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1. INTRODUCCION.

sta tesis es el fruto de las inquietudes que surgen de la doble

vertiente en mi formacion y mis intereses: como filloga y como
profesora de danza. Ellas me llevan a investigar aspectos desconocidos de
este arte, cuya carencia supone un vacio importante en su completa
instruccién. Aunque en la actualidad los planes de estudio de la carrera de
danza espafiola han cambiado ostensiblemente, adquiriendo la consideracion
de estudio superior, hasta hace muy poco tiempo se ensefiaba una historia
de la danza espafiola un tanto sesgada, pues, en buena parte, era historia
del ballet clasico, debido a la escasez de estudios dedicados al tema.
Algunos episodios de los siglos XVIII y XIX, pero sobre todo el siglo XX seran
los momentos de la historia de la danza espafiola ensefiados. Existen
investigadores que, hoy por hoy, se dedican al periodo que me ocupa, el
siglo XVII, pero son muy pocos, y a mi parecer escasamente apoyados, por

lo que el avance al respecto es lento y restrictivo.

En concreto, el objeto de esta tesis, con el que se pretende llenar en
parte este vacio, es el analisis de la danza en sus comienzos como entidad
profesional en el siglo XVII, etapa poco investigada y, por tanto, poco
conocida. A pesar de ello, este periodo resulta fundamental para la
comprension y el conocimiento de un estilo de danza cuyo desarrollo tendra
lugar en los siguientes siglos, en los cuales sera llamado de multiples formas:
Escuela del Bolero, Bolera, Escuela Bolera...; se caracteriza por requerir

para su ejecucion el aprendizaje de una técnica especifica, ser realizada ante



un publico y llevarse a cabo por parte de profesionales especializados.

Sin embargo, en la época que nos ocupa la danza no ha alcanzado
todavia el estatus de espectaculo independiente, por lo cual se ha de analizar
dentro del marco de las celebraciones barrocas y de las representaciones
teatrales. Aprovechando el creciente auge del espectaculo teatral, la danza
comenzarda a adquirir una gran importancia, de tal modo que ira
expandiéndose por todas las piezas que integran la puesta en escena en el
corral y en otros escenarios barrocos, siendo en muchas ocasiones la causa
del éxito de una obra o al menos lo que evite su fracaso en caso de gque ésta
no fuera lo suficientemente buena. El caracter profesional que las
representaciones van adquiriendo en esta época, y por ende, la danza
realizada en ellas, origina el desarrollo de ésta dltima, pero también su
rechazo por parte de las clases mas poderosas. Hasta ese momento la clase
noble se sentia Unica poseedora de este arte, del cual se vanagloriaba
exhibiéndolo en publico siempre que tenia ocasién, considerandolo una
cualidad imprescindible para moverse en sociedad. Con la expansion y
consolidacion de las compafias teatrales en torno al corral, la danza deja de
ser un entretenimiento propio de la clase superior, que disfruta contemplando
pero sobre todo ejecutando, y pasa a ser un espectaculo remunerado,
realizado por profesionales. Este grupo despoja del protagonismo a los que,
ahora, solamente tienen la funcién de contemplar, con la pérdida de poder
gue significa para ellos, de ahi que constantemente muestren su rechazo por

la danza teatral, aunque paraddéjicamente, también su admiracion.

La distincion entre la danza y el baile era conocida y admitida por



todos en esta época. Las danzas cortesanas o de cuenta, eran propias de la
realeza y la clase noble, caracterizandose por la ejecucién de figuras, la
realizacion de movimientos mas o menos lentos, fundamentalmente de
piernas, cuyo estilo general guardaba el decoro preciso de la clase que las
llevaba a cabo. Los bailes populares eran realizados por las clases méas
humildes, caracterizandose por la realizacion de mudanzas y grupos de
pasos, en lugar de figuras, llevandose a cabo movimientos mas briosos,
entre los cuales destacaban los de la cadera, el torso y los brazos, en cuyo
estilo destacaba la sensualidad y la provocacion. Este panorama se vera
alterado con el nacimiento de una nueva modalidad, la conformada por las
danzas y los bailes realizados en el teatro, siendo ésta la que modificara la
distincién existente hasta ese momento entre danza y baile, asi como la
consideracion del baile en general y su relacion con las diferentes clases
sociales, sentando ademas las bases para el desarrollo de una danza de tipo

profesional.

Por esta razon se impone, por una parte, un analisis de la danza de
los siglos anteriores, su consideracion y el lugar que ocupa en la sociedad de
cada época hasta llegar al siglo XVII; por otra, el estudio de la danza en el
siglo XVII, situandola en el contexto histérico y social en el que se desarrolla
de una forma espectacular. De esta manera se analizara la repercusion de la
danza dentro del &mbito cultural, tanto su papel en las fiestas barrocas como
en la educacion, en diversos aspectos: en la corte, en los planes de estudio
de la época, la funcién del maestro de danzar, la aparicion de las escuelas de
danzar, la diferenciacion entre danzas y bailes, el analisis histérico de las

danzas y los bailes mas significativos y la consideracion de la danza como



arte.

Sobre el concepto que se tiene de la danza se estudiara el debate
general que tiene lugar en la época sobre las artes y los oficios, la
diferenciaciéon entre ambos y su distinta consideracion. En este debate se
halla inmersa la pintura, la cual era considerada todavia un oficio y trata
desde finales del siglo XVI de alcanzar el rango de arte, o de ciencia que
debe ser aprendida, librandose una campafia de defensa y reivindicacion,
tanto juridica como doctrinal, con el fin de obtener, por un lado, el
reconocimiento social, y, por otro, la institucionalizacién legal de la practica
artistica. A ello contribuiran diversas obras teéricas, en las que se desarrolla
la vertiente académica y doctrinal de la pintura, fundamentadas en la
necesidad de recibir la doctrina necesaria para la buena realizacion de este
arte liberal, sin la cual, basada en la imitacion de la naturaleza y el
cumplimiento de las reglas y preceptos de los antiguos, no seria posible. En
paralelo, surgen en el terreno de la danza intentos de normalizarla y
academizarla, como por ejemplo, el tratado de Juan de Esquivel de 1642,
Discursos sobre el arte del danzado, que habla de la necesidad de aprender
a danzar de manos de personas instruidas y preparadas, que posean una
doctrina adecuada. Este autor trata de legitimar la danza como ciencia a
través de la imitacion de los antiguos, ya que en este caso el argumento de la
imitacién de la naturaleza, razon de peso por la cual podria ascender a la
consideracion de arte liberal, es insostenible. También se utilizaran razones
sociales como el apoyo y proteccion manifiestos de la realeza y las clases
altas a la danza, la cual al ejercitarse por personas tan importantes y dignas

no puede ser un arte mecanica. Por todo esto, como se vera, el camino que



ha de recorrer la danza va a ser arduo y la consecucion de su legitimidad se
extendera al terreno moral, ya que sus detractores utilizaran todo tipo de
argumentos (politicos, econdmicos, sociales...), sobre todo morales, tan

determinantes en la época.

Se analizara también el punto de vista moral, con los debates que se
suscitan por la licitud de las representaciones teatrales, y, en consecuencia,
de los bailes, ya que forman parte de ellas, en los cuales participaran, tanto
miembros de las clases poderosas —que, como se ha dicho, ven arrebatado
un privilegio propio desde hace mucho tiempo—, como algunos preceptistas
gue no creen que los bailes cumplan con las normas establecidas hasta el
momento para la consideracion de obra de arte. A ellos se sumaran
numerosos miembros de la iglesia, que observan una relajacion cada vez
mayor en las costumbres de los cristianos. Aungue son distintos los motivos
gue llevan a unos y otros por este camino, todos aunan esfuerzos para
conseguir un mismo objetivo: la prohibicion de las representaciones, los
bailes y las danzas realizados en ellas. Se analizara, en consecuencia, la
consideracion social y moral de los actores-bailarines y el papel de la mujer

en las representaciones.

Se hard un estudio del aspecto tedrico de la danza a través de
diversos tratados europeos, entre ellos algunos esparfoles, dandose
testimonio de la conciencia que se empezaba a tener en la época de la
entidad artistica y cientifica de la danza, aunque se centren especialmente en
las danzas de cuenta o cortesanas, se mencionen los bailes populares sélo

para rechazarlos y omitan la tercera modalidad antes mencionada: la danza
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teatral.

Por dltimo se dara un repaso al panorama del teatro del siglo XVI vy,
sobre todo del XVII, analizando este ultimo en los diferentes lugares de
representacion, y posteriormente los diferentes géneros breves, como uno de
los cauces privilegiados para el desarrollo de la danza teatral y su

consiguiente evoluciéon camino de la profesionalizacion.

A partir de aqui, me centraré en el trabajo de investigacibn mas
especifico de esta tesis: el andlisis de las danzas que forman parte de las
representaciones teatrales barrocas, en los diferentes ambitos (cortesano,
religioso y en el corral), tanto en comedias y autos como en los géneros
breves, estableciendo su funcién en la obra en la que aparece, su relevancia
dentro del espectaculo teatral, asi como en si misma, y el contexto

coreografico en el que aparece.

Cada vez son mas los investigadores que se atreven a trabajar en un
tema tan aislado y dificil de tratar, dada la escasez de medios con que se
encuentran al abordar su estudio. Ante tal panorama, al comenzar esta tesis,
me parece necesario llevar a cabo una recopilacién y sistematizaciéon de
informacién, valiosa en si misma para el lector ante la carencia de este tipo
de textos, pero, ademas, suficiente para ponerlo en antecedentes, logrando
de este modo un mejor entendimiento de la investigacién que ofrece este
trabajo. De ahi que tenga dos partes bien diferenciadas: la primera,
consistente en una bulsqueda y recopilacion de datos histéricos, de
circunstancias socio-culturales y estudio de las distintas danzas y bailes de la

época, su papel en la educacion, en las celebraciones barrocas, en los
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tratados de danza, en las representaciones teatrales, de forma que se retna
la informacion necesaria para comprender las circunstancias de un momento
clave en la historia de la danza espafiola como es su profesionalizacion; la
segunda parte consistird en el estudio detallado de las diferentes obras con
el fin de localizar la parte coreografica, el lugar que ocupa y su funcién en la
pieza, asi como su importancia en si misma y para la historia del baile en

Espafia.

La metodologia utilizada viene determinada por esta estructura
bipartita. En la primera parte, estara basada en la busqueda, recopilacion y
sistematizacion de informacién acerca, por un lado, de los precedentes
historicos de la danza, y por otro, del contexto social y cultural del siglo XVII
(papel en la educacion, lugar que ocupa en la fiesta barroca, funcién en la
representacion teatral) y su consideracién moral y estética (su teorizacion,
debates que suscita, consideracion social, moral y artistica), es decir,
conocimiento del marco que propicia y en el que se desarrolla la danza

teatral en este siglo.

En la segunda parte, la metodologia consistira en el minucioso rastreo
de las diversas piezas que forman parte de las representaciones teatrales,
tanto de las obras en si mismas como de las anotaciones que incluyen. A
partir de ahi, se llevara a cabo la ordenacion y el analisis de la informacién,
estableciendo la funcién de la parte coreografica en cada tipo de obra,
teniendo en cuenta el lugar de representaciéon y el publico al que va dirigida,
sin perder de vista su ubicacion en la pieza, las veces que aparece, y el

caracter minucioso o no de la descripcion coreogréafica. Tras todo ello se
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llegard a unas conclusiones sobre el papel que cumple la danza en el
espectaculo teatral barroco y su consolidacion como estilo per se (danza

teatral primero y con el tiempo primera danza académica nacional).

A la hora de investigar la danza surge un escollo dificil de salvar, y es
el caracter efimero de su propia esencia, de forma que, a diferencia de la
literatura, pintura, escultura o, incluso mdusica, las cuales perduran en el
tiempo, las piezas de danza, aun conservando por escrito su coreografia,
cosa que no es habitual, ésta habria de ser interpretada, y, ademas, en ella

no se recogerian todos los matices técnicos e interpretativos.

Por todo ello, para su estudio el investigador debe echar mano de
multiples fuentes: documentales (relaciones y crénicas de fiestas,
reglamentos, prohibiciones, contratos,...), didacticas (manuales y tratados
tedricos) vy literarias (comedias, piezas breves, novelas, poesias,

miscelaneas...).

Dentro de las fuentes documentales obtendremos informacion de las
cronicas y relaciones de fiestas, en las que se describe qué, como y quiénes
bailan. También acudiremos a reglamentos, prohibiciones, etc., en los que se
refleja el estado de la cuestion, al dejar claro qué se podia bailar y qué
estaba prohibido, y por lo tanto qué era en realidad lo que se continuaba
bailando a pesar de todo, dada la reiteracibn en las diferentes
reglamentaciones. Se indagara en los contratos efectuados a los
representantes, autores (directores de compafiia), maestros de danzas para
los autos sacramentales, al verter en todos ellos una valiosa informacién

sobre su estado laboral, social y moral, asi como del grado de
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profesionalizacion que van alcanzando durante el siglo XVII.

En cuanto a las fuentes didacticas diferenciaremos entre las propias
de la época y las anteriores y posteriores. Aunque son escasas las primeras,
de ellas se obtendra informacion acerca de lo que se consideraba licito y
decoroso bailar, en concreto, sobre las danzas cortesanas que se
practicaban no so6lo en Espafia, sino también en las cortes mas importantes
de Europa. En ocasiones, se mencionan también aquellos bailes que no se
debian realizar, por prohibirlos los reglamentos al respecto, o solamente, por
estar mal vistos por la sociedad, con lo cual se tiene constancia de parte del
panorama dancistico de la época. Se analizaran tratados, no sé6lo espafioles,
gue ademdas son escasisimos, sino también, de otros paises europeos
(franceses e italianos fundamentalmente). Se indagara en textos religiosos y
moralistas que traten el tema del teatro y su repercusion en el cristiano o en
el ciudadano simplemente. Del resto de fuentes didacticas se estudiaran
todas aquellas que puedan aportar datos valiosos a la presente investigacion,
consultando diferentes épocas y autores: anteriores al siglo que nos ocupa,
pero sobre todo posteriores, mayormente del siglo XX, dedicadas al teatro, y

también a la musica, la pintura, etc.

Dentro de las fuentes literarias se investigaran aquellas que son el
marco propio de la danza teatral, como son las comedias, los autos
sacramentales y las piezas breves, en donde se analizara el lugar que ocupa
la danza en la obra, la funcibn que desempefa, la relacion con la pieza
donde va inmersa y la relevancia coreografica que tiene segun las

indicaciones que presenta.
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Hay que tener en cuenta a la hora de analizar las fuentes literarias la
complejidad en la transmision textual en el siglo XVII. El autor-escritor
realizaba su obra, la mayoria de las veces, para venderla a los “autores de
comedias” interesados en ella, sin incluir demasiadas precisiones acerca de
la puesta en escena, conciente del dominio del oficio de los encargados de
llevar a cabo ésta. Ademas, la escenificacion del XVII estaba muy
convencionalizada, de forma que tanto “autores de comedias” como actores,
conocedores de su trabajo, sabian llevar a las tablas lo que la accion escrita
por el autor requeria sin que éste especificara demasiado, escenografica y
coreograficamente hablando. Por otro lado, puesto que los “autores de
comedias” eran los duefios ce la obra, podian disponer de ella, haciendo
todas las modificaciones que creyeran necesarias (segun el lugar de
representacion, las caracteristicas de la compafiia o el gusto del publico al
gue iba dirigida), ya que este manuscrito era un instrumento de trabajo, en el
gue se anotaba lo que era preciso. Ese “autor de comedias” podia, a su vez,
revender la obra, sufriendo ésta, de nuevo, alguna modificacion o anotacion.
Méas tarde esa copia, bien manuscrita o posteriormente impresa, es la que se
ha trasmitido y llegado a la actualidad, con lo cual el texto principal es del
autor, pero puede ser que algunas de la anotaciones incluidas sean escritas
por otras manos, sin saberse con certeza cuales son. Por lo tanto, podian
existir diversas copias de la misma obra que presentaran variantes
significativas en cuanto a anotaciones escenograficas y coreogréficas.
Aunque se podria profundizar mucho mas en este tema, lo que hay que tener
presente es la complejidad del panorama textual del teatro de este siglo, de

la cual sera necesario recabar la informacion mas completa en lo que se
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refiere a la parte coreografica. No hay que pensar que el texto original es
mas o menos importante a este respecto, pues puede tener mas
apreciaciones y anotaciones que las posteriores copias o al contrario, por lo
gue hay que tener presente cuantos mas datos mejor, para tener una idea lo
mas cercana posible de la realidad, no sélo literaria, sino escenogréfica e

interpretativa posible.

Con todo esto y dada la escasez de fuentes coreogréficas, el estudio
de las fuentes textuales nos ayudara a determinar la situacién de la danza en
las representaciones teatrales, estableciendo hipotesis que sélo
retrocediendo en el tiempo podrian corroborarse con total certeza, ya que el
hecho teatral del siglo XVII cobra sentido completo Unicamente en el
transcurso de la representacion con todos los elementos que formaban parte

esencial de ella.
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17
2. PRECEDENTES HISTORICOS DE LA DANZA.

2.1. LA DANZA EN LA EDAD MEDIA.

| estudio de la danza teatral barroca requiere un acercamiento a

su pasado, ya que ninguna manifestacion cultural surge de la
nada. Seria conveniente remontarse mucho mas atras en el tiempo, para
encontrar posibles antecedentes de danzas barrocas, pero la ausencia de
informacién histérica no lo hace posible. La investigacion sobre la danza
medieval es practicamente inexistente, en relacion con la abundancia y la
calidad de trabajos acerca de las artes y las letras de la misma época. Es
preciso acudir a musicélogos e historiadores que aportan a los investigadores
de la danza una base sobre la que comenzar un trabajo interdisciplinario,
relacionando la pintura, la escultura, la literatura, la musica, la historia, la
religion, la estética, la historia politica y social, etc., ya que la danza se
encuentra inevitablemente unida a todas estas disciplinas®. Por el momento
no se tiene constancia de la existencia de textos coreograficos de esta época
en Espafa, aunque podemos recurrir a textos poéticos, crénicas histéricas,
iconografia, notacibn musical, testimonios en la pintura y en la escultura, en
donde se pueden encontrar referencias, de forma dispersa, sobre la danza?.
En la Edad Media la danza no era algo sobre lo que escribir en diarios,
cartas, cronicas,... Solo se da informacion sobre quién bailaba, quién lo hacia

mejor, durante cuanto tiempo, pero no qué danzas se hacian exactamente y

! M2 José RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de danza y baile. De la Edad Media al siglo
XVIII”, en Historia de los espectaculos en Espafa, coord. A. AMOROS Y J. M. DIEZ
BORQUE, Castalia, Madrid, 1999, p. 275.

% idem, p. 277.
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en qué consistian estas danzas. Hasta el siglo XV no se tiene la existencia

de ninguna fuente documental directa sobre danza®.

Es preciso no perder de vista la perspectiva historica y politica. No se
debe olvidar las circunstancias que tienen lugar durante muchos siglos en
Espafa: las invasiones de diversos pueblos extranjeros y la coexistencia de
tres culturas y religiones diferentes, que en cierto modo determinan la
existencia de una gran variedad de influencias y de diferentes maneras de
expresarse a través de la danza, formando, asimismo, los diferentes
sustratos de la cultura hispanica en general y de la danza en particular.
Paralelamente, la situacion geografica de la Peninsula, propicia una politica
de intercambio cultural intenso, sobre todo con Francia e lItalia. Tales
relaciones socio-politicas, dentro y fuera de la Peninsula, hacen que el
trasiego cultural sea abundante y enriquecedor en la formacion de lo que
siglos mas tarde sera la danza genuinamente espafola, entendida ésta

como disciplina artistica y profesional.

En los distintos reinos de la peninsula se pueden diferenciar varios

tipos de danza durante la Edad Media:

A) Danzas de caracter religioso.

En Espafa, la danza en los templos y fuera de ellos, sufre una
situacion contradictoria, ya que si, por una parte, goza del rechazo continuo
de muchas personalidades, tanto laicas como eclesiasticas, por otra parte, es

propiciada, subvencionada y, consecuentemente, controlada por la Iglesia.

3 Peggy DIXON, Danza histérica. Del medievo a la Basse danse francesa (S. XV). Volumen I,
ed. Peggy Dixon, 1986 vy traducciéon de Carlos Blanco, 1995, pp. 17-18.
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Desde que el cristianismo triunfa en el Imperio de Occidente como en
el de Oriente, la Iglesia trata de hacer desaparecer todas las danzas
anteriores, tanto por su inmoralidad como por su origen pagano. A pesar de
todo, al no lograr, de una forma radical su objetivo, permite ciertas danzas de
cardcter popular y colectivo, que suponen la expresion de la alegria en las
fiestas y los domingos, pero asume su control, cristianizandolas, de tal modo
gue con el tiempo el origen pagano esté casi olvidado, de la misma forma
gque sucede con multitud de rituales y fiestas paganas. En esta
transformacion, las danzas cambian de nombre o lo adaptan a una nueva
significacion de tipo religiosa. Asi es como las danzas dionisiacas se
transforman en el carnaval y las danzas arias del fuego se incorporan a las
danzas del dia de San Juan, que coincidian con la antigua fiesta del solsticio

de verano®.

Se encuentran referencias de danzas realizadas en el interior de los
templos en las notaciones musicales y en los textos poéticos de danzas, en
el Codex Calixtinus de Santiago de Compostela (siglo Xll) y en el Llibre

Vermell de Montserrat (fines del siglo XIV - principios del XV)°.

Se realizan danzas religiosas en el exterior: en los cementerios y en
las procesiones. La obsesiéon medieval por la muerte se concreta en
multiples manifestaciones artisticas, entre ellas la danza; de este modo

surgen las Danzas de la Muerte o Danzas Macabras. Este tipo de danzas se

* Rocio ESPADA, La danza espafiola, su aprendizaje y conservacion, Librerias Deportivas
Esteban Sanz, Madrid, 1997, p. 43.

® Higinio ANGLES, La musica espafiola desde la Edad Media hasta nuestros dias,
Diputacion provincial de Barcelona, Barcelona, 1941, pp. 22 y 25; Historia de la mdusica
medieval en Navarra, Pamplona, Institucidon Principe de Viana de la Diputacién Foral de
Navarra, 1970, 130.
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realizaba en los cementerios, manifestando la presencia de la muerte en la
vida del hombre medieval, al danzar los vivos entre los muertos y su

conclusién final con la muerte como ganadora®.
B) Danzas de corte.

Al margen de las danzas ejecutadas como espectaculo para ser
observado por el publico noble, éste, al finalizar los banquetes, solia
protagonizar el baile posterior. Estas danzas se realizaban en los salones de
los palacios, casas nobles o bien en los jardines cerrados de las viviendas, y
se caracterizaban por querer reflejar la belleza del entorno y del individuo,
propio de la filosofia vital de la élite caballeresca. Mediante las danzas
circulares, los bailarines pueden observar y ser observados. Estas danzas
circulares, abiertas o cerradas, se denominaban Carolas y podian comenzar
en fila, pudiendo evolucionar hasta formar un corro. Los individuos se cogian
por las manos y realizaban recorridos por la sala’. La Carola fue, no sélo la
mas antigua y prestigiosa danza medieval, sino la que permanecié durante
mas tiempo en los saraos nobles, llegando incluso a ampliarse en numerosas
variantes de la misma danza®. Fundamentalmente habia dos formas a partir
de las cuales surgen las demas variantes: la Branle, que se hacia en corro, y

la Farandola, que se hacia en fila®.

A partir de la ultima mitad de la Edad Media, la danza de corte

constituye un conocimiento tan indispensable como las buenas maneras,

® Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectéaculos de baile...”, ed. cit. p. 279.

"idem p. 278.

® Luis BONILLA, La danza en el mito y en la historia, Biblioteca Nueva, Madrid, 1964, pp.
127- 128.

® Peggy DIXON, ob. cit. p. 19.
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llegando a tener muchos principes y nobles su propio maestro de danza'°.

En la corte tiene lugar otra manifestacion relacionada con la danza,
que caracteriza el periodo medieval y tendra una gran importancia para la
profesionalizaciéon de la danza siglos mas tarde: los juglares. El juglar
representa dentro de la sociedad medieval el elemento extrafio, ajeno en
cierto modo a un mundo cuyas severas costumbres constrifien y aprisionan
al hombre. Los juglares provocan dos consideraciones contrapuestas: su
admiracion y su censura, pues “el juglar representa un mundo aventurero,
cuyo desenfado se reprobaba y se apetecia; sus cantos y danzas, paseados
de una a otra corte en su vagabundeo, traen y llevan el aroma de lo
internacional en lo amoroso y renuevan la elegancia picaresca de pasos
danzables, sones y palabras, procedentes en su mayoria del acervo clasico

olvidado™!*.

Dentro de la sociedad medieval no se pueden encuadrar en
ningln grupo, pues no son caballeros, ni clérigos, ni campesinos, ni
mendigos, etc. “Pertenecen a un tipo de gentes errabundas, inclasificables,
gue las autoridades ven llegar a su demarcacion municipal con desconfianza,
pero son cogidos en los palacios porque significan la diversion”*2. La funcién
de los juglares es entretener y divertir a un publico noble que los observa.
Para lograr este objetivo realizan diferentes actividades, entre ellas componer
y ejecutar danzas. Ademas de actuar en palacios y casas sefioriales, los
juglares desarrollan su actividad en los templos y en el exterior, es decir,

participan en celebraciones religiosas y en las diversiones del pueblo®3. A los

juglares masculinos se les denominaban “trovadores de danzas” y a las

% BONILLA, ob. cit. p. 127.

“idem, p. 122.

Ihidem.

¥ Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p.280.
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femeninas, “cantaderas”, “danzaderas” y “soldaderas”'*. La procedencia de
los juglares era diversa. Ademas de cristianos, habia juglares musulmanes,
judios en menor numero, ingleses, provenzales, borgofiones y alemanes,

consecuencia del continuo trasiego por las cortes europeas™.

C) Danzas populares.

Existe en la Edad Media otro tipo de danza cuyo origen se remonta
mas atras en el tiempo, aunque se ignora el momento exacto. El sentido
antropoldgico de estas danzas campesinas las hace perdurar en el tiempo,
de forma que, muchas de ellas, han llegado hasta nuestros dias sin
demasiados cambios. Constituirian el repertorio folclérico del territorio
espafol, en toda su amplitud de danzas y bailes propios de las diferentes
regiones, provincias, pueblos, aldeas y localidades por muy pequeias que
éstas sean. Las costumbres campesinas de festejar al aire libre permanecen
en el tiempo sin apenas cambios. “Sus mismas preocupaciones,
directamente unidas a la Naturaleza, hacen, que no se olviden sus danzas
primitivas, sino que se transformen. Son bailes saltados, nada parecidos a la
pomposa danza aristocrética, y recuerdan el mismo patear primitivo del suelo
o las expansiones de cabriolas alegres o pantomimicas de otros tiempos, que

encierran mucho de una herencia significativamente mitica”*°.

Generalmente, las danzas campesinas empezaban haciendo un corro,
bien de parejas o de individuos, para llegar a formar una fila de parejas. La

realizacion del corro parece proceder, como se observa en algunas pinturas

™ M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 280.
> jdem, pp. 276 y 280.
'® L. BONILLA, ob. cit. p. 129.
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rupestres encontradas, de épocas prehistoricas, cuyo significado es
simbdlico, pero con el tiempo se va perdiendo tal significado, aunque perdura
la forma del baile. Asi parece interpretarse la Sardana catalana, la cual en su
origen era una danza ritual del sol, donde todos los elementos que la
conforman contienen este sentido simbdlico: el corro, las manos entrelazadas
de los bailarines, la composicion de ocho compases llamados “cortos” y
dieciséis “largos”, simbolizando las veinticuatro horas del dia, las primeros
ocho compases, con una entonacion melddica, las horas nocturnas, en los
cuales los bailarines apenas se mueven; a continuacion los restantes
dieciséis, con una entonacion mas alegre, las horas diurnas, en las cuales
hay mas movimiento, hasta que termina la danza, que comenzd con las
notas del instrumento llamado caramillo, representando el canto del gallo a

medianoche *’.

Otras muchas danzas populares, procedentes de épocas anteriores,
han perdurado en el tiempo hasta nuestros dias, cuya funcién en los rituales
agricolas, guerreros 0 magicos, se ha visto transformada en la Edad Media,
cristianizandose en algunos casos, y en otros, perdiendo el sentido
antropoldgico pagano que le era propio en su origen. Por ejemplo, las danzas
de “palos” o de “espadas”, aunque conservan en su pantomima el simbolismo
de préacticas prehistoricas, se adaptaron en la época medieval a las fiestas

religiosas populares®®.

Dentro de estas danzas populares comienza a surgir una modalidad

con distintos matices, ya que no se realizan ni en los mismos lugares, por los

" L. BONILLA, ob. cit. p. 130.
'® jdem, pp. 130-131.
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mismos ejecutantes ni en las mismas celebraciones. Estas serian aquellas
danzas populares, que, o bien, encargadas por artesanos o cualquier
componente de un gremio, o bien, realizadas por ellos mismos, se llevan a
cabo en la calle, y, aunque se ven influenciadas por las danzas populares
campesinas, al mismo tiempo, reflejan alguna de las caracteristicas de las

ceremoniosas danzas de corte *°.

Este seria el panorama en el ambito cristiano, pero no se puede
olvidar que durante muchos siglos el territorio espafiol era compartido,
ademas de por cristianos, por musulmanes y judios, con sus costumbres, sus
manifestaciones culturales, etc. Aunque el pueblo musulman y el judio, con el
paso del tiempo, adoptan muchas costumbres propias de los habitantes de la

peninsula, fusionandolas con las suyas, mantienen otras propias.

En la zona de predominio islamico, a diferencia de la zona
eminentemente cristiana, la danza es menos participativa y mas
contemplativa, por lo cual era ejecutada por danzarinas mas 0 menos
profesionales, y la danza, desde el siglo 1X, estaba perfectamente reglada y
codificada. La profesion de danzarina, ha permanecido durante siglos

llegando hasta nuestros dias con las mismas caracteristicas®.

Las ciudades que concentraban la cultura musical y dancistica de los
arabes espafioles eran Cordoba, Sevilla, Toledo, Zaragoza y Valencia. Por
todo el territorio musulman juglares de todos los lugares, incluso de Arabia,
Persia, Siria y Egipto, entretienen con sus danzas y sus cantos. En Jativa se

encontraba una de las escuelas mas importantes de juglares musulmanes

% fdem, p. 129.
®Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 282.
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durante la baja Edad Media, de donde salian de ambos sexos para recorrer

los Reinos de Aragén, Castilla y Navarra?!,

Sobre los bailarines judios, al estar ubicados tanto en el territorio
cristiano como en el musulman, aunque con una mayor integracion en este
ultimo, se tienen pocas noticias, tan s6lo nombrarlos como juglares que

acttian en tal o cual corte o reino .

2.2. LADANZA EN LOS SIGLOS XV'Y XVI.

El siglo XV es un periodo politico y cultural crucial para la danza en
Espafia. Por una parte, en los distintos reinos de la peninsula tiene lugar un
asentamiento de la cultura europea; por otra parte, hay una mayor
permeabilidad cultural entre la zona norte y la sur. Paralelamente, las
relaciones politicas y culturales con el entorno francés-borgofién e italiano
son mas intensas. Las zonas de Ledn, Castilla, Aragon y Navarra, lo haran
con Borgofa y Francia, y la parte mas mediterranea con lItalia, salvo el
Condado de Barcelona, que mantendra relaciones con ambas zonas

europeas.

El reflejo de esta situacidon politica y cultural lo encontramos en las
danzas que se realizaban tras el banquete en las fiestas palaciegas. El
repertorio lo componian, por un lado, una serie de danzas de origen italiano,
como el Contrapaso, entre otras; por otro lado, diversas danzas del género

de las Moriscas, que forman parte de las danzas espectaculares, y, aunque

Zipidem.
Zidem, pp. 282-283.
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son escasas las indicaciones recogidas en las distintas fuentes coreograficas

pertenecientes a este siglo, también se mencionan la danza Alta y la Baja®.

Durante el siglo XV tiene su apogeo el Humanismo, que por ser un
movimiento filosofico y cultural repercute en las manifestaciones relacionadas
con la danza y el baile. A esto se une la singular situacion historica y
geografica que vive Espafia desde finales del siglo XV y durante todo el siglo
XVI. El descubrimiento de América, la expansion econdémica que esto
supone, los éxitos politicos y militares, el crecimiento demogréfico,
contribuyen a crear un clima optimo en el pais que experimenta una etapa
histérica, politica, econémica, cientifica y cultural de progreso y expansion®*.
Todo esto hace que en el Renacimiento se dé un transito de la corte, nlcleo
del poder politico y cultural, a la ciudad como centro que enmarca las
manifestaciones socio-culturales, el poder econdémico, teniendo lugar un
aumento demogréafico en ésta en detrimento del campo y el nacimiento de
una nueva clase social: la burguesia, en cuyas manos se encuentra el poder
econdémico, y, consecuentemente, gozara de una considerable influencia en
el aspecto cultural. Este nuevo panorama econdmico y social tiene
consecuencias inmediatas en el ocio de una sociedad, menos dedicada a las
guerras, en donde aparece una clase social que goza de una situacion mejor,

al ser su trabajo remunerado, y poder disfrutar de un tiempo dedicado a su

#Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. pp. 283-284. La
investigadora aporta datos sobre las fuentes consultadas: las humerosas crénicas recogidas
por Higinio ANGLES en La Musica en la Corte de Carlos V, Instituto Espafiol de Musicologia
(CSIC), Barcelona, 1944, otras fuentes son Il Ballerino de Fabritio CAROSO DA
SERMONETA, fechado en 1581, en Venecia (ed. facsimil, Broude Brothers, Nueva York,
1967) y Manuscrito de la Real Academia de la Historia, Madrid, Real Academia de la
Historia-Miscelanea, Ms. En fol. De la Biblioteca Valleumbrosiana, tomo 25, fol 149v. (Copia
94e| siglo XIX en la Biblioteca Nacional de Madrid como “Reglas de Danzar”, Ms. 14050-2).

Francisco RICO, “Temas y problemas del Renacimiento espafiol” en Historia y critica de
la literatura espafiola, Critica, Barcelona, 1980, p. 13.
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disfrute personal. La cultura se seculariza, siendo los aristécratas los que,
dejando de ser guerreros, se encargaran de coleccionar manuscritos, de
crear bibliotecas particulares y, ademas, de cultivar la literatura. De esta
forma la cultura del renacimiento es una cultura de ciudad, urbana, cuyos
productores, destinatarios, y temas desarrollados son urbanos. Si la Edad
Media se caracterizaba por la figura del guerrero, el Renacimiento es el
caballero el que aparece como modelo a seguir, el cual sin dejar de poseer
facultades para luchar, ademas, tiene otras cualidades, entre ellas la
destreza para la literatura, la muasica y la danza. Un claro exponente del
caballero-poeta, es el Marqués de Santillana, el cual destaca por su obra
poética, aunque cultivard otros geéneros, convirtiéndose en mecenas de
varias traducciones de los clasicos, de los mas destacados escritores

italianos y franceses?®.

El Humanismo se hace presente en la danza en las primeras
notaciones que surgen como consecuencia de la preocupacién por el cuerpo,
el equilibrio y el estilo refinado. Las notaciones se hacen utilizando las
iniciales de las denominaciones dadas a los pasos. A partir de aqui, la danza
se hace “medida”, de acuerdo con la medida de la musica y de la poesia que
le sirven de base. En Espafia estas danzas “medidas” se denominaran mas
tarde “de cuenta”. En este momento el danzarin necesita tener unos
conocimientos, por muy elementales que éstos sean, unas reglas simples
gue le ayuden a dirigir los movimientos del cuerpo y la educacion del oido. El
namero de danzas se multiplica al ampliarse la posibilidad de movimientos

coreograficos, ademas de hacerse con un sentido un poco mas individualista,

* MARQUES DE SANTILLANA, Obras completas, eds. Angel Gémez Moreno y Maxim P. A.
M. Kerkhof, Biblioteca Castro, Madrid, 2002, pp. XXVI-XXVII.
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ya que imperan mas las danzas en pareja, trios, etc., que las de filas o corros
sin mas, a la manera medieval. Este tipo de danza “medida” o “de cuenta”
sera la danza culta, que se asienta como distintivo de noble za y se diferencia
radicalmente de la danza popular®. La figura del maestro de danza se hace
presente en la sociedad renacentista como elemento imprescindible?’. Estas
danzas “de cuentas”, ademas de verse determinadas por las relaciones
politicas y culturales dominantes en la época, se convierten en manifestacion
de poder de los estamentos dominantes; asi, por ejemplo, cuando Isabel de
Ledn y Castilla y Fernando V de Aragdn unen sus reinos y contindan la
conquista de los territorios musulmanes, al vencer al rey Boabdil de Granada,
se celebran grandes fiestas en Cordoba: “E salieron veinte damas continuas
de la casa de la reyna, muy ricamente arreadas. E luego los menestriles altos
comencaron a sonar e los caballeros mancebos que ende estavan dancaron
un grand rato, cada un con una dama”?®. Como se observa en esta crénica,
la danza era de veinte parejas, es decir, cuarenta personas, lo cual indica la
importancia de la danza. En estas danzas bailaban los reyes, las infantas y a

imitacién suya el resto de los cortesanos.

En este siglo aparece un género que tendrd mucho que ver con la
forma futura del ballet teatral o ballet de Cour francés: la momeria (cuyo
significado es disfrazarse), siendo su equivalente italiano la mascherata o

mascarada. Al principio fue una especie de Carola burlesca en la que los

% M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. pp. 283-284; Paul

BOURCIER, Historia de la Danza en Occidente, Ed. Blume, Barcelona, 1981, p. 52.

2" Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p.290.

? Higinio ANGLES, La musica en la Corte de los Reyes Catélicos, Instituto Velasquez
(CSIC), Madrid, 1941, pp. 63-64, en M J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”,
ed. cit. p. 286.
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ejecutantes iban enmascarados y disfrazados®®. A mediados de siglo, los
momos desarrollan su espectaculo como entremés, es decir entre los
diferentes platos de un banquete. Ademas del disfraz y la danza, los momos
vieron enriquecido su espectaculo con un texto, que en realidad no era mas
gue una excusa para hilvanar un espectaculo mas visual que dramatico, con
todo lo que ello implica: vestuario, escenografia, atrezzo, movimiento y

musica.

Hacia el tercer cuarto del siglo XV surge el uso conciente de la musica
en el drama litargico de la mano Gomez Manriqgue. Primero con la
Representacion del nacimiento de Nuestro Sefior, compuesto para ser
representado en un convento castellano, incluyendo algunas escenas
cantadas; posteriormente, con su obra las Lamentaciones fechas para la
Semana Santa, la cual se cree que se interpreto casi en su totalidad cantada.
Gdémez Manrigue, mediante la utilizacién de la musica trata de conseguir en

sus obras verosimilitud y un mayor atractivo a determinadas escenas®’.

La influencia musulmana y judia sigue viva en la cultura del siglo XV.
La danza de moros y judios se desarrolla como espectaculo para ser
disfrutado, sobre todo por la realeza, como lo recogen testimonios de
preparativos de fiestas, o simplemente de algin mandato real de traer
permanentemente a la corte a tal o cual bailarin de moriscas®2. Aparte de los

juglares moros que actdan en las cortes cristianas, son muy solicitados los

2 p_ BOURCIER, ob. cit. p. 56.

M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 286.

31 Alvaro TORRENTE, “La musica en el teatro medieval y renacentista” en Historia del teatro
espafiol. | De la Edad media a los siglos de oro, Gredos, Madrid, 2003, pp. 273-274.

¥Ma J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 287, donde se recoge de
Higinio ANGLES, Historia de la musica medieval en Navarra, Institucion Principe de Viana de
la Diputacion Foral de Navarra, Pamplona, 1970, pp. 426-427.
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grupos de danza llamados zambras que, poco a poco forman parte de los

diferentes cortejos civiles, por ejemplo, la procesion del Corpus 3.

En el siglo XVI, completada la unificacion politica y religiosa, la danza
es entendida de una forma que mucho tiene que ver “con el refinamiento y
culto a los sentidos oriental, el pragmatismo judio y la reciedumbre
germanica (o cristiana) producto de las invasiones centroeuropeas
medievales que, a través de los estamentos eclesiasticos y la Inquisicion,
trata inGtilmente de neutralizar o ahogar las otras dos"3*. Desde la fecha de la
conquista hasta que de la expulsion y total prohibicibn de lo musulman y
judio, tiene lugar un periodo de pervivencia de las formas musicales y
coreograficas de los vencedores y de insercion de las de los vencidos, con la

riqueza y mutua influencia que se experimentara®.

Por otra parte, el cambio dinastico tendra repercusiones importantes
en la evolucion de la danza de corte durante el siglo XVI, al imponer Carlos |
su etiqgueta borgofiona, con todas las consecuencias culturales y
administrativas que eso conlleva dentro de la Casa Real. A esto hay que unir
el auge que va cobrando la danza en todos los estamentos de la sociedad
renacentista. Para la nobleza, la danza es una disciplina fundamental en la
educacion, siguiendo la norma mens sana in corpore sano, propia del trivium
y del quadrivium medievales que durante este siglo se adopta en la
educacion cortesana, junto a otros muchos otros preceptos de la antigtiedad
clasica. De esta forma, los nobles tienen el gusto pero también los

conocimientos necesarios para participar activamente en las fiestas teatrales

M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectéculos de baile...”, ed. cit. p. 287.
*idem, p. 288.
*Ibidem.
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palaciegas (en mascaras y en saraos), en donde la danza y el baile, tienen
otra finalidad: la de posibilitar el acercamiento a la realeza para poder
mejorar social y econdémicamente hablando®®. Lluis de Mila pone de
manifiesto en sus obras cuales eran las disciplinas que formaban parte del
acervo cultural de todo buen cortesano: especialmente en el Libro intitulado
El Cortesano (Valencia, 1561), pero también en los dos anteriores Libro de
musica de mano intitulado El Maestro (Valencia 1536) y Libro de motes de

damas y cavalleros, intitulado El Juego de Mandar (Valencia, 1535).

La politica matrimonial de las diferentes casas reales europeas
contribuye a una consideracién mejor de la danza en el siglo XVI y de su
posterior evolucion en el siglo XVII. El continuo intercambio entre las
diferentes casas reales lleva consigo un intercambio también en cuanto a
costumbres, gustos y manera de entender las diferentes manifestaciones
culturales, entre ellas la danza, que goza del favor de la realeza de una
manera decisiva. Los reyes, en sus viajes temporales o de cambio de corte
por matrimonio, llevan a donde van a todo su séquito, incluido su maestro de
danzar, de forma que en cierto modo imponen una forma de bailar, pero a la
vez adoptan, aprenden, se dejan influenciar por la danza del pais en donde
en ese momento estan®’. Italia, de la misma manera que sucede en las artes
y las letras, encabeza el movimiento renacentista en la danza, tanto en la
practica como en la teoria, al ser la que mas tratados de danza aporta: De
arte saltandi e choreas ducendi (alrededor de 1420) de Domenico da
Piacenza, al cual siguieron los escritos de sus alumnos Guglielmo Ebreo y

Antonio Cornazzano. Francia sigue siendo fundamental en la fijacion de la

*idem, p. 289.
*idem, pp. 290-291.
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danza cortesana debido al apoyo que recibe la danza y la musica por parte
de la casa real, desde la regencia de Catalina de Médicis®. Por otra parte, la
influencia espafiola se extiende a todos lados debido a su politica exterior y
matrimonial. En consecuencia, la danza cortesana adquiere unas

caracteristicas, podriamos decir europeas, que determina la forma de realizar

la danza en los palacios y salones nobles del resto de los paises.

En lo que se refiere a la danza religiosa, ésta sigue la estela de las
danzas medievales, es decir, mas procesionales y ceremoniosas, en cuanto
a la forma coreografica, y con un repertorio de pasos y figuras muy reducido
y simple de ejecucion. Las danzas populares continian como en la Edad
Media, aunque poco a poco se iran contaminando de pasos, del estilo de las
danzas de cuentas, y éstas de aquellas, pero muy timidamente, haciéndose

mas patente en el siglo XVII.

3% carlos J. GOSALVEZ, La danza cortesana en la Biblioteca Nacional, Biblioteca Nacional,
Madrid, 1987, pp. 5-6.



33

3. LA DANZA COMO FENOMENO CULTURAL EN EL SGLO
XVII.

3.1. LA FIESTA BARROCA.

En el siglo XVII la danza no tiene entidad propia como
espectaculo independiente, sino que se inserta dentro de un
fendmeno socio-cultural mas amplio, la fiesta, por lo cual se hace necesario

el andlisis de las caracteristicas y del desarrollo de este acontecimiento.

En la Edad Media las fiestas celebradas se caracterizan por el control
eclesiastico que sufren. La Iglesia, que representa tanto el poder humano
como el divino en esta época, invade todas las manifestaciones sociales y
culturales haciéndolas suyas, utilizandolas en su propio beneficio. Pero este
control supone también una pérdida del caracter exclusivamente religioso, al
adoptar fiestas en su origen paganas y transformarlas en sacras, ya que en

este proceso aun contindan apareciendo elementos paganos.

En época medieval, el hombre celebra tres tipos de festejos: fiestas
religiosas del calendario liturgico, fiestas publicas extraordinarias y fiestas
familiares. Los lugares en los que transcurre cada tipo de fiesta, en principio
méas o menos diferenciados: el templo, la ciudad y la casa, pronto tienden a
mezclarse debido a la presencia eclesiastica, de manera que, ademas de
tener lugar una cristianizacion de fiestas paganas, también se da lo contrario,

es decir, la paganizacion de lo sacro, por ejemplo, en la utilizacién de lugares
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no sagrados en principio, como la calle, el campo, etc.>®

El camino emprendido en la Edad Media respecto a la caracterizacion
y funcionalidad de las fiestas continta en el Renacimiento y el Barroco: la
Iglesia intenta mantener por todos los medios el control del ocio, aunque para
ello tenga que hacer ciertas concesiones, como aumentar e intensificar los

elementos no sacros para atraer a las masas.

