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Cuaderno de danza.

Catalufa: La danza en el siglo XX,
una historia truncada. Etapas
histdricas y estéticas

Ester Vendrell

La historia de la danza en Cataluiia a lo
largo del siglo xx ha sido una historia trun-
cada, condicionada por el marco politico y
social y el contexto cultural.

En el pasado siglo xx podemos distinguir
tres etapas claras y definidas respecto a la
creacion coreografica, a la conexion con la
vanguardia internacional asi como respecto
a todo aquello que entrafia la construccién
de una escuela y por lo tanto de una iden-
tidad.

Asi pues, y en este mismo sentido, pode-
mos identificar tres periodos que correspon-
den a una primera etapa que se inicia a
principios de siglo y finaliza al final de la
guerra civil (1900-1939); una segunda etapa
que coincide con la dictadura franquista
(1939-1975); y una tltima etapa que corres-
ponde a la época de la democracia, iniciada
a finales de 1975 y que llega hasta la actua-
lidad.

En el contexto de la danza estas tres eta-
pas se caracterizan por unas rupturas que
acabardn determinando su estado actual.
Tales rupturas supusieron el olvido de gé-
neros, la disolucién de pedagogias y escue-
las y, en consecuencia, una creacién coreo-
grafica que empieza de cero con cada gene-
racion, lo que crea un sentimiento de orfan-
dad y obliga a construir cada vez nuevas
bases. Pero, sobre todo, queda de manifies-
to la inexistencia de un repertorio, de unos
maestros reconocidos como tales y de una
tradicion renovada. Por lo tanto, no existe
ningtn tipo de memoria viva de nuestra
historia.

La primera etapa de apertura politica y
social y de asentamiento de las bases socia-
les y culturales de la Catalufia moderna,
que se inicio en el renacimiento y continud
durante las épocas del modernismo y el



noucentisme, coincidird con la entrada de
las primeras corrientes estéticas y las pri-
meras teorias de renovacioén del movimien-
to y de la danza teatral. Estas estarian re-
presentadas por el duncanismo, con baila-
rinas como Josefina Cirera y Aurea de Sarra
sin dejar, sin embargo, una huella sé6lida
como base pedagdgica para una danza libre
que, mas alld de incidir en una renovacién
visual y formal del hecho coreografico, im-
prime en la danza un valor de crecimiento
y de desarrollo humano.

La influencia exdtica y orientalista per-
sonificada en la bailarina Ruth Saint Denis
en la escena internacional, lo estuvo en la
nacional por la artista Tértola Valencia. A
pesar de ser sevillana de nacimiento, su re-
lacién con Catalufia y Barcelona serfa im-
portante, primero bailando en los escena-
rios barceloneses y después retirdindose a
Barcelona tras la guerra civil. Su silencio
artistico y su legado descansan en los fon-
dos del MAET del Institut del Teatre.

Tértola Valencia desarrollé una carrera
artistica a nivel internacional que la llevo
por escenarios de Europa y América, donde
su talento fue reconocido por intelectuales
de la talla de Valle-Incldn, Eugeni d’Ors,
Ramon Gomez de la Serna, Anselmo Nieto
e Ignacio Zuloaga, entre otros. Las bases
estéticas de su trabajo fueron construidas a
partir de la innovacién pléstica y el antia-
cademicismo a través de la influencia de los
Ballets Rusos de Diaghilev, asi como de las
aportaciones e inspiraciones orientales de
Ruth Saint Denis y el trabajo visual de Loie
Fuller.

El dalcrozismo fue uno de los grandes
focos de renovacién musical, pedagdgica
y plastica que se produjeron en el mundo
de las artes en el primer tercio del siglo xx.
De la mano del maestro Joan Llongueres,*
y con la creacion del Institut de Ritmica
i Plastica en el marco del Orfed Catala
en 1912, se plantd la primera semilla y
se sentaron las bases de un movimiento
que se proyectaria tanto en el mundo pro-
fesional de las artes escénicas como en
la pedagogia aplicada en las escuelas, y
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como herramienta terapéutica a partir del
ritmo.

