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			Presentación

			El estudio que a continuación presentamos se propone discutir la categoría de “solo” de danza apelando a la creación de una denominación que sirva a los efectos de visualizar el origen y la emergencia de una idea de obra de arte, que resultó inédita para su época. El apelativo “solo” de danza en vez de ‘danza solista’, o ‘Solo’ simplemente, que es como comúnmente se denomina a la danza unipersonal que se vuelve autónoma e independiente de la obra de arte tradicional de danza compuesta por distintas partes, entre las cuales pueden encontrase solos –como parte de una escena o conformando la totalidad de la misma–, comprende todo un sentido; lo mismo que el entrecomillado que aplicamos. Con la utilización de la palabra solo se piensa incluir las distintas acepciones de esta noción, conservando la ambigüedad que existe entre la referencia a la danza unipersonal propia de la danza solista, y, la referencia al sentimiento de soledad, separación y aislamiento implicada en la misma. No es un rostro, en el sentido de una fisiognómica, donde la palabra deviene objeto de sensación lo que queremos develar con “solo” de danza, sino más bien un cuerpo, la del cuerpo humano organizado, configurando el espacio con sus propios movimientos.

			Si bien en el inicio, este estudio se había propuesto analizar el origen del “solo” de danza en la obra de la bailarina argentina Iris Scaccheri, en particular, las condiciones en que tuvo lugar una inusitada obra de culto semejante a la forma en que se gestaron y desarrollaron las actuaciones de la famosa bailarina norteamericana Isadora Duncan, debimos rectificar el rumbo. Ya que, a medida que fuimos avanzando en la investigación, la diversidad de estilos y técnicas que forman parte y constituyen la danza de Scaccheri no podían, por sí mismas, cada una o en conjunto, dar cuenta de la imagen que se articulaba en dicha obra. Fue necesario adentrarnos en las condiciones de nacimiento de la idea artística allí presente, reconstruir la génesis y el marco en el que se gestaron así como los procesos de experimentación y de creación involucrados que dieron como resultado una obra de arte inédita. Dedicarnos completamente al análisis de su génesis de acuerdo con el vínculo intrínseco que tuvo lugar entre la conformación de la imagen moderna femenina del cuerpo en Alemania, así como el contacto con la tradición del romanticismo-clásico alemán y la filosofía de Nietzsche. Quedando, por lo tanto, para un estudio posterior el análisis de las condiciones sociales, políticas y culturales de gestación en el Río de la Plata durante los años 60, 70 y 80, como así también las modificaciones que sufrió la idea del “solo” de danza al interior de la danza moderna alemana.

			La exposición que sigue es, por lo tanto, el análisis de la emergencia de dicha forma artística a través de la denominación “solo” de danza y de las categorías de ‘origen’ y ‘emergencia’ provenientes de la teoría benjaminiana de las formas artísticas originales surgidas de la clasificación concreta de la historia. Allí donde, el problema del origen está asociado en particular a la emergencia de un valor y de una originalidad sin precedentes en el que se requiere de un estudio de la génesis, el cual abarca, en nuestro caso, el amplio terreno de las disciplinas de la danza, la historia de la escena, la filosofía, la estética y la historia de las ideas en el arte, la literatura y la cultura en general. Pero si de hecho nuestro campo de análisis es el de una investigación interdisciplinaria, no lo es tanto por reunir campos disciplinarios y enfoques diversos, sino por cómo todos estos se integran desde la perspectiva de unidad que convoca el “solo” de danza. 

			En principio y a simple vista nuestra categoría parecía referida estrictamente al plano artístico de la historia de la escena, pero a medida que avanzamos en la investigación, pudimos comprobar que el terreno de análisis se ampliaba hacia la historia cultural de occidente.

			En términos históricos, el análisis de la formación del “solo” de danza, que comprende la génesis del formato del baile solista a la conformación de una ‘fisiología poética’ de la danza, ha requerido trastocar para su análisis ciertas estrategias establecidas de abordaje de la investigación, sobre todo en el terreno de la historia y la teoría de la danza, y asumir una cierta inestabilidad frente al abandono de parámetros e itinerarios conocidos. Particularmente, porque se le ha dado a las reflexiones de las artistas solistas más influyentes de la tradición del solo, un valor que en líneas generales no tienen en el campo de los estudios de la danza. Considerado que, a razón de ejercitar un análisis más atento de estas reflexiones que a simple vista parecen superficiales de acuerdo con la forma emotiva en la que están escritas, se esconden ideas verdaderamente importantes susceptibles de ser leídas en línea con las problemáticas trazadas por los grandes filósofos y pensadores de historia de la cultura de occidente, como Nietzsche, Benjamin, Foucault y en la actualidad Giorgio Agamben.

			A través de la construcción de la noción del “solo” de danza en la que vemos desarrollarse más que un problema estrictamente del orden artístico, este estudio pretende, y es necesario que sea aclarado desde el comienzo, considerar cómo a la luz del presente y de la actuales problemáticas biopolíticas que se han convertido en estos últimos años (comienzos del siglo XXI) en el eje principal de los problemas sociales y culturales, estas formaciones discursivas marginales se tornan, a nuestro juicio, centrales y decisivas. De modo que el presente estudio nace como una necesidad del presente, en pos de buscar nuevas respuestas en la historia, a partir de la elaboración de otras genealogías que todavía laten en fragmentos, o en corpus entero de obras que han sido consideradas de escaso valor. En este sentido es necesario señalar que tenemos una gran deuda con el enfoque filosófico arqueológico de Agamben cuyo campo de indagación tiene a la potencia como el objeto central de sus investigaciones. Ya que ha sido la noción de arqueología de la potencia agambeniana, que define una práctica de investigación histórica en la cual la tradición es confrontada mediante la exposición de ‘paradigmas’, un horizonte y un modelo inspirador.

			En este sentido, la categoría del “solo” de danza es claramente un paradigma, pero desde la cual se pretende, mediante un análisis en el campo y el debate de las ideas utópicas sacar a la luz la originalidad de una forma artística novedosa en los albores del arte moderno. El campo en que dicho análisis tiene lugar es en el seno de la teoría de la danza moderna. Sin embargo del enfoque de clasificación de las formas de la danza que la teoría de la danza moderna presenta, basada en un esquema dicotómico entre dispositivos de lenguaje (técnicos y compositivos) y la personalidad entendida como un “agregado”, se deriva la imposibilidad de vislumbrar la emergencia de una danza cuya forma individual constituye a la persona pero también a la materialidad y al mecanismo corporal que allí se hace presente. Motivo por el cual no es posible considerar a este campo de análisis de la teoría moderna de la danza sin antes cuestionar los presupuestos subjetivistas, como así también, las bases de un modelo de autonomía en la danza que ha sido propiciado a partir de una obturación respecto de la palabra. Aspecto de singular importancia que trae aparejado la histórica separación entre arte y literatura que será uno de los puntos de discusión presente en los discursos y especulaciones que forman parte del corpus de nuestra investigación.

			Dentro de las distintas tesis teóricas que se desarrollan a lo largo de esta investigación, está fundamentalmente aquella que plantea en el “solo” de danza un entrecruzamiento entre cuerpo humano, obra de arte y lenguaje. Junto a una problemática de tal envergadura fijamos la emergencia del “solo” de danza, considerando en primer lugar los vaivenes de una época en crisis, sobre la que se han ocupado innumerables reflexiones, tomando como punto de referencia distintos ámbitos representativos de la cultura en Occidente. Es por eso que una consideración histórica como la que se pretende en este estudio, con y desde el “solo” de danza, no se refiere a una sencilla exposición cronológica de una forma escénica y artística de la danza con alguna que otra resonancia histórica. En verdad se considera que entraña otros aspectos centrales y decisivos en el debate de los grandes temas de la cultura en Occidente, por no decir, simple y llanamente, el tema de la cultura en cuanto tal. Forma parte de una convicción profunda y estudiada decir que, en este caso, una manifestación propia del devenir histórico de la danza contiene un alcance que sobrepasa los límites de de la práctica ensimismada de la misma, que redunda y nos permite hacer un aporte en el cual la danza, un campo de conocimiento poco explorado, pueda exhibirse desde una dimensión propia haciendo una lectura en la que es, en todo caso, considerada como parte de los variante de la cultura, de sus esfuerzos y luchas.