El siglo XVII serda un siglo de éxitos artisticos, pero también de
fracasos politicos y economicos. La crisis econdmica y el declive politico
hunden al pais en un pesimismo y una tristeza que contrasta con el lujo y la
magnificencia de sus fiestas. El fracaso se trata de paliar y olvidar, aunque
sea temporalmente, con manifestaciones de grandiosidad y derroche de
medios. Los poderes civiles y religiosos tratan de dar una imagen del pais
totalmente opuesta a la real mostrando una suntuosidad desbordada en las
fiestas publicas sobre todo. En realidad, se trata del control del pueblo para
conservar el orden establecido. En las fiestas publicas o privadas el pueblo
no es tomado en cuenta, sino utilizado como comparsa. La fiesta tiene un
caracter dirigista y conservador del orden establecido, las publicas exaltan
los poderes y las privadas consolidan audiencias sociales. “La fiesta es un
divertimento que aturde a los que mandan y a los que obedecen y que a
éstos hacen creer y a los otros les crea la ilusién de que aun queda riqueza y

poder™.

% Carlos ALVAR, “Espectaculos de la fiesta. Edad Media”, en Historia de los espectaculos
en Espafia, coord.. A. Amor6s y J. M. Diez Borque, Castalia, Madrid, 1999, pp. 177-178.
Valeriano SANCHEZ RAMOS, “Fiestas de toros y cafias en Berja (Primer cuarto del siglo
XVII). Notas para el estudio de la fiesta barroca’. Area de comunicaciones libres. Il
Congreso de Folklore Andaluz. Danza, musica e indumentaria tradicional, Centro de
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En el Barroco, las fiestas publicas llegan a tal derroche de los
elementos que las integran porque en realidad, segun afirma Maravall, el
objetivo no es solo la diversién, sino la ostentacion, alcanzando un nivel que

mas que divertir intenta asombrar®*.

Tras esto, podemos observar que desde la Edad Media, tras el
Renacimiento, hasta llegar al Barroco hay una tendencia progresiva a
intensificar la funcion de los elementos integrantes de las fiestas para
conseguir atraer y atrapar al publico, siendo en este Ultimo periodo cuando
esta tendencia llega a su cota mas alta. En este punto es donde hay que
situar la danza como elemento importante de las fiestas, pues a partir de
este siglo, gracias en parte a este desarrollo festivo, la danza comenzara su
andadura como espectaculo independiente. A esto hay que afadir, el deseo
de manipulacién de los poderes que subvencionan las fiestas, que los lleva a
la ostentacién, a la suntuosidad, etc., lo cual hace que las fiestas vayan
derivando en espectaculo, es decir, el elemento participativo cada vez sera
menor, y el contemplativo, mayor, favoreciendo la independencia futura de la
danza. Por todo esto y por otras cuestiones que se veran mas adelante, el
siglo XVIl se muestra como un momento crucial en la consolidacion de la

danza espectacular y profesional.

Para hacer un analisis mas pormenorizado de las fiestas que se dan
en el Barroco, se hace necesario distinguir entre los diferentes tipo de

festejos, aunque hacer una clasificacion supone una ardua labor, ya que, al

documentacion musical de Andalucia, Almeria, 1992, pp. 454-455.

*1 J. Antonio. MARAVALL, “Teatro, fiesta e ideologia en el Barroco” en Teatro, fiesta en el
Barroco. Espafia e Iberoamérica, ed. José M2. DIEZ BORQUE, Ed. del Serbal, Madrid, 1986,
p. 85.
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igual que sucede, como veremos, en otros ambitos del mundo barroco,
etiquetar y clasificar las fiestas no parece muy factible, al no encontrarse
claramente delimitadas las fronteras que separan los distintos tipos, v,
ademas, existen caracteristicas comunes a todas que hacen posible

encajarlas en un lugar o en otro.

3.1.1. FIESTAS POPULARES.

En el siglo XVII, con el nombre de fiestas populares se podria
denominar a casi todas las fiestas celebradas, pues en un gran namero de
ellas el pueblo forma parte del publico, como se verd mas adelante al
analizar las fiestas religiosas y civiles publicas. Pero ahora me referiré a las
fiestas populares que tienen lugar en un @mbito mas reducido e intimo, en
las que el pueblo es publico y ejecutante, y se realizan en ciudades
pequefias, aldeas, pueblos... Cada localidad tiene su fiesta grande, que
siente como algo propio: la identifica y diferencia de las otras. Generalmente
estas fiestas suelen coincidir con la celebracion de algan acontecimiento
religioso o laboral. Este tipo de festejos, aunque también es popular se
estudiara con las fiestas religiosas dada la profunda relacién que existe entre
el calendario liturgico y laboral. Otros sucesos por los que se realizan este
tipo de fiestas son los relacionados con el desarrollo vital de los habitantes
del lugar: bautizos, bodas, cumpleafios, entierros, etc. Estas fiestas se
caracterizan porque el publico-pueblo disfruta observando a sus vecinos,
familiares y amigos cantar, bailar actuar, competir,..., pero también

participando en la diversion, con lo que se produce un desarrollo ludico que
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no siempre se da en otros tipos de fiestas.

Hay una serie de elementos que se pueden dar segun el caracter
propio de la fiesta: musica, danza, canto, comida, flores, procesiones,
hogueras, agua, mascaras, peleles, etc.*? De todos estos elementos, la
danza y la muasica on los que mas presentes estan en la mayoria de los
festejos, quizas porque son los que mejor se prestan a la participacion de

todos los que asisten.

Las danzas desarrolladas no tienen nada que ver con las danzas
cortesanas o los bailes teatrales. La mayoria se tratan de danzas folcléricas
locales cuyo origen puede ser remoto o surgir de la improvisacion general
(siempre sobre la base de una estructura basica musical: coplas + estribillos,
en un ritmo sencillo, facil de seguir sin demasiada preparacion, ni técnica).
La transmision de estas danzas se realiza en el momento mismo de
ejecutarlas, en la misma fiesta, entre amigos y familiares, a lo largo de toda
la vida de los habitantes de la localidad. Cada aldea, ademéas de saber
danzas de otras aldeas, posee sus propias danzas, que se caracterizan en
ocasiones por desarrollar como tema la actividad laboral propia del lugar, o
algun aspecto relacionado con la estacion del afio (fiestas de la primavera,
del verano..., absorbidas por el poder eclesidstico). En algunas de las
coreografias se desarrollan pasos caracteristicos de los estratos culturales
sobre los que se asientan: danzas de pescadores, de siembra, de espadas,

paloteados...

*23. M2 DIEZ BORQUE, “De los siglos de oro al siglo de las luces” en Historia de los
espectaculos en Espafia, ed. cit. p. 224. En este capitulo Diez Borque menciona numerosos
trabajos de investigadores que han tratado de una forma méas profunda el significado de las
fiestas populares.
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En raras ocasiones, entre los pasos de las danzas populares se
pueden encontrar algunos propios de las danzas de corte y bailes teatrales,
por el deseo de conseguir refinamiento a través de la imitacion de
costumbres, gestos, movimientos... Cualquier paso adoptado es
transformado y popularizado, hasta el punto que en ocasiones nada tiene
que ver con el original. A pesar de todo, en este tipo de danzas es donde se
da menos contaminacion de pasos y de estilo, de tal forma que muchas han
llegado a nuestros dias sin demasiada evolucién (como la danza prima, la
sardana, las danzas de espadas, las jotas, los boleros, los fandangos que

existen en toda Espafia, etc.)®.

3.1.2. FIESTAS RELIGIOSAS.

En el siglo XVII, como sucede en la Edad Media y en el Renacimiento,
el caracter religioso inunda todas las manifestaciones culturales, de modo
que los festejos celebrados, religiosos o no, terminan siendo controlados por
la Iglesia**. El calendario litirgico contempla cuatro ciclos: Adviento,
Navidad, Cuaresma y Pascua. Este calendario esta relacionado con el
laboral, basado fundamentalmente en las labores del campo, principal
ocupacion del hombre en esta época, y en consecuencia el afo litargico y

las estaciones del afio se interrelacionan, adaptandose, de forma que el

3 Acerca del tipo de danzas realizadas en las fiestas populares que tienen lugar en
pequefias localidades y con un caracter mas intimo y reducido consultar Julio CARO
BAROJA, El estio festivo. Fiestas populares del verano, Taurus, Madrid, 1984, cap. VII, pp.
103-138.

* En Andrés AMOROS Y José M2 DIEZ BORQUE (coord.), Historia de los espectaculos en
Espafa, ed. cit., el capitulo de C. ALVAR “Edad Media”, pp. 177-206, y de José M2 DIEZ
BORQUE “De los siglos de oro al de las luces”, pp. 207- 234.



39

trabajo y el ocio son compatibles®.

A todo esto, se aflade el hecho ya comentado de la cristianizacion de
fiestas paganas que viene haciendo la Iglesia desde la Edad Media, con lo
cual las celebraciones anuales religiosas aunan elementos sacros Yy
profanos. Por ello, las fiestas religiosas son en la mayoria de las ocasiones
populares, bien por su caracter pagano original, bien por los motivos por los
se realizan: en otofio comienza la preparacion de la tierra para la siembra
(las labores de roturacion, abono y la siembra en si misma) coincidiendo con
San Miguel (29 de septiembre), San Lucas (18 de octubre), el dia de los
Difuntos (1 de noviembre), el de todos los Santos (2 de noviembre) y el de
San Martin ( 11de Noviembre). En invierno no hay una gran actividad festiva.
Fiestas paganas heredadas, como las Saturnales (18-23 de diciembre y
fiesta solar del 25 de diciembre), son reemplazadas por los dias de Navidad
(25 de diciembre) y Reyes (6 de enero), y otras celebraciones relacionadas a
éstas como la Concepcién (8 de diciembre), festividades de San Esteban (26
de diciembre), los Santos Inocentes (28 de diciembre) y San Silvestre (31 de

diciembre)?®.

Las fiestas celebradas por Carnaval marcan el cierre del invierno y el
inicio del ciclo de festejos primaverales. El Carnaval, heredado también de
las Saturnales romanas, es una fiesta pagana, pero a su vez comprende
elementos cristianos, al fijarse su fecha en el calendario con relacién a la

Cuaresma (la cual depende del ciclo lunar); de ahi su complejidad como

*°J. CARO BAROJA, El estio festivo..., ed, cit. pp. 7y 8.
**C. ALVAR, “Edad Media” en Historia de los espectaculos..., ed. cit. pp 179-180.
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fiesta?’. Durante la Semana Santa las celebraciones continGan,
desarrollandose autos, representaciones variadas, sermones, procesiones,...
A pesar de ser un tiempo de recogimiento, la teatralidad inunda todas las
manifestaciones religiosas, mostrando en el siglo XVII su maximo apogeo.
La llegada del Domingo de Resurreccibn marca la recuperacién de las

fiestas primaverales.

A partir de aqui tiene lugar una serie de fiestas en las que se realizan
rogativas, peticiones, procesiones de todo tipo a los santos, que se van
sucediendo con el fin de obtener sobre todo una buena cosecha. Con el
tiempo, estas fiestas se adaptan a las ciudades adquiriendo otros elementos
(dragdn o tarasca en el Corpus) y ampliando sus itinerarios. Se multiplican
las razones por las que realizar estas rogativas y procesiones, por ejemplo,
al finalizar una desgracia (sequias, algin tipo de epidemia, etc.), como
agradecimiento por algun acontecimiento bélico ganado... A pesar de tratar
de que sean piadosas estas celebraciones, no siempre se logra que lo sean,
y en muchas ocasiones lo festivo se desborda con bailes y cantes, incluso
de los considerados deshonestos. Contintan las fiestas del mes de mayo
centradas en la cruz, que, a pesar de tener un origen pagano (celebracién de
fecundidad, del amor, la renovacion, etc.), la Iglesia intenta cristianizar,

aunque prevalecen los elementos profanos.

La llegada del Corpus Christi supone un momento importante en el
calendario religioso-festivo del hombre barroco. Aunque su origen se puede

situar en el siglo Xlll, cuando el Papa Urbano IV decide celebrar esta

*"'C. ALVAR, ob. cit. p 184.
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festividad, es en el siglo XVII cuando alcanza su forma mas perfecta y
acabada como fiesta, aunando elementos textuales (auto sacramental y
géneros teatrales de la comicidad que lo acompafan), visuales
(escenografia diversa y rica, procesiones espectaculares, danzas, bailes,
riqueza de trajes,...), auditivos (musica, canciones,..), rituales, ludicos.... que
logran integrar y armonizar todos los sentidos. En el Corpus Christi tiene
lugar el encuentro de lo teatral y lo litargico, del ritual festivo y lo teatral
integrandose coherentemente: “desde la ostentacion escénica para la vista a
la armonia de la musica y la danza, sin olvidar el aroma de las flores, el

incienso, la expansion gastronémica, el contacto de las multitudes”*8.

Ademas de por su espectacularidad, esta fiesta se caracteriza por el
contraste y la articulacion de contrarios: integracion de lo serio y lo cémico,
en las piezas breves y también en el propio auto sacramental, a través de la
presencia de personajes como la Tarasca, con sus mojarrillas, mojigones,

gigantes, salvajes, mascaras, etc.

Las representaciones se llevan a cabo en tablados. Se guarda estricto
orden en la ocupaciéon del espacio por parte de los asistentes al evento,
situandose en el lugar privilegiado el rey, después las autoridades de
consejos, las religiosas, las municipales y por ultimo el pueblo. El
espectaculo resulta muy costoso para el municipio que lo costea con la
colaboracién entre poderes religiosos y civiles. Todo el empefio que se pone
en la realizacion de esta festividad no es en vano, pues se tiene conciencia

del poder de captacion que tiene la integracion de elementos visuales,

3. M2 DIEZ BORQUE, Historia de los espectéculos..., ed. cit. p. 216.
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sonoros, litdrgicos... Para analizar la funciéon del Corpus Christi hay que
remontarse a su origen profano: las cabalgatas triunfales romanas. Aunque
se exalta la Eucaristia a través de la custodia, que es lo que da sentido a la
fiesta sacramental, en realidad se hace ostentacion de los poderes religiosos
y civiles. Todos los elementos que componen esta celebracion convergen sin
restarle el sentido triunfante de la custodia en la Eucaristia, pero sobre todo,

propician el caracter de fiesta por excelencia.

A partir de la fiesta de San Juan finaliza el ciclo agrario y comienzan
las fiestas en honor a la Virgen (Ascension, Carmen,...) y al patrén o patrona
de cada localidad, y se desarrollan durante todo el verano, hasta llegar de

nuevo al otofio cuando comienza el ciclo festivo de nuevo.

Paralelamente a todas estas celebraciones fijas, se producen otras de
caracter extraordinario cuyas motivaciones son diversas: canonizaciones,
beatificaciones, inauguraciones de conventos, consagraciones de templos,

rogativas, celebraciones de dogmas, etc.

En general las fiestas religiosas tienen elementos comunes que se
repiten: los sermones, las misas, las procesiones, en las cuales participan
los asistentes a la fiesta, los bailes, las danzas, los cénticos, las

representaciones, s

Las danzas realizadas en las fiestas religiosas son variadas.
Dependiendo de la relevancia del suceso festejado se seleccionan unas u
otras: por ejemplo, no se considera tan importante la romeria celebrada por

la patrona de una aldea cualquiera como el Corpus Christi. Las danzas en
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festejos publicos de gran envergadura son elegidas por las autoridades que
subvencionan la fiesta y pagan las danzas, de modo que seleccionan el
namero y el tipo de danzas a realizar, de lo cual queda constancia en
numerosos contratos: “Concierto de la danza “La boda a lo sayaguiés” que
por orden de los herreros ha de hacer J. Granados. Otro para la Danza de los
dioses que pagan los zapateros...”*. De la existencia de estos contratos
recogidos por Pérez Pastor™® se deduce lo reglada que estaba la realizacion
de los elementos integrantes de la fiesta, en concreto de la parte bailada.
También se observa el tipo de danzas ejecutadas: danzas con o0 sin
argumento propio, de caracter religioso o profano, danzas cortesanas, bailes
populares, e incluso, se crean nuevas coreografia, entendiendo la innovacion
no en cuanto a pasos originales sino al argumento, el nimero de danzantes,
etc. Resulta curioso, que en una época de continuas censuras a
determinados bailes populares, se realicen incluso en ceremonias religiosas
y dentro de los templos: "En los libros del propio Ayuntamiento del afio 1593,
entre los gastos del Corpus figura la partida abonada a Andrés Gonzalez por

la danza de la Zarabanda™*.

Siguiendo los testimonios recopilados por Pérez Pastor y la
clasificacion que hace Sanchez Arjona en su obra sobre el teatro en Sevilla
en los siglos XVI y XVII, se podria hacer la siguiente clasificacion de las

danzas con argumento, segun el tema que desarrollan:

*9 Luis PEREZ PASTOR, Nuevos datos sobre el histrionismo espafol en los siglos XVI y
XVII, Madrid, 1901, p. 50.

%% Como este contrato se recoge muchos mas en las pp. 9, 10, 11, 16, 27, 28, 33, 37, 38, 41,
43, 48, 50, 51, 79, 95, 101, 113, 125, 130, 182, 215.

°13. SANCHEZ ARJONA. El teatro en Sevilla en los siglos XVI y XVI, Madrid, Establecimiento
Tipogréfico de A. Alonso, 1887. Ed. Centro Andaluz de Teatro en Sevilla, Padilla libros, 1990,
Seuvilla, p. 49.



# Danzas de historias: "La batalla de Rodrigo de Narvaez con el moro
Abindarraez™?, "Llegada de Eneas a Cartago"**, "La recuperacion de

Espafia”,>* "El robo de Elena"®, "Danza de Don Gayferos y rescate

||56 ||57

de Melisendra “Danza del Rey Don Alonso "Los Reyes

n58

Magos

# Danzas simbdlicas: "Danza en la que haya siete virtudes y siete

u59 1;60

pecados "Los angeles y los demonios "Los siete pecados

mortales™?, "Los sacramentos',..

& Danzas mitologicas o0 con elementos paganos: "Danza de los

dioses™®, "Danza de seis ninfas"®, "El dios Pan"®, "El dios Cupido de

Portugal”®,...

|67

& Otras: "Danza de portugueses™’, "Danza de ocho segadores y un

villano"®®, "Danza de ocho musicos (uno espafiol, una espafiola, un

indio, una india, un turco, una turca, un gitano y una gitana)"®,

"Danza de seis abestruces y seis muchachos zapateadores'”,

u7l u72

"Danza de villanos y villanas"'", "Danza "la boda a lo sayagles

J SANCHEZ ARJONA, ob. cit. p.12.
Idem p.16.
Idem p.33.
Idem p. 43.
Idem p. 113.
Idem p. 125.
Idem p. 45.
L PEREZ PASTOR, ob. cit. p. 11.
J SANCHEZ ARJONA, ob. cit. p. 45.
Ibldem
Ibldem
L PEREZ PASTOR, ob. cit. p. 50.
Idem p.10.
J SANCHEZ ARJONA, ob. cit. p. 45.
Ibldem
L PEREZ PASTOR, ob. cit. pp. 9y 48.
Idem p. 33.
70Ib[dem.
71[bldem.
Idem, p. 43.
idem, p. 50.
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"Danza de la Pandorga””,...

En gran parte de los contratos aparece la denominacion de danzas en
general, sin especificar el nombre de la danza o el tema que debe
desarrollar, dejando libertad para que cada autor elija el argumento de la
danza si lo tiene: danzas de musica, de cuentas, de cascabeles, de locos, de

gigantes, de espadas, etc.”

Las danzas son mas faciles de organizar y costear que presentar
figuras costosas o desplegar todo tipo de lujo, en cortejos en los que
participan gremios y autoridades, sobre todo en la procesién del Corpus
Christi, por ello, tanto en las celebraciones de las grandes ciudades como en
pequeias aldeas, la danza es un requisito imprescindible, variando de unas a
otras en la cantidad de danzas, en la variedad, y en el nUmero de danzantes:
en las localidades pequefias un solo grupo de danzantes realiza danzas de
espadas, paloteados, etc.”® Caro Baroja ofrece testimonios acerca de las
danzas que se realizan en el Corpus Christi de Sevilla extraidos de La

Carbonera, de Lope de Vega:

Discurriendo a todas partes
las danzas pasan y tornan,
ya de galanes y damas,

y ya de moros y moras,

con lazos, con toqueados,
con palos que nunca aflojan
invencién original

de las danzas labradoras.

Tras éstos, otros venian,

L. PEREZ PASTOR, ob. cit. p. 50.
"idem, pp. 27, 28, 38, 43, 48, 50, 79, 109, 113, 125, 182, 215, 261.
3. CARO BAROJA, El estio festivo. Fiestas..., ed. cit. p.64.
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que con las espadas rotas,
vestidos de lienzos y randas

lucen mas a menos costa’®.

Las danzas campesinas o labradoras, como se llama a las danzas de
espadas y de palos, eran fijas en cualquier celebracion religiosa-popular,

desde tiempo atras, a pesar de las constantes censuras’’.

En general, habria que destacar en todas estas celebraciones
religiosas-populares el caracter que adquiere la danza al realizarse en
espacios abiertos y, a veces, de grandes dimensiones. En estos casos la
perspectiva del espectador viene determinada por la distancia y la acustica;
por ello el tipo de coreografias se basa en los dibujos geométricos, los
efectos (utilizacion de palos, espadas, cintas de colores, banderas, etc.), la
espectacularidad de los trajes y la utilizacion de instrumentos con posibilidad
de un mayor volumen, como los de viento y percusion frente a los de cuerda,

mas utilizados en espacios cerrados (palacios, Iglesias, corrales,...)"®.

3.1.2.1. Ladanza sagrada de los seises.

Dentro de las danzas realizadas en el Corpus Christi hay que destacar

las danzas de los seises, en parte por haber llegado a nuestros dias y seguir

|79

realizandose en ésta festividad. Su origen es anterior al siglo XVII*®, pues en

principio con el nombre de seises se denominaba a los nifios cantores del

%3. CARO BAROJA, ob. cit. p.66: Obras de Lope de Vega, XXI (CCXIl de la B.A.E.,
continuacion), 240b- 241b.
" Para ampliar informacién sobre el origen y desarrollo de este tipo de danzas acudir a la
%bra citada de J. CARO BAROJA, El estio Festivo..., pp. 103-138.

M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectéculos de baile...”, ed. cit. p 304.
" Herminio GONZALEZ BARRIONUEVO, Los seises de Sevilla, ed. Castillejo, Sevilla, 1992,
pp. 143-145.



47

coro de la catedral de una determinada ciudad. Es en este siglo cuando se

les atribuye la funcion de danzantes ademas de la de cantores.

En un primer momento estos nifios ejecutaban sus danzas durante la
Octava y en varios momentos de la procesion del Corpus Christi, pero con el
tiempo también lo haran en la festividad de la Inmaculada Concepcion y en el
Triduo de Carnaval. Los lugares donde ejecutaban sus danzas dentro de la
Iglesia son el presbiterio bajo, frente al altar mayor y el coro, en el octavo dia

de la celebracion®.

El nimero de nifios podia variar, oscilando de cuatro a diez (en alguna
época también fueron doce), aunque parece ser que el seis lleg6b a ser
significativo; de ahi el nombre de seises®. Los trajes que llevaban los seises
en el siglo XVII seguian la moda flamenca de la época y eran muy parecidos
a los que actualmente llevan: vaquerillo (chaquetilla) hasta la rodilla, de color
rojo o azul celeste con las costuras adornadas con galones dorados y las
mangas blancas; pantalén blanco tipo calzén; gorra o sombrero de alas con
penacho de plumas del color del vaquerillo; el calzado, que es lo que mas ha
sufrido cambios en los siglos posteriores, consistia en unos zapatos blancos
con mofos del color del vaquerillo, y hoy dia se usan zapatillas de ballet

blancas con una especie de mofio o lazo en rojo o celeste ®.

Sobre la coreografias de las danzas de los seises so6lo hay hipétesis,

ya que no se sabe con seguridad como eran los pasos y las figuras que

**H. GONZALEZ BARRIONUEVO, ob. cit. pp. 156-158.
®idem, pp. 35-41.
#idem, pp. 241-244.
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realizaban®®. No se tiene certeza de que los pasos y figuras que hoy
desarrollan los seises sean los mismos que los que se realizaban en el siglo
XVII. Los investigadores han querido ver cierta relacion entre las danzas de
los seises y otras profanas de la época estudiada, que se realizaban en todo
tipo de fiestas religiosas y en el Corpus Christi mismo. Por la observacion de
los pasos actuales y por testimonios de la época, se detectan elementos
relacionados con las danzas de espadas, de sarao, con la Morisca, y
posteriormente con el Minué y la Seguidilla®*. Se sabe que tiempo atras los
seises en lugar de llevar castafiuelas portaban broqueles, dagas o lanzas,
simulando el desarrollo de un combate. Todo esto es logico, pues las danzas
paganas gozaban de gran popularidad y no solo se realizarian en las fiestas
religiosas, sino que seguramente habrian tenido una gran influencia en el

nacimiento o desarrollo de las danzas de los seises®.

3.1.3. FIESTAS CORTESANAS.

Dentro de las denominadas fiestas cortesanas se pueden distinguir las
gue son promovidas por la casa real o alguna familia noble de una forma
privada, dirigida a ellos mismos, o las que siendo subvencionadas por

autoridades civiles van dirigidas a todo el pueblo.

®idem, pp. 224-225.
#idem, p. 229.
®idem, pp. 244-245.
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3.1.3.1. Fiestas cortesanas publicas.

Con esta denominaciéon me refiero a aquellas fiestas que organiza el
poder civil y religioso (no olvidemos que casi en ninglin acontecimiento la
Iglesia est4 ausente) para el pueblo. Estas fiesta pueden ser mas o menos
fijas (celebracién anual de alguna conquista, o de la conclusion de alguna
desgracia, etc.) o extraordinarias (entrada reales, nacimientos, bodas,
entierros...). La funcionalidad de estas fiesta es la misma que la de las fiestas
religiosas: la demostracion y ostentacion de poder con el fin de lograr el
control sobre el pueblo, ya que tanto unas como otras son subvencionadas
por autoridades civiles y religiosas, las cuales tratan de utilizarlas en su

beneficio.

Muchos de los elementos que integran y conforman las fiestas
cortesanas publicas son los mismos que los de las fiestas religiosas. Adorno
de las calles con flores, tapices, arcos triunfales, obeliscos, piramides,
procesiones: espectaculares arquitecturas efimeras que mantienen intima
relacién simbélica con la arquitectura real®®, cuyas raices culturales
provienen de saberes mitoldgicos biblicos y alegéricos que, entendidos o no
por todos, resultan un espectaculo capaz de asombrar. La ostentacion
también se refleja en el vestuario utilizado: desde el lujo de los nobles hasta
los disfraces y trajes caracterizadores de los personajes de las
representaciones. El desarrollo de procesiones se muestra como un cortejo-

exhibicion en donde, ademas de las mojigangas cémicas, grotescas, festivas,

gue incorporan toda clase de personajes, incluso del mundo marginal y

#J. M2 DIEZ BORQUE, Historia de los espectaculos..., ed. cit., p. 208.
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también animales, se realizan representaciones de mas alta consideracion;
de ahi la importancia de estas procesiones civiles en las fiestas cortesanas®’.
Hay que destacar la funcién escenografica y textual de los carros triunfales vy,

por lo tanto, el valor espectacular que tienen dentro del cortejo-procesion.

Dentro de la fiesta se desarrollan juegos y actividades que permiten la
exhibicion y el lucimiento de la aristocracia (toros, juegos de cafias, etc.),
ante un publico-subdito que tiene sus propias diversiones en las fiestas

populares®.

En cuanto a la parte danzada, del relato de fiestas recogidas por los
investigadores® se observa la ejecucién &nto de danzas cortesanas como

de bailes populares:

Los festejos celebrados, y que se describen en este pliego consistieron
en bailes, danzas y mascaras, que duraron tres dias (9, 10, 11 de
Febrero de 1653). En carros muy compuestos y con mucho adorno de
letreros jeroglificos, precedidos de variedad de musicas, sacaron el
primer dia muy curiosos obeliscos y piramides, y ademas estatuas
doradas que representaban a la Virgen y a D. Juan de Austria.
Obsequiése al pacificador de Catalufia por las damas y caballeros
mascarados, arrojandole a sus balcones, desde los inmediatos y desde
la calle, huevos dorados, plateados y de otros muchos colores, llenos de
aguas de olor, correspondiendo S. A. Con la misma galanteria. Por su
orden se dio a los sefiores una bizarra merienda, acabados los bailes y
danzas de la dltima tarde, a cuyo tiempo llegaron todos los gremios de la
ciudad con varios clarines, dulcainas, adufes, y panderos, en forma de
bayles, y dancas, con unos vidrios llenos de aguas de olores que

873. M2 DIEZ BORQUE, Historia de los espectaculos..., ed. cit. p. 209.

®bidem.

893. M2 DIEZ BORQUE en el capitulo “De los siglos de Oro al siglo de las Luces”, en Historia
de los espectaculos en Espafa, ed. cit., recoge los trabajos de diferentes estudiosos como
Alenda, Carreres, Simén Diaz y el propio Diez Borque, los cuales retnen testimonios de
cronistas de la época que describen y narran con todo detalle el desarrollo de las fiestas
cortesanas publicas, p. 210 y bibliografia pp. 234-238.



51

despedia por diferentes y varios picos. De los quales las sefioras que
bailaban, tiraban desde la calle a la ventana de su Alteza, vertiéndose
las aguas odoriferas dellos por el suelo: otros tiraban unas como
naranjas de cera, de colores, llenas de aguas, y su Alteza las recibia y

recogia con la mano al suelo, con mucho donaire y gracia, cosa que
parecié muy bien, y de gran plazer para todos ®.

He recogido todo el fragmento para dejar patente el lujo y la
ostentacion antes comentada. Se ejecutan danzas y bailes como sucede en
las fiestas cortesanas privadas y en las religiosas, siendo contratados los
mismos grupos de danzantes. La variacidbn estd en las danzas con
argumento, desarrollandose en las fiestas cortesanas publicas hechos en los
gue se exalta de forma alegdrica alguna figura politica, a cuya persona se
homenajea®. Este fragmento recoge también los mismos tipos de
instrumentos utilizados en las fiestas religiosas, de viento: dulzainas, clarines,
panderos, mas adecuados para los espacios exteriores por su capacidad

acustica.

3.1.3.2. Fiestas cortesanas privadas.

La celebracion de estas fiestas en palacio o en alguna casa noble, se
debe a motivos extraordinario, cuyas razones, como se ha visto en otros
tipos de fiestas, es lo de menos, lo importante es la fiesta en si misma ylo

que ésta representa.

En este tipo de fiestas, como ocurre en las fiestas cortesanas publicas

% 3. ALENDA, Relacion de solemnidades y fiestas publicas de Espafia, Madrid, Sucesores
de Rivadeneyra, 1903, |, p. 328, en J M2 DIEZ BORQUE, Historia de los espectaculos..., ed.
cit. pp. 213-214.

M2 J. RUIZ MAYORDOMO “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 304.
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y en las religiosas, se trata de hacer una demostraciéon de poder a través de
la ostentacion y el lujo. La tendencia hacia un espectaculo total es
manifiesta®®. Los elementos visuales, auditivos, etc., se multiplican y
engrandecen con el fin de lograr sorprender y asombrar a un publico que,
aunque goza de un status socialecondmico elevado, necesitan la

confirmacién de que no han perdido poder®.

La fiesta se desarrolla con la realizacion de representaciones, juegos,
danzas, y cualquier clase de diversion de la época. Pero lo mas significativo
es el caracter participativo que tienen estos festejos: la nobleza no sélo se
divierte contemplando, sino siendo parte activa del espectaculo. De este
modo tienen lugar juegos de cafas, toros, incluso torneos que recuerdan los
medievales, como medio para el lucimiento: la diversion se consigue a través
de la competencia, de las exhibiciones personales. Elemento fundamental en
la mayoria de las fiestas palaciegas es la parte representada, o que supuso
también un empuje al desarrollo del teatro aureo, ya que sera en la corte
donde se desarrolle gran parte de la escenografia, tramoya, vestuario,
magquillaje y demas partes no textuales que ayudan a dar teatralidad a los

textos de los autores®.

Dentro de las fiestas palaciegas o nobles, saraos, mascaradas, etc., la
danza juega un papel muy importante, tanto es asi que ocupa un lugar
primordial en la educacion del buen cortesano. En el siglo XVI, diferentes

manuales recogen la importancia de este conocimiento. Baltasar de

“Teresa FERRER VALLS, Nobleza y espectaculo teatral (1535- 1622), ed. UNED.
Universidad de Sevilla 'y de Valencia, 1993, p. 36.
93¢

Idem, p. 14.
% J. M2 RUANO DE LA HAZA, “Espectaculos teatrales. Siglos de Oro” en Historia de los
espectaculos en Espafia, ed. cit. pp. 59-65.
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Castiglione en EIl cortesano (1528), da por sentado que es imprescindible
saber danzar, matizando como se debe hacer y en qué momento se han de

realizar unos movimientos u otros:

Miser Federico: Hay algunos otros exercicios que se pueden usar en
publico y en secreto como el danzar [...] Porque danzando en una fiesta
en presencia de muchos, paréceme que debe traer una honrada
autoridad mezclada con una gentileza lozana, y con buen aire...”. Se
refiere también a la educacion de las damas: ....quiero que esta Dama
tenga noticia de letras, de mdusica, de pinturas, y que sepa danzar
bien,...*°.

Luis Milan, en su obra de 1561 cuyo titulo es el mismo que el de la
obra de Castiglione, ElI Cortesano, entre las habilidades que desarrolla el

personaje que interpreta el propio autor, se encuentran las de recitar,

interpretar®’, cantar, tocar la vihuela®® y danzar®:

Ea ya sefores ea
vamos vamos a dancar
porque yo quiero storvar

con dancar esta pelea*®.

Felipe lll, tras una esmerada educacion dancistica, provoca los elogios
del que lo ve danzar, por ejemplo, del embajador de Venecia, el cual dice de

él: “Danza muy bien y es la cosa que mejor hace y de que méas gusta”'®.

% Baltasar de CASTIGLIONE, El cortesano (1528), Espasa Calpe, Madrid, 1984, pp. 150-
151.
% fdem. p. 236.
" Luis MILAN, EI Cortesano, Casa de Joan de Arcos, Valencia, 1561, p. 140, (ed. facsimil,
Universita4 de Valéncia, Valencia, 2001).
Zg idem, p. 107.
100Idem, p. 150.

Ibidem.
%%simone CONTARINI, Relacion...., 1695, al final de las relaciones de Cabrera de Cérdoba,
en Emilio COTARELO E MORI, Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas
Vol. I, (Edicién facsimil, Casa editorial Bailly-Bailliére, Madrid, 1911), Universidad de
Granada, Granada, 2000, p. CLXIX.
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Ademas, se hace acompafar en todo momento y lugar de su maestro de
baile, al cual encarga la composicion de coreografias para los saraos,
mascaras u otras fiestas que se realizan alli donde esta. Era buen bailarin,
pero sobre todo un gran aficionado y amante de la danza, por lo que no es
extrafio que incluso Cesare Negri le dedique en 1602 su tratado Le Gratie

d Amore (tratado que sera estudiado mas adelante).

En las crénicas que se hacen en el siglo XVII de las fiestas cortesanas
se observa la gran participacion de los aristécratas y sobre todo el

conocimiento en materia de danzay baile que tenian:

...y prosiguié el Sarao danzando sus Magestades y damas un turdion,
Madame Urliens, pavana y gallarda. De los caballeros ingleses, dangé
de Port, pariente del Rey de Inglaterra, muy cathdlico y el conde de

Hifielt ambos con buena gracia; (en "Sarao celebrado en el palacio de
102

Valladolid por el nacimiento de Felipe V" 1605)°.

De esto se deduce que los conocimientos de danza de las clases altas
eran considerables, pues en cualquier momento de la fiesta surge la ocasion
de bailar no sélo una sino varias danzas, que, como es evidente, estaban
incluidas entre los conocimientos que todo buen cortesano debia tener en su
educacion. Por otro lado, en estas fiestas se observa el gusto por los bailes
populares, algunos prohibidos, ya que son ejecutados con gran habilidad,

segun el cronista que lo narra:

Con airoso desenfado los ocho, tafiéndose el turdion, lo dancaron un

rato, con algunos cruzados, floretas y cabriolas. A un tiempo todos se

1927 FERRER VALLS, relacién incluida en Memorial de cosas diferentes curiosas
recopiladas por Juan Cisneros y Tagle, corregidor de la villa de Fronisa y regidor perpetuo de
la de Carrién, 42 parte. Se termin6 en Carrién, el lunes 7 de diciembre de 1620. B.R.A.H.
Mns 9/ 426, fl 19 r°-27v°, en Nobleza y espectaculo teatral..., ed. cit. pp. 243-244.
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vian perder igualmente el suelo con mucha altura, conformes de
vestidos, cuerpos, talles y destreza. Mudandose el son en el de la
zarabanda tomaron a los movimientos de vejetes, con que se entraron
dos a dos, dando muy regozijado término a la comedia (Fiestas

organizados en la villa de Lerma por el Duque de Lerma 1617 recogidas

por Francisco Fernandez Caso)'*.

En la misma fiesta se relata la ejecucion de un baile italiano: " el son
gue llaman baile del duque de Florencia (poco visto en Espafia y en ltalia
celebrado por airoso y nuevo)”'%. El cronista recoge el hecho de que el baile
es celebrado por su brio y su novedad, dos caracteristicas claves en la
evolucién de la danza en el barroco. En el siguiente fragmento se observa la

mezcla de danzas de cuentas y bailes:

. mezclando pasos de dancar de cuentas entre alegres bailes de
castafiuelas que se acabaron en un juego de pelota, dangando y

bailando por estremo™.

En otra mascara lo mismo se bailaban paseos de gallarda que se bailaba el

escarramant®.

En algunas de las cronicas de las mascaras se detallan ciertos
detalles sobre los pasos realizados: “Salieron cuatro bailando con
castafiuelas y bueltas aldeanas de mucho regozijo”; “Este dan¢é de cuenta

gran rato algunos passeos con floretas y cabriolas...”*’.

Tanto las danzas aristocraticas como los bailes formaban parte del

1931 FERRER VALLS, Discurso en que se refieren las solemnidades vy fiestas con que el

excelentisimo celebrd en su villa de Lerma la dedicacién de la Iglesia colegial y translaciones
de los conventos que ha edificado alli, por Francisco Fernandez Caso. S. I. s.i., s. a. B. N.
M. sign. 2/ 7345, ob. cit. p. 270.
%idem, p. 272.
igg[dem, p. 279.

Idem, p. 280.
Yidem, p.272y 278
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acervo cultural de la nobleza, puesto que en los festejos ejecutan ambos
tipos de danzas con bastante agrado. Los bailes no sélo eran conocidos y
disfrutados por la gente humilde, sino que su conocimiento era general, y su
ejecucion era requerida en cualquier tipo de fiesta. A pesar de que en el
estamento aristocratico se intente guardar el decoro y la dignidad adecuada,
el gusto por lo popular se impone de una forma tajante, sobre todo en una
época en la que la tendencia por integrar elementos populares lucha con la
filosofia clasicista heredada del Renacimiento, que tiende a guardar el decoro
y la imitacién de los clasicos, sin dejar un minimo lugar a la mezcla de
géneros, estilos, etc. Curt Sachs habla de un debilitamiento de las danzas
cortesanas; de ahi la necesidad de acudir a los bailes populares que ofrecen
un mayor numero de posibilidades en cuanto a pasos, movimientos,
ritmos...1%. Relaciona la danza con la literatura, la pintura, escultura, etc.,
cuando pone de manifiesto: primero, una busqueda de enriquecimiento
lexicogréfico en literatura; segundo, de perspectiva y movimiento en pintura y
escultura; y en referencia a la danza dandose un enriquecimiento en las
formas, en el estilo y en la aparicién de nuevos bailes'®. A todo esto hay que
afiadir que la separacidén existente en las danzas cortesanas y los bailes
populares, aunque sigue manteniéndose, no esta tan claramente
diferenciados los grupos sociales que las ejecutan, los lugares donde se
realizan, ni los motivos por las que se hacen. De todas maneras, no se debe
pensar en una ejecucion de ciertos bailes populares tal y como se ejecutaban
en las fiestas populares o en los corrales, ya que seguramente serian

versiones pasadas por el tamiz de la forma de bailar en la corte, con lo cual

198 . SACHS Historia Universal de la danza, Ediciones Centurién, Buenos Aires, 1943, pp.

355.
199 jdem, pp. 352-353.
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ya no serian exactamente las mismas, pero este tema lo se analizara mas

adelante.

3.1.4. ELEMENTOS QUE CONFORMAN Y CARACTERIZAN LAS FIESTAS

BARROCAS.

Después del analisis realizado a las diferentes fiestas que tienen lugar
en el Barroco se pueden determinar unos elementos que las integran y las
caracterizan. Uno de estos elementos es su caracter participativo, ya que el
publico, ademas de su papel de espectador, tiene en muchos momentos una
funcidn activa siendo protagonista colectivo. En muchas ocasiones el publico
en el transcurso de la fiesta cumple con su funcion contemplativa, pero
también se involucra en el espectaculo, ocurriendo de esta forma un
intercambio en los papeles de los artistas y de los espectadores o, mejor
dicho, la desaparicion de los limites entre los dos. De esta forma, el que
asiste a la fiesta disfruta doblemente, al observar y al ejecutar, de una forma
completamente natural en la época. Por esto, el publico no servira solo de
comparsa, Sino que su parecer y su gusto serdn determinantes en el
desarrollo de la fiesta, aumentando cada vez mas su protagonismo. A pesar
de esto, con el paso del siglo, sobre todo en algunos tipos de fiestas, se
comienza a operar un cambio significativo, al ir en detrimento este
componente participativo en favor del contemplativo, mas propio del
espectaculo que de la fiesta, de forma que acontecimientos con un caracter
claramente festivo evolucionaran hacia lo espectacular, con todo lo que esto

conlleva.
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Las fiestas barrocas se conforman como un espectaculo totalizador,
gue integra elementos diferentes, entre los que las fronteras se hacen
apenas perceptibles: lo religioso y lo profano se confunden y popularizan y lo

festivo y lo teatral se hacen complementarios.

Determinados elementos se repiten y se hacen imprescindibles en
cualquier acontecimiento festivo, consolidandose vy evolucionando
independientemente con el transcurso del tiempo, ya que en este momento
no existe una clara separacion entre ellos: la musica, la danza, los juegos, las
representaciones teatrales, etc., son los componentes que hacen posible la

celebracioén de la fiesta barroca.

En lo que se refiere a la danza, ésta se convierte en un ingrediente
muy importante en cualquier fiesta, publica o privada, religiosa o no. Asi lo
afirma Esquivel en su tratado, Discursos sobre el arte del dancado, sus
excelencias y primer origen, reprobando las acciones deshonestas,
resumiendo la importancia de la danza en una frase: "Esta (la danza) es la
sal de todos los festejos”'°. La danza es una manifestacién que propicia, por
un lado, la participacion, ya que la mayoria de la gente tiene conocimientos
de las danzas y los bailes de moda, lo que hacia que, en caso de poder
intervenir, no existiera ningun problema; por otro lado, hace posible una
cierta integracion de todas los estamentos sociales, a diferencia de otros

entretenimientos mas elitistas y minoritarios como las justas, los toros, las

119 3. ESQUIVEL NAVARRO, Discursos sobre el arte del dangado, sus excelencias y primer

origen, reprobando las acciones deshonestas, Sevilla, 1642 , (ed. facsimil , Librerias "Paris-
Valencia”, Valencia, 1992, p. 9).
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111

cafas, etc.”, propios de la realeza y la gente noble.

Pero, al hablar de danza en esta época debemos desechar la idea que
tenemos hoy dia de tal manifestacion, pues, como se ha dicho, los limites
entre los diferentes elementos que integraban la fiesta barroca no estaban
claros, por lo cual musica, danza y representacion iban unidas en la mayoria
de las ocasiones. Con el tiempo este hecho ira cambiando, de forma que
cada una cobrara independencia e importancia por si misma, y las demas
estardn supeditadas a la que en ese momento sea la protagonista, sea

danza, musica o representacion.

3.1.5. LAFIESTAY EL TEATRO.

Como se ha visto, el Barroco sitia a los diferentes tipos de fiestas en
un momento de gran esplendor. La produccion teatral supera con mucho a la
novelistica y la poética, en lo que a niamero se refiere, dejando de estar
restringida, como afirma Orozco, al “campo limitado del escritor docto y del
grupo social distinguido donde habia vivido en el momento renacentista”**2.
La razon se puede encontrar en el hecho de que tal produccion se concibe
en esta época como algo externo a lo propiamente lterario, dando respuesta

a una “exigencia profunda y general de todas las gentes, y como una

satisfaccion de orden artistico distinto, que recreaba vista y oidos al mismo

1 césar OLIVA, “La practica escénica en fiestas teatrales previas al Barroco” en Teatro y

fiestas en el Barroco, ed. cit., p. 99.
"2 Emilio OROZCO DIAZ, El teatro y la teatralidad del Barroco, ed. Planeta, Barcelona,
1969, pp. 25-28.
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tiempo que excitaba la imaginacién y el sentimiento”!®. El teatro sufre en
este periodo una serie de cambios que le proporcionan un asentamiento
sélido dentro del panorama socio-cultural. A pesar de esto, no hay duda de
gue los conceptos de fiesta barroca y de teatro, mantienen una relacion que
tendrd consecuencias irreversibles y determinantes para la evolucion de este

ultimo.