La vertiente mds artistica se manifestaria
gracias al vinculo con la Escuela Adria
Gual, donde se formaron actores y donde
el propio director escénico bebid de las in-
fluencias y conceptos de renovacion pldstica
y visual que circulaban por Europa. Como
ejemplo de aquel contexto destacariamos la
representacion de la obra El burgués gen-
tilhombre por el Teatro Intimo de Adria
Gual (1926), que tuvo lugar en el Coliseo
Pompeya y en el Palau de la Musica de Bar-
celona con acompanamiento musical de Pau
Casals y por Joan Llongueres, Aureli Cap-
many dirigiendo las danzas y la interven-
cién de Joan Magrinya.

Joan Llongueres incidi6 en el plano peda-
gogico y musical con su método ritmico y
de canciones con gestos, formando un gran
namero de profesores de musica, introdu-
ciendo la ritmica en las escuelas municipa-
les asi como en el Institut Escola de la Ge-
neralitat de Catalunya. El dalcrozismo se
extendi6 durante mas de quince afios hasta
que su escuela fue cerrada de nuevo por
problemas politicos después de la guerra
civil, y fue abierta en tiempos democraticos
por las hijas y nietas del maestro. El dalcro-
zismo3 permaneci6 como pedagogia musi-
cal para nifios, siendo impartido en un am-
plio circulo de escuelas laicas catalanas,
lideradas por ex alumnas, pedagogos e in-
telectuales de la etapa de la segunda Repu-
blica, que mantuvieron su influencia duran-
te los ultimos afios del franquismo. Asi
mismo, a principios del siglo xx, aparecio
un grupo de escuelas pioneras también en
nuevas pedagogias. Estas potenciaban una
educacion activa y holistica del nifio, po-
niendo énfasis en la educacién a través de
las artes.

Respecto a la danza «moderna» expresi-
va, tanto en la vertiente europea represen-
tada por El Ausdruckstanz, como en la
vertiente norteamericana, no hubo constan-
cia de influencia, contaminacién o inter-
cambio. Una corriente que, a pesar de verse
truncada en Europa por el nazismo y la se-
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gunda guerra mundial, estableci6 las bases
de la danza contempordnea y de la renova-
cién del ballet de muchos creadores euro-
peos de los afios cuarenta y cincuenta. Esta
corriente ha sido revisada y actualizada
tanto tedrica como artisticamente por la
ultima generacién coreografica europea. El
unico vinculo estrecho que se puede esta-
blecer con esta tendencia es la breve estan-
cia del bailarin y creador Joan Tena en la
escuela de Harald Kreutzberg en Suiza, que
en los afios cincuenta cimentaria los plan-
teamientos de trabajos suyos como El man-
darin maravilloso de B. Bartok, con su for-
macion Ballet Joan Tena.

Pero, sin duda, el gran foco de penetra-
cién, influencia y contacto con la vanguar-
dia en la evolucién de nuestra danza fueron
los Ballets Rusos de Diaghilev y sus actua-
ciones en el Teatre del Liceu de Barcelona.
Las reiteradas actuaciones* de esta forma-
cion, tan relevante para la evolucién de la
danza y de las artes escénicas europeas,
marcaron el inicio de una modernizacién y
crearon una tradicidén en nuestro pais.

Por un lado, el suefio de un ballet catalan
que integrara pintores, compositores y bai-
larines, y, por el otro, una admiracién por
la renovacion de la danza académica que
aqui ya habia penetrado con fuerza en el
siglo x1X con las companias italianas y
francesas, y que contaba con maestros
como Ricard Moragues y Pauleta Pamies,
pero sobre todo con artistas internacionales
como Roseta Mauri en los tiempos del ba-
llet romantico.

Gracias a las figuras de Joan Magrinya y
Joan Tena, asi como de un gran nimero de
intérpretes, la admiracién por el ballet pe-
netra en Catalufia, beneficidindose del reco-
nocimiento por parte de un amplio nuicleo
de intelectuales y artistas, entre los cuales
se encuentra el critico de arte e historiador
de la danza, Alfons Puig.