			La emergencia del “solo” de danza sucede en los primeros años del siglo XX en Europa, particularmente en Alemania, donde una cultura poética corporal marginal marca un punto de inflexión en la hegemonía cultural imperante, ofreciendo otro modo de concebir el ejercicio del poder, la comunicación y el valor de la vida. En este sentido, el pensamiento nietzscheano y la enérgica crítica cultural que del mismo se desprende ejercida desde sus Consideraciones Intempestivas (1873-1876), fue el acontecimiento absolutamente decisivo con el que comienza, en el contexto alemán, un debate sin precedentes sobre el destino espiritual de este país que a lo largo del siglo XX se universaliza para toda la cultura en general del hombre occidental moderno. Después de Nietzsche, la cultura de Occidente queda en entredicho, cae una sombra, la misma sombra silenciosa y ligera que el mismo Nietzsche reconoce que vino hacia él. ‘La búsqueda de la verdad propia de uno mismo’ es el paso inicial hacia la destrucción de la tradición occidental, la trasmutación más radical de todos los valores que es, en verdad, la posibilidad de dar nuevos valores en orden a la vida y un cambio en esa vida que los proyecta.

			Esta cultura poética corporal a la que sólo un análisis arqueológico puede reconducirnos, necesita considerar, para ser comprendida en su verdadera dimensión y alcance, la fuente de inspiración sobre la que se forjó: el ‘ideal invertido’ que Nietzsche buceó en la historia, descubriendo de nuevo e irradiando como la más dura exigencia en aquello que llamó: la Nueva vía hacia el “si”. Veremos cómo, en relación con este ‘nuevo’ ideal, se configuró con pretensiones artísticas la forma del “solo” de danza desde una matriz nietzscheana, entrecruzándose cuestiones de índole histórica, ético-filosófica.

		

	
		
			Introducción: el “solo” de danza

			El “solo” de danza es la imagen y la idea de una forma artística original y novedosa. En cuanto imagen, el “solo” de danza nos ubica en la escena, constituyendo una presencia en apariencia solitaria que se recorta sobre un fondo vacío, de manera tal que los perfiles del cuerpo queden absolutamente delimitados y la dimensión corporal humana se destaca por sobre toda otra posibilidad. La imagen que resulta de aquello que es percibido no solo es el cuerpo, sino su poder de trasfiguración, una fuerza y una plástica que se hace y se deshace con cada uno de sus movimientos. Como idea, el “solo” de danza, es algo más que esta facticidad dada por la imagen. Se relaciona con la historia, con la emergencia histórica de una forma artística novedosa en la que se produce una mutación en la definición de lo artístico propia de los cambios que en el arte tienen lugar a comienzos del siglo XX.

			La forma artística del “solo” de danza tiene su génesis en la danza solista, una forma de composición que se articula por primera vez bajo parámetros individuales, con los recursos de la plasticidad del cuerpo humano y su capacidad de producir imágenes y configurar una determinada fisiología global corporal en el espacio propio del cuerpo del bailarín.

			La fecha de inicio de esta danza solista, su formación en términos de experimentación, tuvo lugar en los primeros años del siglo XX con el Programa artístico de Isadora Duncan, quien lejos de creer que estaba produciendo su novedad, se pronuncia con el propósito de cumplir la tarea histórica de recuperar la dignidad que el arte de la danza había tenido en la antigüedad y que comenzaba a tener en aquellos años un interés manifiesto, a partir del interés creciente en la recepción de las ideas sobre el arte y la interpretación del arte griego propuestas por Nietzsche. Dentro de un contexto singular marcado por la revolución permanente que atravesó al siglo XIX en el que se hicieron grandes esfuerzos por establecer una distinción entre el gran Arte y los meros intentos de aficionados, que culminó inexorablemente con el desarrollo del arte experimental moderno, el “solo” de danza emerge como una figura histórica, en la medida en que se articula como de un nuevo paradigma en el que tiene lugar una mutación sin precedentes en la definición de lo artístico.

			La mutación artística, que se produce con el “solo” de danza, se vincula a la consideración del cuerpo como obra de arte y de la danza como un lenguaje artístico autónomo. Como pretensión y posibilidad es novedosa si tomamos en cuenta que la danza y su vinculación intrínseca con el cuerpo humano no tuvieron lugar durante el desarrollo de la Estética entre los siglos XVIII y XIX. Como lo explica el caso de la Estética hegeliana de principios del siglo XIX, donde se muestra claramente la imposibilidad de considerar, dentro de los dominios del Arte, al cuerpo humano vivo que para Hegel pertenece al mundo de la naturaleza, en oposición a la cultura.

			Sin embargo, es en Hegel mismo donde encontramos el único antecedente que se registra sobre la posibilidad de una compresión similar de la obra de arte en el espacio de la corporalidad humana. Ésta aparece en la consideración que el autor hace sobre la obra de arte viviente como el momento en que se destaca la corporeidad viva del bello gimnasta, quien encarna el honor de su pueblo particular, pero, al mismo tiempo logra, en tanto singularidad corpórea, trascender dicha particularidad como lenguaje claro y universal de la existencia humana. Hegel define del siguiente modo esta figura que hace al culto y a la fiesta que el hombre se da en su propio honor:

			Por tanto, el hombre se coloca a sí mismo en vez de la estatua como una figura educada elaborada para un movimiento perfectamente libre, lo mismo que aquélla es la quietud perfectamente libre, Si cada individuo sabe presentarse, por lo menos, como portador de antorcha, de entre ellos se destaca uno que es el movimiento configurado, la lisa elaboración y la fuerza fluida de todos los miembros –una obra de arte viva y animada que une a su belleza la fuerza y a la que el ornato con que ha sido honrada la estatua se le concede como premio a su fuerza y el honor de ser entre su pueblo la más alta representación corpórea de su esencia, en vez del dios de piedra. (Hegel, 1988: 420)[1]. 

			Del mismo modo, en el “solo” de danza, lo que se muestra no es solamente la imagen del cuerpo humano del bailarín en la escena sino el lenguaje artístico de la danza que se articula en tanto movimiento configurado en el que se expresa una fuerza y un poder del orden de lo vital. El lenguaje de la danza es un lenguaje vivo en el sentido en que lo define Mary Wigman, como un poder de comunicación que habla del hombre, de sus emociones más íntimas y de su necesidad de comunicar, pero que, básicamente, está ligado a la capacidad de moverse y de afirmación de la vida en el acto mismo de creación. En cuanto movimiento del cuerpo, no es todavía danza. El lenguaje de la danza supone un nivel más elevado que está dado en el nivel artístico de creación de imágenes y alegorías. Sin embargo, el sentido profundo de la danza está dado por este poder de comunicación de la singularidad corpórea universal que se entrelaza con la vida y se identifica, en un sentido más profundo, con el secreto mismo de la vida. En un sentido, diríamos literal, dice Wigman: “aquello que surge escondido en el aliento del que vive” (Wigman, 2002: 16). El contenido universal, tal como estaría revelando desde el enfoque hegeliano como ‘la universalidad de la existencia humana’, en el “solo” de danza está en tensión con los diferentes planos de las imágenes particulares que hacen a su condición de singularidad histórica; y, que lejos de ser superados, le imprimen el carácter de universal siempre individuado. Nos interesa resaltar que en el solo se da, aunque dentro de un plano de valoraciones totalmente diferente al hegeliano, la conformación de una figura o forma artística en la cual, “el artista ha salido del primer entusiasmo totalmente sustancial y se ha elaborado hasta una figura que es en sus movimientos existencia penetrada por el alma autoconsciente y el ser allí conviviente” (Hegel, 1966: 421)[2].