El elemento teatral esta presente en la mayoria de las fiestas que
tienen lugar en esta época, en las religiosas, las cortesanas publicas,
privadas, etc., con la particularidad de que el publico, sea el pueblo, los
miembros de la casa real o de alguna familia noble, es a la vez espectador y
actor, lo que dota a la representacién de un caracter participativo ademas de
espectacular. Orozco opina que es en la fiesta teatral barroca donde sucede
con mas claridad esta doble funcionalidad del espectador-actor, debido a la
tendencia propia de la estética barroca a la fusién de espacios y a un sentido
desbordante y envolvente (esta caracteristica del arte barroco también esta
claramente desarrollada en la pintura, escultura, arquitectura, etc.). “Esta
interpenetracion expresiva y espacial es esencial de la concepcion artistica
barroca; lleva a la auténtica incorporacién del espectador a la obra de
arte"''*. En la fiesta teatral cortesana, el elemento participativo es esencial ya
qgue, segun Orozco, el hecho teatral y la realidad cotidiana se confunden y
superponen, de tal manera que “Los monarcas y nobles intervienen en ellas y
hasta aceptan presentarse en la fiesta de corte como un personaje de ballet
o de comedia, asumiendo incluso su persona una significacién alegorica en

el conjunto o encarnando la presencia de la misma realidad de la persona

3 OROZCO, ob. cit. p. 26.

14 {dem, p. 40.
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real”'’®. Sin embargo, en el teatro de corral, si bien, experimenta la confusién
entre realidad y ficcién en la vida de los actores sobre bdo, el papel que
juega el espectador comenzara a definirse como tal, es decir, como mero
observador del cual depende el éxito o el fracaso de la representacion y

siendo cada vez menor su participacion interpretativa.

Hasta este momento, tanto las representaciones como las danzas, los
bailes, las musicas, etc., son elementos que integran y dan cohesion a las
diferentes fiestas, sin embargo, en el Barroco ocurrira un hecho que dara un
giro a todo esto: el teatro logra un espacio propio y fijo para su
representacion, lo que supone una evolucion en general, tanto en los textos,
como en las técnicas utilizadas por los actores, en la reglamentacién por
parte de las autoridades, etc. Pero, no debemos olvidar, como dice Diez
Borque, que “...con mayor o menor cornciencia de separacion y autonomia,
van encontrandose teatro y fiesta, repetidamente, y en diversidad de

ocasiones,..." %6,

El encuentro del que habla Diez Borque es un hecho cierto, como ya
se ha visto, pero ademas se dan una serie de circunstancias que dotan a la
fiesta teatral de unas caracteristicas particulares y exclusivas de este
espectaculo. En esta época ocurre la separacion definitiva, como se ha
dicho, del espacio ludico de la fiesta y el espacio ludico de la representacion,
lo que facilita también una diferenciacion en cuanto a la funcionalidad de
ambos: no tienen los mismos valores los festejos realizados por el nacimiento

de un monarca, por ejemplo, que el desarrollo de cualquier obra

15 fdem, p. 89.

1% 3. M2 DIEZ BORQUE, “Pértico” en Teatro y fiesta en el Barroco. Espafia e Iberoamérica,
ed. cit., p. 8.
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representada en el corral de la Cruz. No obstante, aunque no debemos
perder de vista que en ambos se dan elementos comunes como el decorado,

117 'lo cierto es

el vestuario, la accion representada, la musica, los baliles...
gue, un mismo elemento cobra un sentido u otro dependiendo del
acontecimiento del que forme parte: por ejemplo, en la fiesta, el texto, en
principio, es un elemento secundario; el espacio, la calle, el templo, adquiere
un sentido muy particular, cuya ostentacion, al igual que pasa en el vestuario,
se hace patente y cobra protagonismo; actores y publico se convierten
respectivamente en participantes y receptor-participante. En el corral, en
cambio, el decorado s6lo cumple la funcién de crear la realidad fisica donde
transcurre la accion dramatica, mientras que en la fiesta lo que hace es
reforzar y potenciar el lugar (calle, plaza o templo) para lograr el lujo, la
espectacularidad que se pretende. El vestuario, aunque en cierto modo, trata
de alejar la representacion de lo cotidiano, coincidiendo en esto con la fiesta,

cuyo deseo es el de crear la ilusién de una realidad distinta, también cumple

otra funcién: crear la realidad de unos nuevos personajes**®.

La funcion del publico, como se ha dicho, se va definiendo mas
claramente, limitandose a su papel de espectador, es decir, funcién activa en
cuanto a la determinacién del éxito o el fracaso de una representacion, pero
pasiva porque cada vez su caracter participativo es menor, lo cual ira
perfilando poco a poco el caracter mas espectacular y menos festivo de las
representaciones teatrales profesionales. Aun asi, todavia, en las partes en
la que la musica, el canto, la danza o el baile tienen un papel principal, se da

el intercambio de papeles, y el publico sale al escenario, avido de demostrar

117

11 J. M2 DIEZ BORQUE, Teatro y fiesta en el Barroco..., ed. cit. p. 18.

idem, pp. 21y 24.
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sus habilidades o, por lo menos, de compartir la diversion que se esta

experimentando sobre las tablas**®.

En lo que se refiere al conjunto de piezas que acompafian la
representaciéon teatral, los entremeses, sainetes, mojigangas, jacaras,
danzas, bailes, musicas, cantos..., Orozco opina que su funcion consiste en
servir de enlace y confusion entre la “representacion dramatica de la escena
y la realidad del ambito espacial de los espectadores” con el fin de
mantenerlos “sin reintegrarse plenamente al plano de la realidad prendidos
en esos otros varios planos de ilusién”'?. Diez Borque ha querido ver en la
estructura de la representacion teatral la existencia de un vinculo de ésta con
la fiesta, aunque dentro del marco del corral y con la comedia como nucleo
gue da cohesion, con lo cual cualquier posible confusidn entre fiesta y teatro

queda totalmente desechada®?.

De hecho, es en el corral en donde se
producen los avances mas notables, no s6lo en cuanto a la representacion
(mejora técnica de los actores, textos de mayor calidad, preocupacion no

tanto por el derroche de medios sino por la calidad teatral en general), sino

también en las demas partes.

En lo referente a las danzas y los bailes, se produce una
preocupacion técnica y coreografica, como se vera mas adelante. Sera,
principalmente, la autonomia y el éxito del teatro en esta época, la causa de
gue se empiecen a dar los primeros pasos hacia la consolidaciéon de la danza

como espectaculo, en un futuro préximo, independiente. Si en la fiesta

119 3. M2 DIEZ BORQUE, Teatro y fiesta en el Barroco..., ed. cit. p. 34; J. M. DIEZ BORQUE,

Sociedad y teatro en la Espafia de Lope de Vega, Bosch, Barcelona, 1978, p. 286 y ss.
29 £ OROZCO, ob. cit. p. 62.
21 3. M2 DIEZ BORQUE, Teatro y fiesta en Espafia..., ed. cit. p.35.
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barroca, gracias al grado de conocimiento de baile que se tiene, la
participacion es algo muy normal, en la representacion teatral en el corral no
sera tan habitual (ya se ha visto que alguna vez se da, pero no es lo mas
corriente), de forma que son los propios actores los encargados de dicha
labor. Sin embargo, el publico, experto entemas de baile, ademas de ser el
pagador del espectaculo, tiene en su mano el poder, a través de su favor o
su rechazo, de decidir sobre el espectaculo al que asiste, teniendo,
consecuentemente, una gran influencia en la evolucion de la danza en esta

época.

Tras lo visto, se puede decir, que si hasta el Barroco, la fiesta y el
teatro se confunden en un solo espectaculo, en este siglo se separan de
alguna manera, aunque mantienen ciertos lazos que tardaran en deshacerse.
El apogeo de la fiesta barroca yel desarrollo del teatro en este momento
hacen posible tal separacion. A partir de aqui, el caracter de espectaculo es
potenciado frente al lidico y participativo, lo que dotard de mas solidez a la
representacion teatral y al conjunto de piezas que la integran. La danza y el
baile se beneficiaran de todos estos cambios, y sera en el corral donde se
produzcan los mayores logros técnicos y coreogréficos, de tal forma que
seran demandados con fervor por el publico, e incluso salvaran algunas

comedias mediocres??.

122 3. M2 DIEZ BORQUE, Sociedad y teatro..., ed. cit. pp. 292-293.
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3.2. LA DANZA EN LA EDUCACION DEL SIGLO XVII.

La danza se convierte en uno de las actividades culturales que todos
los grupos sociales tienen en comun, de forma que viene a ser un elemento
indispensable en la educacion cortesana, como bien afirma Deleito y Pifiuela:
“No se tenia por caballero cabal quien, ademas de esgrimir las armas,
entender de letras y cabalgar con desenvoltura, no sabia trenzar unos pasos
de danza y aun cantar y tafier algun instrumento, como la guitarra o la

vihuela”%,

Ya en el siglo XVI, la danza ocupaba un lugar muy importante entre las
disciplinas que un buen cortesano debia conocer y poner en practica en el
momento que fuera necesario. Baltasar de Castiglione en su obra El
cortesano (1528) da testimonio de que el arte del danzado era uno de los
ejercicios que se realizaban en sociedad pero también de una manera
particular. Tanto hombre como mujer, aparte de tener conocimiento de letras,
masica, pintura, etc., debe saber danzar bien. Castiglione trata también sobre
lo que se debe o no danzar segun la condicién social que se tenga?* . Este
parecer del italiano dara lugar en el siglo XVII a una gran controversia, como

ya es sabido.

Pero es en el siglo que nos ocupa cuando, debido al auge de las
fiestas de todo tipo, la danza alcanza un lugar relevante en la educacion. La
ensefianza de la danza se desarrolla de diferente manera segun el ambito

donde se imparte.

123 DELEITO Y PINUELA, También se divierte el pueblo, Espasa-Calpe, Madrid, 1944, pp.

60-61.
124 B de CASTIGLIONE, El cortesano, ed. cit. pp. 155, 235-236.
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La casa real tiene su propio maestro de danza oficial que se ocupa de
la ensefianza y perfeccionamiento de las diferentes danzas, asi como de
marcar las pautas que se deben seguir en el estilo del danzado, de manera
gue los demas maestros deben mantener este estilo, dejando poco lugar a la
creacion. Segun Esquivel, el de Felipe IV es Antonio de Almeida. Esquivel
nos habla de la conveniencia del danzado para los Reyes, aludiendo a
Antonio de Obregon y Cerceda, Capellan de Felipe I, en un fragmento de
Discursos sobre la Filosofia moral de Aristoteles, en donde dice, segun
Esquivel, que "el danzado es necesario para los Reyes y Monarcas; y funda
en Filosofia, que el arte del dancado muestra a traer bien el cuerpo,
serenidad en el rostro, graciosos movimientos, fuerza en las piernas y

ligereza”*?°.

Pero también los nobles tienen maestro propio, el cual imparte sus
clases en el domicilio del alumno. Fiel reflejo de este hecho son las comedias
escritas por Calderén de la Barca y Lope de vega, cuyo titulo comin es El
maestro de danzar y que, sin embargo, no tienen como tema nada

relacionado con la danza.

Lo significativo de estas dos obras es que, siendo dos comedias que
tratan y desarrollan el enredo amoroso, utilizan la figura del maestro de
danza como punto de partida para llegar a tal enredo. El enamorado logra
introducirse en el entorno familiar de la amada haciéndose pasar por maestro
de danza, y esto es posible porque éste era, en ésta época, un personaje

presente cotidianamente en los hogares nobles. La danza era una actividad

125 ESQUIVEL, ob. cit. p. 4.
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gue se practicaba con asiduidad ya que estaba incluida entre los quehaceres
diarios, sirviendo de ejercicio tanto del cuerpo como del alma, pero también
servia de repaso de aquellas danzas que en los diferentes festejos habria
oportunidad de poner en practica y demostrar la maestria que se tenia en

este arte.

Por otro lado, al margen de este tipo de ensefianza doméstica se
desarrolla otra, que podria ser llamada comunitaria, llevandose a acabo en
las numerosas escuelas de danza que existian, a las cuales acudian las
personas que, no teniendo medios para tener un maestro particular, debian
tomar las clases en escuelas creadas para este fin. Francisco Ortiz en su
libro Apologia en defensa de las comedias que se representan en Espafia
(1614), confirma hasta que punto se consideraba importante el conocimiento

en este caso de la censurada Zarabanda:

Y que apenas spa la nifia tenerse en pie, cuando le ensefian una
mudancilla de zarabanda, ha llegado este negocio a tal punto, que se
tiene por falta no sabella poco o mucho bailar*°.

3.2.1. EL MAESTRO DE DANZAR.

Al hablar de la educacion en el siglo XVII ya he hecho eferencia al
maestro de danzar, pero ahora trataré de analizarlo de una forma mas
detenida, desde su perspectiva social, como figura presente en todos los
acontecimientos que suceden en esta época, hasta su aspecto técnico y

coreografico, cuyo papel va a ser determinante en la evolucion posterior de la

2 E. COTARELO E MORI, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro en
Espafia, Tip. de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid, 1904, p. 494.
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danza.

La funcion del maestro de danzar en la corte es doble: por un lado,
ensefar pasos, figuras, mudanzas y el estilo de las diferentes danzas del
repertorio coreografico de la época; por otro, coreografiar segun las

necesidades de cada festejo:

Alonso Fernandez, maestro de danzar de V. Majestad dice que el sirvio
a su Majestad que esta en gloria treinta y dos afios y en ellos fue
sirviendo a la jornada de Valencia a los casamientos de la Reyna
nuestra sefiora que goza de dios y acudié con mucho cuidado, asi en la
licion ordinaria como en las mascaras y saraos que fue ensefiando a la
Reina nuestra sefiora a Barcelona y a Zaragoza hasta que lleg6 a esta
corte a donde le mando su Majestad hacer quatro mascaras de a seis 'y
el Rey nuestro sefior le mando hacer otra de veinte cuatro tudescos. Fue
para los afios de su majestad acabada esta fiesta se mudo la corte a
Valladolid adonde fue sirviendo y alli para el dicho nacimiento de V.
Majestad se le mando hacer la mascara Grande que para este efecto se
hizo el salén grande que ay esta en Valladolid” [...] (AGPRM, 334/ 15.

Expediente de Alonso Fernandez de Escalante)™”’.

En este fragmento se observa esta doble funcién que tiene en Espafia
el maestro de danzar: la de ensefiante “en la licion ordinaria”, pero también
la de coredgrafo, encargado de la composicion de las mascaras, “de a seis”,
“de veinte cuatro tudescos”, “mascara Grande” y de los saraos, a diferencia
de lo que sucede en Francia, en donde, segun Bourcier, son los propios
cortesanos los encargados de realizar esta labor!?®, En esta crénica se relata
el itinerario que sigue el maestro de danza Alonso Ferndndez de Escalante,
al lado de la reina a cuyo servicio esta: Valencia, Barcelona, Zaragoza,

Valladolid, lo que demuestra que la figura del maestro de danza forma parte

127

1o M2 J. RUIZ MAYORDOMO, “Espectaculos de baile...”, ed. cit. p. 295.

P. BOURCIER, Historia de la danza..., ed. cit. p. 93.
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del séquito real, ya que la danza no sdlo es imprescindible en la educacién
diaria de los reyes, sino también en los acontecimiento socio-culturales que

se desarrollan alla donde la corte se traslade.

Juan de Esquivel, en su tratado de danza ya citado, Discursos sobre
el arte del Dancado (1642), aporta también su testimonio acerca del lugar
gue ocupa el maestro de danzar y la danza misma en la época, vertiendo
informacion valiosisima acerca de aspectos técnicos y coreograficos, pero
también de temas que, aun siendo externos a la danza, revelan su situacion

en este momento.

Saber danzar y conocer las danzas mas bailadas de la época gozaba
de gran prestigio, y hacerlo bien mucho mas. Por ello la eleccién del maestro
era crucial en un momento en el que la demanda de ensefiantes provoca
una gran oferta, lo que da lugar al abuso de algunos mal llamados
"maestros”. Esquivel da una larga lista de maestros de prestigio de Madrid y

129

Sevilla™*, manifestando que existen ademas otros muchos que no deberian

dedicarse a ensefiar por su escasa calidad.

Las caracteristicas del buen maestro son claramente definidas por
Esquivel. En primer lugar, dice que cualquier maestro de la disciplina que sea
debe dedicarse a ella estudiando todas las horas posibles para poder
conseguir los mejores resultados, pero siempre siguiendo el ejemplo de los
grandes antiguos maestros, los cuales dejaron su ensefianza para que se les
imitara. En cuanto a los maestros de la época dice: "primero que lo ponga en

execucioén, tome documentos de los superiores, y passe los 0jos por este

129 ESQUIVEL, ob. cit. p.47.
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tratado, y vera la doctrina que guardan los insignes Maestros que hoy hay,
asi en la corte, como en esta ciudad,"**°. Esquivel reclama la imitatio no de la
natura, ya que esto seria muy dificil de demostrar sino de las auctoritates
como elemento clave en el aprendizaje de la danza, como ciencia que es; sin
ésta, cualquier doctrina sera de mala calidad, reivindicando para la danza la
consideracion de arte liberal. Aqui esta la diferencia entre los buenos y los
malos maestros, que, segun Esquivel, suelen ser los que tienen escuela y los
gue no la tienen; mas adelante se vera si con escuela se refiere al espacio o

a la doctrina.

El maestro se convierte en el transmisor y mantenedor del patrimonio
dancistico, ya que lo adquiere de sus maestros, lo mantiene con el ejercicio
fisico y mental (memorizacién de danzas y bailes existentes) y lo transmite al

ensefarlo a sus discipulos, intentando no desvirtuarlo.

La presencia de un gran niumero de personas que se dedican a la
ensefianza de la danza lleva a Esquivel a relatar con precision cual debe ser
la actitud del buen maestro, de manera que se le reconozca y diferencie del
malo. El autor trata de poner orden y claridad en el panorama, quizas un
poco cadtico, que vive la transmision de la danza, del cual surgen muchas

personas que se aprovechan.

Esquivel continta describiendo cuél debe ser la actitud del maestro y
la forma de llevar la escuela: inscripcion del alumno, cobro por adelantado,
asistencia y puntualidad del maestro. Habla de lo ensefiado: antes de

aprender la nueva leccion, repasar lo aprendido para no olvidar las primeras

130 ESQUIVEL, ob. cit. p.15 del prélogo “Al lector”.
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lecciones con las ultimas®®!. El tratamiento debe ser igual para todos los
alumnos, teniendo mas en cuenta al nuevo y sin favoritismos hacia los méas

antiguos y aventajados. También habla sobre lo que se ensefia:

Ensefiase comiunmente en Alta, quatro mudancas de Pavana, seis
passeos de Gallarda, quatro mudancas de Folias, dos de Rey, dos de
Villano, Chacona, Rastro, Canario, Torneo, Pie de gibado, y Alemana.
De esta regla puede salir el discipulo que quisiere, aprendiendo mas o

menos mudancas, o piecas™>.

El maestro debe dar el nivel que el alumno admita, debe corregir los
movimientos incorrectos enseguida que se produzcan porque, pasado el
tiempo, serd mas dificil hacerlo. Ademés de aprender a bailar, en las
escuelas se aprenden otras muchas materias: "cortesia, alifio, compostura, y
bien hablar, y a ser capaces de muchas materias: porque los que estan en
Escuelas, mientras no se danza, se habla de la destreza de las armas, de la
Gramatica, de la Filosofia, y de todas las demas habilidades que los hombres

de buen gusto profesan"!33,

En esta dltima frase Esquivel recoge el
pensamiento que desde el siglo XVI se tiene acerca de algunas de las
cualidades que debe tener el cortesano perfecto, cuyo concepto se mantiene

a lo largo del siglo XVII, como se vio al tratar el tema de la educaciéon de la

época.

El autor habla de las cualidades personales de su maestro Antonio de

Almeida y las hace extensivas a todos los buenos maestros:

...es entendido, severo, limpio, aseado, galan, de buenos respetos y

sobre todo muy cortés. El maestro debe saber los tafidos y danzas

> ESQUIVEL, ob. cit. pp. 25-27.
32 fdem, p. 26.
133 fdem, p. 34.
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antiguas, aungue no se practiqguen, como son: la Espafioleta, el Bran de
Inglaterra, el Turdién, la Hacha, el Cavallero, la Dama, y otros**.

Esto demuestra la evolucion de la danza, a pesar de quienes intentan

gue se bailen siempre las mismas danzas de igual manera.

Son muchos los maestros de danzar de cuya existencia se tiene
certeza a traves de los testimonios recogidos en varias fuentes investigadas.
Por un lado, Esquivel dedica un apartado casi al final del tratado para
nombrar los maestros de danza de 100 afos atras hasta 1642, fecha de
publicacién del tratado, como se hace en los panegiricos de la poesia:
Quintana el viejo, Damian Danca, Marcos Pérez, Julian, Marcos Fernandez
de Escalante, Luis Fernandez de Escalante, todos ya fallecidos; coetaneos
de Esquivel: Antonio de Almenda, Francisco Ramos, Francisco Magre, Juan
de Castro, Francisco de Ayala, Juan Baptista, Alonso de Balbuena; maestros
de Madrid que tienen escuela en otras ciudades: Juan Gutiérrez en Alcala de
Henares, Cerdan en Toledo, Pedro Ferndndez en Malaga, Alonso de
Valbuena en Madrid, Castafio en Toledo, Miguel Angel en Céadiz; en Sevilla
esta Jeronimo de Torres, Pedro Hernandez, Diego Herndndez, Melchor de
Guevara, Luis de Carvallo, José Rodriguez tirado y Marcos Gomez. Habla
sélo de los que tienen escuelas abiertas, pues los que no las tienen no son
considerados por Esquivel maestros, dandonos una idea aproximada del
namero de personas que se dedicaba a ensefiar con 0 sin escuela. Se
deduce por las palabras de Esquivel que se refiere, cuando habla de
maestros con escuela, a aquellos que poseen un lugar propio y

exclusivamente dedicado a la enseflanza de la danza y no es la casa propia,

13 idem, p.38.
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como utilizan algunos, los malos maestros segun Esquivel, para dar sus
clases, o incluso en la casa del alumno**®. Cita también a los discipulos de A.
de Almenda, de F. Ramos, de J. Rodriguez Tirado, de L. de Carvallo, y de

Marcos Gomez*® .

Por otro lado, en los contratos recogidos por Pérez Pastor aparecen
personas encargadas de preparar las danzas para el Corpus y otras
festividades, para las comedias, etc., y, curiosamente, sélo algunos reciben
el tratamiento de maestro de danza: Alfonso de Silva (1574)'%, Juseppe de
las Cuevas (1579, 1584, 1587, 1589, 1590, 1594, 1595, 1596, 1597, 1598,
1599)1*8 Miguel Martinez (1603)'%*° y Luis Monzén (1603, 1606, 1607, 1608,
1609, 1611, 1612, 1613, 1622, 1628)*°, los cuales no aparecen recogidos
por Esquivel. Pero, ademas, Pérez Pastor recoge en otros contratos nombres
de personas que no son llamados maestros pero son contratados para
preparar las danzas. La razén es que a los encargados de las danzas del
Corpus se les conocian como “maestros de danza o danzas”, perteneciendo
éstos a oficios relacionados con las danzas, sastres, jubeteros, autores de
comedias, actores, musicos, entre ellos estan: Alonso de las Cuevas (1576,
1584, 1587, 1590, 1591, 1592, 1593, 1594, 1598, 1599)**! Gaspar Torres

(1599)**?, Nicolas de los Rios (1603)*%, Diego Granados (1577, 1579, 1584,

135 fdem, p. 47.

136 fdem, pp. 46-49.
3" PEREZ PASTOR, ob. cit. p. 9.
Bjdem, pp. 12, 16,18, 24-25, 27-28, 37, 41, 43, 47, 8, 49, respectivamente.
139¢

Idem, p. 79.
“ldem, pp. 79, 95, 109, 113, 125, 130, 135 y 215.
“dem, pp. 10, 16, 18, 28, 28-29, 33, 38, 48 y 50.
“2idem, p. 51.

“Bidem, p. 81.
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1587)'*4, Juan Granados ( 1588, 1589, 1593, 1598, 1599)%.

Del 3 de Agosto de 1622 se recoge un "Finiquito de cuentas de los
maestros de danzas con la Villa de Madrid de las que hicieron en los dias 19
y 20 de Junio de este afio por las fiestas de canonizacién de San Isidro"4°.
De esto se deduce que a los encargados de las danzas se les consideraba
“maestros de danza”, o también “autores de danzas”, diferenciandose del

maestro de danzar, cuya especializacion profesional era otra, pero de este

tema me ocuparé mas adelante.

Encontramos incluso un contrato de seis afios de duracion:
"Obligacion de Luis de Monzén, Juan Baptista Carrillo, Antonio Martinez,
Juan de Neyra, Francisco de Frutos y Pedro de Avila, de hacer 5 danzas por
la fiesta del Corpus de este afio, una de musica, otra de cuentas y las otras
de cascabeles, en precio de 8500 reales cada afio de los seis que durara
este contrato” (17 de mayo de 1628)'*'. Tal es el éxito de estos maestros,
gue se les contrata tanto tiempo para asegurar su presencia. Esto nos da una
idea del lugar tan importante que ocupan las danzas en el Corpus, a pesar de
todas las polémicas que se viven en ese momento acerca del espectaculo
teatral y de las danzas y bailes incluidos en él. Se observa de esta manera
cual es el estado del maestro de danza o del encargado de las danzas. Su

situacion esta totalmente legalizada, y reconocido su prestigio en este caso.

Las actividades del maestro de danzar son atender su escuela,

ensefiar a domicilio a la gente noble y encargarse puntualmente de las

“Ydem, pp. 10, 12, 16 y 18.
“Sidem, pp. 24-25, 37y 50.
“®idem, p.191.

“Tidem, p. 215.



75

danzas en las festividades en que se requiera sus servicios, manteniendo el
patrimonio dancistico aprendido de sus maestros para transmitirlo a sus
discipulos, evitando que se pierda. En este sentido, es un elemento clave en
la historia de la danza, pues su plena conciencia de ser un mero transmisor
hace que intente conservar las danzas tal y como las recibe, conservandose
pasos e incluso coreografias durante muchos afios. Ademas, este afan
conservacionista repercutird en el ambito teorico, surgiendo multiples
tratados de danza que intentaran fijar las danzas y los bailes para que no se
olviden o se cambien sus pasos. Si existe algun elemento innovador sera en

las danzas teatrales donde tendr& lugar.

3.2.2. CONSIDERACION DE LA DANZA: ARTE U OFICIO.

Como se ha visto, en el siglo XVII la danza aun no se ha
profesionalizado, no existen bailarines propiamente dichos que se dediquen
exclusivamente a bailar. Sin embargo, en lo que respecta a la ensefianza la
cosa cambia. Si partimos de testimonios de la época, se puede llegar a
determinadas conclusiones acerca del concepto que se tenia de la danza en
aquel momento. Son muchos los tratados y manuales de danza europeos
gue surgen siglos atras, lo que denota una clara intencion doctrinal por parte
de los autores. Mas adelante se estudiaran con mas profundidad estos

textos.

En Espafa, durante el siglo XVII, son escasos los tratados que ven la

luz, pero hay uno, en particular, ya citado, que parece interesante para
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dilucidar la consideracién de la danza en esta época (también es importante
para otros muchos temas, como se vera mas adelante). Juan de Esquivel, en
1642, titula su obra Discursos sobre el arte del dancado, sus excelencias y
primer origen, reprobando las acciones deshonestas’*®. En el titulo se refiere
a la danza como arte, palabra clave en las preceptivas de la época que
trataban acerca de las teorias literarias y artisticas en general. En el prélogo
“al lector” dice como adquirir conocimientos, no s6lo en danza, sino en

cualquier materia:

Es una gracia de las mayores que Dios concede a sus criaturas, la
habilidad que se aplica a ejercicios honrosos; y para que se obre aquello
gue se desea, hora sea oficio, arte, o ciencia, se ha de solicitar con el
trabajo, procurandolo mas cierto y perfecto de aquello en que se pone el
objeto, cursandolo y comunicandolo con personas cientificas, estudiando
en ello a todas horas: porque la continuacién y experiencia larga purifica
el ingenio para el alcancar lo que se pretende, y sobre aquello fundar y

realzar el arte con nuevos primores y excelencias'*’.

En estas lineas se observa que la cuestion no esta aun clara al
introducir los tres términos: oficio, arte y ciencia, no sabiéndose muy bien
donde encajarla. Ademas, con esta afirmacion, Esquivel expone toda la
teoria aristotélica al uso, con la que tanto se polemizé y que sera la causante
de opiniones y pareceres controvertidos, no solo en lo que se refiere a la

literatura, sino en al arte en general, y muy en particular a la pintura.

En primer lugar, habla de la danza como de una gracia concedida por
dios, de una habilidad innata, es decir, proveniente del ingenium, pero afiade

a esto la necesidad del estudio, la doctrina, los preceptos, que serian el

%8 ESQUIVEL, ob. cit., portada.

19 fdem, p. 16 del Prélogo al lector.
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ars, para conseguir mejorar y perfeccionar esa habilidad propia,

transmitido por medio de “personas cientificas”. Concluye el autor

rotundamente haciendo mencién de nuevo a preceptos aristotélicos:

...porque la continuacién y experiencia larga purifica el ingenio para
alcanzar lo que se pretende, y sobre aquello fundar y realzar el arte con

nuevos primores y excelencias.

Continta Esquivel reivindicando la sapientia veterum reclamada por la
mayoria de los pensadores y tratadistas del siglo XVI y principios del XVII*>,
siendo uno de los argumentos que se utilizard para conseguir la

consideracion de la danza como arte liberal, con todo lo que ello conlleva:

... Y los grandes Maestros y Antiguos de cualquier facultad fueron tan
superiores porgue lo adquirieron a fuerza del trabajo, con su gran natural

dejandonos ejemplo para que los imitemos**.

El tema de la imitatio sera muy repetido por Esquivel en su tratado y
por otros muchos escritores en la polémica que tiene lugar sobre la licitud del
teatro, la pintura, la danza y el arte en general, ya que es uno de los pilares
del clasicismo que, si durante el siglo XVII seguira vigente, sin embargo, sera
puesto en tela de juicio, modificandose en cierta medida el papel que
desempefia en la creacion artistica. Pero el hecho de que Esquivel crea
necesario la imitacién de los antiguos complementada con el estudio y el
trabajo, nos introduce en el concepto de cognitio, segun Darst, es decir, la
imitacion basada en doctrina y ciencia'®®. En este tema la imitacién de la

naturaleza era muy dificil, aunque Esquivel lo intenta al decir:

0 pavid H. DARST, Imitatio. Polémicas sobre la imitacion en el siglo de oro, Origenes,

Madrid, 1985, pp. 5-6.

151 ESQUIVEL, ob. cit. p. 7.
*2 jdem, p. 16.

%3 DARST, ob, cit. p. 11.
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...es una imitacién de la numerosa armonia de las Esferas celestes,

Luceros y Estrellas fijas y errantes traen en concertado movimiento entre

s |r154 )

En el terreno de la pintura, la cual se ve inmersa en polémicas en lo
relativo al proceso de creacion, este tipo de imitacion determinara un grupo
diferenciado que aboga por la pintura como arte liberal, por lo tanto “ha de
recomendar una imitacién basada en cognitio y no imitatio, porque tiene que
probar que el artista —a diferencia del artesano- es una persona inteligente y
educada que aprendi6 su materia a través de estudio literario y no
aprendizaje mecanico, a través de teoria y no de practica™*°. El resto son
los considerados artesanos cuyo papel es el adorno de iglesias y edificios

publicos y sus obras tienen una clara funcién de doctrina y ensefianza **°.

El debate entre artes y oficios, o0 artes liberales y artes mecanicas esta
ya expuesto en el siglo XVI, por los tratadista italianos, pero es durante el
XVII cuando surgen en Espafia, siguiendo la estela de los italianos, tratados,
pareceres, opiniones, en el campo de la pintura, con mas claridad de ideas y
mayor intensidad en sus argumentos reivindicativos. En este mismo debate
se encuentra la danza, al ser considerada por unos, un mero pasatiempo, en
algunos casos pecaminoso, y por otros, una ciencia necesaria y digna de
reyes, y todo esto por no encontrarse, todavia en esta época, totalmente
definida y conceptuada; recordemos la ambigtiedad de Esquivel: “hora sea

oficio, arte, o ciencia”.

El camino que recorre el pintor como artesano, perteneciente a un

%% ESQUIVEL, ob. cit. p. 1.

%5 DARST, ob. cit. p. 11.
%% |bidem.
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gremio, a quien se encarga un retablo, un retrato, de la misma forma que a
un zapatero unos zapatos, 0 a un sastre un traje, que cobran por su trabajo y
cuya obra no deja de ser mercaderia (por la cual, ademas ha de pagar su
correspondiente alcabala) hasta ser considerado un artista cuya actividad es
mental y no solo fisica, relacionado con las clases poderosas, es largo y

dificil.

Si para los pintores italianos, el fin buscado sera el reconocimiento de
la nobleza de la pintura, al mismo nivel que las demas artes liberales, para
los espafioles el fin es mas practico, en principio, ya que tratan de lograr la
equiparacion con los caballeros, evitando de este modo el pago de ningun
tipo de impuestos. Para lograr esto, los pintores espafioles se empefan en
demostrar que la pintura, no s6lo es mejor que la poesia y las demas artes,
“sino que sus profesores no eran oficiales o gente de oficio, ni sus talleres
tiendas, ni sus transacciones ventas, ni sus obras mercaderias; y que por

ello, tenian derecho a los privilegios de los profesores de las otras artes”*’.

Acerca de este tema, Calvo Serraller afirma que, ademas de la
dimensién espiritual y propiamente mental que lo pintores de los siglos XVI y
XVII reflejan en algunos autorretratos, “... con el pincel suspenso, la mirada
distante, el gesto elegante, ya sea Tiziano, Velasquez, Vasari, Zuccaro o

1158

Murillo, el artista reniega de la oficiosidad, del trabajo”>°, existe un problema

no solo social o de consideracion moral, sino también doctrinal porque, sin el

37 julian GALLEGO, EI pintor, de artesano a artista, Diputacién Provincial de Granada,

Granada, 1995, p. 32. Acerca de los diferentes tratadistas italianos remito a este estudio, en
el cual se exponen con claridad las teorias sobre la pintura que aparecen en el XVI y XVII,
Psrgmero por los italianos y seguidos por los espafioles.

F. CALVO SERRALLER, Teoria de la pintura del siglo de oro, Catedra, Madrid, 1991, p.
63.
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aspecto teorico, nunca lograrian librarse de su tradicional condicién de
artesanos. Este es el afan de muchos tratadistas, como por ejgemplo
Gutiérrez de los rios, en su Noticia general por la estimacion de las artes, y
de la manera en que se conocen las liberales de las que son mecanicas y
serviles... (1600)**°. En 1618, Juan de Jauregui publica, Dialogo entre la
naturaleza y las dos artes, pintura y escultura, de cuya preeminencia se
disputa y juzga. Dedicado a los practicos y no a los teéricos*®®, en donde
recoge un conjunto de los argumentos polémicos que en los siglos XVIy XVII

tanto obsesionaron sobre la equiparacion entre la escultura y la pintura.

En el primer tercio del siglo XVII tiene lugar una auténtica campafa de
defensa juridica y doctrinal en los medios artisticos de la corte, con la
intencion de obtener el reconocimiento social y la institucionalizacion legal de
la practica artistica. Para ello se abren tres frentes igualmente importantes
para la consecucion de esto objetivos: se disputan una serie de pleitos
fiscales, surge un numero considerable de tratados tedricos y se realizan
intentos de academizacion®®!. Pero esta situacién tiene lugar, no sélo por el
orgullo que originan en los pintores las ideas plasmadas en los tratados
italianos primero, y espafioles mas tarde, sino porque las circunstancias
sociales, econdmicas e histéricas son las adecuadas para favorecer un
cambio en la consideracion de estos, hasta llegar a una verdadera mejora en

el siglo XVI11162,

Acerca del aspecto académico, Calvo Serraller recoge en su obra un

159 CALVO SERRALLER, ob. cit., p. 59, texto copiado directamente de la edicion original.

1% jdem, p. 145, recogido en Rimas XXXI, Sevilla, 1618, en la edicion de Inmaculada Ferrer
9691 Alba, Juan de JAUREGUI, Obras, 2 vols, Madrid, 1973.

Idem, p. 160.
182 3. GALLEGO, ob. cit. p. 49.
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memorial anénimo cuya fecha probable es 1619, Memorial de los pintores de
la corte a Felipe Il sobre la creacién de una academia o escuela de dibujo*®,
Con este memorial se intenta reivindicar la ensefianza de la pintura, su
aprendizaje mediante una doctrina. Los antecedentes historicos de este
intento académico se sitlan en lItalia en la segunda mitad del siglo XV,
momento “en el que se elabora una doctrina que reconoce explicitamente
que todo arte puede ensefiarse y aprenderse; esto es: que la dimension
académica es connatural al hecho artistico™%*. El academicismo de la pintura
en Espafa se inicia en el siglo XVII, aflos mas tarde que en ltalia, de la
misma forma que sucede respecto a la danza como se vera cuando
analicemos los tratados de danza, su teorizacién, aunque los primeros
intentos se observan en el tratado de Esquivel; de ahi que sea interesante la
profundizacién en la polémica de la pintura, pues, a mi entender corre en
paralelo con la danza, disciplina que en esta época lucha por obtener el
rango de ciencia, de la misma forma que la pintura. En un fragmento del

citado memorial se hace la siguiente afirmacion:

Los pintores de esta corte dicen que conociendo cuan necesario y
forzoso sea el continuo y grande estudio en su facultad para poder
dignamente pintar las imagenes sagradas, con la gravedad, hermosura 'y
decoro que se debe, y el exceso de indecenciasy errores que se hacen,
por la falta de ciencia y demasia de ignorancia en los que los profesores
de este arte, cosa tan escandalosa y perjudicial, y en que se debe poner
muy grande remedio: y asimismo con la poca valentia y arte con que los
mas pintan, acordaron de fundar una Academia, a donde se ensefien
cientificamente la teoria y la practica de ese arte, con los preceptos y

reglas, y ejercicios necesarios, a imitacion de la antigliedad y de lo que

183 CALVO SERRALLER, ob. cit. p.157, el texto reproduce el publicado por Gregorio Cruzada

Villamil, “Conatos de formar una academia o escuela de dibujo en Madrid e el siglo XVII", El
arte en Espafia, nim. 132, 1866, pags 167 y ss.
%% idem, p. 159.
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hoy se hace en las mas partes de lItalia, de donde han salido, y salen tan

gloriosos efectos(honra de aquella nacion)*®.

Ademas de hablar del acuerdo para la fundacién de una academia, en
el memorial se habla de aspectos mas mundanos como: quién puede
acceder a ella, el calendario académico, el festivo, es decir, se fijan una serie

166 Durante todo el siglo se

de normas para su buen funcionamiento
multiplican los requerimientos de la consideracién de la pintura como arte
liberal, como ciencia cuya doctrina requiere un aprendizaje y un lugar fisico

donde llevarlo a cabo.

Esquivel también habla de la conveniencia de aprender el arte del
danzado con “personas cientificas”, es decir con maestros instruidos.

Previene contra los malos maestros:

Esto lo digo porque muchos maestros, asi de Danzar como de otro
género, sin atender a su reputacion, usan licenciosamente (sin ciencia)
la habilidad a que se inclina, echando a perder todo cuanto viene a sus
manos, y en especial los de este Arte del Danzado, que las personas
gue estos ensefiaren aungque sean muy buenas partes y habilidad, ellos
con su mala doctrina y falsos movimientos, los hacen torpes y mal

parecidos, especialmente los Maestros que no tienen Escuelas'®’.

Las afirmaciones de Esquivel estan en la linea de las anteriormente
citadas del memorial anénimo que los pintores de la corte escriben a Felipe Il
en el 1619. Se reclama maestros con doctrina, porque la predisposicion
natural sola no basta, son necesarias reglas, preceptos, en general, estudio

gque potencie esa habilidad innata, y exige la enseflanza en escuelas

195 fdem, p.1609.

1% fdem, pp. 172-176.
187 ESQUIVEL, ob. cit. pp. 15- 16.
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cualificadas. En 1619 los pintores reclamaban la creacion de una academia o
escuela de dibujo; en 1642, segun las palabras de Esquivel son muchas las
escuelas de danza que existen; no sabemos si en los afios pasados entre un
texto y otro la situacion en el terreno de la pintura ha influido en la de la
danza, pero es muy posible dado el paralelismo que existe entre la
trayectoria de ambas disciplinas. Lo que si es cierto es que tanto la pintura
como la danza siguen reclamando, a lo largo del siglo, el estudio en las
escuelas, con maestros preparados, seguramente porque esta cuestion no

termina de solucionarse.

Centrdndonos en la danza, el debate sobre la consideracion de ésta
como arte mecanica o arte liberal debi6é estar muy extendido en la sociedad
de la época, hasta tal punto que aparece en una comedia, concretamente El

maestro de danzar (1594) de Lope de Vega'®®:

Ricaredo: Que des,
pues ocasion, si eso es
gue si ese oficio exercitas
ya pierdes de tu nobleza.
Aldemaro: Antes a la gentileza
la mayor nobleza quitas
¢ Qué pluma, aguja o pincel
me ves tomar en la mano?.
Ricaredo: Que es oficio es caso llano.
Aldemaro: Ni aun tiene que ver con él,
¢sabe el rey, sabe la dama,
pintar, vestir, o coser,
sabe cortar o tejer

0 cuanto oficio se llama?.

%8 | OPE DE VEGA, El maestro de danzar, en Comedias, Biblioteca Castro, Ed. Turner,

1993, pp. 547-645.



Ricaredo: No lo sabe.
Aldemaro: Pues advierte
gue todos saben danzar;
luego no se ha de llamar
quien lo ensefa de suerte
lo que han de saber por fuerza
cuantos nacen, no es oficio,
ni mecanico ejercicio™®’.
Ricaredo, el criado, opina que la danza es un oficio, impropio de la
nobleza, mientras que Aldemaro, el sefior, utiliza argumentos sociales a favor
de ésta, al recordarle que es una arte ejercitado por la realeza y las clases

elevadas. En esta ocasion, la danza ocupa una posicion superior incluso a la

pintura.

Acerca de la consideracién de la danza como ciencia, Esquivel, del
mismo modo que en los demas tratados en defensa de un arte, considera
necesario comenzar el tratado hablando sobre el origen del baile en el

mundo, lo cual ha aprendido de sus maestros con doctrina:

No ha sido pequefio el cuidado que he puesto en saber las excelencias
del Danzado y su origen, comunicandolo con personas doctas, de quien

me he valido para esta pretension®™.

A la hora de hablar del origen del danzado menciona una serie de
personajes ilustres de la historia pasada que de algin modo han tenido
relacion con el arte del danzado, diciendo que alguno de ellos lo consideraba

un arte liberal en aquel momento:

Homero en su obra afirma, que el Danzado es arte liberal, y lo dice con

%9 fdem, pp. 557-558.

% ESQUIVEL, ob. cit. p. 1.
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esta razones: Es el danzado arte liberal entre las cosas del gusto'"*.

No sélo recurre al pasado para justificar la danza como arte sino que
menciona a coetaneos importantes para los que es un ejercicio

imprescindible:

Antonio de Obregon y Cerceda, Capelan de la Majestad Real el
Prudentisimo sefior Don Felipe Segundo Rey de las Espafias, que esta
en el Cielo, en el libro que dirigi6 a su majestad el Rey Don Felipe
Tercero siendo Principe, que se intitula: Discursos sobre la Filosofia
moral de Aristoteles, en el discursos 5. fol. 100. dice, que el danzado es
necesario para los Reyes y Monarcas; y funda en Filosofia, que el arte
del danzado muestra a traer bien el cuerpo, serenidad en el rostro,

graciosos movimientos, fuerza en las piernas, y ligereza'’.

A continuacion Esquivel, puesto que considera la danza como una
ciencia, comienza a dar una serie de preceptos que se han de conocer, para
evitar cometer fallos en las mudanzas o "movimientos ilicitos", etc., por el
desconocimiento o0 conocimiento erréneo. Describe los diferentes
movimientos del danzado, los pasos que existen y que componen las
diferentes mudanzas. En este recorrido que efectda por los diferentes pasos,
el autor se preocupa de la descripcion pormenorizada de cada uno, explicar

el método para hacerlos mejor, y hace hincapié en realizar las cosas bien:

Llamese Encaje porque encaja la punta del pie que se levanta, a el lado
del talon (como no se rozen) mejor sera el Encaje, y mas ejecutado;
porgue la gala del Danzar, es, ejecutar los movimientos como tienen su
nombre: porque en el Salto se ha de saltar, en el Encaje encajar, en el
Cruzado cruzar, y en el Sacudido sacudir. Y esto importa mas, que el
saber muchas Mudanzas'”.

L idem, p. 3.

2 idem, p. 4.
73 idem, p. 11.
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Antes Esquivel ha explicado cdmo se ha de hacer para realizarlo bien,
pero en estas lineas razona el porqué del nombre del paso, diferenciando
técnicamente lo que es el Salto, el Encaje, el Cruzado y el Sacudido, vy, lo
mas importante para nosotros, afirma la importancia de hacer cada
movimiento como es, antes que saber ejecutar muchos movimientos. En
estas lineas se percibe un claro adoctrinamiento, al preocuparse de una
forma tan manifiesta por la técnica en la ejecucion de los pasos, lo que nos
lleva de nuevo a pensar el intento de considerar la danza una ciencia que

debe ser aprendida.