Es indudable que con el relevo de Joan
Magrinya como coredgrafo de las Operas
del Liceu y con el inicio de sus recitales en
19325 se puso la primera piedra para iniciar
un movimiento coreografico que pretendia

consolidarse en imagen y semejanza de lo
que estaba sucediendo en Inglaterra, Fran-
cia, y lo que sucederia en Holanda, Suecia
y en muchos otros paises europeos con los
que Joan Magrinya estaba en contacto.®

El contexto del franquismo aislé el pais
de posibles influencias e intercambios y por
lo tanto artistica y pedagdgicamente ha-
blando sufri6 un retraso que se reflej6 en la
técnica de los bailarines, en la imposibili-
dad de acoger maestros de reconocimiento
internacional y, sobre todo, en la planifica-
cién de una cultura desde un estado de de-
recho que difundiera y consolidara el arte
de la danza. La presencia de Magrinya
como coredgrafo del Liceu fue un primer
paso para el establecimiento de una tradi-
cién de ballet que en seguida se vio limita-
da por el contexto de la época y los intere-
ses del teatro.

El neoclasicismo imperante en Europa y
América pasé de largo en Cataluna, y s6lo
se vio reflejado en la estructuracion coreo-
grafica y el estilo de las compaiiias privadas
de danza espafiola que surgirian con fuerza
a partir de finales de los afios cincuenta,
tras un largo exilio, y que esencialmente
residian en Madrid.

A pesar de todo, Joan Magrinya —para-
lelamente a su trabajo en el Teatre del Liceu
como coredgrafo de las Temporadas de 6pe-
ra— fundo en 1951 su propia compaiiia, los
Ballets de Barcelona. Joan Tena, desde la
iniciativa privada y con el apoyo de mece-
nas, cred los Ballets Joan Tena (1954-1957).
Con ambas compaiiias se construyeron los
cimientos de una profesion. Una profesion
que no se llegd a normalizar en ningun sen-
tido a imagen y semejanza de los paises eu-
ropeos, tal y como era su deseo.

Al mismo tiempo se planté la semilla de
una Escuela de Ballet en Barcelona. Por un
lado la Escuela de Danza del Institut del
Teatre —inaugurada en 1944 y dirigida por
el propio Joan Magrinya— vy por otro lado,
la danza cldsica se extendi6 en Barcelona
de manera no oficial de la mano de maes-
tros y ex bailarinas como Marina Noreg,
Madame Elsa, Paul Goubé y otros bailari-



nes extranjeros instalados temporalmente
en Barcelona:

Al contrario de lo establecido en los Tea-
tros de Opera de todo el mundo, aqui el
terreno de la Danza era un espacio del do-
minio Unico y absoluto de Juan Magrifid.
Las sefioras Maria Josefa Izard, Marina
Goubanina, Elsa Van Allen, Joop van
Allen, en un tiempo Paul Goubé, Edmond
Linval, ambos de la Opera de Paris, Sacha
Goudine y Boris Stroukoff en otra escala
de valores, sin olvidar a Emilia Garcia, de
indudable talento y sensibilidad para la
danza llamada «libre» a lo Duncan, eran
nombres que merecian haber traspasado el
umbral del Liceo para llenar, con sus clases
y coreografias, el jardin encantado que los
empresarios sefiores Mestres, Arqués y Pa-
mias, reservaron en exclusiva y durante
m4ds de 40 afios a Juan Magrina. No es mi
intencién criticar la labor que ejerci6 éste,
siempre correcta, pero limit6 unos horizon-
tes en los cuales otros grandes teatros de
6pera alcanzaron gran fama y prestigio. 7

Pero el terreno de la danza no fue exclu-
sivo del ballet durante todos estos afios. La
tradicién habia calado fuerte y la escuela
bolera y el flamenco eran una realidad y
tenfan una presencia en nuestra cultura. El
mismo Joan Magrinya fue discipulo de los
maestros Coronas en la escuela bolera, y
del maestro Bautista en baile espanol. En
sus recitales y creaciones siempre combind
las danzas de raiz espafiola con la creacion
académica. Sus fundamentos pedagdgicos
abrazaban las dos tendencias: la danza aca-
démica y la escuela bolera y el baile espa-
fol.