			Aunque discutiremos el modo en que esta figura, en el caso del bailarín solista, logra constituirse, lo cierto es que, en ambos casos, (la obra de arte viviente y el “solo” de danza), una fuerza o poder inherente a la corporalidad se pone de relieve, como así también se vuelve absolutamente presente la forma del ritual en el que este poder se da. Pero, mientras en el sistema hegeliano este poder expresa “el momento abstracto de la corporalidad viva de la esencia” (Hegel, 1966: 420), el estadio de la Religión del Arte que se ubica entre la Religión natural y la Religión de la obra de arte espiritual, el poder en el “solo” de danza expone, para nosotros, un paradigma o figura del arte en el que se produce una mutación que revierte los parámetros valorativos de la estética y la filosofía del arte a partir de la cual la obra de arte es el cuerpo, y, a su vez, la vida singular de individuo que se ubica en el centro de la escena.

			Como manifestación, la vida que se hace presente en el “solo” de danza es un poder individual y singular que se revela con el lenguaje de la danza. Vida, corporalidad y lenguaje individual se entrelazan y, como tales, manifiestan un cambio significativo en el cual el único campo posible ya no es la Idea sino la Historia. Como productividad histórica, artística, natural y humana en el paradigma del “solo” de danza no está el intelectualismo metafísico sino otras bases que son las bases de una fisiología del arte. Ya que es el cuerpo en su conjunto en pleno goce de la posibilidad de movilidad libre de sus miembros, y no, el ‘alma autoconsciente’, lo que da vida a la obra de arte viviente del “solo” de danza.

			Un modo de precisar el carácter individual de esta forma artística es considerando una doble emergencia, aquella que hace a la génesis individual de las figuras de gran relevancia como Isadora Duncan, Mary Wigman, Dore Hoyer e Iris Scaccheri (en el presente estudio sólo estará comprendida la génesis individual de Isadora Duncan), y el campo de emergencia de una serie anónima, en el contexto de formación y de constitución del formato solista, compuesta por una trama heterodoxa de manifestaciones numerosas durante la cultura de danza y del cuerpo que se sucedieron en Alemania durante la República de Weimar.

			Un análisis arqueológico posibilita precisar el marco desde el cual se fue gestando la forma artística del “solo” de danza vinculada a la génesis histórica del baile solista, y en qué medida esta primera conceptualización no se confunde con la definición de un género artístico, sino con una definición paradigmática en la cual lo individual se universaliza porque en cada proceso de gestación y desarrollo de las artistas solistas de la danza se produce una génesis única e irrepetible vinculada a los procesos sociales y culturales. 

			Advertencia terminológica

			A lo largo del trabajo aparecen distintas expresiones tales como, solo de danza, Solo, baile solista, concierto solista y danza solista para referirnos al mismo formato de actuación de danza llevado a cabo por un único bailarín. Todas ellas contribuyen a construir la categoría teórica que es objeto de nuestro estudio. El uso y la alternancia de una u otra a lo largo del texto responden a las distintas perspectivas y matices y son utilizadas en función de las necesidades que surgen en el desarrollo de nuestro trabajo.

			Nota sobre la bibliografía

			Aunque la totalidad de los obras importantes fueron consultadas en su lengua original, hemos elegido citar, en el caso de existir, la traducción en español y, en los casos en que hubiera discrepancias de criterio hemos recurrido a notas aclaratorios. En los casos en que no había traducción al español, hemos realizado nosotros la traducción y colocado a pie de página el texto en idioma original.
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			1. El Baile solista

			Baile solista o concierto solista se llamó a aquella manifestación de la danza en Alemania que estaba asociada a la fuerte personalidad de un bailarín que lograba cautivar el interés de la audiencia durante un concierto entero. Karl Toepfer, nos proporciona esta definición y una interesante descripción en el capítulo “Solo Dancing” de su libro Empire of ecstasy. Nudity and Movement in Germany Body Culture, (1997) en el que va trazando un panorama de las circunstancias y las características sociológicas que hacen al formato del concierto solista, su consolidación y desarrollo en Alemania. Si bien no está en las intenciones de su estudio comprometerse con el desarrollo teórico de esta forma artística de la escena (a la cual equipara con otras formas como el baile de parejas o el de conjunto), nosotros encontramos en sus reflexiones, y particularmente en esta definición sustantiva, la posibilidad de su individualización, del Solo en sentido genérico, e, incluso, separado de Isadora Duncan, quien fue indiscutiblemente la responsable del surgimiento. Si bien la bailarina norteamericana fue su máxima exponente y la primera en establecer con sus solos un umbral insuperable de gloria, en la medida en que inspiró a toda una generación de jóvenes que desearon imitarla el concierto solista, como tal, respondió a la marca ideológica de la danza alemana, se desarrolló como una forma legítima y al mismo tiempo logró darle a la danza alemana su credibilidad.

			1.1. Causas y características del baile solista

			Una primera característica del concierto solista está dada en comparación con otras formas de danzas como la del ballet y la danza de revistas, que podían recurrir a las técnicas y a los valores de producción asociados a los espectáculos de conjunto. El concierto solista fue la forma de danza capaz de sustituir aquel poderío, impresionando a las audiencias en la misma medida o proporción que estas grandes producciones. De manera enfática Toepfer comenta: “Nadie en Alemania –o en ningún otro lugar, excepto Francia y Rusia– pudo reunir los recursos que Sergey Diaghilev fue capaz de congregar para sostener el Ballet Russes, tuvo éxito en parte porque nadie fue capaz de crear una empresa competitiva en una escala comparable, aunque Rolf de Mare y el Ballet sueco (1920-1924) de hecho lo intentaron” (Toepfer, 1997: 156)[3].

			La segunda característica del concierto solista, en el planteo de Toepfer, se asocia con la fuerte personalidad del bailarín para quien el concierto significa una prueba extraordinaria de la autoconfianza y credibilidad artística y no con las características particulares de las audiencias. Tanto en el caso de Leni Riefenstahl, que tanto en Berlín como en Halle logró dar un concierto de dos horas que incluía una danza, la Octava Sinfonía de Schubert, y que fue considerada para la época como: “una hazaña con aire de ambición heroica” (Schab, in Hallesche Zeitung, 12 May, 1923)[4]; como en el caso de los bailarines de la República de Weimar en general, a los que hace referencia para referirse al periodo comprendido entre 1910 y 1935 donde un increíble número de conciertos solistas fueron realizados, respondieron y cumplieron con este imprescindible rasgo de personalidad: “El desafío de mantener el interés de una audiencia durante un concierto entero fue una prueba extraordinaria de la autoconfianza y credibilidad artística de un bailarín. […] Hoy en día es casi imposible encontrar a alguien dando un concierto solista, no porque el público sea menos indulgente y más exigente, sino porque muy pocos bailarines tienen la intensidad del mensaje, la necesidad de expresar algo propio, como poseían los bailarines solistas de la época de Weimar” (Toepfer, 1997: 156)[5].

			Como tercera característica del concierto solista, está la exportabilidad asociada a la posibilidad de supervivencia del formato solista. Si bien la personalidad del bailarín era lo decisivo, el tema de la audiencia parece ser constitutivo para la supervivencia del formato solista, porque en el caso de aquellos bailarines que lograban reconocimiento y fama (bailarines de talla internacional) y podían acceder al circuito de giras internacionales, éstas se volvían indispensables para mantener sus carreras profesionales. Ninguna ciudad europea, según el comentario de Toepfer, contenía una audiencia de danza lo suficientemente grande como para sostener más de unas pocas actuaciones del mismo concierto. Es por eso que las giras resultaban fundamentales para el desarrollo de una carrera artística, obligando al bailarín a cultivar una identidad nacional e internacional y abriendo un mercado continental más que simplemente local.