El tratado de Esquivel muestra una clara intencion pedagoégica desde
el prélogo, reivindicando ademas el reconocimiento de ciencia para la danza,
para lo cual escribe él esta obra: exponer la doctrina necesaria para conocer
y dominar el arte del danzado. Anteriormente encontramos textos que, sin ser
tan significativos como el de Esquivel, en ellos ya se muestran intentos
didacticos, ya que recogen algunas danzas europeas y describen pasos de
los que se realizaban en la época. El primero encontrado data de 1496, el
Manuscrito de Cervera (Archivo Historico Comarcal, Lérida)!’®. Afios més
tarde en Avifidn, en 1510, el estudiante Antonio Arena escribe Coleccion de
Basses Danses (dos ediciones: una del 1538 y otra del 1579)"°. Ambos
parecen ser escritos mas con la intencién de conservar determinadas danzas
y mudanzas, que con la de plasmar un corpus doctrinal que demuestre que el
arte del danzado es una ciencia y la necesidad de aprenderla tedrica y

practicamente. Posterior al de Esquivel, fechado en el ultimo tercio del siglo

" Anna IVANOVA, El alma espafiola y el baile, Editora Nacional, Madrid, 1972, p. 83.

7% catalogo musical de la Biblioteca Nacional de Madrid, ed. Higinio Anglés y José Subira,
CSIC. Instituto Espafiol de Musicologia, Barcelona, 1946-1951, pp. 221-222..
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XVII, es el tratado de Juan Antonio Jaque, Libro de Danzar de D. Baltasar de
Rojas Pantoja'’®. Aunque éste parece ser un manuscrito que recoge las
danzas que el autor habia ensefiado a su discipulo Baltasar de Rojas
Pantoja, es el primer texto que describe danzas y bailes de una forma mas
detallada. Del andlisis de todos estos tratados, ademas de otros europeos

me ocuparé mas adelante.

3.2.3. LADANZA'Y EL BAILE.

La distincion entre las danzas y los bailes era un hecho indiscutible
desde mucho tiempo antes de la época que tratamos. Son muchos autores
los que posteriormente han recogido en sus escritos lo que se entendia por
unas y por otros y las consecuencias de esta distincién (en el ambito social,

moral y estético).

Si partimos de los documentos de la época recogidos por Pérez
Pastor, a los actores se les contrata, ademas de para actuar, para danzar,
bailar, o para ambas cosas, segun las necesidades de la obra o del autor. En
los contratos se observa esta especificacion en muchas ocasiones (desde
1614 hasta 1640), seguramente por la intenciébn de ambas partes de dejar
claro, legalmente hablando, las funciones para las que se contrata: "Asiento

de Pablo Sarmiento representante y baylador de servir en la compafiia de J.

7% Cristina MARINERO Y M2 José RUIZ, “La Escuela Bolera. Coreologia’, en Encuentro

Internacional de Escuela Bolera, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Mdsica,
Ministerio de Cultura, Madrid, Noviembre, 1992, p. 45.
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de Morales Medrano, representando, baylando y danzando"*"".

En todos los escritos de la época que se refieren al baile se distingue
entre danza y baile. Asi, por ejemplo, en todos los que tratan sobre la licitud
del teatro se hace referencia a las danzas y bailes antiguos y permitidos y a
los bailes prohibidos e inmorales que cada vez se realizan mas'’®. A lo largo
de todo el siglo en estos documentos se van vertiendo caracteristicas que
definen a una y otra modalidad. Ya en 1592, el agustino Fray Marco Antonio
de Camos, en su obra, Microcosmia y gobierno universal del hombre
christiano, para todos los estados y qualquiera de ellos, habla sobre la danza

popular y el baile teatral:

...que se les pasa con el hervor de bailar en una plaza con mujeres
casadas y doncellas honradas, rodeadas de sus padres, maridos y otros
parientes, a cuya presencia acude la danza sin que se deje ver cosas
deshonestas ni que ofendan. Donde con este recato no se baila, pero
con las nuevas invenciones del demonio, nuevamente inventadas, a que
llaman zarabanda, yo no sé cémo puede dejar de concurrir ofensa de
Dios, y hago maravilla de que entre gente discreta y de buen lenguaje se
haya admitido cosa tan perniciosa, sin dar en la cuenta que aunque no
hubiese mas fin que bailar, son tan lascivos y sucios los meneos y
gestos de esta endiablada invencién, que se pierde mucho de la
honestidad y decoro como sea verdad que al imperio de la razén son los
movimientos de los miembros*”.

La danza se caracteriza por ejecutarse en la plaza del pueblo, por su
recato, honestidad, decoro y por ser ejecutada por “mujeres casadas Yy
doncellas honradas” y tener un publico familiar; el baile, en concreto se

refiere a la Zarabanda, por ejecutarse en lugares menos intimos y familiares,

177

178 PEREZ PASTOR ob. cit. p. 145.

COTARELO Y MORI, Bibliografia de las controversias..., ed. cit. pp. 626-632.
79 jdem, pp. 128-129.
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por sus movimientos “lascivos”, “sucios meneos”, no guardar “la honestidad”,
ni el “decoro” y tener un publico mas amplio y desconocido que el de las

danzas populares.

En 1613, el Padre Juan Ferrer, en su Tratado de las comedias en el
gual se declara si son licitas, al censurar la parte bailada de las comedias,
menciona algunas caracteristicas de los bailes, fundamentales para su
evolucion y consolidacion como baile nacional en siglos posteriores: las
castafiuelas y los saltos o pasos elevados y briosos: "¢Qué verglenza, dice
San Ambrosio, se puede hallar donde tan libremente andan volando los pies
y cacareando las castafietas?"'®°. En otro lugar el P. Ferrer vuelve a hablar
de danza y baile caracterizandolos escuetamente pero de forma significativa:
"...danzando con grande compostura”, "bailando con aire y donaire”,

contraponiéndose la solemnidad con la sensualidad y el brio 8.

Alonso Cano y Urreta en su obra miscelanea Dias de jardin (1617), al
tratar el tema del origen de los bailes, da @mmo caracteristicas del baile
espafiol en tiempos de los romanos el movimiento de los brazos y del cuerpo
en general: “....siendo quizas la que su Chironomia nuestra Zarabanda, la
gue Halmas nuestra Chacona y la que Lactima nuestro Escarraman, pues la
primera consistia en gestos y movimientos de manos; la segunda estribaba

en los pies; y la tercera en quebrar el cuerpo y dar descompuesto saltos"'%?,

En 1626, Rodrigo Caro en Dias geniales, aclara la distincion: "digo que

la diferencia entre la danza y €l es que en la danza las gesticulaciones y

1% jdem, p. 251.

%L fdem, p. 252.
%2 jdem, p. 612.
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meneos son honestos y varoniles, y en el baile son lascivos vy

descompuestos"!83,

En general, las danzas se caracterizan por la realizacion de figuras
gue se forman por medio de parejas, cuadros, filas de parejas, corros, dobles
corros, etc..., en donde el nimero de pasos era muy importante para
determinar una mudanza u otra. Estos pasos son deslizados con gran
solemnidad y sobriedad. Los brazos raramente suben por encima de los
hombros y a menudo se entrelazan con los de la pareja. El torso permanece
inmovil y la expresion de la cara esta casi ausente. En algunas piezas, como
el Zapateado, estas caracteristicas cambian: el hombre mueve mas
agitadamente las piernas para zapatear y saltar, pero los brazos raramente
intervienen. La mesura, la simplicidad y la solemnidad en los movimientos

son las caracteristicas mas importantes.

Los bailes poco a poco van alternado la realizacion de figuras con la
de pasos de bailes, de manera que utilizan ambas posibilidades. Los
movimientos aumentan su velocidad como consecuencia de la mejora
progresiva de la técnica utilizada obteniéndose gran variedad de ellos. Los
saltos y los zapateados ya no son exclusivos de los hombres, sino que
también las mujeres los realizan. Los brazos suben mas arriba de los
hombros y se mueven mucho mas que en las danzas de corte, acentuando
todo este movimiento con el sonido de las castafiuelas, elemento casi
indispensable en los bailes. El torso, las caderas y el rostro aparecen como

recursos adecuados para la expresion de sensaciones y sentimientos que

183 Rodrigo CARO, Dias geniales y ludicros, Ed. Espasa-Calpe, Madrid, 1978, p. 98.
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hasta ahora eran mostrados raramente.

En este siglo se hace mas patente, si cabe, la distinciéon entre danzas
y bailes, debido al apogeo que adquieren estos Ultimos, a pesar de la
continua censura que sufren, a la cual se le hace caso omiso, como se vera
mas adelante. Tal éxito creciente estd en consonancia con el espiritu barroco
gue inunda todas las manifestaciones artisticas, que, como apunta Orozco,
consiste en la sobrevaloracion de los medios expresivos procurando actuar
intensa y directamente sobre los sentidos, con el fin de conmover el espiritu.
De esta forma, el Barroco se convierte en un arte de sensualidades y
apariencias, centrado en lo visual y representativo, en apariencia, pues
pretende alcanzar un nivel mas profundo y trascendente®*. Otra
caracteristica del arte barroco es la constante necesidad de movimiento®,
un gusto por las innovaciones, los cambios, huyendo sobre todo de la rigidez
y estatismo'®, por lo cual los bailes cobran una importancia inusual en esta

época, ya que como hemos dicho, se convierten en un medio expresivo

perfecto para la estética barroca.

El baile y la danza eran cosas diferentes que nadie confundia en el
siglo XVI'y XVII, cuyas caracteristicas mas importantes hemos visto descritas
por algunos coetaneos. Para la critica posterior esta distincion se hace aun
mas rotunda, pues, ademas, asignan a cada modalidad una clase social que
la ejecuta. Las danzas pertenecen a los reyes y a la nobleza, mientras que

los bailes al pueblo®’. En general es asi, pero esto no quiere decir que el

18 OROZCO, ob. cit. pp. 18-19.

1% fdem, p. 21.
186 7
Idem, p. 39.
1873, M2. DIEZ BORQUE, Sociedad y teatro..., ed. cit. p.287; J. REGLA, Historia de Espaiia,
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pueblo no intente emular a las clases altas a través de sus danzas, ni que las
clases altas no disfruten con los bailes populares. Existe una mutua
influencia entre los diferentes géneros de baile. El elevado numero de
opiniones adversas a los bailes, asi como los reglamentos y leyes que los
prohiben dan una idea de lo extendidos que estaban en toda la poblacién.
Esta continua mezcla de estilos se acentia en el transcurso del siglo XVII
tanto, que en 1642 Esquivel incluye en el repertorio dancistico que toda
persona debe conocer tanto danzas aristocraticas o cortesanas como algin
baile popular: "Enséfiese comunmente el Alta, quatro mudancas de Pavana,
seis passos de Gallarda, quatro mudancas de Folias, dos de Rey, dos de
Villano, Chacona, Rastro, Canario, Torneo, Pie de Gibado y Alemana"'®. De
todos éstos la Alta, la Pavana, la Gallarda, el Rey don Alonso, el Torneo, el
Pie de Gibado y la Alemana son danzas, y las Folias, la Chacona y el Rastro
son bailes; el Villano y el Canario son clasificados como danzas y como
bailes segun opiniones. ¢Esto quiere decir que en esa fecha se habia
producido el intercambio de danzas entre distintas clases sociales?, 0 quizas,
gue se afianza una tercera modalidad durante este siglo: el baile teatral (no
me refiero al género breve llamado baile situado normalmente entre la
segunda y tercera jornada de las comedias representadas en los corrales y
demas lugares destinados a esta actividad teatral). Lo que es significativo es
gue aparezcan en un tratado danzas y bailes juntos como conocimientos mas
0 menos obligatorios. Si hasta el siglo XVI la distincion entre danzas y bailes

se referia fundamentalmente a la distincion de clases al bailar, es decir, en

pp. 244- 245; Aurelio CAPMANY “El baile y la danza” en F. CARRERAS Y CANDI, Folklore
y costumbres de Espafia. Tomo Il, Casa Ed. Alberto Martin, Barcelona, 1944, (edicién actual
Merino, Madrid, 1988) pp. 169- 172.

1% ESQUIVEL, ob. cit. p. 26.
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general hacia referencia a las danzas realizadas en la corte o casas nobles y
los bailes que se ejecutaban en festejos populares a cargo de gente humilde,
en el siglo XVII, tras lo expuesto, los diferentes testimonios de la época,
censura, etc., la distincion, en mi opinion, se refiere a las danzas cortesanas
y los bailes teatrales fundamentalmente, lo que demuestra la consolidaciéon
de este nuevo género, su auge Yy su clara influencia en las demas
modalidades danzables. Es dificil pensar en un intercambio de danzas en las
distintas clases sociales en una época en que la distincion era tan radical que
la marcaba el nacimiento, y el decoro y la moral vigente impedian actuar
fuera de las normas que dictaba la sociedad. Mas bien parece responder al
apogeo del teatro y de los bailes teatrales, lo que lleva a que surjan versiones
de algunos de estos bailes, pero con caracteristicas propias de la clase social
que las realiza y el lugar donde tienen lugar aungue mantiene otras
caracteristicas que los asemeja a los bailes de origen, de la misma formaque
en otras ocasiones se realizan danzas de corte en alguna representacion y
no se hacen exactamente como son, sino con alguna modificacion. Todo este
tema serd analizado profundamente mas adelante, pero me ha parecido
oportuno apuntarlo en este momento por ampliar la visién que la mayoria de
los investigadores aporta sobre la distincion entre la danza y el baile y la

importancia que tiene para el tema que nos ocupa.

Al margen de la distincibn entre danzas y bailes, me parece
significativo afiadir unas afirmaciones que José Antonio Maravall hace acerca

de la época barroca en general:

...finalmente, el paso de la etapa positiva y expansiva del Renacimiento

a una etapa represiva y recesiva como la del Barroco, permitié a éste
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heredar una preferencia —que a veces se expresa en términos de
exaltacion creencial- por el movimiento [...] Pues bien, para una época
con esas caracteristicas, se necesitaba una representacion de la
sociedad y del mundo vistos en movimiento, se necesitaba un arte cuya
primera cualidad fuera su dinamismo, su incomparable capacidad de
presentar las cosas y los acontecimientos en su desarrollo cambiante,
dinamico [...] A una sociedad de condicién predominantemente estatica
gue llega hasta el Renacimiento, sucede, a través del episodio del
Manierismo, una sociedad que identifica movimiento y vida; por tanto
una sociedad de cambios [...] ...necesariamente se plantea una situacion
de enérgica conflictividad, de enfrentamiento entre supervivencias e

innovaciones, que provoca de una y otra parte angustiosa inquietud®.

Es légico pensar entonces, que en una sociedad en la que el
dinamismo es una de sus caracteristicas, invadiendo todos los ambitos de la
vida del hombre, se produzcan cambios que no tengan vuelta atras, como
pasara con el baile o danza teatral como estilo, produciendo
consecuentemente situaciones conflictivas y enfrentamientos entre los
partidarios del estatus de la danza pasado, con la preponderancia de las
danzas cortesanas ( y de las clases que se creen Unicas poseedoras de
éstas) y los que desean innovar, aunque en realidad sea hacerse un hueco
en el panorama dancistico de la época, mejorarlo dandole una consideracion
profesional y cientifica, ya que el concepto de innovacion, como lo

conocemos hoy dia, esta aun por llegar.

3.2.3.1. Clasificaciones de las danzas y los bailes.

En lo que se refiere a los tipos de danzas y bailes que existen son

189 3. M2 DIEZ BORQUE, Teatro y fiesta en el Barroco..., ed. cit. p. 76.
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varias las clasificaciones que se han hecho del tema.

En 1944 Deleito y Pifiuela diferencia entre danzas de cuenta, danzas
de cascabel y danzas mixtas: "llamando danzas de cuenta a las de
ceremonia y buena sociedad, danzas de cascabel a las descompuestas y
populares. Y aun hubo un tercer género: las danzas mixtas, que participaron

del caracter de ambas”*%.

El autor sitla estas danzas mixtas en las fiestas religiosas,
representdndose escenas religiosas, morales, populares y profanas,
mitoldgicas, etc. Los bailarines se acompafian con tambores, sonajas y
zapateados como en las danzas que se ejecutan en los corrales. Dentro de
estas danzas mixtas Deleito establece danzas cantadas y habladas,
distinguiendo: danzas de bodas, de hortelanos, de gitanos, de doncellas, de
moros, de negros y salvajes, de zagales, de turcos, de indios, de

zapateadores, de espadas, alegoéricas, mitoldgicas, caballerescas, etc.

Entre las danzas de cuenta o de corte Emilio Cotarelo incluye: la
Pavana, la Pavanilla, la Gallarda, el Rugero, la Espafioleta, la Alemana, el
Pie de Gibao, el Bran de Inglaterra, el Turdién, el Hacha, el Caballero, la
Dama, la Alta, la Baja, el Rey don Alonso el Bueno, el Canario, las Folias, el
Furioso, el Gran Duque, Madama de Orliens, la Morisca, Nizarda, las

Paradetas, el Saltarelo, el Sarao, el Torneo...**!

Las danzas de cascabel eran numerosas y no paraba de crecer su

numero, Cotarelo recoge: la Carreteria, las Gambetas, el Pollo, el Hermano

9 DELEITO Y PINUELA, ob. cit. p. 63.

L E. COTARELO E MORI, Coleccién de entremeses, loas,... ed. cit. pp. CCXXXIII-
CCLXXIIL.
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Bartolo, el Guineo, la Perra Mora, la Capona, Juan Redondo, el Rastro, el
Rastreado, el Rastrojo, la Gorrona, la Pipironda, el Guiguirigay, el Villano, las
Zapatetas, el Polvillo, la Japona, el Santarén, el Pasacalles, el Canario, el
Zapateado, la Zarabanda, el Escarraman, la Chacona, la Seguida, el Ay, ay,
ay, el Bullicuzcuz, la Catalineta, el Conde Claros, el Ejecutor de la vara, la
Gatatumba, la Gayumba, la Mariona, Marizapalos, Lanturult, Matachines, la
Montoya, Pandorga, el Pésame-dello, el Retambo, Santurde, Seguidillas, la

Tarraga, Vacas, el Zambapalo, entre otros%,

Por los mismos afos, Pfand**®

realiza la siguiente distincion: bailes de
salén, baile popular, baile profesional y de grupos, y baile religiosos. En lo
gue se refiere a los bailes de saldn coincide con las danzas de cuentas de
Deleito y Pifiuela; al hablar del baile teatral cita el entremés, la mojiganga y
la jacara, donde se entremezclan elementos musicales, coreograficos y
teatrales, siendo fundamentalmente bailes populares lo que se realiza en la
parte danzada: la Zarabanda, la Capona, el Rastreado, etc... Dentro de los
bailes y danzas populares distingue las danzas de cascabeles (acompafiadas
de ese instrumento), otras como folias, seguidillas...; con el nombre de danza
profesional o en grupo se refiere Pfandl a las danzas en ruedo o corro
ejecutadas por gremios o danzantes profesionales o aficionados en fiestas o
conmemoraciones de algun hecho, pagados por autoridades municipales:
danza de los palillos, danza del cordén, la Zambra, danza de las espadas,

danzas alegoricas e histéricas-legendarias. Este tipo de danzas se solia

realizar también en actos religiosos; por ultimo, Pfandl distingue las danzas

192 E COTARELO E MORI, Coleccién de entremeses, loas,... ed. cit. pp. CCXXXIII-
CCLXXIl.

%8 | PFANDL, Cultura y costumbres del pueblo espafiol en el siglo XVI'Y XVII, Barcelona,
Araluce, 1959, (52 ed.), pp. 250-258.
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religiosas cuyo origen data del recuerdo de David danzando delante del Arca
de la Alianza. Cita la danza de los seises que ha perdurado hasta nuestros
dias, y es en realidad la Unica exclusivamente religiosa, ya que las danzas
gue se realizan en los acontecimientos religiosos son populares o
aristocraticas, de las cuales algunas desarrollan un tema religioso, con

personajes biblicos, etc.

La distincion que hace de las danzas profesionales o de grupo no me
parece muy acertada, ya que no existen bailarines profesionales como hoy
dia , sino gente aficionada o actores que en determinados momentos son
contratados para bailar, aunque si es verdad que se suelen elegir a los mas
adiestrados en esta actividad. Mejor es la denominaciéon de danzas de
grupos para diferenciar estas danzas que, aunque son populares, no siempre
coinciden con las realizadas en los corrales, fiestas o0 actos religiosos.
Ademas, se puede incluir en este apartado todas aquellas danzas locales,
patrimonio cultural exclusivo de la aldea, pueblo o ciudad donde se ejecuta,

es decir, los llamados en la actualidad bailes regionales o folcléricos.

Mas cercano a nuestros dias, Diez Borque en su estudio sobre el
teatro y la sociedad también hace una enumeracion de danzas y bailes
basandose en testimonios de escritores de la época (Lope de Vega,
Cervantes...). Distingue entre danzas de cuentas o cortesanas, realizadas en
la corte, en fiestas aristocréticas, etc.: Gallarda, Pavana, Alemana, Nizarda,
Pie de Gibao, Torneo... Bailes de cascabel, realizados en corrales (bailes
descriptivos y bailes de espectaculo), en festejos religiosos, en

acontecimientos familiares.... Pollo, Hermano Bartolo, Villano, Rastrojo,
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Canario, Zarabanda, Escarraman, Capona, Seguida... Por udltimo, danzas
mixtas que tienen semejanzas con las danzas cortesanas, pero también son

tan populares como los bailes, segtin Diez Borque 1%,

En 1944 Aurelio Capmany, en el extenso analisis que realiza del baile
y la danza (251 paginas), afiade un dato mas que criticos posteriores han
ignorado por completo y que a mi parecer tiene mas sentido que todas las

clasificaciones y etiquetas que queramos poner:

En la 2° mitad del siglo XVII la confusion entre danzas y bailes se habia
operado. En Espafia, no obstante, indudablemente durante el s. XVII,
parte del anterior y del posterior, se establecié una division entre danzay
bailes, 0 a lo menos se pretendié establecerla. Ambos géneros lucharon
defendiendo tales divisiones; pero, como sucede casi siempre en las
manifestaciones que son del dominio popular, dificilmente mantienen las
prescripciones dadas por los eruditos o dirigentes, segun podra
deducirse de las explicaciones que mas adelante daremos de cada baile
o0 danza. Dichas divisiones aparecen a menudo sin conservar la
verdadera pureza del calificativo, al extremo de que es bastante dificil
incluirlos en uno o en otra, pues a veces pretenden pertenecer a ambos

al mismo tiempo'*°.

El panorama de la danza en esta época es mucho mas complejo de lo
gue autoridades, censores y criticos de la época y actuales muestran o
pretenden mostrar. Tanto es asi, que uno de los tratados espafioles mas
importantes de la época, el de Esquivel, incluye entre sus lineas tal
confusion, aunque no de forma consciente, como he comentado
anteriormente. En las paginas 26 y 30 enumera los bailes y las danzas que

se aprenden en las Escuelas, aunque posteriormente rechaza las danzas de

19 biEZ BORQUE, Sociedad vy teatro..., ed. cit. pp. 286-297.

*Aurelio CAPMANY, “El baile y la danza” en F. CARRERAS Y CANDI, Folklore y
costumbres de Espafia, tomo II, ed. cit. p. 174.
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cascabel y exalta las de cuentas:

Todos los Maestros aborrecen a los de las dancas de cascabel, y con
mucha razoén, porque es muy distinta a la de quenta, y de muy inferior
lugar, y adn si ningin Maestro de reputacion, y con Escuela abierta se
ha hallado jamas en semejante chapadancas, y si alguno lo ha hecho,
no avra sido teniendo Escuela, ni ha llegado a noticia de sus discipulos;
porque el que lo supiere, rehusara serlo de alli adelante por las calles; y
a estas dancas llama por gracejo F. Ramos la tararia del dia de Dios: y

el dancado de cuenta es para principes y gente de reputacién, como lo

tengo dicho, y probado en este tratado™*°.

Esquivel desprecia las danzas de cascabel, y, sin embargo, algunas de las
danzas que élincluye entre las que se deben conocer son consideradas por
algunos de sus coetaneos (Cervantes, Lope de Vega,...) danzas de
cascabel: Zarabanda, Chacona, Rastro... Es decir, todos coinciden en la
bajeza de las danzas de cascabel, pero bajo esta denominacioén se incluyen
danzas y bailes que varian segun el que las cite o describa, lo cual vuelve a
confirmar la permeabilidad entre distintos géneros, la ausencia de limites

claros entre los diferentes tipos de danzas que existe en esta época.

Para algunos autores los danzas de cascabel son bailes populares
pero con la particularidad de que se bailan con cascabeles, de ahi su
nombre. Para otros, la denominacion se refiere al grupo de danzas y bailes
populares y prohibidos que gozan de bajo prestigio moral, pero no asi social
y culturalmente hablando, puesto que son los mas bailados en cualquier

acontecimiento.

El caso de Esquivel es curioso, porque utiliza la denominacion de

1% ESQUIVEL, ob. cit. p.45.
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“danzas de cuentas” para las que se deben aprender y bailar en sociedad, y
“danzas de cascabel” para las que se bailan en la calle, son populares y son
deleznables para cualquier persona de bien; pero, a pesar de todo, en su
lista incluye bailes censurados. Todo ello nos lleva a la conclusion, por un
lado, como apunta Capmany, de que era tal la confusion operada en esta
época, que, aunque en la mente de todos, en los reglamentos, las leyes, las
opiniones de moralistas..., sigue vigente el rechazo de los bailes populares y
la aceptaciéon de las danzas de ceremonia, de cuentas, cortesanas o
aristocraticas, la realidad era diferente, puesto que ya en un tratado aparecen
incluidos bailes entre danzas aceptadas y se insiste en la necesidad de saber
ambos para alternar en sociedad; pero, por otro lado, como ya he apuntado
con anterioridad, ademas de los distintos géneros que se daban en la época,
surgian versiones de danzas populares como danzas cortesanas -éste podria
ser el caso de las danzas que incluye Esquivel en su listado de
conocimientos sobre danzas- o versiones teatrales de danzas cortesanas o

de danzas populares, etc.

3.2.3.2. Danzas aristocraticas.

Entre las danzas aristocraticas se analizaran las mas significativas a lo
largo del siglo XVII, cuya procedencia es tanto espafiola como de otros
paises de Europa, perviviendo unas u otras en las diferentes cortes

europeas, sin importar su lugar de origen.
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& GALLARDA.

El origen de la Gallarda parece situarse en ltalia, segun Luis Horst,
donde se la conocia también con el nombre de “Romanesca”, pudiendo
derivar de la palabra “gigolane” que significa “accién de dar puntapiés”*®’.
Capmany la sitia en Espafia indicando que la llamada Romanesca era una
variante de la Gallarda en su forma méas antigua!®®. Con él coincide Lope de
Vega en su Maestro de danzar (1594), en donde en boca del personaje de
Aldemaro sitGia el origen de la Gallarda en Navarra'®®. Arbeau es el autor de
la época que mas habla sobre esta danza, dedicandole 50 péaginas, en las

qgue describe hasta 20 Gallardas, asi como letras de muchas Gallardas

populares en esa época®®.

El periodo de mayor popularidad de esta danza se encuentra entre el
ultimo cuarto del siglo XVI y la mitad del siglo XVII. Todos los autores
coinciden en que el nombre de la Gallarda la caracteriza, pues no se realizan
apenas pasos deslizados, sino movimientos enérgicos de piernas y gran
variedad de saltos. Arbeau dice: “La Gallarda se denomina asi porque uno

debe estar gozoso y animado para bailarla”?®*.

Es citada por Cervantes en el entremés El rufian viudo (escrito entre

1612-1614?)?°?, por Salas Barbadillo en el entremés El Malcontentadizo

197 uis HORST, Formas preclasicas de la danza, Ed. Universitaria de Buenos Aires, Buenos

Aires, 1966, p.25.

198 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. pp. 197-198.

% | OPE DE VEGA, El maestro de danzar, en Comedias, Biblioteca Castro, Ed. Turner,
Madrid, 1993, p. 364.

29 ORST, ob. cit. p. 24.

2L idem, p. 24.

*2Miguel de CERVANTES SAAVEDRA, El rufian \udo en Teatro completo, ed. Florencio
Sevilla Arroyo y Antonio Rey Hazas, Planeta, Barcelona, 1987, p. 749.
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)204

(1622)?%, por Villaviciosa en el baile Los sones (1661)%%*, por Calderén en El

maestro de danzar (1664)%%®

, por Lope de Vega en la comedia del mismo
titulo de la de Calderén®®®. Generalmente la Gallarda seguia a la Pavana,
constituyendo una especie de Suite, contrastando la lentitud y solemnidad de

la Pavana con el brio y la alegria de la Gallarda®’.

Segun Arbeau, a la forma mas antigua de la Gallarda se le llamod
Turdion, siendo éste mas reposado y los pasos mas deslizados, destinado a
bailarines mas majestuosos. Otra variedad es la Gallarda propiamente dicha,
mMas vivaz y menos ceremoniosa. Y por ultimo esta la Volté, que es otra
variedad mas propicia para bailarines jévenes y agiles, pues en ella se eleva

a la dama por los aires a la vez que se realizan vueltas®®,

Esquivel en su tratado describe como se realiza la Gallarda: “Se
comienza con Reverencia, que la executa el pie izquierdo. Salese a los Onze
passos con izquierdo, estos son accidentales, rompiendo con derecho:
porque los passos de Gallarda, se obran con él, y se deshacen con
izquierdo”?®. Tras la reverencia parece ser que los bailarines atravesaban el
salon quedando la dama quieta, pudiéndose los caballeros lucirse al
aumentar la dificultad de sus pasos. Después es la dama la que baila. Tras
esto se produce el antiguo juego del requerimiento y el rechazo, tan

caracteristico en la danza espafiola. Como se ha dicho, el ritmo de la

2BE. COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses, loas, bailes, jacaras y mojigangas Vol.

I, (edicién facsimil, Casa editorial Bailly-Bailliére, Madrid, 1911), Universidad de Granada,
Granada, 2000, p. CCXLVI.

204 E COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. Cit. p. CXCIII.

2% p_ CALDERON DE LA BARCA, El maestro de danzar, en Obras completas. Comedias,
A%uilar, Madrid, 1973, pp. 1539-1573, p. 1562.

2% | OPE DE VEGA, ob. cit. p. 564.

27 HORST, ob. cit. p. 26.

298 idem, pp. 27-28.

299 ESQUIVEL ob. cit. p.23.
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Gallarda era réapido, tanto que con el tiempo se intentd poner un poco de

orden, pues se habia acelerado demasiado®®.

La Gallarda y sus variantes se caracterizan, como describe Arbeau,
por realizarse seis pasos en las seis negras de los dos compases de 3/4,
pero en realidad se ejecutan cinco pasos y en la Ultima nota los bailarines
dan un salto pequefio en el Turdion y grande en la Gallarda, mientras que en

la Volté el caballero levanta a la dama?*L.
2z PAVANA.

Todos los autores coinciden en la procedencia del nombre de esta
danza como derivado de la palabra “Pavo real”, debido al propio caracter de
la danza y de su musica: ceremonial, con grave orgullo y elegancia®'?. Para
Horts, ademas, esta danza tiene su origen en la vida austera y sombria de la
corte en la Espafia de la Inquisicion?'®. Las primeras referencias en Espafia
datan del 1536, en el Libro de Musica de Luis Milan y afios mas tarde en

1552, en el Libro de Vihuela de Diego Pisador?'*,

En el siglo XVI era una danza muy popular en lItalia y Francia, donde
Catalina de Médicis la bailaba perfeccionandola y ejecutandola un poco mas
viva de lo que era. Margarita de Navarra, esposa de Enrique IV, también la
bailaba, siendo esto un hecho notable para sus coetaneos. Segun Capmany,

en este tiempo los caballeros la bailaban llevando “sendos mantos y largas

210
211
212
213
214

C. SACHS, Historia Universal de la danza, ed. cit. pp. 363-364.

HORST, ob. cit. p. 30.

CAPMANY,ob. cit. p. 232; C. SACHS, ob. cit. p. 361; HORST, ob. cit. p. 15.

HORST ob. cit. p. 15.

COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCLVI; F. CARRERAS Y
CANDI, ob. cit. p. 233.
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espadas pendientes del cinto, que daban a sus movimientos un aire
majestuoso; y las damas, ricos vestidos de larga cola, adornados de blondas
y joyas, y en la cabeza magnificas coronas y diademas, distintivas de su

elevada dignidad”®*.

Era una danza tan solemne, que mantuvo con la Iglesia una estrecha
relacion. En grandes ocasiones forma parte integrante del ceremonial en las
Iglesias. Arbeau en su Orchesographie (1588) lo confirma, al decir que es
tocada en el paseo que conduce a una novia a su boda, o en algunas
procesiones en ocasiones importantes o realizadas por cofradias de

relevancia®®.

Debido al apego de los pies al suelo se le consideraba una de las
llamadas bajas-danzas, frente a las altas-danzas, en las que se ejecutaban
saltos y movimientos mas vivos. En las cortes espafiola y francesa se
desarroll6 la Pavana hasta llegar a ser un gran desfile procesional, de gran
dignidad y espectacularidad. Generalmente se ejecutaba en primer lugar,
siguiéndole la Gallarda, danza mas viva que le servia de contrapunto a la
Pavana. Segun Arbeau, la ejecutaban los reyes, los principes y los grandes
sefores para exhibirse en las fiestas solemnes con sus ricos trajes y mantos.
Las reinas y las grandes damas acompafaban a los sefores con sus trajes
de largas colas que arrastraban tras de si. Se ejecutaban Pavanas en
momentos que requerian una gran solemnidad y ceremonial, en

celebraciones importantes, por ejemplo en procesiones de carros triunfales

15 CARRERAS Y CANDI ob. cit. p. 232.
#® HORST, ob. cit. p 16.
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de dioses, emperadores o reyes?’.

En el siglo XVII se encuentran referencias a la Pavana en el poema de
Quevedo titulado Describe operaciones del tiempo y verificalas también en

las mudanzas de las danzas y bailes (posterior 1613-1615?)*'8, en el baile

)219 |220

de Villaviciosa Los sones (1661), en la comedia La fuerza del natural*="y

221 y en El maestro de

el entremés Los Galanes(1663) de Agustin Moreto
danzar, tanto en el de Calderén de la Barca (1664)?*? como en el de Lope de
Vega (1594)?%3; éste Ultimo a través del personaje de Aldemaro sitGa su

origen en Napoles.

La Pavana, segun Esquivel, “se comienca con pie izquierdo, y con
quatro Passos accidentales, dos vazios, y un Rompido, con izquierdo
carrerillas, y otro Rompido con el derecho, con siete Passos estrafios, los
quatro Graves, y tres Breves, y la Reverencia’®**. En realidad, la Pavana
consistia en un simple caminar de una pareja combinado con una serie de
reverencias. A continuacién, el caballero ejecuta algunos pasos solo, para
luego volver con su dama. La caracteristica esencial era el estilo majestuoso,

mostrando una gran dignidad, que se debia imprimir a los pasos.

La forma musical era simple, desarrollando un ritmo muy lento en

compas binario 4/4 o 2/2. Después de la Pavana se solia insertar una

27 HORST ob. cit. p. 17.
%18 FRANCISCO DE QUEVEDO, Poesia original completa, Planeta, Barcelona, 1981, p.
1000; Obra poética lll, ed. José Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp.31-35, fecha
osible de redaccion en p. 552.
" COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses..., ed. cit. p. CXCII.
229 {dem, p CCLVI.
2L CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 233.
222 cALDERON DE LA BARCA, El maestro de danzar, ed. cit. pp. 1561-1562.
23| OPE DE VEGA, El maestro de danzar, ed. cit. p. 564.
24 ESQUIVEL ob. cit. p. 21.
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Gallarda, como se ha dicho, en un ritmo mas rapido y en compas 3/4. Para
la historia de la musica esta composicion (Pavana + Gallarda) supone un

hecho importante, porque seré la precursora de la Suite ?%°.

& ALEMANDA

Se trata de una danza de origen aleman cuya forma mas primitiva se
remonta a la Edad Media. Se caracteriza, segun Arbeau, por su simplicidad y
su gravedad. Cuando se introdujo en la corte francesa adopt6 un cierto
caracter sentimental. Lo mas importante de esta danza es que las parejas
permanecen unidas de las manos a lo largo de todas las figuras, vueltas y
evoluciones por la sala. Precede a la Corrente, como ésta precede a la
Zarabanda y a la Giga, a manera de Suite??. La Alemanda reemplazé a la
Pavana hacia 1620, segun Luis Horst??’, pero en 1642 Esquivel adn incluye

8

ésta Ultima entre las danzas que se deben conocer®?®, También es

mencionada por Lope de Vega en El maestro de danzar (1594)%?°

y en La
Dorotea (1632)?%°. Su ritmo lento en compas 4/4, al igual que la Pavana,

hace que la sustitucién de una por otra se realizara sin problemas®.
& CORRENTE

La Corrente mantuvo su popularidad desde 1550 hasta 1750

aproximadamente. Ninguna otra danza de corte, excepto el minué, tuvo tan

225 HORST, ob. cit. pp. 21-22.

2 fdem, pp. 32-36.
27 fdem, p. 36.
;zg ESQUIVEL, ob. cit. pp. 26 y 30.
LOPE DE VEGA, El maestro de danzar, ed. cit. p. 565.
20| OPE DE VEGA, La Dorotea, Catedra, Madrid, 1996, p. 154.
3L | HORST, ob. cit. p. 36.
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larga vida®2.

Existen diferentes opiniones sobre su origen. Algunos piensan que
surgi6 en ltalia y otros que en Poitou (Francia), y tal vez las dos opiniones
sean ciertas, y surgieran paralelamente. La mas antigua posiblemente fuera
la italiana, que fue llevada a Francia por Catalina de Médicis, siendo recogido
este periodo por sir John Davies en su Orchestra (1596), una de las mejores
primeras obras sobre danza escritas en inglés®3. Un afio més tarde, Thomas
Morley en A Plaine and Easie Introduction to Practical Musicke (1597)

también habla de la Corrente?3,

La Corrente francesa tuvo forma de verdadera danza de corte y gozo
de gran popularidad. Arbeau describe la danza como una especie de juego
en el que tres caballeros elegian a tres damas y se situaban en filas.
Después, uno de ellos llevaba a su pareja al extremo de la habitacion y
volvia solo al lado de sus compafieros, el segundo hacia lo mismo y el
tercero también, quedando en un lado del salén los hombres y en el otro las
mujeres. Tras esto volvia a salir el primero haciendo cabriolas, arreglandose
la camisa, los zapatos o cualquier otro gesto, reclamando a su dama, la cual
lo rechazaba. Viendo que éste volvia a su lugar, ésta fingia desesperarse.
Los demas hacian lo mismo. Al final, los tres volvian a reclamar a sus damas
de rodillas implorando su amor, cayendo éstas a sus pies, tras lo cual todos
bailaban lo mismo pero a la vez, no pareja por pareja. En realidad, volvemos

a ver el topico de la esquivez y el requerimiento amoroso Orchésographie

232 ) HORST, ob. cit. p. 39.

233 idem, pp. 39-41.
2% idem, p. 41.
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1588)%%,

Con el tiempo la pantomima desaparece, permaneciendo sélo el
desfile. El ritmo no esta claramente definido. Para Arbeau iria en un compas
2/2, pero después se transformaria en 3/4 o 3/2, y en un tiempo rapido hasta

entrado el siglo XVII%¢,

El movimiento de la danza alterna constantemente dos pasos simples
y uno doble a izquierda y lo mismo a derecha. Dos compases a izquierda y
dos a derecha, atravesando las parejas el salon en zig-zag. Este movimiento
tiene su antecedente en la Piva del siglo XV. Mantiene una estrecha relacion
con los Branles. A partir de la segunda mitad del siglo XVII la danza se hizo
mas grave y su ritmo mas moderado®®’. En el siglo XVIII, aunque ya apenas
se bailaba, los maestros seguian ensefidndola porque la consideraban
fundamental. Como se ha dicho, la Corrente seguia a la Alemanda,
ocupando el segundo lugar en un Suite de cuatro movimientos: Alemanda,
Corrente, Zarabanda y Giga. Para la historia de la musica esta Suite sera

muy importante, pues de ella derivara la Sonata en cuatro partes%,
=« PIE DE GIBAO

Es una danza cortesana de pareja, de origen espafiol, que se
menciona por primera vez en 1560, en la crénica del sarao celebrado en

Guadalajara por motivo de las Bodas de Felipe Il con Isabel de Valois?*°.

% | HORST, ob. cit. pp. 41y 44.

;36 C. SACHS, ob. cit. p. 366.

%" idem, p. 368.

2% | HORST, ob. cit. p. 46.

%9 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p.207; C. SACHS, ob. cit. p. 376.
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Segun Curt Sachs, a principios del siglo XVII se consideraba fuera de
moda, aunque Esquivel en 1642 la recoge en su tratado como ensefanza
obligatoria; es decir, se conocia, aunque no se practicaba en fiestas y saraos.
Este autor la caracteriza de “grave” cuando habla de los “sustenidos”?%.
Otras referencias las tenemos en El maestro de danzar, tanto de Calderén de
la Barca (1664)%*' como de Lope de Vega (1594)***; este Ultimo en La
Dorotea (1632)** habla de esta danza con afioranza, de la misma forma que
Quevedo en su poema titulado Describe operaciones del tiempo y verificalas
también en las mudanzas de las danzas y bailes (posterior 1613-1615?)%* y

en el entremés de Navarrete y Ribera, La escuela de danzar (1640)%%.

& PASACALLE.

Segun Capmany, es una danza espafiola que goz6 de gran
popularidad en el siglo XVI, significando su nombre “pasear o pasar por la
calle”. Su origen se remonta a la antigua costumbre de bailar de noche por la
calle, realizandose posteriormente en el teatro®*®. Se encuentran referencias
de ella en el entremés La escuela de danzar (1640) de Navarrete y Ribera®*’,

en El Figonero (1661) de Juan Bautista Diamante 48,

En Italia y en Francia alcanz6 gran arraigo, con la denominacion de

249 ESQUIVEL, ob. cit. p. 17.
241 cALDERON DE LA BARCA, El maestro de danzar, ed. cit. p. 1562.
42| OPE DE VEGA, El maestro de danzar, ed. cit. pp. 565-566.
43| OPE DE VEGA, La Dorotea, ed. cit. p. 154.
24 £ DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1000; Obra poética lll, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp 31-35, fecha posible de redaccién en p. 552. .

> M2 Grazia PROFETI, “La escuela de danzar di Francisco Navarrete y Ribera”, en
Dicenda. Cuadernos de Filologia Hispanica, n° 7, Universidad Complutense, Madrid, 1987,
Efe’s' 439-447, p. 443.
CARRERA Y CANDI, ob. cit. p. 205.
M2 G. PROFET], ob. cit. p. 444.
En Ramillete de Entremeses y Bailes nuevamente recogidos de los antiguos poetas de
Espafia, s. XVII, ed. Hannah E. Bergman, Castalia, Madrid, 1970, pp. 358-359.

247
248
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“Passacaglia” y “Passacaille” respectivamente. Mantiene wuna gran
vinculacion con la Chacona en cuanto a su forma musical. El Pasacalle
espafiol se distingue por sus movimientos graves y su simplicidad

melddicamente hablando?*.

Para Curt Sachs el compas utlizado en el
Pasacalle espafol es binario. Luis Horst habla de compés ternario para el
Pasacalle, razén por la que se la pone en relacién con la Chacona®®. De

hecho, hay quien afirma que ambas formas en realidad son Chaconas y

quien dice lo contrario, que todas son Pasacalles®.
& CANARIO

En lo que se refiere al origen del Canario, los investigadores no se
ponen de acuerdo. Luis Horst afirma que posiblemente el nombre derivaba
“de una mascarada o representacion de ballet de los salvajes de las Islas

Canarias">?

, mientras que Curt Sachs, aunque menciona esta posibilidad,
cree mas légico que el nombre proviniera de una danza de las Islas
Canarias, de donde tomaria su nombre®3. Segiin Capmany, desde alli lleg6
a la Peninsula antes de que éstas formaran parte de ella, pasando
posteriormente a Francia, a Inglaterra y a Italia®®*. En 1588 se encuentran

referencias del baile en Trabajos de amor perdidos de W. Shakespeare, y

afios mas tarde, en A buen fin no hay mal principio (1601) del mismo autor?>®.,

Para Curt Sachs, la danza de las Canarias es una de las principales

249
250
251
252
253
254
255

C. SACHS, ob. cit. p. 376.

L. HORST, ob. cit. p. 99.
CARRERA Y CANDI, ob. cit. p. 206.
L. HORST, ob. cit. p. 108.

C. SACHS, ob. cit. p. 369.
CARRERA Y CANDI, ob. cit. p. 214.
L. HORST, ob. cit. p. 108.
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danzas de requerimiento y rechazo del siglo XVI, después de la Corrente:
una pareja danza por la sala, el caballero deja a la dama en un lado y danza,
tras esto lo hace la dama. “Los movimientos son bizarros y exoticos. La
combinacion del saltillo y el pateo, y el alternar del tacon y la suela en el

256 E| autor habla del Canario, como de una danza

pateo son caracteristicos
distinta de la danza de las Canarias, vinculada mas bien a las danzas de

galanteo del Este de Europa.