El flamenco, por otra parte, era una rea-
lidad cultural evidente que se manifestaba
en diferentes estratos de la sociedad. Gra-
cias a los Cafés Cantantes invadia las no-
ches de fiesta, siendo la base de grandes
carreras profesionales como la de la gitana
barcelonesa Carmen Amaya. Sin ir mds le-
jos, en 1933, Joan Magrinya y Carmen
Amaya compartieron programa en un es-
pecticulo organizado por los Amigos del
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Arte Nuevo (ADLAN). Como muy bien re-
lata Francisco Hidalgo Gémez, Barcelona
ha sido, fuera de Andalucia, uno de los fo-
cos importantes del flamenco:

Como hemos expuesto en otras ocasio-
nes, Catalunya, y mds concretamente Bar-
celona, ha sido desde hace mas de un siglo
uno de los enclaves donde el Al Arte Anda-
luz, el flamenco, ha tenido una difusion
notable fuera de su dmbito nativo. Cata-
lunya ha dado mas figuras relevantes den-
tro del mundo flamenco que algunas pro-
vincias andaluzas. Asi mismo tan sélo Se-
villa y Madrid superarian a Barcelona por
numero de locales. La década de los veinte
de este siglo y la primera mitad de los trein-
ta es una época especialmente activa para
el flamenco en La Ciudad Condal; es la se-
gunda localidad flamenca de Espafia, mds
que Barcelona, s6lo Madrid.®

Pero el Flamenco también fue vanguar-

dia:

En los afios veinte y treinta se produce
un cambio positivo en la apreciacion del
flamenco: esos afios enmarcan la acepta-
cién del flamenco por destacados intelec-
tuales de proyeccion exterior y la insercién
del mismo en los movimientos de vanguar-
dia que caracterizan el arte europeo del
siglo XX en todas sus facetas: teatro, masi-
ca, literatura, danza, escultura, pintura,
etc.?

Y en el contexto de esta vanguardia se
planta la semilla del flamenco teatral del
siglo XX y de la estilizacién coreograifica
con creadores como Antonia Merce «La
Argentina», Vicente Escudero y Encarna-
cién Lopez «La Argentinita», que lideraron
compaifias internacionales y deslumbraron
a criticos y publico de todo el mundo, sin
tener nada que envidiar a la Pavlova, Mary
Wigman o Isadora Duncan. La seduccion
del flamenco llegaria hasta Jap6n donde
artisticamente fue reconocido con la crea-
cién Homenaje a La Argentina (1977) del
bailarin butoh Kazuo Ono. Hay que recor-
dar que parte del legado de La Argentina
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se encuentra también en los fondos del
MAE de Barcelona y que Vicente Escudero
instal6 su residencia en Barcelona, hasta su
muerte en 1980, dejando también como le-
gado su publicacién Mi baile.*®°

En el terreno de esta tradicion han exis-
tido en Catalufa profesionales de primera
magnitud, pero de nuevo la dictadura con-
diciond sus vidas. Algunos yéndose al exilio
artistico, otros desarrollando su arte en el
propio pais, con los condicionantes que el
régimen imponia. El flamenco adquiriria
una connotacion peyorativa con el resurgi-
miento de los tablaos que sustituian en los
afos sesenta a los antiguos Cafés Cantan-
tes, y que fueron «imagen cultural del régi-
men» y reclamo turistico de un pais en
apertura.

Asi pues, en sintonia con esta tradicion,
citaremos a artistas que hicieron una gran
aportacion a la danza espanola: Mariem-
ma, Emma Maleras, José de Udaeta, Rosi-
ta Segovia y José de la Vega, por citar solo
algunos ejemplos. Emma Maleras se dedico
a la pedagogia tras una experiencia profe-
sional en la danza. Con doble formacién en
musica y danza creé una metodologia de
aprendizaje de las castanuelas de concierto.
José de Udaeta, formado con los mejores
maestros de danza espafiola y flamenco de
la época, como «La Quica»; «El Estampio»,
Enrique Jiménez «El Cojo» y «Regla Orte-
ga», realiz6 una larga carrera internacional
junto a su pareja de baile, Susana Audeoud,
siendo hasta la actualidad un concertista de
castafiuelas excepcional. Rosita Segovia se
inicié en Barcelona junto al maestro Ma-
grinya y en la tradicién de la danza espa-
fiola. También se formé en el Habana con
Alicia Alonso y los hermanos Alberto y
Fernando Alonso entrando en el circulo de
los Ballets del Coronel de Basil. En 1953
Antonio Ruiz —cuando funda su compafiia
privada— la contrata como primera baila-
rina hasta 1969, cuando abandona los es-
cenarios para abrir una escuela en Barcelo-
na.