			Esta necesaria movilidad significaba que los bailarines fueran, en muchos casos, más conocidos fuera de su tierra natal, como el caso de la bailarina austríaca Gisa Geert y la bailarina alemana Sonja Markus, ambas representantes de la tendencia Wigman-Laban hacia el “brutalismo estético” en la danza moderna alemana, que fueron más conocidas en Italia, en los años 1932 y 1933, que en su patria Baragaglia. Pero, también está el hecho de que las escuelas, especialmente el instituto Labán como el Hellerau-Laxenburg, dependían de los alumnos extranjeros para subsistir. Estos centros eran un foco de interés para muchos extranjeros que vinieran a este país atraídos por la intensión de aprender el nuevo lenguaje con el objetivo de transformarse en bailarines solistas. Un factor fundamental que posibilitó el desarrollo de este rasgo de exportabilidad de la danza alemana fue el hecho de que las fronteras lingüísticas y culturales, como señala Toepfer, no encerraban a la danza como lo hicieron con el teatro, y posibilitaron esta circulación, aunque esto no significaba, de ningún modo, la pérdida de diferencias culturales que tanto los bailarines como las audiencias esperaban.

			El problema de la supervivencia de los solistas como de las escuelas forjadas por ellos mismos, no es un tema que pueda quedar inadvertido, Toepfer da a entender que allí se articula internamente un delicado circuito de retroalimentación donde el punto de partida era el mismísimo concierto solista. Las escuelas, en su gran mayoría, se formaron alrededor de una fuerte personalidad de la danza cuyo “poder para conducir” se había establecido a través de conciertos solistas. Luego eran el lugar para albergar estudiantes también deseosos de convertirse en artistas. Este sistema era sustentable siempre y cuando la demanda para ver danza fuera lo suficientemente fuerte, y se equiparara con el deseo de bailar. Es decir, en la medida en que existiera un público renovado compuesto de nuevos aspirantes a solistas capaz de reiniciar el circuito.

			Otra posibilidad de resolución que Toepfer plantea consistía en el mantenimiento de las escuelas a partir de la posibilidad de su inserción social en el marco de la educación de los ciudadanos modernos alemanes. Respecto de las escuelas dice: “Para sobrevivir, las escuelas tuvieron que encontrar un lugar en la sociedad para sus graduados, que en general significa crear más escuelas y aumentar la conciencia corporal a escala nacional, haciéndolo parte de la educación de todos los ciudadanos modernos” (Toepfer, 1997: 155)[6]. Esta vinculación abre una línea interpretativa seguida por muchos estudiosos de la danza alemana en este período que vincula, en el marco de esta lógica, a la danza alemana y el poder de liderazgo de figuras fuertes e influyentes con el Nazismo. Si bien, este estudio no pretende dar cuenta de estas filiaciones, sino focalizar en cómo se gestó y forjó esta forma artística singular y novedosa, la posibilidad de considerar un planteo de liderazgo como un rasgo inherente del formato solista, tampoco puede reducir todos los aspectos, entre ellos los poéticos y artísticos de esta conducción pretende despertar. Si bien existen datos que afirman y dan cuenta de cierta similitud entre el liderazgo político y el del solista, es innegable que tras el acenso de Hitler en 1933 el campo cultural cambió radicalmente y las bases de una cultura corporal y de una cultura de danza floreciente fueron conducidas en beneficio de los intereses de un poder genocida que privilegió la uniformidad de la gimnasia por sobre la diversidad de la danza.

			1.2. Los bailarines de Weimar, anarquía y potencia corporal

			El caso de los bailarines solistas de Weimar requiere una consideración aparte, ya que, a nuestro juicio, en esta denominación descansa el fenómeno irruptivo y expansivo del concierto solista, en el marco o desarrollo de una cultura de danza y del cuerpo en Alemania durante la República de Weimar. Con Weimar no se hace referencia solo a un lugar geográfico, sino un período o desarrollo de la historia de Alemania comprendido entre 1918 y 1933 tras la derrota del país en la Primera Guerra Mundial. Se trata de un período de gran inestabilidad social, política y económica, democrático aunque atravesado por golpes militares derechistas e intentos revolucionarios de parte de la izquierda. La cultura de Weimar se distingue, como contrapunto, de la cultura Wilhelmine (Guillermino), es decir del período anterior que abarca el reinado de Guillermo II caracterizado por la aplicación de medidas contrarias a los ideales socialistas[7]. Toepfer respecto del período de Weimar, considera que es necesario e indispensable cuestionar las formas de investigación y articulación de la historia de la danza que ha producido un inmerecido olvido respecto de un período atravesado por una gran diversidad. Escribe:

			La escala, la diversidad, y la importancia de la danza y la cultura corporal alemana, en particular durante la República de Weimar, nunca ha sido adecuadamente reconocida, porque cualquier afirmación seria implica el estudio de huellas dejadas por un gran número de personas, vestigios tan oscuros y aún distintivos como Ida Herion y sus bailarines. La tendencia a reducir la cultura de danza de Weimar a la actividad de las figuras más importantes –como por ejemplo, Mary Wigman, Kurt Joos, y Rudolf Laban– brinda un panorama muy incompleto de cómo la danza y las actitudes referidas al cuerpo produjeron una cultura moderna dentro de un contexto social europeo particular. (Toepfer, 1997: 2)[8].

			Esta crítica se profundiza porque Toepfer también dice que estas mismas personalidades de relevancia sobre las que se ha basado la historia de la danza alemana no están siempre bien documentadas al estar descontextualizadas de un marco más amplio de referencia como es el desarrollo en aquellos años de una cultura de danza. Leemos:

			Mucho del poder de la cultura de la danza de Weimar ha sido inmerecidamente olvidado porque los investigadores no pueden compilar amplios dossiers sobre las numerosas personalidades de aquel momento, y por lo tanto no pueden restringir su percepción de la danza a esas manifestaciones (o documentaciones) que producen una historia de vida sobre la que se puede narrar con amplitud. Pero las personalidades importantes no están siempre bien documentadas, y de cualquier modo, parte del atractivo intenso de la danza reside en su promesa de liberar el cuerpo de los modos de documentación que lo estabilizaban excesivamente. (Toepfer, 1997: 2-3)[9].

			En el capítulo “Solo Dancing”, sobre el que ya hemos hecho referencia, encontramos un trabajo documental (arqueológico) sobre esta diversidad reunida en una cantidad de descripciones muy variadas bajo el título “semiótica del baile solista”, donde conviven numerosas formas en un amplio espectro. No es casual que estas descripciones de solistas y de diferentes formas solistas se corresponda con la diversidad tan propia de la cultura de danza de Weimar y que aparezca dentro del apartado sobre el formato solista.

			La primera gran solista que el autor menciona es la bailarina rusa de ballet Anna Pavlova, de quien dice que fue una de las primeras en conseguir fama mundial impresionando a las audiencias con la intensidad de su emoción y un ‘aura hechizante’ de frágil belleza. Luego, y dentro de la caracterización de bailarines exóticos, menciona a “La Argentina”, la bailarina española de flamenco Antonia Merce (1890-1936) que abre una lista de bailarines exóticos que fueron aquellos que fascinaron a las audiencias europeas a comienzo del siglo XX. Nombres cada vez menos famosos, y un tipo de descripciones como la que realiza de la danza exótica, continúan casi en forma de inventario a lo largo de todo el resto del capítulo, donde se puede comprobar la posibilidad de reunión entre géneros de la danza social con géneros artístico de la danza teatral. El único denominador común pareciera ser no tanto la ruptura formal sino la creatividad o deseo de novedad en torno a servirse de todo lo que resultase llamativo, interesante y sin restricciones. A modo de presentar una muestra de todo este material y propiciar una lectura que vincule el formato solista con la diversidad de la cultura de danza del período Weimar proponemos mencionar algunas formas específicas y sus respectivos comentarios que allí se presentan (casi al pasar), en el texto de Toepfer. Entre muchos de estos seleccionamos diversas tendencia, lo que él considera es una perspectiva genuinamente ‘moderna’ de construcción de diversidad: a)- la caracterización de la danza exótica, b)- la idea de liberarse de las formalidades propiciando otra forma más genuinas de lirismo en el movimiento, y c)- el impacto de la imagen y de ciertos aspecto corporales que cobran un papel preponderante para la escena.