El ritmo solia ser 3/8 0 6/8%°". En el siglo XVI esta en pleno apogeo y
en el XVIl es uno de los bailes nacionales mas populares. Se encuentran
referencias al Canario con la denominacion tanto de danza como de baile. En
1552 es mencionado por Diego Pisador como “endechas de Canario"®®;
como baile lo encontramos en La villana de Jetafe (1620)*°, comedia de
Lope de Vega, y en los entremeses El rufian viudo (escrito entre 1612-
1614?)%%° de Cervantes, en La escuela de danzar (1640)*' de Navarrete y
Ribera y en el poema de Quevedo titulado Describe operaciones del tiempo y
verificalas también en las mudanzas de las danzas y bailes (posterior 1613-

1615?)%°?, Es denominado como danza por Moreto en Los 6rganos y el relox

(1664) y en La Ladrona (1680)%°3.

Se trata de un baile o danza cuyo ritmo es vivo y se caracteriza por la

utilizacion de la punta y el talén, el zapateado, los deslizamientos rapidos, las

256
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C. SACHS, ob. cit. p. 369.

L. HORST, ob. cit. p. 108.

E. COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCXXXVII.

%9 | OPE DE VEGA, La villana de Jetafe, en Obras escogidas. Tomo |, Aguilar, Madrid, 1987,
. 1463.

5o M. DE CERVANTES SAAVEDRA, El rufian viudo en Teatro completo, ed. cit. p. 750.

M2 G. PROFETI, ob. cit. p. 444.

F. DE QUEVEDO, Poesia aiginal completa, ed. cit. p. 1000; Obra poética lll, ed. José

Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 31-35, fecha posible de redaccién en p. 552.

%3 E. COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses..., ed. cit. p. CCXXXVII.

261
262



112

batteries de pieds, las piruetas, las cabriolas y otros movimientos de este
tipo. En realidad, se considera un baile dificil que requeria una buena técnica
para su perfecta ejecucion®®*. Los zapateados y los movimientos rapidos de
los pies hacen que se quiera ver en el Canario un precedente del Zapateado.

También es general la opinion de que la Jota deriva del Canario.

Monreal opina, en La llustracion Espafiola y Americana (1878), que es
un baile picaresco de movimientos agitados y apoya su opinién en Rodrigo
Caro, que lo denomina asi, mientras que Barbieri rebate esta opinién
diciendo que es una danza cortesana, confirmandolo el manuscrito del siglo
XVI, Reglas de Danzar, el libro de Esquivel Navarro (1642), libros de danza

italianos y franceses y libros de musica®®.

Tanto Monreal como Barbieri dan su opinidon personal, apoyandose en
algunos testimonios, en lugar de tener en cuenta toda la informacion
existente en la época. Si ambos autores consideraran el conjunto de fuentes
gue utilizan por separado, seguramente llegarian a conclusiones diferentes a
las que llegan y sobre todo mas cercanas entre si. No creo que ni el autor
anonimo del manuscrito Reglas de Danzar, ni Esquivel, ni los autores de los
libros de danza italianos y franceses, ni los de los libros de mdusica, ni
Rodrigo Caro confundieran lo que era una danza con un baile y viceversa,
sobretodo en esta época que tan diferenciados estaban, no solo estética y
formalmente, sino también sociolégicamente hablando. No hay que olvidar
gue la danza, del mismo modo que las demas manifestaciones culturales, se

utiliza para mostrar el estatus social y economico, en una época de crisis

%% C. SACHS, p. 369; CARRERA Y CANDI, p. 214.

2% CARRERA Y CANDI, ob. cit. p. 214.
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politica y economica, en la que las clases menos acomodadas luchan por
ascender, y las clases poderosas se afanan por mantener su posicién de
privilegio, por supuesto manteniendo sus danzas que los diferencian y los
elevan del resto del pueblo®®. Todo esto nos lleva a pensar, y asi lo ha
determinado Cotarelo y Mori en su Coleccion de entremeses..., que existe el
Canario, danza y baile?®’. De la misma opinién es la profesora y especialista
en danza histérica, M2 José Ruiz Mayordomo?®®, pero ademas existian en la
época con el mismo nombre danzas de corte, danzas teatrales y bailes
populares, que nadie confundia y que coexistian sin ningan problema, por
ejemplo el Canario, el Villano, la Zarabanda... Habria que tener en cuenta
coémo y por qué se llega a esta situacion tripartita, ya que alguna de las tres
modalidades surgiria primero, y las otras dos con posterioridad Yy
seguramente por el deseo de emular a la pieza primaria. Todo esto viene a
confirmar que la lucha por romper las barreras sociales de algunos sectores
de la sociedad barroca tiene su reflejo en la danza, en donde los géneros
diferentes se influencian entre si, bien por el deseo de ascender de algunos,
por el gusto de las clases altas por lo popular, o bien por el deseo de agradar

en el teatro buscando los recursos mas espectaculares.

& FOLIA

Capmany opina que aunque se bailaba desde mucho tiempo atras en
Espafa, su origen parece estar en Portugal. Se caracteriza por el contraste

de movimientos lentos y graves con otros mas vivos, realizados a veces por

266
267
268

A. MARAVALL, La cultura del Barroco, Ariel, Barcelona, 1980, pp. 53- 128.

COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCXXXVI.

M2 J. RUIZ MAYORDOMO, La danza histérica: repertorio y lenguaje coreografico, Curso
del CEP “Luisa Revuelta” de Cérdoba, del 21 al 25 de abril de 2003, Conservatorio
profesional de danza de Cérdoba “Luis del Rio”".
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una persona y otras por parejas con castafiuelas, al son de flautas.
Castellanos de Losada opina que, si en un principio se traté de una danza de
corte, después fue adoptada por el pueblo, ejecutdndose en Espafia sobre
todo por una sola persona con castafiuelas, convirtiéndose en precedente de

269 Hacen referencia a la Folia,

lo que sera el Bolero posteriormente
Cervantes en La ilustre fregona (1613)%’°, Lope de Vega en La villana de
Jetafe (1620)?", Salas Barbadillo en El prado de Madrid y el baile de la
Capona (1635)°2, La escuela de danzar (1640)?"® de Navarrete y Ribera y
Esquivel Navarro en su tratado de danza Discursos sobre el arte del danzado
(1642)*"*. Afios mas tarde todavia se menciona en entremeses como Los

sones (1661) de Villaviciosa y en Los 6rganos y el reloj (1664) de Moreto?’.

= ESPANOLETA

Es una danza muy antigua, de la cual Esquivel dice que estaba en
desuso?’® y que su nombre indica que, aunque su origen es espafiol, pasé a

ltalia y de alli volvi6 con este nombre®’”.

En 1581 Caroso de Sermoneta en Il Ballerino describe una
Espagnoleta donde la dama se encuentra en un extremo de la sala y el

caballero en el otro. A partir de aqui, ambos realizan una reverencia, después

%9 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 220.

2 M. DE CERVANTES, La ilustre fregona en Novelas ejemplares, ed. Aberto Blecua,
Planeta, Barcelona, 1994, p. 440.
21| OPE DE VEGA, en Obras escogidas..., ed. cit. p. 1463.
2’2 SALAS BARBADILLO, EI prado de Madrid y el baile de la Capona, comedia publicada en
Coronas del Parnaso y Platos de las Musas (Madrid), en Antologia del entremés barroco,
Plaza y Janés, Barcelona, 1985, p. 225.
23 \ja'G. PROFETI, ob. cit. p. 444.
Z;‘ ESQUIVEL, ob cit. p. 30.
76 COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses..., ed. cit. p CCXLVI.
ESQUIVEL, ob. cit. p. 35.
#" COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses..., ed. cit. p. CCXLIV.
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unosS paseos, unas aproximaciones y unas retiradas, realizandolos primero
uno, luego otro, tras lo cual vuelven a realizar los mismos movimientos pero
esta vez juntos, acabando con una reverencia. Esta parece ser la Espafioleta
antigua, porque, ademas, menciona Caroso otra que llama Espafioleta
nueva, la cual danzan dos mujeres con un hombre o al revés. Salvo en el
namero de bailarines y en el tiempo que se realizaban, en la nueva en seis
tiempos mientras que en la antigua en cinco, en lo deméas ambas

Espafioletas eran muy parecidas®’®.

En la descripcion de la Espafioleta mencionada por Lope de Vega en
el auto sacramental Los Cantares danzan dos personas. También, afiade
Lope de Vega que las coplas de la Espafioleta son, como las de la Gallarda,
en versos de ocho silabas?’®. En 1716 aparece una Espafioleta en el baile de
Zamora El juicio de Paris, donde una mujer: “Arroja el manto y, puesto el
sombrero, baila la entrada de la Espafioleta, cantando al mismo tiempo”2®.

Cafiizares en su Mojiganga de los sones (de principios del XVIII) también la

menciona®®!.
=z VILLANO

Sobre el Villano, Esquivel hace muchas referencias al describir
algunos movimientos del danzado. Cuando habla de los “Boleos” afirma: “Es
un puntapié que se da en algunas mudancgas de él, levantando el pie lo méas

que se puede tendiendo bien la pierna,...”?®?. Dice también que se hacen

'8 COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCXLIV.
279 .
Ibidem.
289 fdem, p. CCIIL.
8L idem, p. CCXCIX.
82 ESQUIVEL, ob. cit. p. 19.
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otras mudanzas en el Villano que son “Boleos”, haciendo en ellas “Giradas”.

En otro momento habla del comienzo del Villano: “solamente en el
Villano se diferencia de Reverencia y Doble, y de todo término, menos en la
guenta, que la tiene como las demas dancas. La reverencia del Villano se
haze, poniendo los pies juntos, como si se fuesse a saltar, y al empecar el
tafiido se toma el sombrero con el izquierdo de modo que baxando el
sombrero y levantando el pie, sea todo uno...”?®. Contintia describiendo los
movimientos siguientes y casi al final afiade unas palabras significativas:
“...dando a cada segundo passo, y salto para el tercero apastoradamente; de
manera que se reconozca que se recuerdan las Mudancas de las Aldeas"?®*.
En esta ultima frase, Esquivel expone que en los mencionados pasos se ha
de tener un estilo un poco mas popular para que se perciba claramente su
origen aldeano, por lo cual se deduce la existencia del Villano primero como
baile popular y posteriormente, como danza noble, viéndose ésta
influenciada por el baile primigenio del cual mantiene algunos rasgos. Con
anterioridad a Esquivel, Cervantes lo nombra en El rufian viudo (escrito entre
1612-1614?)%®°, considerandolo como baile: “Vaya el villano a lo burdo, / con
la cebolla y el pan, / y acompéafienme los tres”. Rodrigo Caro dice: “danzar
haciendo castafietas, zapatetas y cabriolas como en el Villano”?®®. Navarrete

y Ribera lo menciona en su entremés La escuela de danzar (1640)2%’

y Lope
de Vega en La villana de Jetafe (1620)?%8. En El Figonero (1661), de J.

Bautista Diamante, es nombrado el Villano al enumerar una serie de bailes

83 ESQUIVEL, ob. cit. p. 23.

28 idem, p. 23-24.

285 M. de CERVANTES SAAVEDRA, El rufian viudo en Teatro completo, ed. cit. p. 750.
2% n. CARO, Dias geniales o ludicros, Espasa-Calpe, Madrid, 1978, p. 75.

87 \Mja G. PROFETI, ob. cit. pp. 442-443,

%% | OPE DE VEGA, en Obras escogidas..., ed. cit. p. 1463.



117

populares y danzas nobles: Villano, Caballero, Rastro, Chacona, Canario,

289 situandolo en este caso como baile popular,

Guineo, Pasacalle, Corriente
pues el personaje, Toribio, dice que no baila el Villano y si el Caballero,
cuando anteriormente, el Figonero les habia dicho a todos que escogieran el
baile que le fuera méas a cada uno, es decir, segun su condicién. Volvemos
a encontrar el desdoblamiento que sufren ciertos bailes y danzas, lo cual
pone de manifiesto la compleja realidad de la danza en el siglo XVII, como
resultado del momento del esplendor que experimenta. La fecha de este
entremeés, 1661, deja claro que, si en 1642 el Villano, segun Esquivel, era

también danza de cuentas o de corte, por ello no dej6 de existir la modalidad

popular.
= RUGERO

Es una de las danzas de corte de mas éxito entre la gente
acomodada, a pesar de que Esquivel no lo recoja en su tratado. Sus letras
representaban coloquios galantes que eran glosados por los bailarines en
sus manifestaciones corteses o amorosas>*®°. El Rugero constaba de varias
figuras, como los rigodones, en los que las parejas se entrelazaban por las
manos, ejecutaban cruzados, culebrillas, corros y paradas®®. En referencia al
tema tratado en el Rugero, éste excitaba la fantasia caballeresca y amorosa

de los bailarines. Antonio Solis en su comedia El alcazar del secreto (1681)

289 3. Bautista DIAMANTE, ElI figonero en Ramillete de entremeses y bailes nuevamente

recogidos de los antiguos poetas de Espafia. Siglo XVI, ed. Hannah E. BERGMAN, Castalia,
Madrid, 1970, pp. 358-359.

2% 3. DELEITO Y PINUELA, También se divierte el pueblo, Espasa-Calpe, Madrid, 1944, p.
67.

#IA. CASTRO E ROSSI, Discurso acerca de las costumbres publicas y privadas de los
espafioles en el siglo XVII fundado en el estudio de las comedias de Calderén Madrid, 1881,
pp. 55-56, en DELEITO Y PINUELA, ob. cit. p. 67.
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lo menciona en este sentido®®?. A pesar del desarrollo de la fantasia, el estilo
del Rugero no perdia cortesania, al contrario, el caballero debia de ser muy
caballero y la dama muy dama, entre los cuales se daba un equilibrio

perfecto entre el amor y el recato propio de este tipo de danzas®®.
& ALTAY BAJA

Capmany escribe unas lineas acerca de estas dos danzas que en el
siglo XVII estan casi en desuso. El autor aporta un fragmento de un
manuscrito del siglo XVI donde se describen. De la Baja, aparte de describir
el atuendo y la postura del caballero, cuenta que se hace una reverencia muy
lenta, se sale con pie izquierdo, “dos pasos sencillos, cinco dobles, dos
sencillos, tres represas, contenencias, reverencia cuando hacen las
represas”. Cuando describe la Alta dice que el atuendo es igual que en la
Baja, “reverencia, un sencillo, cinco dobles y al cabo de cada uno un
quebradito...”?®*. Cuenta que tras la reverencia y una breve introduccién el
caballero suelta la mano de la dama y danza él solo. Luego lo hace la dama;

cuando ésta termina hacen ambos una reverencia, y se acaba el baile.

Ambas danzas, aunque formaban parte de las danzas ensefiadas en
las escuelas, no se danzaban en los saraos, celebraciones, etc. En su lugar
se realizaban otras danzas de caracter solemne y grave, como la Pavana,
por ejemplo, aunque Quevedo las nombra aun en su poema Describe

operaciones del tiempo y verificalas también en las mudanzas de las danzas

#2COTARELO Y MORI, Coleccién de entremeses..., ed. cit. pp. CCLIX-CCLX; DELEITO Y
PINUELA, ob. cit. p. 67.

2% A CASTRO E ROSSI, ob cit. p. 69, en DELEITO Y PINUELA, ob. cit. p. 68.

2% CARRERAS Y CANDI, ob. cit. pp. 230-231.
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y los bailes (posterior 1613-1615?)?®, convirtiéndolas en unas victimas més

del paso del tiempo.

2 DANZA DEL HACHA

Esquivel afirma que esta danza esta en desuso, pero que los maestros

deben conocerla?®®

. Quevedo también habla de esta danza como ya pasada
puesto que habla de su entierro en el poema Describe operaciones del
tiempo y verificalas también en las mudanzas de las danzas y bailes

(posterior 1613-1615?)%°".

Segun recoge Capmany de J. Garcia Mercadal, la Danza del Hacha
consistia en que un caballero portando un hacha encendida sacaba a dos
sefioras, con las que bailaba, entregando el hacha a una y llevando a la otra
a su sitio. Entonces la dama del hacha hacia lo mismo con dos caballeros, y
asi sucesivamente. Con el tiempo esta danza dejo la corte y se mantuvo en

el teatro durante el siglo XVII y principios del XV111%%,

&« DAMA

Al igual que en la danza anterior, Esquivel se refiere a la Dama
diciendo que aunque ya no se baila es necesario conocerla®®. Cafiizares, sin

embargo, a principios del siglo XVIII, en Mojiganga de los sones hace

2 F DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1000; Obra poética lll, ed. José

Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 31-35, fecha posible de redaccién en p. 552.

2% ESQUIVEL, ob. cit. p. 38.

2" £, DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1000; Obra poética I, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 31-35, fecha posible de redaccién en p. 552.

%3 GARCIA MERCADAL, Espaifia vista por los extranjeros (lll, 45), en CARRERAS Y
CANDI, ob. cit. pp. 231-232.

299 ESQUIVEL, ob. cit. p. 38.
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referencia todavia a ella3%°.

3.2.3.3. Bailes populares.

El listado de bailes populares que se dieron durante el siglo XVII es
muy extenso, por lo cual me referiré a los mas significativos en la época y

gue mas repercusion tuvieron.

&z ZARABANDA

Sobre la Zarabanda se ha escrito extensamente, dada la importancia

gue tuvo en su épocay la repercusion posterior en el teatro y la danza.

El origen de su nombre ha provocado diversas opiniones que todavia

no han llegado a una conclusion definitiva:

& L. Horst, da cuenta de las numerosas conjeturas que ha provocado el
origen de la Zarabanda. El autor dice que, segun su etimologia,
algunos autores sitian su origen en Persia, tomando la raiz serbend,
gue denomina una especie de canto, o sarband, cinta para el tocado
de una mujer. Otros la hace provenir de una palabra arabe parecida
a zarabanda que significa “ruido”. También hay quién la relaciona con
la palabra sarao, entretenimiento de danza. Pero Horst opina que la
hipétesis mas acertada es la del Padre Mariana, expuesta mas

adelante®°?,

%9 COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p CCXCIX.
%1 HORST, ob. cit. pp. 49-50.
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=« Casiano Pellicer da cuenta de varias hipotesis vertidas acerca de la

Zarabanda: a) Jeronimo de la Huerta, para demostrar su origen
oriental hace mencién a una jacara o romance cantado del 1588
titulado La vida de la Zarabanda, ramera publica del Guayacan®®?; b)
Segun deduce Sebastidn de Covarrubias en su Tesoro, proviene de
la raiz hebrea “zara”, que significa “andar a la redonda”, justificando
el movimiento efectuado alrededor de la sala o teatro al bailar la
Zarabanda; c) El maestro Sarmiento opina que es persa y que se
origina de las “zarbas persas”, mujeres que cantaban y tafiian en los
convites; d) Francisco Ferndndez de Cérdoba opina que, aunque
hasta a fines del siglo XVI y en Andalucia no se tienen referencias
del baile, éste es en realidad la reaparicion de un baile mucho méas
antiguo que ha estado oculto hasta esta fecha. Esta teoria data su
origen en tiempos de los romanos, al citar Juvenal y Marcial a las
gaditanas como bailarinas excepcionales, que viajaron a Roma y a
otros paises. De la forma de bailar descrita por los autores latinos se
deduce una cierta semejanza con la Zarabanda surgida a fines del
XVIE%,

El padre Juan de Mariana dedica el capitulo XIl de su Tratado contra
los juegos publicos al baile de la Zarabanda. Acerca de su origen
dice que es un invento espafol de la época, pero en otro lugar
afade: “Y no dejaré de decir lo que me avisé un amigo mio, que este
baile se hacia antiguamente en tiempos de romanos, y que también

habia salido de Espafa, tierra fértil en semejantes desordenes, por

302

Casiano PELLICER, La comedia en Espafia, Madrid, 1804, p. 98.

%93 idem, pp. 97- 100.
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donde las mujeres que hacian este baile de deshonestidad las
llamaban en Roma gaditanas, de Cédiz, ciudad de Espafa, donde se
debié de inventar en aquel tiempo, como lo dice Juvenal en ...."%% Es
decir, el baile es espafol pero ya existia, teniendo lugar en esta
€época su resurreccion.

Francisco Ortiz, en 1614, habla de la Zarabanda en su Apologia en
defensa de las comedias que se representan en Espafa. En el
capitulo VII “De los bailes y cantares que pueden y suelen ser
circunstancia de las comedias”, trata sobre el origen de la Zarabanda
diciendo que surgidé en Sevilla de manos de un demonio de mujer
gue la resucitd, pero su origen esta en Roma o incluso anterior,
procedente de Jonia®®®, coincidiendo con el Padre Mariana, en el
origen antiguo del baile.

Curt Sachs enumera las diferentes teorias que, segun él, se
conocen: a) la de su procedencia persa derivada de la palabra
“serband”, cinta para el cabello, pero la rechaza por ser la Zarabanda
demasiado tardia para que la influencia arabigo-persa tenga aun
fuerza en la determinacion de su nombre; b) la de la procedencia
espafiola segun el Padre Mariana y su opositor Ortiz, con el que
comparte tan solo la condena absoluta de la Zarabanda, tratando
derivar su nombre de una mujer diabdlica de Sevilla, aunque también
menciona la posibilidad de provenir de las Indias y ser adoptada

rapidamente por los andaluces; c¢) Otra teoria, muy cercana a la

304

J. de MARIANA, Tratado contra los juegos publicos, en Obras del Padre Juan de Mariana,

Vol. XXXI, p. 433.
%% Erancisco ORTIZ, Apologia en defensa de las comedias que se representan en Espafia,

en COTARELO Y MORI, Bibliografia de las controversias..., ed. cit. pp. 493-494.
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anterior, sitia su origen en América del Sur, al coincidir el nombre
con la flauta de pico guatemalteca, adoptandose en Espafa y
cobrando identidad aqui como el nombre del baile, sucediendo esto
frecuentemente con los nombres de las danzas que lo toman del
nombre de algun instrumento, como por ejemplo la Piva, la Musette,

la Jiga, etc.3%

Después de las diferentes hipotesis expuestas, la Unica certeza es que
las primeras referencias que se tienen del baile las encontramos, como se ha
dicho, a finales del XVI. De 1583 es la primera mencion que se tiene, y es
acerca de su prohibicién, lo que supone que para esta fecha tiene ya un gran

arraigo:

Mandan los sefiores Alcaldes de la Casa y Corte de su Majestad que
ninguna persona sea osado de cantar ni decir por las calles ni casa, ni
en otra parte, el cantar que llaman la Zarabanda, ni otro semejante, so
pena de cada duzientos azotes y a los hombres de cada seis afios de
galeras y a las mujeres de destierro del reyno*”’.

En esta orden se hace referencia so6lo al cantar Zarabanda, sin
mencionar siquiera el baile, lo que hace suponer lo deshonestas que

resultaban sus letras en aquellos momentos.

A pesar de la gran oposiciébn que sufre por parte de tedlogos y
moralistas, afios mas tarde se encuentran otra vez referencias a la
Zarabanda, de lo que se deduce que mayor seria su popularidad. En las
fiestas del Santisimo Sacramento en Sevilla en 1593 también se baila: “En

los libros propios del Ayuntamiento del afio 1593, entre los gastos del Corpus

3% . SACHS, ob. cit. pp. 371-372.
%97 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 337.
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figura la partida abonada a Andrés Gonzalez por la danza de la

Zarabanda”3%®.

En 1599 encontramos alusiones acerca de los movimientos que se
ejecutan en la Zarabanda. Es Thomas Platter el que, viéndola bailar en
Barcelona, describe que son varias parejas las que bailaban en la calle
(unas cincuenta personas), hombres y mujeres, los cuales tocando las
castafiuelas realizaban movimientos hacia atras y absurdas contorsiones con

el cuerpo, las manos y los pies®

Cervantes la menciona en varias de sus obras: en las novelas
ejemplares, El celoso extremefio (1613)%'°, El coloquio de los perros (escrita
entre 1604-1605)*'!, La ilustre fregona (1613)%!?, La gitanilla (escrita

posteriormente a 1610)°3

, Y en bs entremeses El rufian viudo (compuesto
entre 1612-16147)%!*, El retablo de las maravillas (compuesto en 16127)3'° y
La cueva de Salamanca (compuesto entre 1606-1610?)%!° lo que viene a

demostrar que esta en apogeo a principios del XVII.

En 1617 Francisco Fernandez Caso, en sus Cronicas de las fiestas
organizadas en la villa de Lerma por el Duque de Lerma, relata que se bail6
el Turdién, la Zarabanda, Folias, el Duque de Florencia y el Escarraman,

“mezclando pasos de dancas de cuenta entre alegres bailes de

3°8J. SANCHEZ ARJONA, ob. cit. p. 49.

C SACHS, ob. cit. p 371.
® M. DE CERVANTES, El celoso extremefio en Novelas ejemplares, ed. Alberto Blecua,
Planeta, Barcelona, 1994, p. 372.
31 M. DE CERVANTES, El coloquio de los perros en Novelas ejemplares, ed. cit. p. 643,
fechas posibles de redaccién de alguna de las novelas ejemplares en la introduccion p. XIII.
. DE CERVANTES, La ilustre fregona en Novelas ejemplares, ed. cit. p. 440.
. DE CERVANTES, La gitanilla en Novelas ejemplares, ed. cit. p. 24.
. DE CERVANTES, El rufian viudo en Teatro completo, ed. cit. p. 750.
. DE CERVANTES, El retablo de las maravillas en Teatro completo, ed. cit. p. 809.
. DE CERVANTES, La cueva de Salamanca en Teatro completo, ed. cit. p. 824.
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castafiuelas...”®!”. Volvemos a observar en este testimonio que la influencia
de algunos bailes populares era tal, que eran adoptados en la corte y
refinados sin perder sus particularidades originales y algunas de sus
caracteristicas mas importantes, de modo que, aun convirtiéendose en danzas
de corte, no seguian fielmente el esquema de este tipo de danza: por
ejemplo, se realizaban en ellas un mayor movimiento de los brazos, del torso,
de la cabeza y de las castafiuelas en algunas ocasiones, propio de los bailes

y no de las danzas de corte.

En 1623 la Zarabanda aparece en Italia mencionada por Giambattista
Marino, quien se lamenta de que la hayan llevado hasta alli. El italiano
cuenta que las muchachas tocan las castafiuelas y balancean sus caderas,
mientras que los hombres tocan los panderos, entrechocando ambos los
pechos. ContinGa su descripcion diciendo que cierran los ojos y “danzan el

beso y la consumacién del amor*8,

Dos afios mas tarde es introducida en Francia, donde es bailada por
espafioles en un ballet de h corte de Paris: La Donairiere de Billebahaut

(1625)3%°,

Madame d’Aulnoy, en la narracion sobre su viaje por Espafa a finales
del siglo XVII, habla de la Zarabanda, diciendo que en ella los pies se
mueven ligeramente y los brazos cobran gran importancia, ondulandose con

gracia®®.

317

a18 FERRER VALS, ob. cit. pp. 270-279.

C. SACHS, ob cit. pp. 371-372.
319 fdem, p 373.
320 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 339.
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Durante el siglo XVII el baile sufre las mas feroces censuras y
prohibiciones, pero también su mayor éxito dentro y fuera de Espafia. Las
constantes prohibiciones tuvieron consecuencias, pues hicieron que
surgieran nuevos bailes en la misma linea, con nombres diferentes. Rodrigo
Caro habla de la Zarabanda en sus Dias geniales o ludicros (1626)%,
censurandola. Lope de Vega la menciona en La villana de Jetafe (1620)%%? y
en 1640 Navarrete y Ribera en su entremés La escuela de danzar®®. El baile
de Quevedo Los valientes y tomajonas (posterior 1613-16157?), incluye una
somera historia de los bailes de la época, relacionando a la Zarabanda y al
Escarraman por medio del matrimonio, que ademas tiene ya hijos, nietos y
biznietos3**. Con el tiempo la muUsica también evolucionaria e iria cambiando,
pues en 1674, en el libro Musica de guitarra de G. Sanz las coplas eran

diferentes.

En el caso de la Zarabanda, como en otros bailes, se da el
desdoblamiento en danza de corte y baile popular, manteniéndose el mismo
nombre para ambos. Pero ademas, existia otra modalidad mas de
Zarabanda, la teatral. Asi lo confirma Curt Sachs cuando habla de ella como
danza de sociedad, al afirmar que en el siglo XVIII existia la Zarabanda como
danza teatral, pero que es dificil establecer lo que tiene en comudn con la

danza de sociedad del siglo XVII*®,

Luis Horts habla de dos tipos de Zarabanda, una de un ritmo mas

%21 n. CARO, Dias geniales o ludicros, Espasa-Calpe, Madrid, 1978, 104.

22| OPE DE VEGA, en Obras escogidas..., ed. cit. p. 1463.

323 \a G. PROFETI, ob. cit. pp. 443-444.

%4 £ DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1264; Obra poética I, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 351-360, fecha posible de redaccién en p. 351.
325 C. SACHS, ob cit. p. 374.
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rapido, segun aparece en alguna fuente, pero enseguida dice que cambié en
la corte, al adquirir un caracter solemne y noble y, por lo tanto, un ritmo mas
lento, a pesar de que frecuentemente se bailaba con castafuelas. Esta
modalidad constituia el tercer movimiento de una Suite, llegando a ser el

movimiento lento cuando la Suite evolucion6 hasta la forma Sonata 3%,

En 1651, Playford en The Dancing Master, se refiere a la Zarabanda.
Habla de la realizacion de cuatro pasos hacia delante y cuatro hacia atras,
por parejas que caminan entre filas formadas por otros bailarines, pero no
dice nada de las castafiuelas. El Dictionnaire de Trévoux (1721) nos informa
de que apenas era algo mas que un Minué grave, lento, serio y

procesional®?’.

La Zarabanda que se censura a finales del siglo XVI y durante casi
todo el siglo XVII es el cantar y el baile popular: palabras deshonestas,
meneos lascivos, contorsiones de cuerpo, movimientos rapidos de brazos,
piernas, balanceo de caderas, saltos, bailes de pareja, pantomima del juego
erdtico y utilizacion de las castafiuelas. Por la fecha de los testimonios, el
baile popular surgiria en primer lugar, apareciendo posteriormente las otras
dos modalidades de Zarabanda, la danza de corte y la danza teatral. De todo
esto se deduce, que la constante censura hacia la Zarabanda se debe a la
gran popularidad que tiene en esta época, por lo cual se hace caso omiso a
las multiples prohibiciones; la aparicion de versiones de corte y teatral de la
Zarabanda, son consecuencia de esta popularidad creciente; y finalmente,

este éxito que alcanza la Zarabanda lleva al surgimiento de numerosos bailes

%1 HORST, ob cit. pp. 51-54.
%7 idem, p. 54.
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gue siguen la estela del baile popular, por un lado, tratando de eludir la
censura, al tratarse del mismo baile con distinto nombre, y por otro,
creandose bailes diferentes a la Zarabanda, pero que siguen la linea y el
estilo coreogréfico de ésta, con el fin de aprovecharse de la gran acogida
que goza en estos momentos. Los testimonios en Espafia se refieren mas al
baile que a la danza, mientras que en Francia y en Italia encontramos las dos

formas.

& CHACONA.

Es otro de los bailes de mas éxito del siglo XVII. El origen de su

nombre es una cuestion controvertida. Se barajan las siguientes teorias:

& Capmany recoge varias teorias, a pesar de opinar que entre algunas
hay verdaderos desatinos: a) es una danza italiana inventada por un
ciego, de aqui su nombre de “ciacona”; b) su nombre proviene del
vascuence “chocuna” que significa lindo®®®; c¢) su origen es
americano, segun se deriva de la primera mencion que se tiene de
ella, en 1599, en el entremés EIl Platillo de Simén Aguado. En sus
versos se hace una invitacion a ir a Tampico (Méjico) a bailar alli una
Chacona %,

& Segun Barbieri su origen estd en Chaco, region fronteriza entre
Argentina, Bolivia y Paraguay*®*. Este origen americano es

reafirmado por las aseveraciones de otros escritores: Quevedo la

denomina “Chacona mulata” en su romance Los valientes y

%28 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 342.
329 |hidem; C. SACHS, ob. cit. p. 375.
%9 DELEITO Y PINUELA, ob. cit. pp. 74-75.
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tomajonas (posterior 1613-1615?)**!; Lope de Vega en El amante
agradecido (1602) la hacia venir “de las Indias a Sevilla” por la

posta®®?; Cervantes en La ilustre Fregona (1613) la calificé de

“indiana amulatada™>33,

En lo que se refiere al caracter de la Chacona, se la considera mas
apasionada y deshonesta que la Zarabanda®*. Del orden y los pasos en si
mismos no se sabe nada, tan sélo que se bailaba con castafiuelas y se
acompafaba por panderos y guitarras. Para Sachs, la Chacona, en
consonancia con su origen era sensual y salvaje, siguiendo la opinion de
Cervantes, que dice que “vierten azogue los pies”®*®. Salas Barbadillo en el
entremés El prado de Madrid y el baile de la capona (1635), habla de la
Chacona, refiriéndose a ella como baile **. Lope de Vega la menciona en La
villana de Jetafe (1620)**’, lamentandose afios mas tarde, en La Dorotea
(1632), de que bailes como la Chacona hayan sustituido a las danzas
antiguas, “...con estas acciones gesticulares y movimientos lascivos de la
Chacona, en tanto ofensa de la virtud, de la castidad y el decoroso silencio
de las damas. jAy de ti, Alemana y Pie de gibado, que tantos afios estuviste
honrando los saraos! j Oh poderosa fuerza de las novedades!**. Quevedo
se refiere a la Chacona en este sentido en el poema Describe operaciones

del tiempo y verificalas también en las mudanzas de las danzas y bailes

¥l E DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p.1264; Obra poética lll, ed. José

Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 351- 360, fecha posible de redaccién en 351.

332 | OPE DE VEGA, Obras Completas. Vol. VIII, Ed. Turner, Madrid, 1994, pp. 63-64.

333 M. DE CERVANTES, La ilustre fregona en Novelas ejemplares, ed. cit. p. 443.

334 ¢. SACHS, ob. cit. p. 375.

335 M. DE CERVANTES, La ilustre fregona en Novelas ejemplares, ed. cit. p. 442.

3%°A. J. SALAS BARBADILLO, EI prado de Madrid y el baile de la Capona, comedia
publicada en Coronas del Parnaso y Platos de las Musas, en Antologia del entremés
barroco, Celsa Carmen Garcia Valdés, Plaza y Janés, Barcelona, 1985, pp. 226-229.

%7 | OPE DE VEGA, en Obras escogidas...., ed. cit. p. 1463.

%3 | OPE DE VEGA, La Dorotea, ed. cit. p. 154.
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(posterior 1613-1615?)**. En el siglo XVII se la consideraba la mas

desenfrenada de todas las danzas.

Horts afirma que la Chacona fue “adoptada por los franceses, quienes
la transformaron en una danza social’, siendo como tal una danza lenta,
solemne, en compas ternario 3/4, parecida a la Zarabanda®¥. La Chacona
gozé de popularidad durante el siglo XVII, traspasando las fronteras
espafolas obteniendo gran éxito en Francia con Luis XIV y XV. Compusieron
Chaconas los maestros Lully y Rameau para el intermedio de sus Operas y

como danza final de las mismas>**.

Capmany opina que, segun los escritores espafioles antiguos, la
Chacona parece ser el origen de h Jota, el Bolero, el Fandango y otros

bailes posteriores®*.

A principios del siglo XVIII apenas se hace mencién a la Chacona en
Espafa, por lo que se deduce que como baile popular o danza de corte
estada ya en desuso, pero se mantuvo en los escenarios europeos, Como se
deduce del hecho de que distintos compositores escriban Chaconas, como

Pachelbel, Purcell, Couperin, Bach, como recoge Horst>*.

= ESCARRAMAN

Fue un baile popular que gozdé de gran éxito en el siglo XVII, en la

linea de la Zarabanda y la Chacona. EI nombre proviene del de un personaje

39 F DE QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1000; Obra poética Ill, ed. José

Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 31-35, fecha posible de redaccién en p. 552.
%9 HORST, ob. cit. 101.

%1 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 342.

%2 fdem, p. 343.

3 HORST, ob. cit. p. 104,
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real, ladron de Sevilla, condenado a galeras a finales del XVI, segun lo afirma
Cervantes en el entremés El rufian viudo (1612-1614?)**, el cual, una vez

libre, volvié a Espafia, y con él, el baile 3*°.

No estd claro si hubo dos bailes con el mismo nombre o dos
momentos del mismo baile, es decir, el segundo era una modificacion del
primero*®. Cervantes en el entremés La cueva de Salamanca (1612-16147?)
lo denomina “nuevo escarraman”>*’. La misma apreciacion hace de él el P.
Juan Ferrer en su Tratado de comedias (1613)**. En 1617 Alonso Cano y
Urreta en Dias de jardin lo pone en relacion con el baile romano llamado
Lastima, por tener en comun quebrar el cuerpo y dar descompuestos
saltos®*. Fray Jerénimo de la Cruz en su Job Evangélico (1637) lo menciona
como uno de los diferentes nombres nuevos que se usan para seguir
realizando los bailes censurados®®. En 1613, aparece impresa en Barcelona
una Jacara de Quevedo en la cual Escarraman, como personaje, escribe una
carta dirigida a “la Méndez”, contandole sus peripecias dentro y fuera de la
carcel, en galeras, etc., obteniendo como respuesta otra Jacara de la
susodicha Méndez®®!. De este hecho se deduce la gran popularidad que
goza en el ambiente del hampa este personaje, tanto que su nombre se le

pone a un baile de caracter picaresco, relativamente nuevo. Quevedo lo

%4 M. DE CERVANTES, El rufian viudo en Teatro completo, ed. cit. pp. 745-750.

345 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 344.

3% DI PINTO Elena La tradicion escarramanesca en el teatro del Siglo de Oro,
Iberoamericana, Madrid; Frankfurt am Main, Vervuert, 2005, p. 26. El interesado en
profundizar en el tema del Escarraman puede consultar esta obra que lo estudia
ampliamente, rastreando la investigadora su aparicion como baile y como personaje
(protagonista 0 no) en obras de diferente género, incluso en una comedia, un auto
sacramental y una comedia burlesca, pp. 19-39.

%7 M. DE CERVANTES, La cueva de Salamanca en Teatro completo, ed. cit. p. 824.

%8 COTARELO Y MOR], Bibliografia de las controversias..., ed. cit. p. 251.

9 idem, p. 612.

%9 idem, pp. 202-204.

®1E de QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. pp. 1199-1207.
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nombra, junto a otros bailes populares, en poemas como en el que titula,
Describe operaciones del tiempo y verificalas también en las mudanzas de

las danzas y bailes (posterior 1613-1615?)%?

, en el baile Los valientes y
tomajonas (posterior 1613-1615?)3, en este Gltimo lo trata como un baile ya
viejo, pues le asigna hijos, nietos y hasta biznietos, en forma de otros bailes.

En el baile Corte de los bailes (posterior 1613-16157?), aparece también el

personaje de Escarraman®®*, junto a otros que también son bailes.

El baile fue rapidamente acogido por la gente y extendido por toda
Espafia, como lo confirman las alusiones a él por parte de los detractores de

los bailes®®.

& CAPONA

La Zarabanda y la Chacona dejaron como herencia la Capona®®. Se

357

trata de un son y un baile bullicioso y rapido®‘, propio de picaros, de moda

en Andalucia, segun dice Quevedo en su baile Cortes de los bailes (posterior

1613-16157?)%%,

Muy lampifia la Capona,
y con ademanes brujos,
por Cérdoba y por el Potro

viene calzada de triunfos.

B2 E de QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1001; Obra poética lll, ed. José

Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 31-35, fecha de posible redaccién en p. 552.

33 F de QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1264; Obra poética lll, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp 351-360, fecha posible de redaccién en p. 351..
B4 E de QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. pp. 1282-1287; Obra poética lll, ed.
José Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp 376-380, fecha posible de redaccion en p.
376.

%5 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 344.

%% DELEITO Y PINUELA, ob. cit. p. 76.

%7 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. p. 194.

%8 £, de QUEVEDO, Poesia original completa, ed. cit. p. 1285; Obra poética IlI, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 376-380, fecha posible de redaccién en p. 376.
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Era bailada por cuatro personas en dos parejas, con castafiuelas®®.
En el entremés de Salas Barbadillo ya citado El prado de Madrid y el baile de
la capona (1635), se dice de ella, a través de uno de los personajes,
Robledo: “La Capona sera baile ligero, / que un baile que es capon vendra
con plumas”; mas adelante cuando otro de los personajes pregunta cOmo es
la Capona, Robledo contesta que es como la Chacona pero remozada por un
“capén de buen aire”*®. En realidad, se trataba de un baile muy parecido a
otros muchos que surgieron antes y después de él, del mismo modo que su
éxito y su rechazo por parte de algunos sectores, como por ejemplo Rodrigo
Caro: “ Estos lascivos bailes parece que el demonio los ha sacado del
infierno... ; y no sélo un baile, pero tantos, que ya parece que faltan nombres
y sobran deshonestidades: tal fue la zarabanda, la chacona, la carreteria, la
japona, Juan Redondo, rastrojo, gorrona, pipironda, guiriguirigai y otra gran
tropa de este género, que los ministros de la ociosidad, musicos, poetas y

representantes inventan cada dia sin castigo”3¢.

& RASTRO, RASTREADO Y RASTROJO

El Rastro es mencionado por Quevedo en Los enfadosos (1628)%%2, en

los bailes la Corte de los bailes (posterior 1613-1615?) y Los valientes y

)363

tomajonas (posterior 1613-1615)"°, lo califica de “Rastro Viejo”, de la misma

forma que lo hace Luis Vélez de Guevara en la comedia Pleito que tuvo el

359

250 CARRERAS Y CANDI, P. 194,

J. SALAS BARBADILLO, Antologia del entremés barroco, ed. cit. pp. 226-229.

%1 R. CARO, ob. cit. pp. 103-104.

362 QUEVEDO, Los enfadosos, en Antologia del entremés barroco, Plaza y Janés,
Barcelona, 1985, p. 193.

33 COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCLVIII; F. de QUEVEDO,
Poesia original completa, ed. cit. p. 1283 y 1264, respectivamente; Obra poética lll, ed. José
Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1999, pp. 376-380, fecha posible de redaccion en p. 376 y
pp. 351-360, fecha posible de redaccion en p. 351, respectivamente.
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diablo con el cura de Madridejos®**. Esquivel Navarro habla del Rastro en su

tratado cuando explica el “floreo”%.

El Rastreado es mencionado por Cervantes quien, en El rufian viudo
(1612-16147?), dice que debié de ser inventado por una ramera llamada “la
Repulida”, bailandose por seis personas y con movimientos rapidos®®®. Salas
Barbadillo en Casa del Placer honesto, en 1620, describe otro origen del
baile: “Un diablillo bullicioso, y al ruido de unas sonajas, guitarra y pandero,
empez6 a bailar lo que acad en el mundo se llama el baile Rastreado,
descoyuntandose con tanta facilidad de todos sus miembros, que parecia
gue los tenia asidos con algunos goznes. Los visajes del rostro eran
peregrinos, y sus pies y manos, inventores de nuevas lascivias, mudaban
con impensada velocidad de lugar, que tal los pies esgrimian por el aire y las
manos arrastraban por el suelo...Los primeros que lo sembraron en el mundo
fueron los rastreros, hembra y macho... de donde se le sigui6 al baile el titulo

de Rastreado”®®’,

El Rastrojo es mencionado por Quevedo como baile mas nuevo que el

Rastro en el entremés La ropavejera (1624?)%%,

Seria interminable la lista de los bailes populares que existian en la
época, ya que constantemente aparecian otros nuevos. Por ejemplo, en el
entremés citado, La ropavejera (1624?), se mencionan la Zarabanda, la

Pironda, la Chacona, la Corruja, la Baqueteria, la Carreteria, el Ay, Ay, el

%4 COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses..., ed. cit. p. CCLVIII.

%5 ESQUIVEL, ob. cit. p. 18.

%% M. CERVANTES, El rufian viudo en Teatro completo, ed. cit. p. 749.

%7 COTARELO Y MORI, Coleccion de entremeses...., ed. cit. p. CCLVIII.

%%8Ramillete de entremeses y bailes nuevamente recogidos de los antiguos poetas de
Espafia del siglo XVII ed. Hannah, E. Bergman, Castalia, Madrid, 1970, p. 114.
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Rastrojo y el Escarraman®®. También se nombran bailes en otros
entremeses, como en El ensayo de Andrés Gil Enriquez ( 1657-1660?)%7°,
Los instrumentos (1663), Don Pegote (1643)*, en la loa de Antonio Solis
para la comedia Las Amazonas (1655)*"2 y otros muchos. Como se ha visto
anteriormente, también se mencionan bailes en novelas, obras miscelaneas,
tratados de danza, libros de teblogos y moralistas, reglamentos, etc.
Capmany recoge muchos mas: Agua de Nieve, Auvilipinta, Bulliuzcuz,
Capuchino, Cafia, Carcafial, Colorin Colorado, Catalineta, Conde Claros,
Marizapalos, Mariona, Montoya, Retambo, Retambico, Retablillo, Hermano
Bartolo, Japona, Juan Redondo, Gorrona, Perra Mora, Pipironda, Polvillo,

Polvo, Tarrega, Guineo, Zambapalo, Zarambeque 3”3

39 1pidem.

370 fdem, p. 345.

31 p. CALDERON DE LA BARCA. Entremeses, Jacaras y mojigangas, ed. Evangelina
Rodriguez y Antonio Tordera, ed. Castalia, Madrid, 1982., pp. 232-235; Ramillete de
entremeses y bailes nuevamente..., ed. cit. Pp. 1121-122.

372 Ramillete de entremeses...., ed. cit. p. 277.

73 CARRERAS Y CANDI, ob. cit. cap. IV, V y VII.
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4. LA DANZA DESDE EL PUNTO DE VISTA MORAL.