José de la Vega lleg6 a Barcelona en 1953
después de una primera formacién y una

trayectoria profesional en Sevilla. Formo
parte de la compaiiia del Ballet Espafiol de
Emma Maleras y posteriormente trabajo
con Pilar Lopez, hasta que formo su propia
compaiiia con la que realizé giras interna-
cionales, y recibi6 el apoyo y elogios de los
criticos Alfons Puig y Sebastia Gasch. A
partir de 1974 se dedic6 a la pedagogia en
su escuela de Barcelona todavia actualmen-
te en activo.

Por lo tanto, el marco artistico de la pri-
mera mitad de siglo estd marcado por la
renovacion de la tradicién, con la influencia
de la vanguardia por un lado, reflejada en
un flamenco teatral, y un creciente interés
por el ballet moderno, que desembocard en
el neoclasicismo en toda Europa. Sin em-
bargo, quedara todavia pendiente construir
una compania y una escuela sélidas en Ca-
talufia.

El altimo cuarto del siglo xX, que se iden-
tifica con la etapa democritica del pafis, se
caracteriza por una escena coreogrifica
dominada por completo por la danza con-
temporanea de tendencia mas vanguardis-
ta.

Coincidiendo con los agitados afios se-
senta y un ambiente de apertura, asi como
de resistencia a la dictadura, una alumna
del maestro Magrinya —Anna Maleras—
siguiendo el consejo de su tia —Emma Ma-
leras—, se marcha a la escuela de Rosella
Hightower, en Cannes, para ampliar sus
estudios de danza clasica. Alli impartia pe-
dagogia Josep Ferran, un bailarin cataldn
de gran prestigio que habia realizado su
carrera en Europa. Al descubrir la modern
dance y la danza jazz, Anna Maleras cam-
bia el objetivo de su viaje y hara de puente,
convirtiéndose en la pionera del cambio y
de una nueva generacién tanto artistica
como pedagdgica. En 1967 abre su estudio
de danza en la calle Teodora Lamadrid de
Barcelona, iniciando el Gltimo capitulo de
la historia de un siglo.

La ensefianza de la danza moderna y con-
tempordnea se empieza a imponer en los
sectores renovadores y entre los jovenes de
Barcelona. Su espiritu de libertad y sus con-



notaciones estéticas resultan mas cercanas
a los jovenes y a los nuevos tiempos que
hasta entonces, ya que debido al anquilosa-
miento de una tradicién, no habia podido
desarrollarse, regenerarse, ni exhibirse de
forma fluida en sintonia con la modernidad
de los paises europeos. En 1974 José Lai-
nez'" imparte clases de danza contempora-
nea en el Institut del Teatre. Después, gra-
cias a profesores invitados procedentes de
Europa y de America llegan a Barcelona
para dar clase en centros privados bailari-
nes como G. Bellini, G.Collins, Gilberto
Ruiz Lang y una extensisima lista hasta la
actualidad.

Con este dinamismo y entusiasmo, maes-
tros y alumnos empiezan a crear las prime-
ras coreografias exhibidas en muestras de
danza (1978, I* Muestra de danza en el Ins-
titut del Teatre) y empieza asi un movimien-
to coreografico pionero y renovador que
llegara a toda Espafia. En 1980 se crea el
Departamento de Danza Contemporanea y
en 19871 se abre La Fabrica, espacio de dan-
za y creacion liderado por Toni Gelabert.

Con la muerte del dictador, el pais entra
en una carrera para recuperar las institu-
ciones democrdticas y conseguir una «nor-
malizacion» cultural, educativa, econdémica
y de infraestructuras.