			La danza exótica como la primer tendencia a la que hace referencia Toepfer, se vincula una lista de nombres entre lo que se destacan algunos muy conocidos como los norteamericanos Ruth St. Denis y Ted Shawn (referentes de la historia de la danza moderna en EEUU), personalidades destacadas de los Ballet Russes, aunque sin mencionar a ninguna de ellas en particular. También aparecen como parte de esta lista: Adorée Villany, Cleo de Merode, Ida Rubinstein, Maud Allen, entre otros. El exotismo de los bailarines, para Toepfer, consistió no tanto en la exposición de la personalidad, sino en la modelación de arquetipos a través de la exposición de un cuerpo con opulencia decorativa y excesivo materialismo [Figura 1][10]. Sin embargo, lo exótico era un concepto muy amplio que incluía las danzas folklóricas, o más bien, como señala Toepfer, en mirar el movimiento corporal de cualquier manifestación desde una perspectiva genuinamente moderna, donde “moderno” significaba: tomar un sentido del movimiento estético de las danzas folklóricas, de las pantomimas de cuentos de hadas y arlequines, o de formas de danzas romatizadas, tales como el vals o la habanera, o en otros casos con liberar el cuerpo de formas que lo aprisionaban y estabilizaban. Las descripciones de cada caso en particular no pueden ser sustituidas por una definición conceptual. Por momentos un gran número de curiosidades hacen valer más el riesgo asumido en la escena que cualquier otra posibilidad. Estaba presente la idea de liberarse de las formalidades a través de una forma que resultase totalmente novedosa y sin precedentes. Es el caso de una bailarina vienesa Grete Wiesenthal [Figura 2] que desde 1907 hasta 1920 fue:

			[…] la gran encarnación del espíritu del vals tan íntimamente identificado con la ciudad. El entrenamiento de Wiesenthal fue en ballet, pero ella liberó al vals de la formalidad de larga data en la cual el ballet lo había aprisionado. El vals le provocó un movimiento corporal lírico que no se había visto antes; Aurel von Milloss explicó que lo que ella hizo no fue meramente escarbar o reconstruir la forma perdida del vals original sino que “respiró el espíritu del vals y danzó sus sentimientos valseados” (Endler 188). En una pollera ondulante o una túnica suelta y con el pulso de ¾, ella parecía ser impulsada a un estado de abandono extático. Hizo un verdadero uso expresivo de su pelo, como Rudolf Huber-Wiesenthal recalcó: “El cuerpo delicado de Grete se reclinó sobre el suelo y la masa de su fluido cabello castaño-dorado lo cubrió”. (Toepfer, 1997: 160)[11].

			La capacidad de impresionar a las audiencias de forma muy variada, incluso sin un dominio del movimiento, tan solo con el impacto de la imagen, prueba cómo el cuerpo del solista era la gran novedad y el vínculo entre éste y su audiencia. El caso de Lisa Kresse, es un ejemplo de esta última tendencia relacionada con el impacto de interesantes trasfiguraciones: “En Munich y Berlín, la preciosa (y aparentemente rubia) Lisa Kresse oscureció su piel para realizar programas enteros de danzas “Hindú” y bailes relacionados con los “misterios de la cábala” entre los años 1918 y 1921, pero continúa siendo muy difícil adquirir información acerca de su trabajo (Elegant Welt, 8/24, el 19 noviembre de 1919, 10)” (Toepfer, 1997: 159)[12]. Dentro de esta diversidad también aparece el caso de Hedwig Nottebohm quien: “inspiró duda y curiosidad con su movimiento gimnástico y “masculino” como en su danza que sigue el tema de un corredor de maratón” (Toepfer, 1997: 159)[13], ligando el movimiento al carácter deportivo del cuerpo. Como así también, el caso de Paul Swan, “el hombre más hermoso del mundo”, quien generó un gran impacto en Alemania con danzas extremadamente amaneradas[14].

			Todos estos datos demuestran cómo el centro de interés estaba puesto en el cuerpo, en un cuerpo de algún modo peligroso y libidinosamente desinhibido que va perdiendo su eficacia[15] en la medida en que la dedicación de los bailarines, demasiado inmersos en la técnica de ballet, se fije en los efectos decorativos de las variantes escénicas, o restrinja la exploraciones de sus ritmos corporales capaces de producir una intensidad suficiente para liberar los sentimientos.

			Otro aspecto importante a señalar respecto de la diversidad, pero en otro sentido, fue que los conciertos solistas también fueron realizados por personas que no fueron bailarines reconocidos, o en muchos casos fueron bailarines cuyas carreras, aparentemente, no lograron avanzar en la década de 1920. Entre los años 1919 y 1925 Toepfer menciona que las revistas Konzert, Tanz und Presse y Tänzerinnen contenían críticas de estos conciertos solistas realizados en Alemania. Entre ellos menciona el de una niña de ocho años, Maryla Gremo, realizado en la ciudad de Kiel, en 1920, y que, según el registro periodístico (un diario local), fue “tormentosamente aplaudido”.

			Este dato nos parece significativo en el sentido en que abre otro aspecto de la diversidad y del sentido de ampliación del concierto solista como tendencia y fenómeno de ‘moda’ de la cultura de danza de Weimar. El hecho de que una niña pudiera convertirse en un referente, se vincula a una forma que se expande por fuera de lo estrictamente artístico profesional. Como formato, el concierto solista rompe las fronteras de lo estrictamente profesional al ser realizado por personas anónimas que no eran bailarines profesionales o, en tal caso estaban en vía de serlo. Pero en este último caso, la celebración entusiasta de este concierto, de algún modo creemos que da cuenta de un sentido poiético más amplio, inherente a la corporalidad misma. Claro que entendemos esta corporalidad desde el lenguaje de la danza, pero, también es cierto que la diversidad es tan amplia que resulta dificultoso vincular el lenguaje de la danza con otra cosa que no sea la de una potencia corporal como su horizonte. La forma del concierto solista, que no solo se restringe al solista profesional, sino que aparece como una forma que puede ser realizada por todos, en cierta medida abraza y plantea un esquema de posible anarquía como propuesta de danza, y se enlaza cómodamente dentro del concepto y la moda de una cultura de danza.

			1.3. Cultura de danza y cultura corporal 

			Este relato de la mera enunciación de singularidades que conforma la cultura de danza de Weimar debe ser puesto en relación con el desarrollo sin precedentes de una actitud hacia el cuerpo, sin la cual no sería posible comprender la verdadera procedencia del concierto solista. No es casual, nuevamente, que la caracterización de la cultura corporal, propuesta por Toepfer, coincida en un rasgo decisivo y constitutivo del concierto solista. Nos referimos al valor de exportación que hizo que la cultura corporal fuera un fenómeno extendido más allá de los límites de Alemania, pero que tuvo a este país como el punto central o lugar de confluencia: “…muchas personalidades con carreras internacionales desarrollaron las ideas alemanas en otros países. Además, muchas de las personas que significativamente contribuyeron a la cultura corporal en Alemania no provenían originalmente de ese país. La cultura corporal era “alemana” desde el momento en que importantes personalidades consideraron Alemania como decisiva en la conformación de sus ideas y carreras, pero la cultura corporal no existió solo y completamente en Alemania” (Toepfer, 1997: 36)[16].

			Esta especie de incertidumbre respecto de una identidad ‘móvil’ de la cultura corporal, siendo y no siendo alemana, permitiendo un traspasamiento constantes de sus límites geográficos, se vincula con el cuerpo como territorio o matriz identitaria sobre el que se sustenta y articula un plano general con un plano de diversidad. Esto es posible porque, como señala Toepfer, la cultura corporal alemana como totalidad nunca fue una fuerza unificada ni unificante en la escena cultural europea. Aunque declaró su intención de ser una fuerza tal (y aquí se mezcla un aspecto cultural político, el problema de la unificación de la historia de Alemania), en los hechos no lo logró. Según el autor se logró casi el efecto contrario: “se había generado un espacio cultural progresivamente saturado y confuso en el que el cuerpo sólidamente triunfaba como fuente de diferencia más que como identidad” (Toepfer, 1997: 6)[17].