4.1. LOS DEBATES SOBRE LA LICITUD DEL TEATRO Y LA DANZA.

on el fin de tener una idea mas precisa de lo que supone la
censura en el desarrollo de la danza durante el siglo XVII, es
necesario situarla dentro del panorama artistico de la época, como
acertadamente expone Garcia Berrio®™*, pues éste se debate en una
infatigable lucha entre las ideas socio-morales conservadoras y la tendencia
formal-hedonistas que, si bien en el siglo anterior se apunta, sera en el XVII

cuando alcance su maximo apogeo.

Las manifestaciones culturales de un pueblo vienen determinadas,
en gran parte, por su situacion socio-politica. En la Espafia de Felipe Il y sus
sucesores se dieron momentos de crisis y depresiones econémicos, con la
aparicion de conflictos sociales. En las ciudades tiene lugar el encuentro de
la cultura rural del pueblo y las practicas cortesanas en una nueva forma de
escenario y de relaciones sociales, con el corral como centro neuralgico. Las
diferentes manifestaciones culturales que se suceden en el siglo XVII, son las
respuestas que dan los grupos sociales ante las nuevas relaciones sociales.
Los que detentan el poder asumen su papel reaccionando ante los
acontecimientos sociales y culturales que tienen lugar, mostrando una actitud

claramente conservadora tratando de mantener el orden tradicional, al menos

%% A. GARCIA BERRIO, "Introduccién: Moralizacion estética y programa de moralidad
publica impuesto durante el siglo de oro. La teoria literaria”, en Intolerancia de poder y
protesta popular en el siglo de oro: los debates sobre la licitud moral del teatro, Universidad
de Malaga, 1978, p.9.
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el imprescindible para el mantenimiento de los intereses propios®’®, utilizando
todos los medios que estan a su alcance, incluso la propia cultura, una

cultura dirigida®"

(recordemos, por ejemplo, la utilizacion del teatro como
vehiculo de transmision de las ideas conservadoras de los que detenten el

poder).

Por todo esto, si en siglos anteriores existia la censura, en éste se
dard de una forma feroz, ya que ante los acontecimientos culturales, cuyo
desarrollo se desvia, en cierta medida de la tradicion, las autoridades
eclesiasticas y laicas (dificilmente separables en esta época), temerosas de
una ruptura en el orden social que disminuya sus privilegios, hacen uso de
todas sus armas para anularlos. Los testimonios de la época que censuran
las representaciones teatrales aportan también datos muy interesantes
acerca de las caracteristicas, en este caso, de las danzas y los bailes que se
realizan en ellas, por lo cual me parece imprescindible su analisis. A esto hay
gue afiadir que en muchas ocasiones las causas de la censura de una obra

son precisamente sus danzas y bailes.

Como se ha dicho al principio del capitulo, el mundo del arte y las
letras en general sigue desarrollando el camino del deleite artistico, para
satisfacer el gusto de un publico cada vez mas protagonista y exigente, del
cual depende el artista. Para lograr tal propésito, los “empresarios” no dudan
en dejar que los artistas realicen cambios sobre lo ya hecho o inicien nuevos
caminos, llevados por las leyes que rigen el mercado, al ser el teatro un

producto monetario, dependiente de la demanda del publico que paga. Por

$>MARAVALL, La cultura del Barroco, ed. cit. p. 64.

¥%dem, pp. 129- 175.
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ello chocaran con la intransigencia de moralistas y te6logos que persiguen y

censuran cualquier obra que no se atenga a las normas establecidas.

El argumento més repetido por los censores en los Ultimos afios del
siglo XVI y durante todo el XVII, es el rechazo de las comedias por producir
deleite en el pueblo, siendo los bailes y las danzas deshonestas y lascivas
uno de los elementos que contribuyen a tal deleite. Tampoco faltan
testimonios a favor, como por ejemplo el del agustino Alfonso de Mendoza,
en 1587, el cual expondra su defensa del deleite artistico de una forma
similar a como se hara entrado el XVII. En sus Quoestiones quodlibeticae et
reletio theologia, christi rego ac dominio, dice el agustino que las comedias
no son ilicitas, e incluso son necesarias pues sirven de esparcimiento y alivio
al cuerpo, y de ejercicio al ingenio, en pocas palabras afirma que son muy
positivas porque, ademas de educar sirven para distraer al pueblo, cumplen
una doble funcion: docere y delectare, conceptos tan importantes en la
preceptiva de la época®’’. Por otro lado, tampoco olvida matizar que el oficio
de representante no es ilicito "si no se acompafia con palabras, cantares y
gestos deshonestos y lascivos”, del mismo modo que haran los defensores
de la comedia en el XVII. De esta matizacion, junto a otras, nos ocuparemos

mas adelante en referencia a la danza.

Parecida opinibn muestra el jesuita Pedro de Rivadeneira, quien en

1589, en su Tratado de la tribulacién, afirma que

... No es pecado el representar, ni ver representar comedias, ni el oficio
de representa es ilicito y malo en si,... y lo que nosotros decimos es
verdad, que entreviniendo en las representaciones palabras lascivas,

¥ COTARELO Y MOR], Bibliografia de las controversias..., ed. cit. pp. 466-467.
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hechos torpes, meneos y estos provocativos a deshonestidad, de
hombres infames y mujercillas perdidas, y habiendo exceso y demasia

que cada dia se representan, son ilicitas y perjudiciales...>"®.

En 1590, Fr. Manuel Rodriguez, franciscano descalzo, en sus Obras Morales,

es de la misma opinién®"°.

En 1598, tras la muerte de la Infanta Catalina, Duquesa de Saboya, el
rey suspende temporalmente las representaciones, lo cual mueve a la Villa
de Madrid a remitir una suplica por la que pide al rey que levante la
suspension, solicitando el rey las opiniones de varios teélogos. Por ello, en
esta fecha surgen diferentes textos donde se debate la conveniencia de la
prohibicion definitiva: Parecer del Sr. Garcia de Loiasa y de los P.P. Fr. Diego
de Yepes y Fr. Gaspar de cordoba, sobre la prohibicion de las comedias. En
este Parecer hay un rechazo de los bailes nuevos y en general de las fiestas,
banquetes y diversiones cortesanas, utilizando como argumento el hacer a la
gente ociosa, blanda y contraria al espiritu militar tan necesario politicamente

para el reino en estos momentos de crisis:

y con los bailes deshonestos que cada dia inventan estos
faranduleros y con las fiestas, banquetes y comidas se hace la gente de
Espafia muelle y afeminada e inhabil para las cosas del trabajo y

guerra®’.

Contintla abundando en estos argumentos politicos, pero en realidad es un
rechazo del ocio del pueblo, del deleite en detrimento del espiritu militar que

propugna dada la situacion politica que se vive en esa época.

%78 idem, pp. 522-523.

%9 idem, pp. 523-524.
%9 idem, pp. 392-395.
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Un afio mas tarde el Padre Fr. José de Jesus Maria, carmelita
descalzo, en el capitulo XVII de su Primera parte de las excelencias de la
virtud de la castidad, al hablar de las danzas y bailes repite los argumentos

utilizados en el Parecer de los teélogos de 1598:

... y con la zarabanda y otros bailes deshonestos, con fiestas, banquetes
y comedias, se hacen todos los hombres muelles y afeminados e inutiles
para todas las empresas arduas y dificultosas.

El Padre recurre también, no sb6lo a razones de moralidad sino a razones

econdmicas y politicas, culpando al deleite de los problemas del pais:

Porqgue como dice sabiamente Platdén, los corazones de hierro se
ablandan y derriten como cera con el deleite, al cual él mismo llama

cebo de todos los vicios y maldades®".

Pero sera el Padre Juan de Mariana el que muestre una actitud mas
radical contra el espectaculo teatral en general y los bailes en particular. En
1609, en el Tratado de los juegos publicos, desarrolla histéricamente lo que
él define como Espectaculo, sus tipos, las causas de su perjuicio, y todos
aguellos temas relacionados con él, que le ayuden a reafirmar las razones
por las que debe ser rechazado. Su exposicion acerca del deleite es
totalmente representativa de la opinidbn conservadora y moralista, asi como
la definicion de espectaculo: " no es otra cosa sino un juego instituido

publicamente para deleitar al pueblo”32.

El P. Mariana va argumentando las
causas por las que no es conveniente permitir el espectaculo teatral de su

tiempo, y entre ellas las principales son las musicas y los bailes, explicando

%L idem, pp. 375- 376.

%2 p. J. De MARIANA, Tratado contra los juegos publicos en Obras del Padre Juan de
Mariana, Vol. XXXI, p.414.
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cientificamente porque producen deleite.

En el capitulo XllI, "Del baile y cantar llamado Zarabanda”, es donde el
tono del Padre alcanza su maxima ferocidad. Comienza diciendo que del
estado de paz que disfruta el pais se deriva que el pueblo y gente principal
disfruten del ocio, por lo cual surge el auge de los espectaculos teatrales, asi
como "disoluciones, trajes, comidas, y banquetes muy fuera de lo que
antiguamente se acostumbraba y muy fuera de aquello a que la naturaleza
de nuestra nacién se inclina"*®3. Contintia diciendo que entre las invenciones
gue se utilizan en las comedias para agradar mas al publico se encuentra la
Zarabanda, "un baile y cantar tan lascivo en las palabras, tan feo en los
meneos, que basta para pegar fuego aun a las personas muy honestas"3®.
Por lo que cuenta, se deduce que, a fin de evitar la censura o de tener éxito
semejante al de la Zarabanda, surgen otros bailes parecidos, pero con
distinto nombre. Ademas, denuncia que no solo se realiza publicamente en
los corrales de comedias, sino también en fiestas religiosas: “... en la misma
procesion y fiesta del Santisimo Sacramento del cuerpo de Cristo, nuestro

Sefior"3,

En 1610 aparece el texto del agustino Juan Gonzalez de Cristana,
Tercera parte del confesionario: del uso bueno o malo de las comedias, y de
su desengafio, y como se deben permitir, y como no. A pesar de mostrar
una postura tolerante, también hace referencia a los limites que la comedia
no debe sobrepasar para que sea permitida; no se deben realizar todos los

dias, sino los festivos y por la tarde:

%%3 fdem, p.428.

%4 fdem, p. 433.
%% |bidem.
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No sé que haya hombre de razén que diga que es bueno que todos los
dias de la semana y de todo el afio, vaya el pueblo a pendon herido a oir
comedias, a bordo del deleite sensual que los trae los sentidos
ocupados, y encantadas las potencias, y engafiado el gusto, y el juicio
de la razon con las musicas, con los bailes, con las invenciones y las
fabulas, con el verso limado y la marafia y la raz6n aguda, con el donaire
y el traje y el buen talle dellos y dellas®®°.
A pesar de ser una critica, el agustino esta describiendo los ingredientes de
éxito de las comedias: el deleite sensual para los sentidos, el gusto por las
musicas, los bailes, las "invenciones", las "fabulas”, el "verso limado ", en

suma, el conjunto de todos estos elementos es lo que hace que el pueblo

guste de ellas.

El Padre Juan Ferrer en su Tratado de las comedias en el qual se
declara si son licitas (1613), publicado bajo el pseudénimo de Dr.
Fructuoso Bisbe y Vidal, muestra una actitud menos radical, a pesar de ser
jesuita, al sefialar que las comedias en si no on malas, pero tal como se

hacen en la época son deleznables:

...representan al pueblo cosas apacibles, deleitosas y tan gustosas, y
saben ellos que con tales mugercillas hermosas de rostro, libres de suyo

y ensefiadas de propdsito en sus casas a mayor desenvoltura, el pueblo

gusta y recibe grande deleite®’.

Ferrer hace alusion al gusto del pueblo y al deleite que producen las
representaciones, tal como se hace en esa época. Unas lineas mas adelante
explica el proceso mediante el cual se produce el deleite en las

representaciones, que en realidad son las razones de su éxito, el cual radica

%% COTARELO Y MOR], Bibliografia de las controversias..., ed. cit. p.326.
%7 idem, p. 251.
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en la unién de aspectos auditivos y visuales, logrando un espectaculo

totalizador.

Pues si la poesia (en materia de amores), leida tiene la fuerza que
dicen estos autores, ¢qué sera oida y representada, dandole los vivos
olores y subiéndola de punto con el donaire del decir, con la
desenvoltura en los meneos y gestos, con la suavidad de la muasica y
instrumentos, con lustre y gallardos vestidos, en boca de una mugercilla
de buena cara, de no buenas costumbres y mucha libertad y
desenvoltura, qué efectos podra causar? ... ¢qué sera, viendo por vista
de ojos y oyendo con nuestros oidos tantas cosas, cuantas en una
comedia inciten al torpe deleite?%®.

En este mismo afio otro jesuita, el Padre Pedro de Guzman en Bienes del
honesto trabajo y dafio de la ociosidad, en ocho discursos, vuelve a incidir en

las razones del dafio de las comedias o lo que es lo mismo del éxito de las

mismas:

Oyense alli dulces melodia de instrumentos y voces, agudos dichos y
razones pronunciados con mucha suavidad, que, ayudadas del nimero
del verso y poesia, deleitan mas; vénse ingeniosas invenciones, curiosos
trajes y vestidos, apariencias medio milagrosas, danzas artificiosas,
lascivos bailes®®.

Rechaza €l deleite que se produce a través de la vista y el oido en las

representaciones.

En relacion con el rechazo del deleite artistico, encontramos
testimonios que aportan razones morales para poner fin sobre todo a los
bailes deshonestos que se realizan en las representaciones, ya que con su

sensualidad y lascivia hacen caer en pecado mortal tanto al que los ve, como

%% idem, p. 252.

% idem, pp.350- 351.
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al espectador. En general los textos que censuran los bailes teatrales lo
hacen por deshonestos y lascivos, aunque casi todos llevan ademés el
calificativo de nuevos o inventados, lo cual nos lleva a consideraciones

estéticas ademas de morales o religiosas.

Las palabras de Fr. Marco Antonio de Camos, en 1592, en su
Microcosmia y gobierno universal del hombre christiano, para todos los

estados y qualquiera de ellos, nos lo confirma:

Donde con este recato no se baila, pero con las nuevas invenciones del
demonio, nuevamente inventadas, a que llaman zarabanda, yo no sé
como puede dejar de concurrir ofensa de Dios, y hago maravilla de que
entre gente discreta y de buen lenguaje se haya admitido cosa tan
perniciosa, sin dar en la cuenta que aungque no hubiese mas fin que
bailar, son tan lascivos y sucios los meneos y gestos de esta endiablada
invencion, que se pierde mucho de la honestidad y decoro como sea
verdad que al imperio de la razén son los movimientos de los
miembros>%,

En la suplica de la Villa de Madrid al rey también se incluye una critica

a los bailes deshonestos:

... lo que mas puede notarse y cercenarse en las comedias es los bailes,
musicas deshonestas, asi de mugeres como de hombres, que de esto
esta Villa se confiesa por escandalizada y suplica a V.M. mande que
haya orden y riguroso freno para que ni hombre ni muger baile ni dance
sino los bailes y danzas permitidas y que provocan sélo a gallardia, y no

a lascivia®".

En esta critica, que incluye argumentos favorables a la comedia, se observa

el rechazo de los bailes incluidos en las representaciones, pero sélo los que

%9 idem, pp. 128-129.

%1 idem, pp. 421-425.
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no se ajustan a los ya establecidos y permitidos. Nos encontramos de nuevo
con un conservadurismo formal y moral, un freno a la creacion y evoluciéon de

la danza.

Luis de Carvallo en su Cisne de Apolo, en 1599, habla sobre las

causas de la prohibicion de las representaciones:

...y en el nuestro (tiempo) (se prohibieron) porque iban imitando en
danzas inventadas a lo que se puede presumir del enemigo comun, y
por otras muchas causas que debid de haber fueron prohibidas; mas
conociendo la mucha falta que hacian se volvieron a usar por justas

razones>®,

Es significativo que Carvallo entre las muchas causas resalte sélo una y sea

la de incluir "danzas inventadas".

En 1611, fray Juan Marquez, en su Gobernador Christiano, hace
alusion al peligro que tienen las comedias al " irritar la sangre lozana con los
sainetes de los bailes y tonos lascivos que cada dia se inventan para
despertar la sensualidad mediante el regalo de los sentidos™%. Se vuelve a

criticar la invencion y la sensualidad en los bailes nuevos.

En la Ordenanza Real de "Reformacion de comedias mandada hacer
por el consejo para que se guarde, asi en esta corte, como en todo el reino, a
8 de Abril de 1615" se recogen leyes que regulen el control de los bailes y las
danzas en las representaciones, prohibiendo los nuevos que no se adapten a
los parametros de las danzas antiguas, de manera que la autoridad puede

aceptarlos o rechazarlos segun lo considere oportuno ejerciendo su papel de

%92 idem, p. 142.

%9 idem, p. 437.
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censor.

Que no se representen cosas, bailes, ni cantares, ni meneos lascivos, ni
deshonestos, ni de mal ejemplo, sino que sean conformes a las danzas y
bailes antiguos, y se dan por prohibido todos los bailes de
escarramanes, chaconas, zarabandas, carreterias y cualesquier otros
semejantes a estos, de los cuales se ordena que tales autores y
personas que trujeren en sus compafiias, no usen en manera alguna, so
las penas que adelante iran declaradas, y no se inventen otros de nuevo
semejantes con diferentes nombres. Y cualesquier que hubiere de cantar
y bailar, sea con aprobacion del sefior del consejo a cuyo cargo
estuviere el hacer cumplir lo susodicho" (Archivo Municipal de Madrid)®**.
En 1641 aparece otra nueva ordenanza real con el fin de poner orden en las
representaciones, volviendo a incidir en la prohibicion de bailes y danzas que
no sean los antiguos y permitidos, " Instruccién que se ha de guardar de las
comedias, asi en las representaciones, como los autores y representantes
dellas y las demas personas a quien tocare, por mandato de D. Antonio de

Contreras, caballero de la Orden de Calatrava, del Consejo y Camara de S.

M.". En el fragmento siguiente trata el tema de los bailes:

Que no representen cosas, bailes, ni cantares lascivos, ni deshonestos,
ni de mal ejemplo, sino que sean conforme a las danzas y bailes
antiguos y qualisquier que hubiere de cantar y bailar, sea con la licencia
y aprobacion que arriba estéa dicho...*%.
Si recordamos la ordenanza de 1615, no ha cambiado mucho el estado de la
cuestion. Pasados 26 afios se siguen censurando las mismas cosas,

seguramente por el caso omiso que hacen los autores y los representantes a

las reglamentaciones reales y a las opiniones de las autoridades en general.

%% idem, p. 626.

%% fdem, p. 632.
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Tras la muerte de la Reina en 1644 se cierran los teatros
provisionalmente, por lo cual el Consejo de Castilla expone en un documento
ciertas normas que se han de seguir en caso de permitirse las comedias. En
cuanto a la parte cantada y bailada dice: "VI. Que no se cantasen jacaras, ni
satiras, ni seguidillas, ni otro ningun cantar ni baile antiguo ni moderno, ni
nuevamente inventado que tuviere indecencia, desgarro ni accién poco
modesta, sino que usasen de la musica grave y de los bailes de modestia,
danzas de cuenta y todo con la mesura que en teatro tan publico se
requeria..."3%. En esta norma que dicta el Consejo de Castilla se hace
alusion a la moralidad de los bailes y cantes, no tanto a la innovacion,
seguramente, porque después de algunos afios de prohibiciones en vano, se
seguirian haciendo bailes que ya no serian nuevos para la gente, pero para

los censores seguian siendo inmorales.

En 1649 Cristobal de Santiago Ortiz, seudénimo tomado por este
moralista, cuyo nombre auténtico se desconoce, en su Memorial al Rey,
muestra su opinion adversa en lo referente a los bailes inventados

dltimamente, lamentando que no se censuren:

... ni los bailes; porque en casi todos los que se han inventado e inventan
de doce afios a esta parte hay muchas cosas que piden rigurosa
reformacién y aun merecen que de todo punto se prohiban los que no
fueran como aquellas danzas antiguas en que se introducen un género

de verso grave y honesto®”’.

Es curioso que sélo se retrotraiga doce afios en cuanto a la invencion de

bailes, pero vuelva a reclamar la prohibicion de todos aquellos que no sean

%% idem, pp. 164-169.

7 idem, p. 544.
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como las danzas antiguas. Esto nos lleva a pensar que las opiniones
adversas han sido ignoradas claramente debido al respaldo de publico que
gozan tantos las comedias en general como los nuevos bailes que siguen

creandose.

En algunas obras los autores hacen descripciones de lo negativo del
espectaculo teatral, lo cual supone, a su vez, la enumeracion de las
caracteristicas estéticas de las actrices-bailarinas y de las técnicas de las
danzas y bailes que se llevaban a cabo en las representaciones en esa

época.

El Padre Juan Ferrer, en la censura que hace en su Tratado de las
comedias... (1613), apunta dos de las caracteristicas del baile nacional que
se mantendran e intensificardn hasta llegar a nuestros dias (actualmente
llamada Escuela bolera), los saltos y el acompafiamiento de las castafiuelas:
"¢ Qué verglenza, dice San Ambrosio, se puede hallar donde tan libremente
anden volando los pies y cacareando las castafiuelas?”*%. Unas lineas mas
abajo sigue comentando: "con los bailes de la chacona y el escarraman, baila
también el diablo, y da saltos y brincos de placer"3®. El P. Juan cita dos de
los bailes que junto a la zarabanda son objeto de censura: la chacona y el
escarraman, por su caracter demoniaco, asi como uno de los movimientos
gue se rechazan, los saltos, frente a la mesura, tranquilidad y ceremonia de

las danzas antiguas aceptadas.

Importante me parece sefalar la descripcion que el Padre hace del

aspecto y la indumentaria de una actriz-bailarina:

% idem, p. 251.

39 |pidem.
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¢, Qué ocasion mas peligrosa estarse un mancebo mirando, a una de
estas mujeres cuando esta con su guitarrilla en la mano porreando,
danzando con grande compostura, cantando con voz dulce y regalada,
bailando con aire y donaire, afeitada por el pensamiento, el cabello con
mil lazos marafiado, el cuello a compas anivelado, el vestido muy
compuesto, la banda recamada, la basquifia corta, la media que salta al
0jo, el zapato bordado, las chinelas de plata?*®.

En este fragmento se pueden destacar varias cuestiones importantes. Se
describe el oficio de la mujer: toca la guitarra, danza, canta y baila. La
especializacion no existe en esta época, de modo que el artista teatral, por lo
general, debe saber hacer de todo. Por otro lado, se vuelve a hacer
referencia a la diferenciacion danza-baile: la danza "con grande compostura”
y el baile "con aire y donaire", dandose ambos en el espectaculo teatral. En
cuanto al atuendo de la artista se describe el adorno del cabello y la belleza
del cuello, de acuerdo con los canones de la belleza femenina de la época;
"la  basquifia corta, la media que salta al ojo ", las faldas comienzan a
acortarse en la indumentaria de la bailarina, seguramente por las
necesidades creadas con los nuevos pasos que se introducen: intensificacion
de los saltos, giros, pasos mas elaborados, que van determinando un
atuendo especifico que permita su realizacion mas facilmente. A esto se
afiade el componente erdtico que tendria para un espectador del siglo XVII
tal indumentaria moviéndose con energia, dejando ver algo mas que el tobillo

de la mujer.

Acerca de la elaboracion de los pasos, el Padre Pedro de Guzméan en
Bienes del honesto trabajo.... (1613), distingue entre danzas y bailes,

atribuyendo a ambos calificativos que los definen y los diferencian

9 idem, p. 252.
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acertadamente desde un punto de vista técnico y moral: "danzas artificiosas,

lascivos bailes”%%,

Las danzas son elaboradas y complicadas, de ahi el
calificativo de artificiosas, mientras que lo que destaca de los bailes es sobre

todo su sensualidad, para el jesuita, la lascivia.

En 1615 un franciscano descalzo, fay Juan de Santa Maria, en su
Republica y policia christiana para reyes y principes, y para los que nel
gobierno tienen su lugar, en su critica al teatro hace alusion a los
movimientos deshonestos que se vierten en él: “... porque las palabras,
tonos, tonadillas, los meneos, los movimientos, acciones, hechos con tanto
artificio, no es otra cosa (como dijo el profeta) sino sembrar grama y yerbas
ociosas en tierra labrada..."*®?. El franciscano hace referencia al artificio con
gue se ejecutan tantos los hechos como los movimientos y lo define como
mala yerba que hay que arrancar, de manera que se pone de manifiesto, al
igual que en la literatura y el arte, un claro rechazo a la creacion donde la
natura es modificada por el ars, y la imitatio, aunque sigue siendo un
concepto basico, es en cierto modo modificado, al reclamarse ademas la
doctrina y el estudio, como ya se indic6, la cognitio®®®. En esta polémica hay
gue situar a la danza como conocimiento obligado del individuo, puesto que
también se opera en ella una notable evolucién: se amplia el nUmero de
pasos y figuras, que ademas se hacen mas elaborados, es decir, mas
artificiales, alejandose en parte de la simplicidad, solemnidad y austeridad
de las danzas antiguas y permitidas, cuyos movimientos no inciden

negativamente en la moral de las personas que las observan, por lo cual son

*Olidem, pp. 350-351.

“Zjdem, p. 540.
9 D, H. DARST, ob. cit. p. 11.
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las permitidas.

En 1617, Alonso Cano y Urreta escribe un libro miscelaneo titulado
Dias de jardin, en el que incluye un pasaje relativo al teatro v,
concretamente, a los bailes muy interesante, al sefalar algunos de los

rasgos caracteristicos de los mismos:

Achacé Roma este mal (del baile) a Cadiz y a Andalucia; de quien, en
vez del saltar varonil y fuerte mudo el baile su perfeccion en vueltas de
brazos y meneos lascivos. Siendo quizas la que su Chironimia nuestra
Zarabanda, la que Halma nuestra Chacona y la Lastina nuestro
Escarraman. Pues la primera consistia en gestos y movimientos de
manos; la segunda estribaba en los pies y la tercera en quebrar el

cuerpo y dar descompuestos saltos. ¢Y que mucho tenga lucifer

almagacén desta mercaderia tiempo?**,

El fragmento es corto pero significativo. Habla de la notable evolucién de los
bailes, como ya venimos diciendo, de la complicacién en los movimientos de
los pies, de los brazos, hasta ahora apenas utilizados, de las manos y del
torso, rasgos que caracterizan el baile espafiol hasta nuestros dias. Hace
alusion a la antigliedad de la polémica de los bailes, que ya en Roma deja
huella, refiriéndose a su procedencia geografica: Andalucia y en concreto en
Céadiz, apoyandose en el peso de la antigiedad y autoridad clasica para
ponerlos en comparacion y del mismo modo que era rechazados antes

hacerlo ahora.

En 1630, el P. Puente Hurtado de Mendoza en De Fide, describe una
serie de caracteristicas de las actrices, exagerandolas de tal modo que hasta

las tacha de prostitutas, opinién, por otra parte, bastante generalizada en la

% idem, p. 612.
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época: "Aumenta el peligro por cuanto las mujeres de teatro son hermosas,
elegantes de cuerpo y traje, graciosas, falaces, bailarinas y musicas y peritas
en todos los juegos escénicos sumiendo en lascivia a los espectadores;

entregandose a muchos vy recibiendo dineros y vestidos " 4.

El P. Ponferrosa y Quintana en 1683 en El buen zelo, o examen de un
papel que con nombre de el Reverendisimo P.M. Fr. Manuel de Guerra y
Ribera..., describe con qué destreza representa, toca, canta y baila la actriz-

bailarina:

... en el aire con que le canta, en la accién con que le anda, en la dulzura
de voz con que le quiebra, en la destreza con que la acompafia con el
instrumento con la castafiuela, con el lazo del baile, con otros mil

sainetes y atractivos de que usan estas sirenas...*%.

Otros escritos inciden en esta caracterizacion tanto de actores como de
actrices. En 1689 el P. Ignacio de Camargo, jesuita, en su Discurso
theoldgico sobre los theatros y comedias de este siglo, vuelve a aludir a los "
bailes primorosos y danzas artificiosas en que estas mugeres bailan, tocan y
danzan, ya con hombres, ya solas, con mucho aire y poca modestia, con

mucha destreza y con mas desenvoltura"*®’,

A pesar de las actitudes
adversas que se desarrollan durante todo el siglo, observamos que la
situacién sigue igual: las actrices continldan desempefando diversas
funciones, cada vez con mas destreza. Se hace alusion de nuevo al artificio

en las danzas, es decir, se refiere a ellas desde un punto de vista técnico,

mientras que al referirse a los bailes lo hace mas desde un punto de vista

% idem, pp. 362-364.

% idem, p. 264.
407 ¢
Idem, p. 125.
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moral que técnico: “primorosos”.

A pesar de toda la censura que se vierte, la situacién sigue igual,
llegando a tal punto, que incluso se critica la asistencia de autoridades
eclesiasticas y laicas a los espectaculos teatrales, por lo cual es imposible
conseguir su prohibicién definitiva, ya que los mismos censores gozan

asistiendo a presenciarlos.

Fray Juan Marquez en 1611 se lamenta de que los mismos
magistrados que deberian poner orden son espectadores de los

espectaculos teatrales que deberian prohibir:

Pero aunque esto es asi, no hay duda que bastaria el brazo de los
magistrados para atajar este dafo de todo punto, si se dice que son ellos
los primeros que gustan de las comedias ¢quién asegurard que no

hazian otro tanto los censores?.

El obispo de Osuna, D. Juan de Palafox y Mendoza, en 1645, en uno
de los capitulos de su Tomo Quinto de las obras del llustrisimo y
Reverendisimo sefior Don Juan de Palafox y Mendoza, incluye este
encabezado: "Que los curas y sacerdotes no vayan a las comedias ni se
hallen en los Autos por bailes"*?®, desprendiéndose de él que, a pesar de
todos los textos en contra de las comedias y los bailes, emitidos por parte de
tedlogos sobre todo, es tan grande su popularidad, que ni siquiera el clero

respeta las prohibiciones realizadas por sus compafieros de fe.

Tras todos estos testimonios que censuran sobre todo las danzas y

bailes teatrales, Gaspar de Villarroel, en su Gobierno eclesiastico pacifico y

% idem, p. 437.
409 ¢
Idem, p. 495.
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unién de los dos cuchillos pontificio y regio (1656), muestra una actitud

bastante radical:

Los que escriben comedias lascivas y los que las representan con animo
de que peligren otros o de deleitarse torpemente ellos, pecan
mortalmente; y lo mesmo si aunque no tengan esta intencion, son las
cosas que representen tales que por si mismas exciten a deshonestidad
y el modo de representarlas levanta las mesmas polvaredas. Y a esta
clase también se reducen los cantores y cantoras, los bailarines y
bailarinas **°.

Villarroel declara cual es la consideracion de los bailarines en la época: estan

en pecado mortal.

Terminando el siglo, Francisco Antonio de Bances Candamo en su
Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos (1689-1690), al
hablar de las danzas parece confirmar que la polémica sobre la licitud del

teatro y la danza esté ya terminada:

Dirdn que yo suscito ahora esta cuestion dormida ya en el mundo,
siendo peor el revolverla, y que siendo sélo un cortesano lego me quiero
oponer al parecer de tantos graves y religiosos tedlogos, y en algun

modo provocarlos**.

A partir de este momento, durante los siglos XVIII y XIX, aunque siguen
apareciendo textos adversos, lo haran de una forma mucho mas aislada, de
la misma forma que ha existido censura en fechas anteriores al periodo
analizado (en el Renacimiento, en la Edad Media, en tiempo de los griegos y
de los romanos,...), ya que la danza ha sido siempre objeto de los ataques de

moralistas y religiosos, sucediendo incluso en nuestro siglo.

1% fdem, p. 600.

*idem, p. 74.
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El gran nimero de testimonios que encontramos acerca de la censura
hace pensar en el momento de auge que vive no sélo el teatro sino la danza,
ademas de lo poco efectivos que resultan tantas prohibiciones y opiniones
adversas. La danza en este siglo cobrara un protagonismo tal que propiciara
iniciar el camino hacia la profesionalizacion y la independencia como

espectaculo.

4.2. LOSBAILARINES.

El bailarin profesional no existe, puesto que la danza no es un
espectaculo en si mismo, sino un elemento més de la fiesta barroca y un
medio de participacion y comunicacién. Por ello, dado el conocimiento
dancistico y la ausencia del bailarin como tal, los actores se encargaran de

esta faceta de una forma totalmente natural.

Como ya se ha visto, en la educacién del siglo XVII la danza ocupa un
lugar destacado. Se considera imprescindible el conocimiento de ciertas
danzas para poder desenvolverse con soltura en fiestas, banquetes, saraos
de todo tipo. Para la gente del pueblo también es corriente la ejecucion de
danzas en romerias, fiestas religiosas, bodas, etc..., por lo cual el baile esta

presente a lo largo de toda la vida.

Por todo esto, no es de extrafiar que entre las funciones de los actores
estuviera cantar, tocar, danzar y bailar ademas de representar, pues desde
muy corta edad desarrollan estas actividades. Se afiade el hecho de que

muchas veces todos estos aspectos se entremezclan en el transcurso de las
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comedias, ya sea en su nucleo central o bien en las piezas que ocupan los
entreactos, por lo que se hace necesario que el actor alterne estos diferentes

aspectos artisticos, segun le sea demandado.

Comienzan a aparecer contratos de trabajo para los actores-
bailarines, y se hacen cada vez mas numerosos, lo que da una idea clara del
grado de profesionalizacion que esta alcanzando el oficio de representante
en este siglo y la conciencia de esto por parte de los actores. En los

contratos se especifica el sueldo, el tiempo y los servicios contratados:

Concierto de Diego de Soria, vecino de Toledo, con Miguel Jer6nimo, en
nombre de Antonio Granados, autor de comedias, para trabajar en la

companiia de éste, en los bailes y danzas que fuera necesario, tanto en

Valladolid, donde este dicho autor de comedias... (2 de abril 1604)**,

De 1624 recoge Pérez Pastor otro contrato que resulta curioso, pues
considera al contratado representante y “bailador”, por lo que se deduce que
dentro del gremio de actores habia algunos considerados mas aptos para

bailar que otros:

Asiento de Pablo de Sarmiento, representante y baylador, residente en
Madrid, de servir en la compafiia de Juan Morales Medrano, desde hoy
hasta Carnestolendas de 1615, representando, bailando y danzando lo
gue por dicho autor mandare y costando cuatro reales de racion y ocho

de cada representacion*®®.

Algunos actores solo representan, otros cantan o tocan algun
instrumento, y hay veces en las que los que bailan y los que representan son

diferentes, como aparece en un contrato de 1613 en el que ademas se pone

*“PEREZ PASTOR, ob. cit. p. 86.

Bidem, p. 145.
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de manifiesto la baja consideracion que gozan los bailarines, por debajo
incluso de los actores, al ser transportados en carros y no en coches, como

lo hacen los actores:

Carta de pago de Luis de Monzén en favor de Diego Garcia de la
Fuente, para la fiesta que se hizo por la traslacion del Santisimo
Sacramento al monasterio nuevo de los carmelinos en que entre lo que
se pago de tres coches en que fueron los comediantes y los carros en

que fueron los danzantes...***.

Aungue esto parece ser lo menos frecuente, ya que lo normal es que
el actor desempefie distintas funciones segun lo requiera la obra y el "autor",
como queda reflejado en los numerosos contratos que han llegado hasta
nosotros, si parece indicar el grado de exigencia que se empieza a tener a la
hora de contratar a actores que dancen y bailen suficientemente bien, ya que
a veces se contratan sélo para esta funcion, posiblemente porque no todos
los que representan no son tan diestros para danzar y bailar. En el transcurso
del siglo se observa que los contratos no incluyen la especificacion en torno a
las funciones del contratado, seguramente por ser ya un hecho tan corriente

gue no necesitaba ser mencionado por escrito.

4.2.1. CONSIDERACION SOCIAL Y MORAL.

Sobre la consideracion social y moral de los actores-bailarines se ha

hablado abundantemente*®®. Los actores ocupan un lugar importante en la

“idem, p. 135.

**Evangelina RODRIGUEZ CUADROS, La técnica del actor espafiol en el barroco. Hipétesis
y documentos, Madrid, Castalia, 1998; GARCIA VALDECASAS, "Concepcion de los actores
en la sociedad de la época" en Dialogos Hispanicos de Amsterdam. El teatro espafiol a fines
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sociedad barroca dado el auge que alcanza el teatro en la época. En general

constituye un grupo social admirado y marginado.

La admiracion viene dada por su profesionalidad: se valora su buena
técnica, su destreza interpretativa, pero sobre todo la posibilidad de
desarrollar habilidades distintas utilizando todos los medios a su alcance,
logrando, no sélo a través de la palabra sino también a través de la musica y
la danza, un espectaculo totalizador que atrapa al publico y lo hace disfrutar

durante unas horas.

Por otro lado, se admira el modo de vida errante y libre del
representante, asi como la posibilidad de vivir por algunos instantes vidas
diferentes a la propia. Pero esto mismo es lo que se censura,
manifestandose claramente la doble moral barroca: se censura lo que se
ama por ser un peligro espiritual. Se les achaca el llevar una vida ociosa, sin
provecho y en pecado, mezclando los censores la vida personal y real de los
representantes con los personajes que interpretan y al contrario para dar

peso a sus argumentos.

A los actores se les margina y desprecia en muchas ocasiones
negandoseles incluso el perddon divino y un entierro cristiano. Algunos
representantes que proceden del mundo de la delincuencia, tanto es asi que
tendran su reflejo en el mundo literario al ser la inspiracién de autores para

crear sus personajes, como es el caso de Cervantes con su Pedro de

del siglo XVII, historia, cultura y teatro en la Espafia de Carlos Il ed. Garcia Huerta; M.V.
DIAGO y T. FERRER (eds.), Comedia y comediantes. Estudios sobre el actor clasico
espariol, Universitat de Valencia, 1991; J. OEHRLEIN, El actor en el teatro espafiol del siglo
de oro, Madrid, Castalia, 1993 (1986); J. M. DIEZ BORQUE, Actor y técnica de
representacion del teatro clasico espafiol, Tamesis, London, 1989.
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Urdemalas y Quevedo con su Buscon: en ambos casos, los personajes, tras
una trayectoria vital y laboral cambiante, inmersos en el ambiente picaro,
tratan de mejorar su estado haciéndose comediantes, oficio que dominan a la
perfeccion dadas las numerosas situaciones vividas en las que se han visto
obligados a fingir, engafar y representar un papel que no le correspondia **°.
Otros actores tendran después problemas con la justicia por robos,
asesinatos, escandalos, etc. Pero también los hay que llevan una vida
ejemplar y no protagonizan escandalo alguno. Al mismo tiempo algunos

actores seran admirados y reclamados por el publico en los corrales y

recordados cuando no estén.

Al margen de todo esto y habiendo examinado las razones por las que
se censura el teatro, se puede llegar a la conclusion de que, aparte del
ingrediente ludico (las comedias no sirven para nada tan sélo entretienen,
distraen a la gente de sus obligaciones, trabajo, guerra, religién, etc.), lo que
se rechaza ferozmente es el erotismo, donde el elemento visual y acustico

tiene un papel fundamental, sobre todo en la mujer.

4.2.2. LA TECNICA DEL ACTOR-BAILARIN.

Para analizar por qué la representacion parece tener un nivel tan alto
de erotismo, debemos detenernos a examinar antes en qué consiste la

técnica del actor del siglo de oro. Segun los testimonios de la época®'’ el

*® M. de CERVANTES, Pedro de Urdemalas en Teatro completo, ed. cit. p. XVI; F. de
(gUEVEDO, El Buscon, Catedra, Madrid, 1992, pp. 281-288.

17 Ccasiano PELLICER, Tratado histérico sobre el origen y progreso de la comedia y del
histrionismo en Espafa, (Madrid: Impr. del Arb. de Benef, 1804), Labor, Barcelona, 1975,
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actor barroco trata de aunar y conciliar naturaleza y arte. Algunos criticos
opinan que las continuas rupturas que se suceden en la representacion
(entremés, mojiganga, baile,...) hacen que la ilusibn cémica de verdad se
rompa de forma que queda claro que es solo teatro. Se trata pues de la

basqueda no de la verdad sino de la verosimilitud.

Para lograr tal fin se utilizan todos los medios posibles. A tal efecto, el
actor jugara con la expresion de emociones intensas manifestadas a traves
de cada parte del cuerpo. Hay que tener en cuenta ademas, la importancia
gue tiene el gesto en la cultura barroca: el ademan adecuado, el paso
garboso, el saber estar, etc. Esto hace que la importancia del gesto al
representar sea aun mayor. El gesto refuerza lo que se representa cuando se
habla y cuando se esta en silencio. Todas las partes del cuerpo aportan

significado.

En los entreactos es donde mas se exagerard la técnica gestual, sobre
todo en la parte danzada, ya que en este momento el cuerpo en su totalidad
se convierte en el elemento expresivo por excelencia. Este extremo sera lo
gue mas se censura de las representaciones por ser lo que mas agrada al
publico, y no tanto porque resulte erético segun se entiende hoy dia. Si la
utilizacion del gesto es importantisima en las partes habladas, se hace
imprescindible y exagerado en las partes danzadas y siendo el gesto, como
se ha visto, fundamental en la sociedad barroca, se comprende que la danza

sea entonces, la parte que mas disfruta el publico.

p.61; p. 72; A. MARTIN MARCOS, "El actor en la representacion barroca: verosimilitud,
gesto y ademan" en Dialogos Hispanicos de Amsterdam. El teatro espafiol de fines del XVII,
historia, cultura y teatro en la Espafia de Carlos Il, ed. Huerta Calvo, pp. 763-774.
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Hay que afadir que otro elemento de éxito es la variedad y la rapidez
en muchos momentos, de ahi que el gesto llegue en ocasiones a la
exageracion. Por todo esto, las danzas aristocraticas no son adecuadas,
puesto que no tienen variedad, ni rapidez, ni gran gestualidad; al contrario, se
caracterizan por su solemnidad, sobriedad e inmovilismo creativo. De ahi que
se eche mano de los bailes populares, que se prestan mas a las exigencias
de la representacién. En los bailes hay una gran utilizacion de los brazos, las
castafiuelas, el torso, los saltos, los movimientos briosos, distintos, mucho
mas marcados y exagerados, que es lo que se busca. Ademas los autores y
los actores, sometidos al gusto del publico, no cesan de buscar la variedad
en los bailes, ya sean, en matices diferentes, ya sea en la creacion de
nuevas coreografias, haciendo caso omiso a la multitud de prohibiciones que
se suceden durante todo el siglo. Todo esto sera un paso mas hacia la
profesionalizacion de la danza académica espafola (ahora llamada Escuela
Bolera e integrante de los cuatro estilos que componen la danza espafiola) y

a su apogeo en el siglo XVIIl y, sobre todo, XIX.

4.2.3. EL PAPEL DE LA MUJER EN LA REPRESENTACION Y EN LA

DANZA.

La mujer juega un papel muy importante en el auge del teatro y en el
desarrollo de la danza. Si en un principio hay un rechazo a la aparicion de la
mujer en las representaciones, poco a poco es incluso reclamada y vitoreada
su presencia. Como se ha visto, la gestualidad del representante y bailarin

ocupa un lugar fundamental en su técnica, pero en la actriz-bailarina tendra



163

mucha mas importancia. Siguiendo el trabajo de Evangelina Rodriguez
Cuadros*®, se puede analizar el papel de las actrices en la representacién a
través de dos polos: el de la pura sugestion fisica y el de la estrategia. En la
primera se centran los censores de la fiesta teatral, pero es principalmente la
segunda la que dard el éxito a las actrices, es decir, una serie de "estrategias
retéricas que conforman determinados codigos y registros gestuales, los
cuales inscriben en el cuerpo una determinada proyeccién plastica
(maquillajes), y que organizan la persuasion por la palabra a través de la voz

y de la declamacion”*,

Creo, como Evangelina Rodriguez, que estas son las armas que
utilizan las actrices y las bailarinas, sobre todo con las que logran tanto éxito,
o dicho de otro modo, una seduccion plena, ya que el publico no se compone
s6lo de hombres. El logro de esta seduccion es lo que temen los detractores;
aungue crean que el elemento puramente fisico-sexual es el que lo consigue,
en realidad, es el conjunto del cuerpo y su utilizacion de la forma mas

inteligente.

Durante el Renacimiento el cuerpo se habia elevado y cantado
artisticamente, pero en el Barroco, el cuerpo vuelve a su encierro y
encorsetamiento religioso, salvo en el teatro, como hemos visto, donde se
utiliza ampliamente trabajando todas sus posibilidades. Asi lo hacen las
actrices, comunicandose y expresandose a través de su cuerpo, su

instrumento de trabajo, con una profesionalidad cada vez mayor.

“8E. RODRIGUEZ CUADROS, "Autoras y farsantas: la mujer tras las cortinas" en La
presencia de la mujer en el teatro barroco espafiol, Almagro 23 y 24 de Julio 1997, ed.
Mercedes de los Reyes Pefia, Centro de documentacion de las Artes Escénicas de
Andalucia, 1998, pp. 33-65.

idem, p. 37.
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Es curioso que todo lo que se censura se describe tan detalladamente
gue mas que parecer algo negativo, resulta sumamente atractivo pareciendo
gue el censor disfruta tanto o mas que el publico que asiste a las
representaciones. Tenemos un ejemplo en el Tratado de las comedias en el
cual se declara si on licitas (1613), del jesuita Juan Ferrer, que ya vimos
anteriormente, en el cual Ferrer describe a una actriz-bailarina tan
detalladamente que casi se puede ver (remito al fragmento que se puede ver
en el apartado 4.1. LOS DEBATES SOBRE LA LICITUD DEL TEATRO Y LA
DANZA). El jesuita censura la apariencia de la representante y sus acciones:
cantar, tocar, danzar y bailar, y ademas bien, segun su criterio. En las

siguientes lineas el padre hace referencia a la actitud y estrategias utilizadas:

Pues si la poesia (en materia de amores) leida tiene fuerza que dicen
estos autores, ¢,qué sera oida y representada dandole los vivos colores y
subiéndoles de punto con el donaire del decir con la desenvoltura en los
meneos y gestos, con la suavidad de la musica y instrumentos, con
lustre y gallardos vestidos, en boca de una mujercilla de buena cara, de
no buenas costumbres y mucha libertad y desenvoltura qué efectos

podra causar?*?.