En lo referente a la cultura se debe recu-
perar el tiempo perdido y actualizarse res-
pecto a una Europa modélica, tomando
como referencia Francia, Bélgica y, sobre-
todo, Alemania. Tras la segunda guerra
mundial estos paises han evolucionado lle-
gando a ser grandes potencias y constitu-
yendo el nicleo de la vanguardia interna-
cional en el campo de las artes escénicas.
Una vanguardia representada esencialmen-
te por las renovaciones de Maurice Béjart,
por un lado, y la cultura teatral y plastica
americana de la segunda mitad de siglo, por
el otro. Esencialmente, esta vanguardia se
desarrollara partiendo del teatro radical, el
teatro visual, la performance, los happe-
nings y la danza posmoderna, en el contex-
to de una sociedad bajo los valores de la
posmodernidad. Los festivales de teatro
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como los de Nancy y Avignon serdn los re-
ferentes estéticos de programadores y crea-
dores de esta tltima etapa del siglo xx.

Se inicia, pues, una nueva etapa cultural
en Espaiia resultante por un lado de las in-
quietudes culturales de la sociedad civil y
de la resistencia de los tltimos afios del
franquismo, y amparada por las politicas
culturales que se disefiardn en los proximos
afnos democraticos por el otro. Se caracte-
rizaran por una mirada «iluminada» por el
modelo francés de festivales, muestras, po-
liticas y subvenciones.

La danza, sin ninguna hoja de ruta a me-
dio ni largo plazo, tan sélo se vera benefi-
ciada en este sentido por las politicas y la
planificacion del Departamento de Cultura,
que esencialmente vehiculard ayudas a par-
tir del sistema de subvenciones. La danza
prosperard también gracias a la planifica-
cion teatral y a todos los festivales, mues-
tras, teatros y programaciones que progre-
sivamente servirdn para entrar en la escena
internacional.

Las estructuras institucionales educativas
también se renovardn. Asi, entre 1970 y
1980 cambiaran la direccion y los departa-
mentos de danza del Institut del Teatre. En
1974 Joan Magrinya se jubila y de forma
progresiva lo hara también todo el equipo
de profesores discipulos y miembros de su
nucleo. En 1980 se crea el nuevo Departa-
mento de Danza Contempordnea que tiene
la fortuna de contar con dos factores nue-
vos: los profesores invitados anuales y los
talleres de composicion para los alumnos,
dos elementos clave para el nacimiento y el
impulso de una cantera de jovenes creado-
res.

En el Departamento de danza espafiola
no se produce la misma renovacién. Hasta
bien entrados los afios de la democracia no
existe un verdadero relevo generacional que
modifique sus planteamientos y que se acer-
que a la realidad coreogréifica. De hecho,
no surgen formaciones con raices de danza
espafola hasta los afios noventa: Increpa-
cién (1993) y Color (1994). Paralelamente,
el flamenco evoluciona como baile en aca-
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demias privadas, pero no se ve reflejado en
los escenarios de Catalufia. Se rompe el bi-
nomio asi como el vinculo entre el aula y el
escenario al dejar de tener una plasmacion
artistica. La renovacion se produce de aba-
jo hacia arriba. Si bien en Catalufia se per-
cibe una nueva generacion de flamenco mu-
sical, no sucede lo mismo en el terreno de
la coreografia.

Por otra parte, la transformacion del De-
partamento de Danza Cldsica es poco flui-
da y contradictoria. Las diferentes «escue-
las» o metodologias de donde provienen los
miembros del departamento crean contra-
dicciones en los planteamientos artisticos y
pedagdgicos. La no existencia de una rea-
lidad artistica paralela a este departamento
aleja cada vez mas el objetivo del trabajo de
las aulas de la realidad profesional interna-
cional. A pesar de que durante esos afos
vuelven del exilio unos intérpretes catalanes
en sintonia con unas realidades solidas, las
mismas sofladas por Magrinya, no se con-
solida —ni tampoco se proporcionan los
medios para que asi suceda— ningun ballet
estable, ni tampoco se impulsa un estilo
comun o metodologia.