			Nos interesa exponer esta caracterización de Toepfer respecto de aquello que llamamos identidad ‘móvil’ del cuerpo, ya que está asociada a un modo en particular de definición de la modernidad que nos parece significativa, y como él mismo explica, no ha sido atendida o ha sido difícil de abordar debido a, entre otras causas, el prejuicio que asocia la cultura corporal con el advenimiento del Tercer Reich.

			La actitud propiamente alemana de entender el cuerpo es planteada por Toepfer, como una forma de definición moderna y de la Modernidad en Alemania. Sin embargo, para Toepfer, la adhesión al programa cultural nazi de algunas personalidades defensoras de la República de Weimar no es prueba directa de que exista una conexión entre la cultura corporal y el Nazismo. Argumenta, en este sentido, que la vinculación se debió a razones personales, y que fueron estas mismas razones personales las que hicieron que mucha gente abrazara la cultura corporal. En definitiva, Toepfer rechaza la posibilidad de una asociación entre la cultura corporal y la devoción “auto-inmolada” hacia conceptos abstractos como los de nación, estado o clase, considera que: “En todo caso, la cultura del cuerpo fortaleció la autoridad de las personalidades y de la individualidad y de esa manera dramatizó con auspiciosa e incluso audaz visceralidad la importancia de colocar lo político dentro de lo personal” (Toepfer, 1997: 37)[18].

			Otro aspecto que se señala como dificultad para abordar la actitud “genuinamente moderna” del cuerpo es la idea que, por lo general, asocia la modernidad con una tendencia a la abstracción, en la cual, se considera al cuerpo como un signo y no como fuente o lugar de tensiones históricas. Porque, si bien en el caso del concierto solista estamos frente a un modo de representación estética, no se trata simplemente de considerar la representación a través del cuerpo, sino de percibir su capacidad y condición de agente.

			De este modo, la Modernidad, en el caso de Alemania, adquiere otra significación que dista también de lo que muchas veces se asocia con la modernización como algo exterior al cuerpo (tal como el caso de la moda o de la máquina), por lo cual quedan sin efecto algunas distinciones típicas que dividen y separan lo subjetivo de lo objetivo, en el intento de dejar al cuerpo del lado de la naturaleza y al desarrollo humano cultural del progreso moderno como su opuesto.

			El rango de actividades que abarca la cultura corporal es muy variado. Incluye, según la descripción de Toepfer: “[l]as artes escénicas, la literatura, las bellas artes, los deportes, el atletismo, la medicina, el sexo, la sexología, la moda, la publicidad, el trabajo, la ergonometría, la arquitectura, las actividades de ocio, la música, el estudio fisionómico y la disciplina militar” (Toepfer, 1997: 6)[19]. El deporte por principio parece ser el lugar en el que se articula cuerpo y modernidad, como el intento cabal de fisicalizar la modernidad; es la prueba de cómo el desarrollo tecnológico aplicado al cuerpo deviene un producto del trabajo y el cálculo. Pero justamente por eso mismo, Toepfer no pone demasiada atención en su libro al deporte y sí a las particularidades de la cultura de danza que ofrece otras ideas acerca del movimiento que abarcan dos categorías de representación: la desnudez y el movimiento físico. Si bien gimnasia y danza son modos difíciles de separar dentro de estas nuevas formas de concebir el movimiento (como el caso de Dalcroze y su doctrina de la “gimnasia rítmica”), la diferencia entre ambas con el deporte es tajante en la medida en que se articula, en este último, una forma identitaria sistemática, racionalista, tecnocrática y mecanicista.

			Como hemos visto, el rasgo más importante de la cultura de danza consistía en la posibilidad y en la promesa de liberar al cuerpo de formalismos y modos de estandarización que lo estabilizaban, permitiéndole un tipo de productividad libre y más genuina. La variabilidad desconcertante que, por momentos, se sigue de la trama material que Toepfer intenta describir, bajo metas, motivos, ramificaciones, estrategias, implicaciones y consecuencias muchas veces contradictorias, entre lo estático del desnudo y el movimiento liberado de restricciones, permite dar cuenta, a pesar de la existencia ‘fragmentaria’ del registro y la documentación, de una actitud cuestionadora dentro de la realidad social que creaba cultura de una manera inconsciente en el plano figurativo y el de la personificación. Los cuerpos, en tanto signo de tensión entre la identidad individual y social, y al mismo tiempo cultural, como, capaces de crear percepciones inestables y significativas; juegan un rol fundamental en la medida en que organizan una crítica al interior de lo social, cultural y político.

			Otra característica de la cultura corporal aspecto inconsciente de la cultura de danza en el plano social, fue la intensión de fijarse en un discurso teórico, aspecto que la alejó de la interpretación que generalmente la vincula con el irracionalismo. El caso de Adorée Villany [Figura 3], mencionada en el listado de bailarines exóticos, es importante en el sentido en que muestra cómo muchos bailarines exponían teóricamente sus ideas. Villany publica Tanz-Reform und Pseudo-Moral, donde equipara la reforma en la danza con la reforma moral, dando cuenta de la amplitud del concepto sobre la danza que se desarrolla como parte de la cultura corporal contestataria de la época.

			En el análisis de Toepfer, este ‘contexto teórico’ aparece desarrollado a partir de tres autores: Wolgang Graeser, Karl Bücher y Émile Jaques-Delacroze, vinculados a los problemas del ritmo, tanto en una dimensión interna orgánica del cuerpo (Graeser), como externa y por fuera, como principio articulador económico de la producción y el trabajo (Bücher). En los dos primeros, no hay referencias puntuales a ninguna personalidad de aquella cultura, no se discuten danzas ni técnicas específicas, escuelas de educación física o tipos corporales; por el contrario, hay referencias de tipo general y causales como en el libro de Graeser, a la guerra considerada el acontecimiento significativo por el cual se despierta un ‘sentido corporal’ moderno, y la consiguiente necesidad de seguir, como único camino posible de resolución de la crisis, aquellas fuentes de la vida que el deporte, la gimnasia y la danza han redescubiertos en relación con sentir ‘el pulso rojo de nuestro cause sanguíneo’. El libro de Graeser, comentado por Toepfer, es Körpersinn (1927), uno de los textos más relevantes sobre la cultura corporal escritos en la época de muy difícil acceso debido, nuevamente, a los prejuicios que vinculan la cultura corporal con el nazismo. Como discípulo de Oswald Spengler, Graeser, considerado un romántico metafísico del cuerpo, comparte la tesis de su maestro, según el cual la cultura de Occidente se encuentra en su etapa final y de resolución. En esta línea, su opinión aboga por la necesidad inminente de un cambio sustancial que ponga en el centro de la escena histórica la naturaleza metafísica del cuerpo.

			En un extenso párrafo, Toepfer comenta el modo en que Graeser se ocupó de definir el significado metafísico del cuerpo, proporcionándoles tanto al deporte, la gimnasia y la danza un tratamiento según categorías teóricas abstractas. Si bien los objetivos del deporte, la gimnasia y la danza eran formas diferentes, en todas ellas el cuerpo aparecía como una entidad común que adquiría una identidad por sí misma:

			Especificó al deporte como el modo más “racionalista” de la cultura corporal por su (insalubre) atención al record y a las evaluaciones cuantitativas. Graeser buscó revelar el significado metafísico del cuerpo, pero contario a los seguidores del culto a la “caracterología”, no creyó que esta significación residiera en procesos cognitivos “invisibles” que desplazaban la energía analítica de los objetos llevándola hacia la lógica de la percepción en sí misma. Para Graeser, ninguna forma o deporte, gimnasia o danza poseía el poder de producir personalidades únicas o expresiones distintivas de identidad. Los valores transformadores de estos modos de cultura corporal residían en su poder de traer los cuerpos a una condición de existencia más abstracta, trascendiendo las limitaciones opresivas sobre la identidad mediante una diferenciación y particularización racionalista. La gimnasia y la danza acercaban a la gente a la identidad inconsciente de la vida misma, a la sangre, a la respiración, al pulso, al ritmo. (Toepfer, 1997: 12,13)[20].