En realidad enumera las razones por las que las representaciones gozan de
tanto éxito: la profesionalidad que demuestran en la declamacion, la
expresion corporal, la interpretacion musical, el vestuario, afiadiéndose a
todo esto la belleza de la actriz. Al final del parrafo dice el jesuita la
verdadera razén de la atraccibn que emana esta actrizbailarina: malas

costumbres, mucha libertad y desenvoltura.

*9 COTARELO Y MORI, Bibliografia de las controversias..., ed. cit. p. 252.
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5. LA TEORIZACION DE LA DANZA EN EL SIGLO XVII.

5.1. ANTECEDENTES. PRIMEROS MANUSCRITOS EN EL SIGLO XV.

0os primeros documentos tedricos acerca de la danza que han
Lllegado hasta nuestros dias datan del siglo XV. El impulso que
mueve a los autores a escribir acerca de este tema no aparece explicito en
sus obras. En Francia aparece el Manuscript des Basses Danses de la

Bibliothéque de Bourgogne (1470)**

, encontrado en 1523 en el inventario de
la coleccion de Margarita de Austria. No parece ser escrito por alguien con
afan pedagdgico, pues hay detalles que se pasan por alto, pareciendo mas
bien un cuaderno de ayuda a la memoria de algin maestro de danza. A
pesar de esto, en el manuscrito se diferencian dos partes: la primera, donde
se van haciendo una serie de consideraciones y vertiendo unas
determinadas reglas para la correcta ejecucion de las Bajas Danzas; la
segunda parte, donde el autor enumera hasta cincuenta y nueve danzas
distintas, lo que resulta sorprendente si tenemos en cuenta el escaso numero
de pasos que describe y la simplicidad de los mismos. Entre los pasos que

describe estan los denominados: simples, dobles, demarche, reverencia y

paso de Brabante.

? Paso simple: Se realiza avanzando un pie delante y acercando el
otro junto a este. Se suelen hacer como minimo dos, nunca uno solo,

empezando el primero con izquierdo y el segundo con derecho.

a2t Manuscript des basses danses de la Bibliotheque de Bourgogne, c. 1470, Bruselas,

Biblioteca Real, Seccion de manuscritos, ndm 9085 (ed. facsimil, intr. y tranc. de Ernest
Closon, Minkoff Reprimt, Ginebra, 1979), en RUIZ MAYORDOMO, “Especticulos de
baile...”, ed. cit. p. 316.



166

Paso doble: Consta de tres pasos empezando con el derecho y
alternando los pies en el comienzo de los siguientes pasos dobles.
La direccion es hacia delante: derecho-izquierdo-derecho; izquierdo-
derecho-izquierdo; etc. En niamero de pasos empleado es siempre
impar, 1, 3, 5,... al combinarse con otros pasos. El autor indica que
es necesario elevar los talones del suelo.

Branle: Como su nombre indica, se trata de una oscilacion del cuerpo
al cambiar el peso de un pie a otro sin mover los pies del sitio.
Démarche: Se trata de un paso hacia atras, comenzando con el pie
derecho, realizandose siempre un numero impar y alternando los
pies. No se debe olvidar en este paso la elevacion de los talones.
Reverencia: Se realiza al principio de todas las danzas, llevando un
pie hacia atras e inclinando suavemente el cuerpo hacia delante.
Paso de Brabante: Consiste en hacer un salto en el sitio, que en
ocasiones sustituye a la reverencia inicial. Este paso, a diferencia de
los anteriores que son caracteristicos de las danzas aristocraticas, de

debe al influjo de los bailes populares en la corte.

Al hablar de las Bajas Danzas, se dice que son propias de sefores

puesto que mantienen un estilo sereno y mesurado, nada agitado. Los

nombres que reciben estas danzas tienen que ver con determinados

personajes o con el motivo por las que se realizan. El autor afiade que la

reverencia se debe hacer hacia la dama, de lo que se deduce que se bailaba

en pareja, sin especificar nada mas.

El sistema de notaciébn no es muy claro, mas bien son anotaciones
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recordatorias. Debajo del pentagrama de la musica utilizada para las Bajas
Danzas (laud y organo, generalmente) estan escritas las iniciales de los
pasos que se deben realizar en ese momento, ademas de las medidas en

cuanto a su duracion y agrupacion de pasos*?.

En ltalia aparecen otros manuscritos contemporaneos a los anteriores
y mas avanzados en cuanto a la técnica y desarrollo de las formas. El interés
por recoger las reglas basicas para la correcta realizacion de las danzas
aparece ya en estos primeros tratados italianos*?®. De Domenico da
Piacenza es De arte saltandi e choreas ducendi (El arte de danzar y dirigir las
danzas), escrito alrededor de 1420. El autor fue un ilustre maestro que tuvo
una labor muy activa organizando numerosos bailes de corte. Su obra
muestra una clara intencion didactica*®*. Aparece dividida en dos partes. La
primera es tedrica y enumera los cinco pasos elementales que constituyen la
danza: compas de medida, manera, memoria, division del terreno y el aire o
elevacion futura. En esta parte el autor habla de detalles técnicos
importantes, de consideraciones filoséficas con relacion a la danza y también
de las condiciones y cualidades del bailarin: cdmo caminar correctamente, el
comportamiento que se debe tener, la buena memoria y la ejecucion de los
recorridos bien realizada. Hace alusion a nueve pasos naturales, entre los
cuales se encuentran el paso simple, el doble, la repeticion, el continente o
posicion noble, la reverencia, la vuelta, la media vuelta, el salto y el
movimiento. Habla también de tres pasos artificiales: el choque de pies o

entrechat, el cambio de pie y el paso corrido. En la segunda parte se detiene

22 Nieves ESTEBAN CABRERA, Ballet, nacimiento de un arte, Libreria Deportiva Esteban

Sanz, Madrid, 1993, pp. 53-55.
2 fdem, p. 59.
24 fdem, p. 60.
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en hablar de las Bajas Danzas y también de los Balli, que, a diferencia de las
primeras, son mas complejos en cuanto al numero de pasos. Lo significativo
de este tratado es que por primera vez se describen una serie de pasos
utilizables de una forma independiente, con lo cual se hace posible el

nacimiento de una incipiente coreografia **°.

Siguiendo la estela dejada por Domenico da Piacenza aparecen dos
tratados escritos por dos de sus alumnos, Trattato del arte de Ballo de
Guglielmo Ebreo y Il libro dellarte de danzare de Antonio Cornazzano.
Ambos contindan la ensefianza de su maestro afiadiendo nuevos pasos
como, por ejemplo, el “contrapaso” y el “scorso”. Ademas en cada tratado se

vierten opiniones estéticas diferentes sobre la danza*?°.

En Espafia surge en esta época un manuscrito que resulta interesante
por las indicaciones que se hacen sobre la naturaleza de las danzas del siglo
XV, el Manuscrito de Cervera (1496, Archivo histérico Comarcal, Lérida).
Observamos de nuevo la enumeracion y descripcion de pasos que siguen la
tradicion francesa, como en los tratados anteriores, lo que demuestra la
europeizacion de la danza en esta época, debido sobre todo a la politica
reinante entre los paises, lo cual favorece el trasiego de ideas estéticas, en
pintura, escultura, arquitectura, musica, danza, o cualquier manifestacion
artistica. Por todo esto a la hora de analizar el aspecto teorico de la danza se
hace necesario abarcar no sélo el territorio espafiol, sino otros paises
europeos claramente relacionados entre si en esta época, como son Francia

e lItalia sobre todo y, en menor medida, Inglaterra o Alemania. En el

% ESTEBAN CABRERA, ob cit. p. 60; Rocio ESPADA, La danza espafiola, su

afrendizaje...n, ed. cit., pp. 46-47.
2 ESTEBAN CABRERA, ob, cit. p. 60.
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Manuscrito de Cervera se observa la descripciéon de una forma sencilla y
aguda de los diferentes pasos: los sencillos deben realizarse en nimero par,
los dobles y las reprises en impar, cada compas debe empezar y terminar
con una reverencia y un balanceo como en el Branle. Similar al de Cervera

es el Manuscrito de la Catedral de Salisbury (1497)%".

5.2. LA ESTELA DEL HUMANISMO EN LOS TRATADOS DE DANZA.

SIGLOS XVI'Y XVII.

Estos primeros textos no tienen un peso especifico como para ser
considerados manuales de danza propiamente dichos; sin embargo, en ellos
ya se atisba el interés por utilizar un lenguaje comuin que permita ensefar
mas facilmente y conservar las danzas de una forma general. Mas bien estos
manuscritos habria que encuadrarlos dentro de la corriente humanistica que
recorre toda Europa y que tiene su cénit en este siglo: existen tratados de
caza, musica, ajedrez,..., de cualquiera de las disciplinas que todo individuo
gue se precie debe conocer y dominar. Si en otros ambitos artisticos surgen
manuales o tratados con un claro afan divulgativo, en lo que se refiere a la
danza no sucede de otra manera. Ademas, a esto se suma el importante
lugar que ocupa la danza en la educacion, por lo cual el interés por
sistematizar el saber recibido y hacerlo accesible al mayor publico posible
hace que de una manera timida al principio, pero segura, se vayan dando los
primeros pasos para la teorizacion de la danza. La tradicion humanistica de

los tratados dara sus frutos con mas fuerza en el siglo XVI, al menos en el

*2’Anna IVANOVA, El alma espafiola y el baile, ed. cit. pp. 83-84.
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terreno de la danza.

Hay que afadir el hecho de que para estas fechas la imprenta
(inventada a mitad del siglo XV) se extiende por toda Europa y facilita mucho
mas la labor divulgativa que se habia iniciado el siglo anterior. Los distintos
tratados, sobre todo los italianos y franceses, pero también los espafioles,
ingleses y alemanes viajan de un pais a otro, se traducen a diferentes
lenguas y son conocidos en Europa, influyéndose mutuamente vy

determinando la forma de bailar.

Por todo esto, como ya se ha comentado, es preciso tener en cuenta
el panorama de la danza de una forma mas amplia, sobre todo si tenemos en
cuenta que en el siglo XVI son los tratados italianos y franceses los que
aportaran mayor informacion acerca de las danzas espafiolas, cosa que no
es de extrafiar visto el caracter “universal” de la danza en la época,
favorecido a su vez por los matrimonios reales entre los paises europeos (no
debemos olvidar que muchos monarcas son grandes bailarines y promueven

la danza dandole un lugar muy importante).

En Espafia se recoge una Coleccién de Basses Danses cuyo autor
Antonio Arena, que habia sido estudiante en Avifién en 1510, el cual afirma
gue se trata de bailes poco frecuentes que se realizaban principalmente en
banquetes y festividades similares. Afiade que se debe seguir bailando
aunque se pierda el lugar, pues no hay nada peor que quedarse quieto
mirando en medio del baile. En el Catdlogo Musical de la Biblioteca Nacional
de Madrid se recogen dos ediciones, la primera de 1538 y la segunda de

1577. A pesar de la fecha, en la que aparece el texto de Arena tiene aun el
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espiritu del siglo XV, a diferencia de los textos que surgen en el mismo siglo
de un claro caracter renacentista*?®, De este siglo es también Reglas para
aprender a danzar, aunque mal se puede aprender con soélo mirar,
manuscrito andénimo en el que se describen tres danzas: Alta, Baja y Pavana

ltaliana *%°

En 1581, aparece en Venecia Il Ballarino de Fabritio Caroso da
Sermoneta®®. En su libro se vislumbra un claro avance técnico respecto a los
anteriores. Caroso se desarrolla como bailarin, coredgrafo y maestro en
Roma, donde aprende nuevas danzas traidas a la corte por nobles espafioles
gue se trasladan hasta alli. Estas danzas son aprendidas no sélo por él, sino
por todo el mundo y bailadas en las fiestas. Del mismo modo, los espafioles
afincados alli aprenden las danzas italianas de moda, que se incorporaran a
las espafolas bailadas en la corte cuando algin personaje noble, espafiol o

italiano, viaje a Espanfa.

El tratado de Caroso consta de una primera parte técnica y una
segunda mas practica al describir distintas danzas. Recoge cincuentas pasos
y hasta ochenta y una danzas distintas, las cuales son bailadas por parejas,
trios 0 el numero de personas que se quiera; incluso puede aparecer un trio
de mujeres y un hombre o al contrario. La informacion la completa afiadiendo

una partitura musical para laidd de las distintas danzas, en donde

28 catalogo Musical de la B. N de Madrid, p. 172.

429 ANONIMO, Reglas de Danzar, manuscrito de la Real Academia de la Historia, Biblioteca
Valleumbrosiana, tomo 25, fol 149v.; copia del siglo XIX en la Biblioteca Nacional de Madrid,
ms. 14050-2. Susana ANTON PRIASCO se ocupa de este tratado en ‘Reglas de danzar:
edicion de un manuscrito espafol de danza del siglo XVI", Revista de musicologia, Vol. 21,
n° 1, 1998, pp. 239-246.

*9 N. ESTEBAN CABRERA, ob. cit. pp. 60-61; Cristina MARINERO Y M2 José RUIZ, “La
Escuela Bolera. Coreologia” en Encuentro Internacional de Escuela Bolera, INAEM, Madrid,
1992, p. 41.
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generalmente la mdusica es original, aunque en ocasiones se utilizan

madrigales populares.

Caroso recoge varias danzas espafolas: Canario, Gallarda de
Espafia, Espafioleta y Espafioleta Nueva, ademas describe dos danzas
dedicadas a damas espafiolas (Julia Mateo de Torres y Margarita de la
Torre). Aunque Caroso recoge cada danza sin notacion coreografica, las
describe con gran precision, lo que hace posible el conocimiento actual de

las mismas.

Unos afios mas tarde, en 1600, publica Nobilita di Dame, donde
aparecen otra vez danzas espafiolas: Furioso a la Espafiola, Gallarda de
Espafa, Espafoleta Nueva al modo de Madrid y Espafioleta Reglada.

Aparecera una reedicion en 1630 con el titulo de Raccolti de varii balli.

Por los mismos afos en Francia, aparece un libro muy interesante
para la historia de la danza, Orchésographie (1588), escrito por Thoinot
Arbeau, pseudénimo de Jehan Tabourot, Candnico de Lengres®. El titulo
completo es Orchésographie y Tratado en forma de dialogo por el cual todas
las personas pueden facilmente aprender y practicar el honesto ejercicio de
las danzas. Resulta sorprendente a la mentalidad actual que un religioso
dedique su tiempo a escribir un tratado de danza. Se ha querido ver una
motivacion moral en el sentido de fijar unas bases aceptadas por la Iglesia,
vista la gran polémica que se da en esta época por el teatro, pero sobre todo
por las danzas bailadas en las representaciones y fiestas de todo tipo, de

manera que son aceptadas ciertas formas de baile. Pero, ademas, no se

3L Cristina MARINERO Y M2 José RUIZ, “La Escuela Bolera. Coreologia..”., ed. cit. p. 43.
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debe olvidar que en este momento la posibilidad de escribir no estaba al
alcance de todo el mundo, sino de unos pocos privilegiados, de la gente mas
0 menos acomodada y de los religiosos; de hecho, habia mucha gente que
gueriendo dedicarse a estudiar y escribir sélo encontraba la via religiosa para

llevarlo a cabo, pues sus medios econémicos no se lo permitian.

De esta forma, muchos religiosos se dedicaron a escribir de musica,
lengua, literatura, politica, moral, historia, danza, etc. Sin embargo, el hecho
de que usara un pseudénimo en lugar de su propio nombre indica un
aparente deseo de anonimato. Lo que si esta claro es el dominio que tenia la
Iglesia de las danzas de la época, ya que no se trata de un simple
comentario, sino que estamos ante uno de los tratados mas importantes de la
historia de la danza, por las innovaciones que introduce, la sistematizacion, el

afan pedagogico y perfeccionista que demuestra el autor en su obra.

La obra, tal como aparece en el titulo, estd escrita en forma de
didlogo, a través del cual se va exponiendo todo su contenido. La forma
dialogada era muy utilizada en tratados o manuales miscelaneos en esta
época, por resultar muy didactica exponiendo unos conocimientos: a través
de dos interlocutores, de los cuales uno era el maestro y otro el discipulo,
van surgiendo temas, preguntas, dudas que se iran solucionando en el
transcurso del libro. Hoy podriamos decir que esta forma dialogada es eficaz
por hacer al alumno parte activa de la ensefianza, es decir, se trataria de un
tipo de ensefianza interactiva a través de la cual se llega al conocimiento de

determinados conceptos.

Arbeau aporta como novedad la utilizacion de una estructura fija para
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explicar cada danza: aparece una columna a la izquierda con la partitura
musical, y a la derecha la secuencia de pasos que corresponde a la
secuencia musical, y en algunos casos puede aparecer una tercera columna
a la derecha con posibles variantes o0 indicaciones coreograficas mas

especificas.

Ademas de los pasos vistos en los tratados anteriores, aparecen otros
nuevos, o ya conocidos pero con nombres nuevos, como la Cabriola
(también la describe Caroso) que corresponderia a los entrechat actuales de
la danza clasica y la bateria de la Escuela Bolera, saltos en los que se cruzan
las piernas en el aire haciendo distintas combinaciones; cita también el
pequefio salto, el gran salto, el entretaille, especie de jété de la danza
clasica, en el que una pierna se lanza al aire para caer sobre ella, el florete y

la conversion.

El concepto del encadenamiento de pasos aparece en el tratado de
Arbeau, lo que quiere decir que el de coreografia esta a punto de aparecer.
Afiade la nocién de “posicién” precisandose aunque ligeramente las cinco
posiciones basicas de la Danza clasica: la posiciébn de pies juntos con un
ligero en dehors (giro de las piernas hacia fuera desde la articulacion de la
cadera), que sera la primera; pies separados, que corresponde a la segunda
posicion; la “marca de pie” se hace apoyando el peso del cuerpo en una
pierna poniendo la otra con el talén elevado, es decir, en media punta segun
la nomenclatura de la Danza clasica actual; la “marca de talon” es lo mismo
pero con todo el pie apoyado en el suelo; la llamada “postura” sera la cuarta

posicion, con el peso del cuerpo repartido en las dos piernas; la “reverencia
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pasajera” es una cuarta pero con el peso del cuerpo en la pierna de delante;
otras posiciones serian el pie cruzado, el pie en el aire, el puntapié, el

puntapié de vaca, etc.

En lo que se refiere a las danzas, habla sobre las Bajas Danzas
diciendo de ellas que estdn pasadas de moda. Trata extensamente la
Gallarda y describe hasta quince variantes, y del Branle veinticinco
diferentes. Habla del Turdién, la Volta (como tipo de Gallarda pero mas
rapida), la Corrente, la Alemanda, la Gavota. Al llegar a la Pavana la hace
proceder de Espafa, aunque en el pais se la llamara Pavana de lItalia. Una
de las caracteristicas que sefiala de la Pavana de Espafa es el remate de
cada mudanza: pie derecho al aire, pie izquierdo al aire, pie derecho al aire y

pies juntos.

El tratado de Arbeau es una obra muy importante para la historia de la
danza y su teorizacion, por la innovaciéon que supone el concepto de posicion
como precedente de lo que serdn mas tarde las posiciones de la Danza
Clasica, por el concepto de sucesion y encadenamiento de pasos resultando
movimientos mas complejos y también porque es notable la gran variedad de

danzas que recoge.

En 1602 aparece La Gratia d’Amore, en Milan, escrito por Cesare
Negri, un discipulo de Caroso*®2. En el libro de Negri los pasos descritos son
mas complicados y rapidos, y el nivel técnico ha aumentado notablemente.
Ademas, aparecen nociones de pedagogia al explicar como la préactica de un

paso puede servir a la preparaciéon de otro. El uso de la “barra” como

*%2 ESTEBAN CABRERA, ob. cit. pp. 61-62; Cristina MARINERO Y M2 José RUIZ, “La
Escuela Bolera...”, ed. cit. p. 43.
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instrumento para ejercitarse al servir de punto de apoyo (tal como se utiliza
en la Danza Clasica) es Negri quién la reivindica, aunque afios mas tarde
todo esto caera en desuso al ser imposible utilizarlo con la indumentaria tan
pesada de la época. En general, la mayoria de las danzas descritas se bailan

a cuatro por dobles parejas, poniéndose de moda posteriormente.

En cuanto a danzas espafiolas recoge dos: el Espafioleto y el Canario,
aungue dedica un total de ocho danzas a damas nobles espafiolas. Este
tratado es traducido al castellano en 1630 por orden del Conde Duque de
San Ldcar, dirigido al Principe de Espafia D. Baltasar Carlos, como Arte para

aprender a danzar.

En 1604 aparece Nuove inventioni di balli, ampliacion del libro anterior.
En él se tratan danzas como el Espafioleto, el Villancico, la Gallarda, el
Canario, etc. Son curiosas las lineas que siguen al titulo del libro cuya
traduccion viene a ser Nuevas invenciones de bailes. “Obra de... Profesor de
danzar, en la cual se dan los modales precisos del bien llevar la vida...
convenientes a todos los caballeros, y damas, para cada suerte de danza,
ballet y brando de lItalia, Espafia y de Francia...”. Lo que el autor reitera es
gue son necesarias ciertas normas, convenientes a todos los caballeros y
damas, nombrando ademas las formas de llamar a este arte en tres paises
europeos: danza en Espafia, ballet en Francia y brando en lItalia, los cuales
conforman un tridngulo geogréafico importante en la danza europea de la

época.

El siglo XVII no resulta muy fructifero en materia de tratados de danza,

aunque, como veremos, en Espafa es un siglo importante. Encontramos las
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diferentes reediciones que se hacen de las obras del periodo anterior y la
publicacion de otras de caracter histérico como Orchéstra de Johann Mersi,
publicada en 1618 y que trata de las danzas del mundo clasico siguiendo la

tendencia renacentista de recuperacion de la época grecolatina®3.

En 1651 se publica un manual que se puede decir tiene mas entidad
de tratado como es The english dancing master de John Playford**. Le
mariage de la musique avec la danse, especie de folleto, aparece en 1664, y
su autor, Guillaume de Manoir fue violinista con el cargo de “roi de violons y
maitre des menestriers” en la antigua cofradia de muisicos de Saint Julien de
Paris**®. En 1682 se publica Des ballets anciens et modernes del jesuita
Claude-Francois Menestrier, en cuyo prefacio se recoge la historia de la
danza sagrada ejecutada en los templos y sus abusos, ademas de la historia

de los “Ballets ambulatoires aux Procesions d’Espagne”*3®,

Si hasta entonces no aparecen en Espafa tratados de relevancia,
como los italianos y franceses ya comentados, en 1642 ve la luz un libro que
marcara un antes y un después en cuanto a manuales se refiere. La obra se
titula Discursos sobre el arte del dangado y sus excelencias y primer origen,
reprobando las acciones deshonestas, y su autor es Juan de Esquivel
Navarro, natural de Sevilla y discipulo de Antonio de Almenda, maestro de
Felipe IV. En realidad no se trata de un maestro de danza, ni de un bailarin

profesional, sino de un mero aficionado que ve la necesidad de escribir sobre

*3Carlos J. GOSALVEZ LARA, La danza cortesana en la biblioteca nacional, Biblioteca

Nacional, Madrid, 1987, p. 8.
22 Ib{dem.
Ibidem.
% Catalogo Musical de la Biblioteca Nacional de Madrid, pp. 226-227; GOSALVEZ LARA,
ob. cit. p. 8.



178

este “noble arte” para que sea apreciado en lo que vale y para que la gente
aprenda a distinguir al buen maestro del malo, o por lo menos asi nos lo dice

él mismo.

El tratado consta de siete capitulos estructurados de forma que el
lector se adentre en este arte poco a poco, conociendo su historia, en qué
consiste, el comportamiento adecuado, y conozca los maestros y bailarines

mas famosos o conocidos a lo largo de cien afios.

El capitulo primero trata del origen y la historia mas antigua de la
danza. Para ello recurre a personas “doctas” que le prestan sabiduria a la
hora de trazar la historia de la danza en el mundo. Cita a muchas autoridades
gue hablan de la danza en sus libros: Celio Rodiginio, Suarez de Figueroa,
José de Aldrete, Alexandro de Alexandro, Polidoro Virgilio, Homero, el Libro
de Jueces (cap.ll), Exodo (cap. 32), Eclesiastés (cap. 3), Dion Casio,
Tiraquelo, Panormitano; trata de averiguar quién la creé y dénde, exponiendo
las diferentes hipétesis que encuentra y también su propia opinién. En una
época mas reciente cita a Antonio de Obregén y Cerceda, Capellan de Felipe
I, el cual escribié Discursos sobre la filosofia moral de Aristételes, de donde
Esquivel extrae que el danzado es necesario para los Reyes y Monarcas.
Ademas, segun el autor, el capellan justifica esta necesidad al otorgar la

danza

...serenidad en el rostro, graciosos movimientos, fuerza en las piernas y
ligereza. Y quenta el compas, ayre y gracia con que su Majestad obrava
los movimientos del dancado, y gran aficionado era a todos los que

dancavan bien**’.

*3" ESQUIVEL, ob. cit. p. 4.
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Esquivel en este capitulo, ademas de aportar datos histéricos sobre el
origen, intenta demostrar que se trata de un arte elevado y digno, propio por
lo tanto de personas importantes. Con esto quiere llegar al propdsito de su

tratado:

Y porque mi intento es reprobar (como repruebo) en este tratado todo
movimiento ilicito dancando, o bailando; digo, que toda deshonestidad y
descomposturas lascivas del cuerpo, desluce y desdora la persona que
las obra; por lo cual los grandes sefiores dangan tan descompuesto y

grave®®,

Se observa claramente que la intencion didactica no es la razén
principal de este tratado, sino que parece mas bien la exposicidbn de una
opinién mas de la polémica sobre la licitud de la danza en la época. Pero en
el desarrollo de la obra vemos que este no es el tema principal. La afirmacion
de Esquivel de la licitud de la danza siempre que se haga de una forma
honesta y la cantidad de escritos que aparecen en los prolegbmenos de la
obra reflejan el temor de la censura, por lo que se busca, apoyos multiples
ademas de dejar claro cual es su opinion al respecto: esta dentro de lo
razonable, lo aceptado, de la norma. Esquivel se asegura de que su obra

vea la luz congraciandose con los poderes morales y religiosos.

La importancia del capitulo 1l radica en la extensa descripcion que
hace de pasos que se realizaban en la época en bailes y danzas, muchos de
los cuales han llegado hasta nuestros dias en la llamada “Escuela Bolera”;

ademas, coinciden con pasos descritos en los tratados italianos.

Comienza el capitulo explicando sencillamente que,

* idem, p. 5.



180

... los movimientos del dancado son 5, los mesmos que los de las
Armas, que son estos: Accidentales, Extrafios, Transversales, Violentos,
y Naturales. Destos cinco Movimientos nacen las cosas de que se
componen las Mudancas que son: Passos, Floretas, Saltos al lado,
Saltos en buelta, Encases, Campanelas de compas mayor, graves y
breves, y por de dentro, medias Cabriolas, Cabriolas enteras, Cabriolas
atravesadas, Sacudidos, Quatropeados, Bueltas de pecho, Bueltas al
descuido, Bueltas de Folias, Giradas, Sustenidos, Crucados,
Reverencias cortadas, Floreos, Carrerillas, Retiradas, Contenencias,

Boleos, Dobles, Sencillos, y Rompidos*®.

No nos detendremos en este momento a analizar los pasos descritos
por Esquivel. Por ahora nos interesa comprobar como siguiendo la linea de
los tratados franceses e italianos en éste se da importancia a los pasos en si
mismos no como mero elementos de una danza. Esto demuestra una vez
mas el decisivo cambio que se esta operando en la danza europea desde el
siglo XVI y que se intensificara en el siglo XVII, lo que hara posible la

independencia de la danza como arte y su profesionalizacion.

La necesidad de una buena técnica es apuntada por Esquivel, o que
requiere un conocimiento correcto de los pasos y su ejercitacion posterior. Va
explicando cédmo se ha de hacer cada paso para que resulte méas facil y
mejor hecho. Apunta el autor que es mas importante saber menos
mudanzas, pero que estén mejor hechas, a saber muchas pero sin

conocimiento correcto de las mismas.

Se observa asi mismo la existencia de una nomenclatura comun en
los diferentes paises, segun aparece en los distintos tratados, aunque

también haya pasos que no coinciden en todo por ser nuevos o llamados de

*9 idem, p. 10.
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otra manera. De la misma forma es generalizada la indicacidon que se hace
en todos de girar las puntas de los pies hacia fuera, un concepto que mas
tarde sera pilar basico tanto de la Danza Clasica como de la Escuela Bolera,
por tener su origen ambas aproximadamente en el mismo tiempo, aunque
mas tarde cada una tomara un camino diferente, pero los primeros pasos de

las dos los tenemos sobre todo en el siglo XVII.

En cuanto a la descripcion de danzas que hace es casi nula, ya que
s6lo describe mudanzas sueltas de Villano, Pavana, el principio de Gallarda,
Folias, Canario, Torneo y Pie de Gibado, es decir, el tratado tiene poco
interés para nosotros en ese aspecto. Mucho mas interesante es el aspecto
socioldgico de la danza de la época, al que dedica varios capitulos y nos da
una idea bastante aproximada de su consideracion y el lugar que ocupaba en

estos momentos.

En cuanto a la consideracion profesional Esquivel reivindica, como ya
se apunto, el status de ciencia de la danza, de forma que los malos maestros

ensefaran mal pues sus conocimientos no son correctos:

... donde no traten de ensefar lo mesmo que ignoran, sembrando una
doctrina tal, qual suelen sembrar la ignorancia. | lo peor es, que muchas
personas principales, sin conocer estos sujetos, se valen de ellos para
mostrar sus hijos, por parecerles que ensefian a menos costos por no
saber que ay Maestros mas cientificos**.

Esta es una de sus intenciones con este tratado: el que se sepa diferenciar
los buenos de los malos maestros, y es tanta su insistencia durante todo el

libro, que casi se convierte en una obsesion, de lo que se deduce hasta qué

*9 idem, p. 24.
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punto habria llegado la situacidén que critica el autor.

En el capitulo 1l Esquivel describe la conducta que han de tener tanto
maestros como discipulos a la hora de aprender. Mostrando una clara
discriminacién social, propia de la época, advierte que no se deben admitir
discipulos de distintas clases sociales: hijos de caballeros y sefiores nobles,
porque estos ultimos pueden tener reparo en hacerlo con los primeros.
Ademas afirma que los “hombres baxos” no se gastan dinero en aprender si
no es para sacarle el producto ensefiando ellos, aunque no estén preparados
para tal labor, por lo que Esquivel afirma no ser conveniente aceptar a gente

humilde.

Contintia el capitulo con cuestiones administrativas, diciendo que es
necesario escribir el nombre del alumno cuando llega por primera vez a la
Escuela, poniendo el dia, el mes y el aflo. Se debe cobrar el mes por
adelantado en las primeras lecciones. Sefiala la importancia de la asistencia
y la puntualidad del Maestro. Es preciso antes de comenzar con una nueva
leccion repasar lo aprendido sobre todo cuando se es principiante. Los
sabados se dedican a repasar lo aprendido durante la semana. Cada dia se
ensefia una unica leccion. Existe un repertorio fijo de bailes para ensefiar, a
partir del cual se puede seguir aprendiendo mudanzas, pero sin olvidar los

repasos de las mudanzas de este repertorio basico.

Sigue hablando de las condiciones del alumno: se debe ensefiar tanto
a los altos como a los bajos a bailar por lo alto o por lo bajo y sobre todo
equilibrar la estatura, es decir, a los altos se les debe ensefiar también a

bailar por lo bajo para que cojan fuerza, y a los bajos a hacerlo por lo alto
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para que consigan mas flexibilidad y extension. En general se les debe
corregir cualquier mal movimiento. Describe como ha de ser el cuerpo ideal
para bailar: proporcionado, mediano, buen pie y pierna, pero también dice
gue no siempre las personas con el cuerpo perfecto luego bailan con brio y
con garbo, y, sin embargo, otros que en principio prometen poco pueden ser
muy diestros al bailar. Continla en esta linea y vierte una afirmacion muy
importante al hacer mencion a la parte mas artistica de la danza y menos

técnica y cientifica:

Y lo que siento es, que si uno que dancga es airoso y galan, y sabe poco,
y otro sabe toda la cartilla y es diestro, si ho es galan y airoso, parecera

y luzira méas el que menos sabe con lo que obrare...**.

Se extiende mas sobre este tema. Afiade que es necesario tener buen oido
para danzar a compdas. También es preciso el ejercicio y el ensayo aunque

se sea ya muy buen bailarin, por supuesto en las Escuelas, segun Esquivel.

En el capitulo IV sigue narrando el comportamiento que se debe
seguir ordinariamente en las Escuelas, pero esta vez nos cuenta
exactamente las pautas que rigen desde que se entra (a las siete en invierno
y a las ocho en verano), quién enciende las luces, quién y qué se danza
primero (la Alta, con la cual se va sacando a bailar a los demas). Explica el
funcionamiento de la clase, como van saliendo a bailar los mas diestros, los
cuales sacan a los mas nuevos, el orden de las danzas... Menciona la
importancia del silencio mientras se danza y que ningun discipulo corrija a

otro durante la clase, ni se ria.

** idem, p. 28.
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La actitud o el “estilo”, segun Esquivel, sigue siendo el tema del
capitulo V, donde se continta describiendo cémo debe actuar maestro y
alumno. Al entrar se debe saludar a todo el mundo y después sentarse, para
ir levantandose poco a poco el que vaya a bailar. Si entraran mujeres, deben
colocarse separadas de los hombres. Se debe asistir a la Escuela bien
callado y vestido. ElI maestro debe evitar las habladurias acerca de otro
maestro, o discipulo, o cualquier otra persona. Tras esto, el propio autor

reconoce que se aprende no so6lo a danzar en las Escuelas, sino también

cortesia, alifio, compostura, y bien hablar, y a ser capaces de muchas
materias: porque los que estan en Escuelas, mientras no se danca, se
habla de la destreza de las armas, de la Gramética, de la Filosofia, y de
todas las deméas avilidades que los hombres de buen gusto profesan; de
gue los oyentes suelen salir aficionados, y deseosos de seguir los
passos que los demas**.

En el capitulo VI habla de las propiedades que deben tener los
maestros, poniendo de ejemplo a su maestro Antonio de Almenda. Se debe
ser “entendido, apacible, severo, limpio, aseado, galan, de buenos respetos,
y sobre todo muy cortés”**3. Sigue explicando por qué son importantes estas
caracteristicas una a una. Es importante tener conocimientos y capacidad
para mezclar lo apacible con lo severo sin llevar al extremo ni una cosa ni la
otra. Debe conocer las danzas antiguas aunque no se practiquen ya
(Espafioleta, Bran de Inglaterra, Turdién, Hacha, Caballero, Dama y otros).
Afade que es imprescindible para ser buen maestro no sélo “ensefar lo
ordinario, sino tener buena disposicion, ciencia y inventiva para cualquier

cosa destas que é dicho, y saber acomodar los movimientos a estos tafiidos

*2 fdem, p. 34-35.

*3 fdem, p. 36.
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extraordinarios”***. El maestro debe saber tocar todos los tafiidos que se
danzan y no sélo algunos. La ensefianza de las mujeres es igual en lo que se

refiere al compas y a la compostura, pero las mudanzas varian.

El capitulo VII es titulado “De los Retos, y las Hayas”, lo cual nos dice
explicitamente de lo que trata. Del relato del autor se deduce que era muy
habitual hacer este tipo de retos bailando, ya que incluso especifica que no
se deben dar murmuraciones y habladurias en el transcurso del mismo. El
desarrollo del Reto es parecido al de las armas: se lanza el Reto, se dice el
dia, la hora, el lugar, los padrinos, y se deposita una cantidad de dinero, tras
lo cual si es aceptado, se enfrentan bailando. Resulta muy curioso en
nuestros dias que tuvieran lugar estos Retos danzados en el siglo XVII, pero
denota la importancia del danzado en la sociedad de la época y lo ofensiva
gue podia resultar cualquier critica sobre la manera de danzar de alumnos o
maestros. También demuestra lo asentadas que estaban las escuelas, pues
los maestros gozan de verdadera fama, de seguidores fieles que son

capaces de enfrentarse a otras escuelas por defender a su maestro.

En el mismo capitulo Esquivel habla de que los maestros con escuelas
aborrecen las danzas de cascabel porque son anteriores a las de cuentas y
propias de gente que danza por la calle. Termina el capitulo y casi el tratado
reclamando la ensefianza del maestro a pesar de que existan los libros, pues

sin él no se puede aprender correctamente:

No ay Arte, ni oficio, ni abilidad de que se ayan impresso libros, ni
tratados, que con ellos, sin voz viva, se pueda aprender todo lo
necesario: porque todo esto sin Maestro, no servird sino de dumbrar

** fdem, p. 38.
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algunas cosas™”.

Afade listados de grandes sefiores que danzan diestramente, maestros de
cien afos hasta la fecha del tratado, maestros coetaneos suyos de Madrid y

Seuvilla, discipulos de varios maestros.

Después de este andlisis detenido de la obra, podemos confirmar la
importancia de la misma para la historia de la danza, pues aunque
coreograficamente no aporte gran cosa, los demas aspectos que rodean la
practica dramatica son desarrollados ampliamente; tanto el aspecto técnico y
estético como el sociolégico y moral. Creo que encuadra y sitla con bastante
claridad la cortesana, detallando al maximo en muchas ocasiones, aportando
datos muy valiosos sobre aspectos muy cotidianos. Ademas, el autor
demuestra tener plena conciencia de lo que hace: escribir un tratado en la
linea de los que se escriben en la época, con un afan divulgativo, doctrinal y
de permanencia en el tiempo y en la historia. También es consciente de su
papel de escritor, como se reconoce a través de sus propias palabras y las
de los escritores que aportan sus poesias dedicadas a la obra y al autor,

alabando sus dotes de escritor.

En el udltimo tercio del siglo XVII Juan Antonio Jaque escribe Libro de
Danzar de D. Baltasar de Rojas Pantoja, un manuscrito que recoge las
danzas que el autor habia ensefiado a su discipulo Baltasar de Rojas
Pantoja. Este texto es el Unico ejemplar que ha llegado hasta nosotros que
contiene descripciones de danzas y bailes: se describen seis mudanzas de

Pavana que siguen la linea de la Pavana d’ Espagne descrita por Arbeau, lo

* idem, p. 45.
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gue demuestra que tras muchos afios sigue vigente, asi como la ya citada
universalizacién de la danza cortesana en la época, sobre todo en el
triangulo formado por Francia, Italia y Espafia. Continla con una Gallarda,
cuya ejecucion, al igual que la de la Pavana, parece ser de gran dificultad. En
los pasos descritos en la Gallarda podrian hallarse los antecedentes de los
pasos que conformardn mas tarde las Seguidillas y el Bolero, segun las
secuencias de pasos que incluye. Después sigue con la descripcion de

Jéacara, Folias, Villano y Paradetas**®.

Lo que resulta mas notable del manuscrito de Jaque es la cantidad de
pasos descritos y, sobre todo, la gran dificultad técnica que tienen. Sin duda,
a finales del XVII la danza, especialmente la teatral pero también la
cortesana, alcanza una complejidad tal que se hace necesario su aprendizaje
y adiestramiento con la ayuda del maestro de danza; de ahi el gran niUmero
de estos y de escuelas que existian, segun se ha observado en el texto de

Esquivel.

A partir del siglo XVIII el panorama tedrico sufre un cambio decisivo, y
son numerosos los tratados europeos que ven la luz, pero estos seran tema

de otro estudio.

446

45.

Véase Cristina MARINERO Y M2 José RUIZ, “La Escuela Bolera. Coreologia.”, ed. cit. p.
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6. EL ESPECTACULO TEATRAL EN EL SIGLO XVII.

a danza no era un espectaculo independiente y en consecuencia

no tenia un lugar fijo de realizacion en el siglo XVII, a pesar de
gue, como afirma Diez Borque, entre otros investigadores, en este momento
es la pasion nacional, ya que se danza y baila en todos los sectores sociales,
en multiples y variadas circunstancias: “se baila en palacio, en los jardines
del Buen Retiro, en la calle o en los prados de romerias, sin que se conozca
el lugar exclusivamente destinado a la danza y en el que hay que pagar por
entrar"*’. Afiade el estudioso que la vertiente del baile como espectaculo
MAas 0 menos erdtico tampoco supone competencia al espectaculo teatral, ya
que éste supo integrar dentro o fuera de la comedia las formas de la danza
aceptadas y de prestigio y las no aceptadas pero populares ydel gusto del
publico, asi como musica y canciones, de cuya demanda depende el éxito
del espectaculo teatral convertido en comercial en los corrales. “Con esto la
representacion en los corrales era una amalgama de elementos distintos que
colmaban todas las necesidades de distraccion, impidiendo el desarrollo
auténomo de estas formas de espectaculos, y por aqui hay que explicarse,
también, como explicaré mas adelante, la masiva asistencia a los corrales,
donde la comedia, aunque componente privilegiado, era un elemento mas del
espectaculo”*®. Por esta razon es preciso analizar las distintas formas de
bailar a través del espectaculo teatral, para determinar la funcion y desarrollo

posterior de la danza hasta llegar a ser un espectaculo independiente con

*'" DiEZ BORQUE, Sociedad y teatro..., ed. cit. p. 260.

48 |pidem.
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entidad propia.

6.1. LA SITUACION DEL TEATRO EN EL SIGLO XVI.

Para entender la situacion del teatro en el siglo XVII en su totalidad, es
preciso detenerse, aunque sea de una forma breve, en el panorama teatral
anterior, en el siglo XVI, pues es en esta época cuando se sentaran las
bases del teatro profesional y en cierta forma moderno. El teatro
renacentista, como nos dice Alfredo Hermenegildo, es un cumulo de
“experiencias tendentes a la formacion o al descubrimiento del espectador en

el sentido moderno del término”**°

, 0 como aclara José M2 Ruano de la Haza,
“es un teatro en busca de espectadores, espectadores que por fin encuentra,
a finales del siglo XVI, cuando se construyen los primeros edificios dedicados
exclusivamente a representaciones dramaticas”**°. Tanto el hecho de que se
destine un lugar fijo para las representaciones como el papel de un publico-
espectador sera determinante en la conformaciébn del teatro como

espectaculo profesional, con todo lo que ello conlleva también en el ambito

comercial y sus consecue ncias.

En el siglo XVI los espectaculos teatrales tenian lugar en la corte, en
las iglesias o en la Universidad, pudiéndose dar, ademas de la obra principal,
entremeses, pasos, danzas y monterias™!. El teatro cortesano se

representaba en lugares privados, ytenia un caracter intimo, minoritario y

9 Alfredo HERMENEGILDO, El teatro del siglo XVI, Ed. Jicar, Madrid, 1994, p. 200.

° RUANO DE LA HAZA, “Espectaculos teatrales I. Siglos de oro” en Historia de los
espectaculos en Espafia, ed. cit. p. 37.
! |bidem.
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familiar, no espectacular y con un fin festivo: una boda, un bautizo, la

Navidad, etc., cuyo publico era cortesano y culto.

Dentro de los diferentes &mbitos teatrales, tanto Torres Naharro como
Gil Vicente escriben para representar ante un publico cortesano y

privadamente, por lo que se deduce, como afirma Teresa Ferrer Valls **2

» que
los origenes del espectaculo teatral de los Siglos de Oro se encuentran en
las representaciones privadas de la segunda mitad del siglo XVI. En estas
representaciones, la escenografia, la iluminacion, la indumentaria, etc.,
empiezan a cobrar una relevancia hasta ese momento inusual, desarrollando
las bases necesarias para que en el siguiente siglo el espectaculo teatral en

su totalidad alcanzara la mayoria de edad*>.

En el ambito religioso, en donde las representaciones teatrales iban
dirigidas a un publico popular, los elementos espectaculares aumentan su
namero, con el fin de llegar al mayor nimero de gente y lograr sus propdsitos
de evangelizacion. Sin llegar a la riqgueza de la centuria siguiente, se incluyen
en los textos alusiones al decorado, las luces, los adornos, el tono, los
gestos, el movimiento, vestuario y maquillaje de los actores, la musica, los

diferentes sonidos, las danzas, los bailes, etc.***

El teatro universitario constituye también otro eslabon importante en el
teatro del siglo XVI, puesto que, a pesar de estar destinado a un publico

cerrado y muy condicionado por su finalidad didactica, en este tipo de teatro

52 Teresa FERRER VALLS, La préactica escénica cortesana: de la época del Emperador a la

de Felipe Ill, TAmesis/ Institucio Valenciana d’Estudis i Investigacid, Londres, 1991.
>3 RUANO DE LA HAZA, ob. cit. pp. 38-39.
*** fdem, pp. 39-40.
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es donde se formaran los poetas dramaticos del futuro®®°.