Asi, en 1975, Ramon Soler ser4 el pione-
ro de esta nueva generacion fundando el
Ballet Contempori de Barcelona, en el que
redne, bajo su direccién, a un grupo de bai-
larines surgidos del Institut del Teatre. En
1977, fruto de una escision interna, se crea-
rda el BCB colectivo (1977-1997), por un
lado, y la Companyia de Dansa Ramon So-
ler, por el otro. La primera se orientard
como una compaiiia de danza contempora-
nea, y la segunda segurid una tendencia
mds neocldsica. A la formacién neoclasica
de Ramon Soler le seguiria la efimera Com-
panyia de Dansa de I'Institut del Teatre
(1983-1985) y, posteriormente, una apuesta
mds seria hecha desde la iniciativa privada:
la Companyia de Dansa Dart, dirigida por
Guillermina Coll —ultima discipula del
maestro Magrinya y reconocida bailarina
internacional—, convirtiéndose en el ver-
dadero puente generacional. Pero la politica
de subvenciones limita las perspectivas. A

pesar de las dificultades, a finales de siglo
se hace visible una tltima realidad: I'T Dan-
sa, Jove Companyia de I’Institut del Teatre
bajo la batuta de Catherine Allard y Gui-
llermina Coll. Un proyecto de arriba hacia
abajo, que ha obtenido resultados mas que
evidentes.

Durante estos afios democréticos se ha
escrito una nueva pagina de la danza, for-
mada por diferentes generaciones de crea-
dores contempordneos emparentados con
las vanguardias internacionales y reconoci-
dos internacionalmente. Una generacion
liderada por Cesc Gelabert, Avelina Argle-
lles y Angels Margarit a la que han seguido
grupos y formaciones como Ramon Oller
con Metros, Lanonima Imperial, Mal Pelo,
Danat y un largo etcétera.

Esta nueva generaciéon ha tenido en co-
mun el hecho de formarse técnica y estéti-
camente en las bases de la danza moderna
y posmoderna norteamericana esencial-
mente, a pesar de que cada uno ha entendi-
do la creacién siguiendo un imaginario
personal muy opuesto. Asi pues, la creaciéon
coreografica de estos afios democraticos
estd representada por trabajos con bases
abstractas conceptuales o plasticas, de tea-
tro danza narrativa o de yuxtaposicion,
teatro danza de gran fuerza visual, danza
performatica e incluso una visioén personal
del butoh.

Contrariamente, los nuevos tiempos pa-
recen haber borrado cualquier indicio de
historia y de pasado. Es cierto que con la
democracia se hace tabula rasa con el pa-
sado mas inmediato, ya que el pais necesi-
taba mirar hacia delante y olvidar una eta-
pa historica dificil. Pero esta amnesia pare-
ce también haber afectado algunos géneros
y un determinado arte. Las energias de los
nuevos tiempos no han permitido un ana-
lisis distanciado y exhaustivo sobre el esta-
do de la danza. Tampoco se ha tenido con-
ciencia de la necesidad de una gran renova-
cion, teniendo en cuenta, sin embargo, que
existian unas bases y una tradicion. Las
instituciones, las programaciones, los festi-
vales y las subvenciones han olvidado una



historia condicionada y nada lejana la cual,
por un lado, seguia viva en los bailarines
que continuaban yéndose al exilio alimen-
tando asi las mejores formaciones interna-
cionales, y por otro, los bailarines que en-
grosaban las filas de las compaiiias de dan-
za espanola y flamenco del resto del pais.
No ha existido casi ningtn intercambio co-
reografico con las otras comunidades aut6-
nomas, y ningun festival exclusivo de dan-
za. Catalufia ha dirigido su mirada hacia
Europa y el tiempo ha eliminado del esce-
nario las castafiuelas, el flamenco, la danza
«estilizada» y toda posibilidad de consoli-
dar el trabajo que otros iniciaron:

Existe una caracteristica sanguinea en el
cataldn que, unido a la posicion geografica,
ha permitido que bastantes de sus creado-
res tuvieran una vision internacional, glo-
bal, de las cosas: el cataldn rehusari el he-
cho de ser espafiol, pero proclamari el de
ser europeo, occidental. Es decir, pienso
que algunos catalanes tienen una aspira-
cién global y que eso es cataldn, aunque se
produzca en una mayoria muy estricta en
lo que se refiere al catalanismo.™