			A continuación, Toepfer cita las enfáticas palabras de Graeser:

			La razón y la voluntad no socavan el pulso de nuestra sangre, este es completamente espontáneo y es el ritmo vital más elemental que penetra nuestro ser. En el corazón está el motor central conductor… Pero solo podemos sentir el latir indirectamente, por ser demasiado insoportable. La respiración es diferente… Sentimos la respiración directamente. Vibra con cada parte de nuestro cuerpo, la expansión del pecho pone a todos los músculos del cuerpo en juego. Cuando liberamos la respiración de la voluntad y de las limitaciones de la musculatura y nos sometemos a ella, sentimos el ritmo de la vida misma con la totalidad de nuestros sentidos, el ‘id’ (identificación) dentro de nosotros. (Toepfer, 1997: 13)[21].

			Dentro de estos modos de ‘acercar a la gente a la identidad inconsciente de la vida misma, a la sangre, al pulso, al ritmo donde la razón y la voluntad no intervienen’, la danza, era para Graeser, la forma de cultura corporal más elevada y abstracta por su conexión íntima con la música y el ritmo: “La danza era la abstracción superior del cuerpo más que una particularización intensificada del mismo, y la identidad moderna lo revelaba a través de grados de abstracción” (Toepfer, 1997: 13)[22]. Según Graeser, la ‘nueva danza’ era capaz de reflejar la imagen de la época en todas sus cualidades. Según fueran las imágenes de la época que se quisieran reflejar, la identidad moderna del cuerpo podía revelarlas en todas sus cualidades a través de distintos grados de abstracción.

			1.4. La imagen ‘moderna’ del cuerpo y la danza

			El análisis de la cultura de danza del período de Weimar, donde puede verse como el momento en el cual la forma solista se consolida como el formato de la escena preponderante, involucra una mirada integral respecto de toda una cultura que se cuestiona a sí misma en vías de una constante búsqueda y definición. El lugar en cuestión es, sin lugar a dudas, el cuerpo o, para ser más exactos, la imagen ‘moderna’ del cuerpo que se presenta de modos muy diversos recorriendo todo el arco de las artes visuales, el cine y la fotografía. Esta identidad ‘moderna’ del cuerpo, se revela, en la danza, en la imagen del cuerpo femenino donde se fija este poder de trasfiguración suspendido en el instante de una pose o donde la sola presencia de la imagen del bailarín se convierte en el blanco de interés.

			En un sentido más general, podemos decir que en el período estudiado, la importancia de la imagen es crucial para el análisis de la danza porque, como veremos, en muchos casos aporta mucho más para dilucidar la naturaleza de la danza (entendida como cultura) que las danzas mismas. Toepfer hace hincapié en esta relación advirtiendo que existe un concepto de danza que se desarrolla en Alemania que solo puede ser dilucidado cuando se confronta la matriz de la danza con la matriz del sentido de lo corporal que se pone en juego en la imagen. De modo que la imagen fotográfica que retrata la pose de bailarines presenta aspectos significativos que deben ser tenidos en cuenta como un modo de acceso a la definición de la danza misma.

			En el contexto de la época, las imágenes de bailarines famosos o no tan famosos (incluso anónimos) eran requeridas y realizadas por fotógrafos y servían, en muchos casos, para aumentar el interés del público como una forma de publicitar las figuras importantes del mundo de la danza. Los libros de fotografías de bailarines eran muy comunes, consistían en fotografías donde estaban representadas toda la diversidad y las tendencias de la cultura de danza. Un ejemplo es Der Kunstlerische Tanz unserer Zeit (1930) de Hermann y Marinne Aubel. Los libros eran una parte importante del desarrollo de la cultura de danza, el vehículo de propaganda y propagación del contagioso deseo para el público en general de convertirse en solista. La fotografía le aportaba un “aura” fundamental y era un elemento clave en la construcción de figuras de relevancia y fama internacional. Como señala Toepfer: “Muchas veces la importancia de la mayoría de estos bailarines radicaba en las imágenes atractivas de danza que ellos proyectaban en fotografías ampliamente publicadas” (Toepfer, 997: 159)[23]. También Toepfer destaca el testimonio de bailarines, cuya forma autodidacta de aprender danza había sido imitando las poses fotografiadas de bailarines de los periódicos teatrales que pegaban en la pared de la habitación. La fotografía era parte indiscutible del posicionamiento y la definición que los solistas le imprimían a su carrera, entre los cuales, según comenta Toepfer, había muchos que tenían un mayor interés en ser fotografiados que en realizar conciertos. En el caso de Adorée Villary y Mata Hari, la fotografía tuvo una gran relevancia. Para Hari, su imagen de femme fatal era más importante que sus conciertos o sus danzas desnudas, incluso su vida personal cobró más relevancia que todo al lograr satisfacer las expectativas de la mirada masculina.

			La posibilidad de la reproducción mecánica de la imagen abre un campo de discusión muy significativo, no obstante, el tema central que aquí nos ocupa, vinculado al concierto solista, gira en torno a la siguiente idea: la imagen lograba proyectar una complejidad suficiente como para indicar que algo de lo que quedaba retenido en ella, sólo se brindaba en la performance en vivo. El caso más emblemático fue el de Isadora Duncan, quien desconfiando de las filmaciones, consideró al cinematógrafo incapaz de traducir ‘el espíritu danzante’ en el modo en que sí lograban hacerlo otras formas de registro visual como la fotografía, la pintura y la escultura[24]. No sólo Duncan fue objeto de interés de fotógrafos, pintores y escultores, sino que buscó ella misma, en más de una ocasión, ser fotografiada dibujada y pintada. Para Isadora la fotografía lograba retratar el alma[25], es decir que, algo del orden de lo imaginario quedara retenido y pudiera abstraerse en la imagen. La fotografía posibilitaba un registro de la danza, pero, al mismo tiempo, lograba capturar la ‘imagen de la memoria’[26] que sólo el desarrollo escénico hacía posible en la experiencia interna del espectador.

			Podría decirse que un nuevo arte se produjo y se lo llamó Danza artística, difícil de precisar en cuanto a la delimitación de áreas. Inevitablemente surge la pregunta por el origen de la imagen: ¿De quién es la imagen? ¿Del bailarín y la pose que el mismo exhibe ante el fotógrafo? ¿O del fotógrafo que con su ojo logra captarla en un instante? Pero más allá del problema de delimitación de áreas, lo importante es que esta imagen plantea a la reflexión algo del orden de la revelación.

			Por otro lado, esta imagen también se relaciona con la idea de Graeser respecto de considerar a la danza como una abstracción superior del cuerpo y en ella los distintos grados de abstracción posibles. En lo que sigue, se analizará a partir de otro de los capítulos del libro de Toepfer: “Figura Uno, Cuerpo, imagen y contexto”, las cuatro fotografías que el autor elige para considerar la actitud moderna del cuerpo presente en la imagen. En nuestro caso, utilizaremos estos ejemplos para desarrollar el concepto de Graeser en cuanto a las posibilidades internas de la danza como lenguaje del cuerpo, que no respetan ni el criterio del autor como tampoco el orden cronológico de la exposición.

			Partiendo de las dos últimas fotografías 3 y 4 [Figuras 4 y 5], vemos cómo el cuerpo es un portador de diversos modos de sentido tanto por el vestido o disfraz, como por una escenificación. En el caso de la fotografía 3, vemos a Ursula Falke en una pose de su danza El príncipe (1925), mientras que en la fotografía 4, a Karla Grosch, perteneciente a la escuela Bauhaus, interpretando la Danza de metal (1929). Estas dos fotografías que se ubican a la par en el libro, muestran un contraste tenue de la tensión en el cuerpo entre figura y abstracción. Mientras la primera, como su nombre lo indica, enfatiza un prototipo del príncipe, la segunda enfatiza el espacio sin resaltar en tanto figura una posible caracterización figurativa. El cuerpo se ubica en el centro de la escena borrando todo posible indicio de figura prototípica. Este juego se da en el marco de la propuesta del Teatro de Oscar Schlemmer, la cual propone la idea de un ‘nuevo teatro’ vinculado con el desarrollo visual de las imágenes, abogando por una sustitución del actor por el bailarín y de la palabra por la imagen[27].