En las dltimas décadas del siglo se representan, en algunos corrales,
obras de Juan de la Cueva, en Sevilla, y probablemente de Cervantes en
Madrid, utilizando elementos escénicos que anuncian la puesta en escena de
los teatros comerciales de finales del XVI y de todo el XVII. Pero sera Lope
de Rueda quien hara posible hablar de un espectaculo teatral profesional, en
un entorno en principio abierto, para un publico abierto. Lope de Rueda con
su teatro ambulante recorre las plazas de los pueblos y ciudades, utiliza la
arquitectura fija que esta a su alcance, como los balcones, las ventanas,
cuelga una cortina, hace uso de alguna primitiva tramoya, si el texto lo
requiere, y hace que un variopinto publico disfrute con los versos, la
vestimenta, los adornos de los carros, de los balcones, del tablado, de los
movimientos y los gestos de los actores, de la musica y los bailes que alli se
realizan. Asi se llevan a cabo las primeras comedias, pasos y entremeses,
durante distintas fiestas patronales, las del Corpus y cualquier otra, en las
ciudades y pueblos de Castilla, Andalucia, el Levante y Catalufia, hasta que
determinadas ciudades habilitaran lugares fijos y cerrados, “como el patio de
un hospital; el patio de una venta; un corral; o un edificio techado,
lujosamente amueblado, y construido a propdsito y exclusivamente para casa

de comedias, como sucedi6 en Sevilla, Cérdoba y Valencia*®.

*5Sidem, p. 40.

*Cidem, pp. 40-41. Otras obras que se pueden consultar sobre el tema: J. M2 DIEZ
BORQUE (ed.), Espacios teatrales del barroco espafiol. XlIll Jornadas de Teatro Clasico,
Kassel, Reichenberger, 1991; Manuel DIAGO, y Teresa FERRER, Comedias y comediantes.
Estudios sobre el teatro clasico espafiol, Universitat de Valéncia, Valencia, 1991; Angel
GARCIA GOMEZ, Casa de las Comedias de Coérdoba: 1602-1694. Reconstruccion
documental, Tamesis, London, 1990;--, Actividad teatral en Cérdoba y arrendamientos de la
casa de las comedias: 1602-1737. Estudio y documentos, Tamesis, London, 1999; Jean
SENTAURENS, Séville et le théatre, Université de Bordeaux, 1984.
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En las ultimas décadas del siglo XVI existan ya lugares fijos y cerrados
para las representaciones, de lo que se deduce el éxito que goza el
espectaculo teatral, pero, a la vez, este hecho hara posible que tal apogeo se
desarrolle y aumente, imponiéndose como espectaculo publico mas popular
en ese momento, alcanzando su maximo esplendor en el siglo XVII. Este
nuevo espacio teatral supone un cambio radical en el desarrollo del
espectaculo, ya que le proporciona un control de acceso, con un

consecuente control econdmico hasta ahora ausente®’.

A partir de las
Ultimas décadas del siglo XVI, pero sobre todo a principios del XVII,
comienzan a aparecer corrales por toda la Peninsula, aunque de una forma

mas numerosa en Sevilla, Valencia y Madrid.

6.2. EL SIGLO XVII: LA PROFESIONALIZACION DEL TEATRO.

Si en el siglo XVI la pluralidad de espacios escénicos era
considerable, en el XVII tendra lugar un desplazamiento: se consolidaran
unos lugares fijos de representacion de una forma profesional,
manteniéndose algunos de los existentes en el siglo anterior. Atendiendo al
espacio donde se realiza se podria diferenciar entre exteriores, interiores y

profesionales.

Durante el siglo XVII, los espacios profesionales adquieren una gran
solidez, pero esto no implica que deje de tener importancia el teatro

cortesano, en espacios privados reales o0 nobles, en conventos,

" John J. ALLEN, “Los espacios teatrales”, en Historia del teatro | De la Edad Media a los

siglos de Oro, dir. J. Huerta Calvo, Gredos, Madrid, 2003, p. 629.



194

universidades, etc. Al mismo tiempo, sigue teniendo lugar teatro en calles y
plazas que no han perdido su capacidad de albergar representaciones
teatrales. Tal pluralidad de espacios determina las caracteristicas de las
representaciones, pues afecta a la puesta en escena, al publico en cuanto a
namero y variedad, en consecuencia a la recepcion, a la escenografia, a la
funcionalidad de la representacion, etc. Por lo tanto, afecta también al
tratamiento de la danza en cada lugar y circunstancia y a su funcion, por lo
gue se hace necesario analizar los diferentes espacios para definir el papel
de ésta como parte de los espectaculos barrocos. Dada la diversidad vy el
namero de representaciones teatrales que se dan en este siglo, abordaré
solamente aquellas que sean determinantes en el conjunto de la cultura
barroca y en concreto, en la evolucién de la danza y ésta en el desarrollo y el

éxito de las primeras.

6.2.1. ESPACIOS EXTERIORES.

A pesar de la aparicion y difusion de los corrales a lo largo del siglo,
en todos los lugares no existen, sobre todo en villas, aldeas, pueblos
pequefios, por lo que las representaciones se hacen en escenarios méviles
en la calle o las plazas, sobre carros o tablados. “En los lugares que no
tenian estructuras fijas, los comicos de la legua solian improvisar un tablado
sobre el mismo carro que les servia para desplazarse”*®. Por otra parte, no
se debe olvidar que fiesta y teatro eran espectaculos inseparables cuyas

fronteras se entrecruzaban, de forma que, en la celebracion de

8 DiEZ BORQUE, Historia del teatro en Espafia. Tomo |. Taurus, Madrid, 1983, p. 6609.



195

acontecimientos reales, locales, populares, religiosos, en especial el Corpus,
se utilizaba este sistema de carros, incluso en ciudades que contaban con

corrales®?®,

En gran numero de testimonios se recogen representaciones
callejeras por distintos motivos, haciendo referencia a la danza como
elemento siempre presente. Alenda redne crénicas realizadas en el siglo XVII
donde se aportan datos sobre los espectaculos teatrales en calles y plazas,
por ejemplo: Relacién de las famosas fiestas que se hicieron en Alcala
(1617), por la celebracion de la Inmaculada Concepcion, en donde se
mencionan representaciones frente al colegio de San lldefonso y en la plaza
de Santa Catalina*®’; Fiestas que se hicieron en Madrid a la beatificacion de
San Isidro Labrador (1620), en donde se hace referencia a representaciones
en tablados callejeros*®’; en algunas crénicas se mencionan tablados para
danzas, como en el Epitalamio a las felices bodas de nuestros augustos
reyes Felipe y Maria Ana, de Don Diego Francisco de Andosilla y Enriquez
(1649), donde se hace referencia de treinta y seis carros para danzas y
comediantes*®?. Para ampliar informacién al respecto remito al citado libro de

Alenda, y los valiosos trabajos de Varey y Shergold*®. Pero la pieza teatral

*°DiEZ BORQUE nos ofrece multiples ejemplos de las representaciones callejeras, tomados

de relaciones de fiestas recogidas por otros autores, en Los espectaculos del teatro y de la
fiesta..., ed. cit. pp. 34-45.

J. ALENDA, Relaciones de solemnidades y fiestas publicas de Espafia, Sucesores de
Rivadeneyra, Madrid, 1903, p. 85, en J. M2 DIEZ BORQUE, “Teatro esparfiol del siglo XVII:
Pluralidad de espacios, pluralidad de recepciones”, en El teatro del Siglo de Oro ante los
espacios de la critica. Encuentros y revisiones, E. Garcia Santo-Tomas, Iberoamericana,
Madrid, 2002, p. 141.

“°! |bidem.

2 fdem, p. 142.

%3 N.D. SHERGOLD vy J.E. VAREY, Representaciones palaciegas 1603- 1699. Estudios y
documentos, Tamesis, London, 1982, pp. 49, 50 y 26; J.E. VAREY y N. D. SHERGOLD,
Teatros y comedias en Madrid: 1651- 1665. Estudio y documentos. (Fuentes V), Tamesis,
London, 1973, pp. 77, 78, 79, 80, 84, 221, 225 y 226; Teatros y comedias (...) (Fuentes V),
Tamesis, London, 1975, pp. 178, 179 y 191.
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representada en carros por excelencia, como lo atestiguan algunos
testimonios*®*, es el Auto Sacramental, el cual es, la mas importante fiesta
religiosa y una de las mas significativas de todas las fiestas que se dan a lo

largo del afo, tanto civiles como religiosas.

6.2.1.1. Los Autos Sacramentales.

De las representaciones en espacios exteriores, las realizadas por el
Corpus son, si no las mas importantes, si unas de los mas importantes en
todos los sentidos, como veremos a continuacion. Y centrandonos en el tema
que nos ocupa, la danza teatral, supone el acontecimiento cuyo analisis

requiere mayor atencion.

En un capitulo anterior me referi a la celebracion del Corpus, cuyas
raices se hunden en la Edad Media, cuando el Papa urbano IV la establece
en el siglo XIll, desarrollando con el tiempo una serie de practicas teatrales y
parateatrales genuinamente espaifiolas, dando lugar a una compleja fiesta
religiosa que enmarca costumbres y tradiciones folcloricas, populares,
religiosas y profanas. A lo largo del siglo XVI las piezas representadas en
esta celebracion se van especializando progresivamente hasta llegar al auto
sacramental del siglo XVII, el cual aplica la alegoria al tema sacramental,
desarrollando variedad de argumentos. Segun Diez Borque, todo esto “es el
normal resultado de un lento proceso evolutivo en el que a la par que va

perfeccionandose la significacion alegorico-simbolica, van desarrollandose

%4 DiEZ BORQUE, Los espectaculos del teatro y de la fiesta..., ed. cit. pp. 38-39.
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los valores de espectacularidad al servicio de una intencionalidad precisa,
que asocia funciones relacionadas como las de exaltacién, propaganda,
adoctrinamiento teoldgico y ético, en una concepcion globalizadora que se
inscribe, como veremos detenidamente, en el espacio de la fiesta,

recuperando valores litlrgicos de ritualizacién”4°°.

El caracter teatral del auto lleva a cuestionarnos si la doble vertiente
gue el teatro profano del siglo XVII englobaba en su mecanismo habitual de
estructuracion se da también en él, dando cabida al humor y la risa, a la par
gue a lo trascendental y filosofico-moral. Diez Borque, aunque cree que no
existe paralelismo exacto entre el auto y el teatro profano en lo que se
refiere al humor, piensa que si se da la vertiente comica en el conjunto de las
piezas menores que acompafaban al auto, loa, entremés, mojiganga y

bailes*®.

No me interesa tratar aqui el auto sacramental como forma de culto,
ceremonia o ritual religioso, sobradamente estudiado por los investigadores,
sino su caracter festivo y espectacular. Por otra parte, considerar el auto
exclusivamente como género teatral me parece analizarlo de forma sesgada,
ya que tanto la vertiente litargica como la teatral se desarrollan mediante
recursos que pertenecen al mundo de la fiesta, vehiculo adecuado para la
difusién propagandistica y aleccionadora doctrinal y moral. Ademas, la
puesta en escena estaba en la linea de la realizada en el espectéculo teatral
al que el espectador del siglo XVII estaba acostumbrado y demandaba. El

caracter festivo del auto supone una alteracion en el espacio actor-

% pigz BORQUE, Historia del teatro en Espafia. Tomo |, ed. cit. p. 624.

%% idem, pp. 629-630.
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espectador, ya que el desarrollo de los diferentes elementos, por ejemplo, su
puesta en escena, exige una determinada participacion del espectador-fiel,
gque se ve envuelto por la fiesta que enmarca y determina el

desenvolvimiento del auto sacramental*®’.

En este marco festivo lo sonoro y lo visual, ademas de otros sentidos,
se relacionan en perfecta simbiosis haciendo posible la espectacularidad que
pretende la fiesta sacramental, convirtiéendose en la idea unificadora que
integra los diferentes elementos. A esto hay que afadir el hecho de que el
entorno fisico del auto es el mismo que el de la fiesta: la calle, la plaza, el
espacio del espectador-fiel, lugar en donde el decorado urbano fijo y la
escenografia efimera de la fiesta mantienen una relacion significativa, en
tanto en cuanto no se trata de algo accidental sino que pertenece a la
esencia del auto. En lo que se refiere a la evolucion desde sus origenes en la
Edad Media hasta el momento que nos ocupa, el auto sacramental se
“inscribe en una tradicion festiva y folklérica, en una cultura del Corpus en la
gue se suman custodia, procesion, danzas, flores, ornamentos sagrados,
pendones y banderas, musica, gigantes, tarascas, celebracion

gastronémica... etc., (con particularidades geogréficas, obviamente)"4°8,

En el transcurso del siglo XVII, la espectacularidad de la celebracion
del Corpus, sobre todo en grandes ciudades, aumenta considerablemente,
tanto que hace que se conviertan “en espectaculos semi-operisticos, de gran

lujo y fastuosidad, con gran riqgueza y variedad de tramoyas, decorados y

**" idem, p. 637.

%% idem, p. 642.
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efectos especiales™®. El nimero de carros, que hasta comienzos del siglo
XVII era dos, pasa a cuatro. Sin embargo, el nUmero de autos que hasta
1648 habia sido cuatro, a partir de esta fecha se reduce a dos autos, debido
a que aumenta la extension del texto del auto, adquiriendo gradualmente
mas importancia la parte cantada, resultando la representacion aun mas

larga®"°.

Otro aspecto importante a resaltar es la minuciosa organizacion que
requeria el auto sacramental, ya que aunaba la responsabilidad compartida
de muchas personas, entre las que se encontraban poetas, autores de
comedias y compafiias, comisarios y autoridades, artistas, danzantes, etc.,
todos bajo el control exhaustivo de su realizacion, en lo referente a contratos
y supervision ética y estética, asi como en el orden jerarquico de la

representacion y la utilizacién del espacio urbano.

Teniendo en cuenta el publico que asiste a la celebracion de los autos
sacramentales, cuya cultura literaria y teolOgica seria escasa, es légico
pensar que su asistencia se debia mas a su cultura, por un lado, ritual y
popular de la religion, y por otra, festiva, que a sus conocimientos doctrinales
e intelectuales en general®*’*. Por todo ello, piezas como la loa, el entremés,
los bailes, etc., se convertian en elementos de atraccion para un publico méas

popular y devoto que teélogo?’2.

Los elementos que integran la fiesta sacramental, siempre al servicio

% DiEZ BORQUE, “Il. Espectaculos teatrales” en Historia de los espectaculos..., ed. cit. p.

56.
470

i1 Idem, p. 57.

DIEZ BORQUE, “Estudio preliminar’, CALDERON DE LA BARCA, Una fiesta sacramental
barroca, Taurus, Madrid, 1983, pp. 36-37.
"2 fdem, pp. 36-39.
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de la doctrina, son esenciales en el desarrollo de esta celebracién, por lo que
se deben tener muy en cuenta. Especificamente, las danzas ocupan un lugar
de relevancia; tanto es asi, que estdn sujetas a contratos, haciendo
referencia en ellos tanto a la cantidad, al tipo y al tema de las danzas, como a
la persona encargada de su coreografia, determinando el coste de este
servicio, como lo ponen de manifiesto muchos de los ejemplos que Luis

Pérez Pastor incluye en su obra ya citada anteriormente.

6.2.1.2. El teatro en jardines y plazas.

Del teatro en espacios abiertos pasamos ahora a un teatro en
espacios exteriores pero de ambito privado, con todo lo que ello implica. Las
representaciones llevadas a cabo en jardines o plazas reales o nobles tienen
unas caracteristicas particulares, entre ellas la de tener un publico limitado y

selecto, la nobleza y la realeza.

El teatro en jardines, ademas de conservar las caracteristicas propias
del cortesano (indumentaria, cortejo, musica, danzas, luminarias, elementos
simbodlicos, etc.), tiene una serie de rasgos propios, dados por el sitio donde
se realiza. Los jardines de los palacios de la realeza no sélo eran un lugar de
ocio, de esparcimiento, de paseo, sino que sirvid de decorado en numerosas
representaciones. Un decorado que ofrecia en si mismo un mundo natural de
sensaciones (olor, frescura,...), ademas de la presencia del agua como
elemento escénico, lo cual abre un abanico de posibilidades que enriquece la

representacion como espectaculo. Otro elemento que se une es el barroco
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juego del fuego, de la luz artificial, que se hace posible al caer la tarde, cuyas
posibilidades se ampliaban con su relacion con el agua. En este sentido hay
gue recordar cuando se analizan las diversas fiestas barrocas, la importancia
gue tienen, tanto en las fiestas publicas organizadas como en las populares,
la perfecta articulacion de las sensaciones olfativas, auditivas, visuales e
incluso gustativas, dadas las degustaciones gastrondmicas que las

acompafiaban en ocasiones*’>.

En lo que se refiere a la masica y a la danza, frente a las posibilidades
acusticas que ofrece el teatro cortesano en espacios cerrados, en los
jardines y plazas, del mismo modo que sucedia en las representaciones de
los autos sacramentales, la comunicacion se hace mas compleja, por lo que
se tendran que utilizar los mismos recursos que en los autos, es decir, tanto
la masica como la danza deben ser mas evidentes y claras, por lo que %
recurrira a los elementos que lo hagan posible, con el fin de llegar al
espectador de la mejor manera. Sin embargo, en lo que se refiere a la danza
existe una diferencia: la presencia de un publico menos numeroso que en las
representaciones de los autos sacramentales, al ser éstos publicos y aquél

privado, destinado a un nimero de personas menor.

El andlisis del teatro cortesano como espectaculo y la funcion de la
danza dentro de éste lo traslado a mas adelante, cuando trate el teatro

cortesano en el interior.

"3 DiEZ BORQUE, Los espectaculos del teatro y de la fiesta..., ed. cit. p. 52.
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6.2.2. ESPACIOS INTERIORES.

El teatro en el interior también se desarrolla en una multiplicidad de
lugares: en la corte, en la universidad, en iglesias, en conventos e incluso en
casas particulares, adquiriendo algunas caracteristicas especificas segun el

espacio donde se desarrolle.

6.2.2.1. El teatro cortesano.

Aungue en el siglo XVI el interés por los espectaculos teatrales en la
corte de Carlos V y Felipe |l era escaso, las fiestas, las mascaras, el teatro
jesuitico que se llevaba a cabo, en los cuales hubo alguna utilizacién de la
perspectiva en la escenificacion, sentarian las bases para que con la llegada
al trono de Felipe 11l en 1598 y, sobre todo, de Felipe IV, durante todo el siglo

XVII la produccion teatral en la corte experimentara un auge considerable.

El teatro tuvo lugar en distintos lugares dentro de palacio, en espacios
mas o menos publicos como los salones, pero también en espacios privados

como eran las habitaciones de la familia real*’*.

Los lugares donde mayor numero de representaciones se realizaran
fueron sobre todo los palacios del Buen Retiro y el Alcazar, pero también se
hicieron en el palacio del Pardo, en el Real Sitio de San Lorenzo, en el
palacio de la Zarzuela y en el palacio de la Azeca*’®. Distintos eran los

salones en los que se representaba, asi como la importancia de estos y sus

*™ fdem, pp. 55-60.

™ fdem, pp. 56-57.
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posibilidades teatrales: desde el Salén de Reinos, el Salon grande del Buen
Retiro a otros saloncillos de menor importancia, y en el Alcidzar, desde el

Salén Dorado a otros.

Dentro de un ambito mas privado se llevaron a cabo muchas
representaciones como lo atestiguan diversos documentos conservados y
recogidos por Shergold y Varey*’®, en la habitacion de la reina, y en la del
rey, donde se cultivaban distintos géneros teatrales, incluso autos

sacramentales.

Es importante tener presente al publico al que va dirigido este tipo de
teatro: sobre todo a la familia real, aunque los nobles también estan
presentes. En realidad, los reyes son en cierta manera parte del espectaculo,
de forma que se sitlan en el Unico lugar donde se puede apreciar con
perfeccion la escena en perspectiva, como intencionadamente ha sido
pensado por el autor de la obra y por el representante que la lleva acabo,
siendo a su vez el centro de todas las miradas, las cuales van de la
representacion a los reyes y de éstos a la representacion. En este sentido se
diferencian el teatro cortesano y el de corral, pues este ultimo debe satisfacer
a la mayoria para triunfar mientras que el de corte tan solo a los reyes, al
menos en teoria. Los reyes son parte del espectaculo hasta tal punto, que en
ocasiones ellos son lo mas importante y la representacion algo secundario. El
papel que ocupa la familia real en la representacion determinard muchos de
los elementos que la integran. Son un publico muy diferente al de los corrales

al que hay que complacer con el halago continuo, pero sobre todo con la

*’® N. D. SHERGOLD Y J. E. VAREY, Representaciones palaciegas 1603- 1699, (Fuentes I),
Tamesis, London, 1982.
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espectacularidad de medios, pues es una forma de demostrar el poder y la
riqueza ante la Corte espafiola y a la vez es una forma de poder del noble
gue controla las diversiones reales y afianza su status mediante el halago a

los reyes*"”.

Todo esto determinara que la caracteristica fundamental de este teatro
sea la espectacularidad escénica frente a la escasez de medios que se da en
los corrales. Es, por lo tanto, en este tipo de teatro donde se daran los
mayores avances escenograficos (lujosos decorados fijos, ensayo de
tramoyas atrevidas, trajes costosos, etc.). Ademas, el teatro palaciego
introduce los decorados en perspectiva, es decir, la escena a la italiana, con
lo cual el teatro toma conciencia de su esencia espectacular?’®. Para llevar a
cabo tal despliegue de medios se contrataron a escenografos profesionales

como Cosme Lotti y Baccio del Bianco.

En las representaciones cortesanas la base o el pretexto del
espectaculo era la mitologia, aunque también se realizaron obras cuyo tema
era caballeresco. Eran piezas generalmente en tres actos acompafnados de
sus intermedios, exhibiendo un rico vestuario, utilizacion de decorado en
perspectiva, uso de musica y danza con motivo de celebrar un
acontecimiento relevante como un nacimiento real, una boda o un
cumpleafios, si bien, en ocasiones, no hacia falta que se diera tales hechos

para realizar una representacion.

A partir de la década de 1630-1640 comienza el esplendor del teatro

*"M. R. GREER Y J. E. VAREY, El teatro palaciego en Madrid: 1586-1707. Estudios y

documentos, Tamesis, Madrid, 1997, pp. 77-78.
*’® RUANO DE LA HAZA, “Siglos de Oro”, en Historia de los espectaculos..., ed. cit. p. 59.



205

cortesano, con la inauguracion del Palacio del Buen Retiro y sobre todo con
la apertura en 1640 del Coliseo del Buen Retiro. Las representaciones, antes
irregulares en los distintos sitios reales, se convierten en habituales,
desarrollando un “teatro total, visual, plastico, dramatico, espectacular,
musical™*’®. El teatro cortesano se caracteriza por la espectacularidad de
medios en los cuales no se escatima, de forma que para lograr una mayor
eficacia se ofrece una fiesta que mueve todos los sentidos, incluyendo

musica, danza e incluso delicias olfativas.

En lo que se refiere a la danza, la profesora M@ José Ruiz hace
menciéon a los medios de que dispone Palacio: “una capilla de musicos
perfectamente entrenada y numerosa con su maestro al frente, el maestro de
danza que asume las tareas de coredgrafo y ensefiante, pintores, escultores,
arquitectos y alarifes al servicio del rey, y como colofon espacios concebidos
para ser utilizados y dotados de los mayores y mejores adelantos (tanto el
salén dorado del Alcazar como posteriormente el Coliseo del Buen Retiro, y
un salén dedicado expresamente al baile)"*®°. Continda la profesora Ruiz
afiadiendo, que a diferencia del ballet de Cour francés, las mascaras que se
organizan en la corte espafiola, ademéas de su significado politico, intentan
divertir a los nobles, los cuales formaban parte del espectaculo. Con este
sentido se construyé el Palacio del Buen Retiro, para el ocio y la diversién de
Felipe IV, mientras que Versalles se hizo para aislar y controlar a la nobleza

francesa de Luis XIV.

179 RUANO DE LA HAZA, “Siglos de Oro” en Historia de los espectaculos..., ed. cit. p. 64.

% M2 J. RUIZ MAYORDOMO, ‘La edad de oro de la danza espafola’ en Teatro y fiesta del
siglo de oro en tierras europeas de los Austria, Sociedad estatal para la Accién Cultural
Exterior de Espafia, Sevilla, 2003, p. 112.
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La danza en la corte era algo cotidiano, como ya se ha dicho
anteriormente (véase el apartado La danza en la educacién del siglo XVII).
Musica y danza eran dos artes practicadas habitualmente que gozaban de
gran prestigio entre los cortesanos. A esto se suma el hecho de que, a pesar
de la crisis politica y econdmica que vive el pais en este siglo, las fiestas se
suceden con asiduidad, en forma de representaciones teatrales, mascaras o
saraos, bien durante los viajes reales, en los cuales siempre iba el maestro

de danza, bien en el Alcazar o el Real Sitio del Buen Retiro*®.

Las danzas y los bailes que se realizan en las representaciones
cortesanas son danzas de cuenta espafiolas y europeas, como sucede en el
teatro profesional, pero también bailes populares, contradictoriamente, muy
del gusto noble. En ocasiones, la danza sirve para reforzar el caracter de los
personajes, danzando los nobles y bailando los plebeyos. A veces, las
mismas compafias residentes en Madrid, que desarrollan su actividad en los
corrales publicos, son contratadas en Palacio, realizando las mismas danzas
y bailes, pero, al poder disponer de mas espacio, mas bailarines, a los
musicos de la real capilla y mayor presupuesto para vestuario y atrezzo, el
resultado es de una mayor espectacularidad, lo cual posibilita una mejora
coreogréfica y técnica’®. La mejora en los medios posibilita una mayor
integracion de la musica y la danza en el espectaculo total, ademas de la
posibilidad de ensayar nuevos caminos. En esta linea se sitda la utilizacién
de la musica, no sélo en las piezas breves que acompafan a la comedia,
sino en la misma comedia, de tal forma que algunos criticos ven en esta

incorporacién un precedente de la zarzuela y de la épera. Por otro lado, los

*Lidem, p. 107.

*®dem, p. 113.
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avances escenograficos que se dan en el teatro cortesano, utilizando el
trabajo conjunto de ingenieros, arquitectos, jardineros, etc., crean el ambiente
propicio en la consecucion de un espectaculo total. Sera, segun Diez Borque,
“en la corte donde nacera una especie de drama lirico, al fundirse
entremeses cantados, bailes y jacaras, églogas pastoriles, canciones...”; un
precedente de la épera que, segun Ch. V. Aubrun, tendra su periodo de
formacion entre 1622 y 1660, desembocando en un especticulo musical en

el que colaboran también ingenieros, arquitectos, jardineros...*83.

6.2.2.1.1. El nacimiento del teatro musical: la éperay la zarzuela.

Desde el Renacimiento las representaciones teatrales se
acompafaban de mdasica, canciones, bailes, danzas, etc., pero sera en el
Barroco cuando la utilizacion de todos estos elementos se intensifique,
llegando a alcanzar cotas maximas, tanto es asi, que surgira un género en el
gue la musica sera el nexo de unién de todos los elementos, creandose el

teatro musical en sus distintas formas.

Segun Roger Alier, los origenes de la Opera hay que situarlos en el
Barroco, precisamente por ser en este momento cuando se da “la apoteosis
de lo teatral, de lo efimero y de lo espectacular, y la épera con su fugacidad y
su leve momentaneidad, era el arte idoneo para fascinar a todos los niveles
de la sociedad™®*. En realidad es en este momento cuando se dan las

condiciones necesarias para que surja el teatro musical, tanto en Espafa

83 CH. V. AUBRUN, ‘Les débuts du dame lyrique en Espagne”, en Le lieu théatrale a la
Renaissance, ed. J. Jacquot, CNRS, Paris,1964, pp. 423-424.
% Roger ALIER, Historia de la 6pera, Robinbook, Barcelona, 2002, p. 16.
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como en el resto de Europa.

Sera en el teatro cortesano, como se ha comentado, donde se
desarrolle este tipo de teatro que, no solo tiene la musica y el canto como
elementos integrantes del espectaculo, sino que estos se convierten en
elementos fundamentales sobre los cuales se apoyan los demas. Pero esta
nueva jerarquia de los elementos no surge de la nada. Segun Emilio
Casares, “nace unido a una vieja tradicion hispana presente en los dramas
litdrgicos medievales y continuada en las farsas, églogas y autos de Juan de
la Encina o Lucas Fernandez y en ciertos villancicos. La presencia de la
musica en el teatro espafiol es un hecho natural y como tal, defendido ya en
las primeras obras tedricas que conocemos como en el Teatro de los
theatros de los passados y presentes siglos (1689-1690) de Bances
Candamo al hablar de la comedia, donde coloca a la muasica entre las partes
fundamentales de la obra teatral™®. En el Renacimiento italiano tardio un
grupo de eruditos florentinos tratan de revitalizar el teatro musical griego, a
pesar de no conservar la musica, lo cual suponia un obstaculo que dlos
trataron de salvar creandola siguiendo las pautas que tenian de las antiguas
tragedias clasicas. De esta forma la musica fue adquiriendo un mayor terreno
hasta dominar el espectaculo, surgiendo un género que se llamaria 6pera*®.
En general, con el transcurso del siglo XVII, en los escenarios de las cortes
europeas se producen formas literarias musicales con los nombres de

zarzuela, 6pera y comedia, manteniéndose vivas hasta nuestros dias.

En las primeras obras de teatro musical se da el predominio de formas

% E_ CASARES, “ Espectaculos teatrales. Teatro musical: zarzuela,...”, ed. cit. p. 148.
486 Roger ALIER, La zarzuela, Daimon, Barcelona, 1984, p. 8.
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cantadas parcialmente. La comedia con todas sus variantes y su marcado
énfasis de verosimilitud es el género popular en esta época, tanto que se
estableci6 como modelo que influyé decisivamente en todos los géneros de
teatro cortesano. La musica aparece bien de una forma incidental, mediante
la presencia de algun instrumento 0 un personaje que canta un romance,
bien integrandose en la accion y “musicando plenamente el texto como en la
Opera, escasa en el siglo XVII, o s6lo de manera parcial, alternando partes
habladas y cantadas; en este caso estamos ante los fenbmenos mas
abundantes e hispanos, comedias armoénicas y zarzuelas”*®’. En Espafia se
demandaba una estética en la linea de una tradicion que conciliase “la
verosimilitud del teatro exigida por la comedia nueva con la presencia de una
musica”’ cuya importancia estd en constante aumento, hasta el punto de
considerarla la conductora de la accién dramética®®. En este sentido el teatro
musical espafiol se separa de la Opera, ya que la verosimilitud de la comedia
condiciona no solo el argumento sino también la forma de expresion de los
personajes, de forma que la estética y la masica no es la misma que se esta
dando en las éperas europeas, sobre todo en las italianas, que son las que
en este momento marcan la pauta. A pesar del auge de la épera en territorios
italianos, en parte bajo el poder de Espafa, cuyas autoridades protegian y
fomentaban estos espectaculos musico-teatrales, la 6pera como tal tuvo
poco arraigo en Espafia. En 1627 se estrena La selva sin amor, con libreto
de Lope de Vega y musica del italiano Filippo Piccinini, hoy perdida, obra que
pretende ser la primera 6pera espafola y que, segun Emilio Casares, surge

por determinados intereses propagandisticos de un grupo de florentinos que

8" E. CASARES, “ Espectaculos teatrales. Teatro musical...”, ed. cit. p. 148.
%8 |bidem.
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residian en ese momento en la corte espafiola. En ésta Lope de Vega se
aleja de la estética que preconizaba en su Arte Nuevo*®°. Pero todos los
intentos que se llevan a cabo por lograr una tradicion operistica en Espafia
fueron en vano. Varios son los testimonios que dejan clara la razén de este
fracaso: en Espafia no se concebia una obra toda cantada, ni que una accion
sea toda musica, como advierte Calderén en el prélogo de su primera obra
enteramente cantada, La purpura de la rosa (1659-1660)*°, de la cual no
gueda la musica. El ultimo intento de obra integramente cantada fue Celos
aun del aire matan (1660), cuyo libreto es de Calderén y la masica de Juan

Hidalgo, cuya partitura manuscrita se conserva .

Pero la épera italiana amplidé sus horizontes dando lugar a otro tipo de
Opera mas popular, con unos argumentos que dejaban de ser de tema
clasico, histérico o mitolégico, y se acercaban mas a los propios de la
commedia dell’arte italiana. Esta era la llamada Opera bufa italiana, cuyo
origen se encuentra fundamentalmente en Napoles, extendiéndose al resto
de ltalia y por toda Europa. Este tipo de épera comica, que convive con la
tradicional, estaba destinada a las clases mas populares, las cuales
desarrollan sus Operas cémicas en la lengua del pais donde se realizan; asi
surge en Francia la épera-comique, en Alemania el singspiel, en Inglaterra la

ballad opera, etc. En esta linea, pero con caracteristicas propias, en Espafia

9 |bidem.

99| orenzo BIANCONI, Historia de la musica. 5., Turner Mdsica, Madrid, 1986, p. 237.

1 p. CALDERON DE LA BARCA, Celos aun del aire matan, Biblioteca Publica de Evora
(Portugal). Transcripcién firmada por Frances Bonastre, Madrid, Instituto Complutense de
Ciencias Musicales, 2000. En la actualidad, objeto de litigio judicial acerca de la autoria de la
edicion.
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la zarzuela desarrolla una variante popular*®.

El nombre de zarzuela surge del lugar donde se comienza a realizar
este tipo de teatro musical, en el Palacio de la Zarzuela, llamado asi por
haber alli muchas zarzas. Felipe IV, que heredd de su padre el gusto por los
espectaculos teatrales y la caza, descansaba en este lugar tras sus cacerias
y gustaba de contemplar representaciones, que por deseo expreso del
monarca debian tener una parte extensa musical, quizas influido por el teatro
musical tan de moda en la Italia de este momento, por lo cual a estos
espectaculos se les llamé “fiestas de la Zarzuela”, y on el tiempo y para

simplificar fueron llamadas Zarzuelas*®:.

El nombre de zarzuela aparece por primera vez en el auto de Lope de
Vega La esposa de los cantares referido a un tipo de baile, el Baile de la
zarzuela, pero el término se establece como tal en las obras de Calderdn de
la Barca El golfo de las sirenas (1657) y El laurel de Apolo (1658),
representadas en el Palacio de la Zarzuela. La zarzuela, en realidad, nace
como un tipo de comedia que se diferencia de ésta en la duracion: de las tres
jornadas habituales en la comedia, la zarzuela soélo tenia dos. Cualquier otro
tipo de diferenciacion se hace dificil, dado el nUmero de géneros que surgen
en esta época en donde el elemento musical, cantado o bailado aparece con
mayor 0 menor importancia. Los mismos escritores del momento son

conscientes de estar ante un género nuevo:

No es comedia, sino soélo

492 Roger ALIER, La zarzuela, ob. cit. p. 10.

% Roger ALIER, La zarzuela, ob. cit. p. 24; Emilio CASARES, “I Espectaculos teatrales.
Teatro musical...”, ed. cit. pp. 149-150.
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una fabula pequefia

en que, a imitacion de ltalia,

se canta y se representa’®.

Calderon en este fragmento de El laurel de Apolo, expone lo que es una
zarzuela, rescatando el tema pastoral espafiol, la mayor proporcion de
elementos musicales y la influencia italiana. A partir de aqui, se puede definir
la zarzuela como género que alterna partes representadas y cantadas, que
recrea un ambiente rustico, desarrolla una “tematica clasica pastoril y tono
mitologico-burlesco que incorpora canciones a voz sola y coros o “cuatros”
breves y rechaza el dialogo cantado y en la mayoria de las obras el
recitativo”*®®. La irrealidad del mundo pastoril aparece a través de las partes
cantadas, mientras que la verosimilitud, rasgo fundamental en el teatro del

siglo XVII, lo hace en los didlogos hablados.

La zarzuela, partiendo de una tematica mitolégica o histérica clasica
propia del teatro cortesano, trata de temas amorosos dentro de un ambiente
pastoril idealizado, siendo sus protagonistas dioses de la mitologia clasica,
con unas costumbres cortesanas que por lo tanto requieren personajes
opuestos a ellos, los seres humanos. De esta manera, este género
manifiesta una forma hibrida a través sobre todo de la tragicomedia,
incorporando elementos populares no solamente en los personajes, sino en
el resto de elementos poético-musicales, tales como canciones, refranes,
bailes danzas, etc. La zarzuela en sus inicios, al nacer como espectaculo de
corte, comparte con las demas representaciones teatrales que alli tienen

lugar la magnificencia visual y fantastica de la estética barroca, que se logra

94 p. CALDERON DE LA BARCA, El laurel de Apolo, Biblioteca Virtual “Miguel de

Cervantes”, 2004, p. 22.
% E. CASARES, “ Espectaculos teatrales. Teatro musical...” ed. cit. p. 150.
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con la riqgueza de medios escenograficos y técnicos, musicales y

dancisticos*®®.

Segun Bukofzer, la zarzuela es el equivalente al ballet de cour francés
y a la mascarada cortesana inglesa, compartiendo las tres el caracter
aristocratico de sus origenes, la alternancia de partes habladas y cantadas y
la importancia otorgada a los decorados, al vestuario y a las danzas o ballets.
Las danzas espafolas cuyo acompafiamiento era la guitarra dieron a la

musica de las zarzuelas su caracter nacional®®’.

Las zarzuelas se hicieron més frecuentes durante el siglo XVII, siendo
escritas por dramaturgos como Antonio de Solis, Juan Bautista Diamante,
Francisco de Avellaneda, Agustin de Salazar y Torres, Melchor Fernandez de
Ledn, Juan Vélez de Guevara vy, a finales de siglo, por José de Caifizares,
Francisco Antonio de Bances Candamo, Marcos de Lanuza, Lorenzo de las
Llamosas, Manuel Vidal Salvador y Antonio Zamora. En cuanto a los
musicos, la lista se reduce, ya que gran parte de la musica esta perdida,
aunque se sabe el nombre de algunos musicos asentados en la corte como
Juan Hidalgo, Cristébal Galan, Juan de Navas, Sebastian Durén, Antonio

Literes y Juan de Serqueira“®.

6.2.2.2. Elteatro en Colegios y Universidades.

Habria que remontarse a la Edad media para hallar los origenes del

496

idem, p. 151.
497

Mabfred F. BUKOFZER, La musica en la época barroca. De Monteverdi a Bach, Alianza
Musica, Madrid, 1986, p.187.
9% E.  CASARES, “l Espectaculos teatrales. Teatro musical...”, ed. cit. p. 152.
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teatro que, pasados los siglos, tendra lugar en colegios y Universidades, pero
no es éste el lugar para desarrollar este tema, de forma que remito al

interesado a este respecto a la bibliografia existente 4.

Desde el siglo XVI, el teatro en el &mbito universitario y en los colegios
jesuiticos cobra una importancia tal que influird en el desarrollo posterior del
propio teatro en general, ya que fue a través de estas ensefianzas como se
formaran gran parte de los escritores que afios mas tarde llenaran con sus
obras los corrales, los palacios y demas lugares donde fuera llevada a cabo

una representacion teatral.

Tanto profesores como estudiantes universitarios, desde la Edad
Media, mantenian una estrecha relacién con las obras de autores latinos que
utilizaban en la ensefianza del Latin, la Gramatica, y la Retédrica, en cuyo
ambiente nacera la comedia humanistica, siendo en un principio meros
ejercicios realizados por los estudiantes como parte de su formacién, o por
motivo de alguna festividad, pasando a ser un medio privilegiado docente

para el aprendizaje de las diferentes materias universitarias.

En consecuercia, el teatro surge dentro del &mbito universitario con
fines pedagdgicos, estableciéndose la obligacion de representar a los autores
clasicos, como Plauto o Terencio, con motivo de las distintas fiestas que
contemplaba el calendario escolar, la inauguracion o la clausura del curso

escolar, o para festejar la visita de algun personaje de relevancia dentro del

199 3. MENENDEZ PELAEZ, Los Jesuitas y el teatro en el siglo de Oro, Servicio de

Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo, 1995; J. SANCHEZ HERRERO,
Concilios Provinciales y Sinodos Toledanos de los Siglos XIV y XV, Universidad de la
Laguna, 1976; A. M3 ALVAREZ PELLITERO, “Aportaciones al estudio del teatro medieval en
Espafia’, en El Crotalon, 2 (1985), pp. 13-35; R. MENENDEZ PIDAL, Poesia juglaresca y
origenes de las literaturas romanicas, Espasa Calpe, Madrid, 1957.
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mundo civil o eclesiastico. La realizacion del teatro clasico era explicitamente
ordenada en algunas universidades espafiolas como Valladolid, Salamanca,
Palencia o Santiago®®. En Salamanca se representaba en Navidad,
Carnaval, Pascua de Resurreccion y Pentecostés. Alrededor de la
Universidad nace y se desarrolla un teatro popular que influira en la
formacién de la comedia barroca y un teatro culto como auxiliar pedagdégico
de ambito exclusivamente académico. Como apunta Menéndez Pelaez, “a
medida que el primitivo drama litargico se fue impregnando de elementos
profanos, las universidades hubieron de acoger unas representaciones mas o
menos desenfadadas y atrevidas, cuyos protagonistas serian los propios

estudiantes”®"*.

De la Universidad el teatro pas6 a los colegios, sobre todo, jesuitas,
los cuales lo utilizaron desde los afios iniciales de la educacion en adelante
con fines didacticos®®. El teatro universitario y el escolar jesuitico tenfan
muchos puntos en comun, ya que ambos recogen como herencia la tradicion
humanistica, por la que se utiliza el género dramatico no sélo como un medio
para la formacién en las artes sermocinales o Studia Humaninatis, sino
también en la formacion de la conducta moral y religiosa, si bien el primero
se orienta mas bien hacia un fin principalmente docente (la comprensién de
contenidos de las ensefianzas de la Retorica y el Latin), el segundo, a la vez

gue pretende una asimilacion de estos conocimientos, trata de lograr un fin

%93 MENENDEZ PELAEZ, Los Jesuitas y el teatro..., ed. cit. p. 22.
Ligem, p. 21.

%92 Alfredo HERMENEGILDO, “La tragedia: de Pérez de Oliva a Juan de la Cueva” en
Historia del teatro espafiol I. De la Edad Media a los siglos de oro, dir. J. HUERTA CALVO,

Gredos, Madrid, 2003, p. 477.
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moralizante %°°.

No me detendré mas en un andlisis pormenorizado del teatro en el
ambito de la ensefianza, ya que el tema que me ocupa es el papel que
desempeia la danza en él y su importancia en el desarrollo de ésta como
espectaculo profesionalizado, remitiendo a los interesados a la bibliografia

existente sobre el tema®®*,

En sus inicios, la base del teatro universitario y jesuitico la forma el
repertorio dramatico clasico greco-romana. Sin embargo, debido a los fines
gue se persiguen con este teatro, educativos y moralizantes, las obras
griegas y romanas se veran modificadas, ignorando en cierto modo los
principios religiosos clasicos, que se veran sustituidos por los propios

cristianos moralizantes, mas cercanos al espectador espafiol’®.

Pero, a
pesar de todo, es necesario precisar que el teatro de colegio jesuita muestra
una actitud integradora, ya que a la herencia del teatro medieval en su
dimension mas catequista y moralizante afiade la orientacién clasica y

académica del teatro universitario renacentista, teniendo presente la

tendencia ludica que desde la commedia dell’arte irrumpe en los ambitos mas

%3 Jests MENENDEZ PELAEZ, El teatro escolar latino—castellano en el siglo XVI" en

Historia del teatro espafiol..., ed. cit. p.599.

%4 para obtener mas informacién, ademas de los ya citados, consultar: Justo GARCIA
SORIANO, El teatro universitario y humanistico en Espafia, Talleres tipograficos de don
Rafael Gomez Méndez, Toledo, 1945; Cayo GONZALEZ GUTIERREZ, El teatro jesuitico en
la Edad de oro (Tipologia de un subgénero dramatico), Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Oviedo (Tesis Doctorales), Oviedo, 1992 y del mismo autor, El teatro escolar
de los Jesuitas (1555-1640) y Edicidon de la Tragedia de San Hermenegildo, Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo, 1997; Jesis MENENDEZ PELAEZ, Los
jesuitas y el Teatro en el siglo de Oro, Servicio de Publicaciones de la Universidad de
Oviedo, Oviedo, 1996; remito a las citadas obras para ampliar mas la bibliografia sobre este
tema.

%% Alfredo HERMENEGILDO, “La tragedia: de Pérez de Oliva a Juan de la Cueva’ ed. cit.
pp. 476-477.
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populares con el fin de agradar y divertir al espectador®®. Este tipo de teatro,
aunque sigue las directrices espirituales oficiales, adopta las formas
utilizadas en el entorno seglar, sin olvidar la especial atencién que se le hace

a la musica y la danza.

Desde mediados del siglo XVI y sobre todo durante el siglo XVII cobra
una gran importancia dentro de este tipo de teatro la escenografia o, como se
llamaba en la época, el decorado de escena, del mismo modo que sucede en
el teatro cortesano, inmersos ambos en la estética barroca y en el papel
social y politico que tenian los espectaculos en este siglo. El deseo de
espectacularidad y ostentacién hard que incluso, en ocasiones, se recurra a
los mejores decoradores de la época, como por ejemplo del italiano Cosme
Lotti, escenografo real (segun la terminologia actual). Durante el siglo XVII la
técnica escenografica sufrira una verdadera evolucion, desde “la sola
magnificencia de los trajes en las primeras representaciones, y las maquinas
de las ultimas, en que las divinidades aparecian entre nubes, los héroes
vencedores sobre carros triunfales...>®’. El inicio de esta preocupacién por el
decorado esta, quizas, en el hecho de que la lengua de las primeras obras
fuera el latin, por lo cual, al no ser facilmente entendidas por todo el mundo,
se recurrird con especial atencion a los aspectos visuales y acusticos, con el
fin de conseguir una mayor eficacia en la comunicacibn con los
espectadores, sobre todo en las grandes representaciones®®. Pero, con el
tiempo, los motivos pasaron a ser, por un lado, estéticos, es decir, el deseo

de adaptarse al gusto del publico, el cual, a pesa