Notas

1. Museu de les Arts Escéniques de I’ Institut
del Teatre de la Diputaci6 de Barcelona.

2. Musico, poeta, pedagogo y critico musical
(1880-1953). En 1906 conoci6 las aportaciones
de Dalcroze con el cual se puso en contacto, rea-
lizando en 1908 unos cursos de verano en Gine-
bra. En 1911 siguié un curso académico com-
pleto en Hellerau. En 1912, en el marco del
Orfe6 Catala, creé el Institut Catala de Ritmica
i Plastica (anico en Espaiia y de los primeros que
existieron en todo el mundo después del de He-
llerau). Llevé su método a las escuelas munici-
pales y combiné su tarea docente con la critica
musical y la composicion, creando mas de un
centenar de canciones con gestos para los nifios.
Su tarea profesional y su aportacién a la cultura
catalana fueron reconocidas por destacados in-
telectuales de la época como Alexandre Gali,
Agusti Pi i Sunyer, Adrid Gual, Lluis Millet y
Antoni Nicolau. Nuria Trias Llongueres, “Ins-
titut Joan Llongueres”, Educar, n°s, Ciéncies de

Cuaderno de danza

I’Educacio, Universitat Autonoma de Barcelona,
1984.

3. Para una informacién completa al respec-
to consultese MONES 1 MESTRE, Neélida: Joan
Llongueres (1880-1953), l'introductor del dal-
crozisme a Catalunya. Politica, cultura i art del
Noucentisme, Universitat Pompeu Fabra, Bar-
celona, 2000.

4. Segun Alfons Puig la primera actuacion en
el Teatre del Liceu de Barcelona fue en 1917
—en junio y octubre—, después en 1922, 1924,
1925 y 1927. Tras la muerte de Diaghilev, en
1929, la formacién de los Ballets de Montecarlo
visit6 el Liceu de Barcelona en las temporadas
1933, 1934, 1935 y 1936, dos meses antes del
alzamiento militar. Puic 1 CLARAMUNT, Al-
fons: Guia técnica, sumario cronoldégico y and-
lisis contempordneo del ballet y baile espariol,
Muntaner y Simén, Barcelona, 1944, pp. 99-
129.

5. «Por primera vez en nuestra historia local
de danza, actiia solo en una funcién un bailarin
espafol, en un programa integro de baile. Juan
Magrifid afronta la aventura. El lleno es abso-
luto, la curiosidad indescriptible. Lastima que
el escenario escogido del Teatro Urquinaona sea
tan pequefio, insuficiente para un danzarin de
escuela cldsica, que con dos saltos lo atraviesa».
Ibid., p. 109

6. Hay que recordar que en Inglaterra, Marie
Rambert, Ninette De Valois y Frederick Ashton
le deben mucho a su paso por los Ballets Rusos.
Serge Lifar, coredgrafo, maestro y director ar-
tistico del Ballet de la Opera de Paris surgié de
las filas de los Ballets de Diaghilev. Los Ballets
de Montecarlo y el mismo NY City Ballet de
Balanchine también son hijos de aquella expe-
riencia artistica. Joan Magrinya estableci6 con-
tacto con todas estas formaciones incipientes
durante los afios anteriores a la guerra civil.

7. TENA, Joan: Crénica de una vocacion,
Balmes SL, Barcelona, 2002, p. 64.

8. HipaLco GOMEzZ, Francisco: Sebastia
Gasch, El Flamenco y Barcelona, Carena, Bar-
celona, 1998, p. 7.

9. Ibid., p. 29.

10. EsCUDERO, Vicente: Mi Baile, Montaner
y Simoén, Barcelona, 1946..

11. Nacido en San Sebastidn en 1941. Entre
1963 y 1969 vive y trabaja en Amsterdam, en el
seno de Het Nationale Ballet, junto al coredgra-
fo Rudi van Dantzig. En 1969, de nuevo en el
Pais Vasco, forma el Grupo Anexa que durard
hasta 1974, el mismo afio en el que se instala en
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Barcelona donde hasta 1979 coordinara los es-
tudios de danza contempordnea e impartira cla-
ses técnicas y talleres de composicion en el Ins-
titut del Teatre. Desde entonces reside y trabaja
entre el Pais Vasco y Navarra.

12. GELABERT, Cesc: «Caracteristiques de la
meva obra en relaci6 a Catalunya i Espanya» en
GARcCiA FERRER, ]J. M.; Rom MARTI, ed.: Cesc
Gelabert, Ed. Enginyers Industrials de Catalun-
ya, Barcelona, 1990.
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