			A diferencia de las fotografías 3 y 4, en la 2 [Figura 6], Toepfer enfatiza el contexto o lugar en que una bailarina de la escuela de Ida Herion en Stuttgart (1926) se sitúa. Mientras en las figuras anteriores se destacan en el vacío, el cuerpo de la bailarina de la fotografía 2 hace que el cuerpo ubicado en un lugar en particular cobre sentido a partir del contexto. Toepfer describe el modo en que la bailarina con los brazos extendidos es nexo y espacio de vínculo entre dos espacios:

			La foto 2 tipifica la complejidad visual de esas imágenes, que presentan al cuerpo danzante como el fenómeno decisivo que pone en práctica una reconciliación ‘armoniosa’ entre naturaleza (el jardín) y la arquitectura monumental de la civilización. La mujer abre su cuerpo ante el jardín soleado aunque permanece como una sombra para el observador. […] Pero, a pesar de la obvia preocupación por la elegancia compositiva, el observador siempre ve al cuerpo como un fenómeno que se resiste a la abstracción, que no necesita ser visto como algo distinto de sí mismo. La arquitectura neoclásica conecta el cuerpo a un signo grandioso de la tradición o la historia. (Toepfer, 1997: 4-5)[28].

			Toepfer da cuenta del marco de la composición de la imagen que el fotógrafo Paul Isenfels presenta en todo su libro. Si bien en esta fotografía en particular se señala al cuerpo del danzante en su capacidad de unir cultura con naturaleza mediante la expresión de la danza, el libro aporta todo un estudio de este contacto y contraste entre lo orgánico y lo inorgánico.

			Por último, la fotografía 1, presenta el nivel máximo o superior de abstracción del cuerpo por la danza, en el sentido en que presenta al cuerpo de la danza y sus potencialidades artísticas. En esta última imagen la diversidad metafórica lograda por las figuras en el juego entre figuración y abstracción, o entre la figura-cuerpo y el contexto, desaparece. El espacio posible de articulación es inherente a aquel que nos proporciona la pose del cuerpo semidesnudo, anónimo y sin contexto. La fotografía es también, la de una bailarina de la escuela de Ida Herion (1927) [Figura 7]. Pertenece al libro Tanzkunst und Kunsttanz de Max Adolphi y Arno Kettman que consiste, casi completamente, en bellos retratos fotográficos del fotógrafo Alfred Ohlen sobre bailarinas del grupo de danza de Ida Herion radicado en Stuttgart, sobre la que, según comenta Toepfer, no se conoce casi nada. No es un dato menor que las casi sesenta bailarinas que participan en el libro fueran desconocidas, y que las cuatro páginas del texto de Kettmann, dedicadas a glorificar el “arte de la danza y de la danza artística” (sentimiento y conciencia del cuerpo vivo), no aportaran ninguna información acerca de Herion ni de las personas retratadas. Significa que el valor de la imagen, el cuerpo y la pose, que se identifica con la danza, bastan por sí mismas y no se vinculan con la personalidad de los bailarines. De manera que, “la belleza de las imágenes, de los cuerpos, y de las poses insinúa que el lector no necesita saber nada acerca de los bailarines, de los realizadores de la imagen, o incluso de la danza misma para entender que la danza es una vocación liberadora y satisfactoria” (Toepfer, 1997: 2)[29].

			Como abstracción ‘superior’ del cuerpo, la Figura 1 anónima de la bailarina consigue expresar y conectar la danza como un poder de determinación, tal como se indica en la siguiente descripción de la pose que se exhibe en la fotografía:

			El cuerpo de la mujer parece no tener “contexto”: está suspendido en un vacío blanco, el cuerpo exige que el observador no se detenga en otra cosa, es como una fuerza autónoma, libre de cualquier definición exterior a él. La pose asumida por la mujer es compleja, plena de contradicciones. El desnudo audaz de su torso contrasta dramáticamente con el movimiento de su brazo levantado que vela su rostro. Mientras que su brazo izquierdo desnudo, expuesto y extendido hacia arriba se encuentra en tensión con el ocultamiento de su fisonomía mientras que su brazo derecho se repliega sobre su cuerpo. La pollera trasparente parece una piel que la mujer abandona en su emerger hacia una autonomía extasiada, y aun así la elección de un material diáfano sugiere que la carne misma es una especie de velo que oculta la identidad “real” del cuerpo, no importa cuán desnudo esté. Tanto la pose como la imagen idealizan la suavidad muscular del cuerpo y proclaman la novedad de esta cualidad, situando al cuerpo dentro de una zona blanca y pura que no contenga ningún signo contaminante del pasado, ningún lazo con la historia. Podría decirse que el cuerpo moderno es el contexto, el poder determinante del espacio que él elige para habitar. (Toepfer, 1997: 1)[30].

			A nuestro juicio, la imagen de la Fotografía 1 funciona como una cita. Arrancar y cortar los lazos históricos propios de las múltiples figuraciones y situaciones vinculados a una historia ‘documental’ que el cuerpo porta. En esta ‘desnudez’, o abstracción superior, el cuerpo se posiciona como un lenguaje, dando como conjunción la presencia del cuerpo junto con el poder de determinación del mismo que la fotografía exhibe. En esta conjunción reside el nexo entre la imagen ‘moderna’ del cuerpo y la danza, una imagen que define al “solo” de danza como forma artística original y novedosa, basado en un proceso de mutación del arte en el que el cuerpo vivo y vital (encarnado en el de la bailarina) adquiere dimensiones artísticas. El cuerpo humano constituye por sí mismo un plano de lo imaginario con implicancias sociales, culturales, políticas y artísticas, pero, al mismo tiempo, constituye para la historia del arte y la literatura una subversión del plano de la vida y lo biológico como novedad en la historia.

			

			
				
					[3]  No one in Germany—or anywhere, for that matter, except France and Russia—could assemble the resources that Sergey Diaghilev was able to muster to support the Ballet Russes, and he was successful in part because no one else was able to set up a competitive company on a comparable scale, although Rolf de Mare and the Swedish Ballet (1920–1924) certainly tried.

				

				
					[4]  ...a feat that smacks of heroic ambition (Schab, in Hallesche Zeitung , 12 May 1923).

				

				
					[5]  The challenge of sustaining the interest of an audience for an entire concert was an extraordinary test of artistic self-confidence and credibility for a dancer. [...] Today it is almost impossible to find anyone giving a solo dance concert, not because audiences are less indulgent and more demanding of dancers but because so few dancers have the intensity of message, the need to say something on their own, that possessed the solo dancers of the Weimar era. 

				

				
					[6]  To survive, schools had to find a place in society for their graduates, which generally meant creating more schools and raising body consciousness on a national scale, making it part of the education of all modern citizens.

				

				
					[7]  La política imperialista dirigida a la creación de Alemania como potencia mundial fue causante del inicio de la Primera Guerra Mundial. En el marco social y cultural se destacaron como características de la cultura Wihelmine las actitudes rígidamente conservadoras aunque con una fuerte creencia en el progreso. Se desarrollaron diferentes manifestaciones que le fueron imprimiendo un carácter único a la vida social del país. Entre las más destacas pueden mencionarse la fascinación por las manifestaciones públicas a través de grandes desfiles militares así como la significativa moda de vestir a los niños pequeños con trajes de marineros, con el único fin de lograr contribuir con la creación de un aura para la Marina y el desarrollo de su prestigio.

				

				
					[8]  The scale, diversity, and significance of dance and body culture in Weimar Germany in particular has never been adequately recognized, because any serious assessment entails the study of traces left by a great number of people as obscure yet distinctive as Ida Herion and her dancers. The tendency to reduce the Weimar dance culture to the activities of a few major figures—for example, Mary Wigman, Kurt Jooss, and Rudolf Laban—gives a very incomplete view of how dance and attitudes toward the body produced a modern culture within a particular European social context.

				

				
					[9]  Much of the powerful Weimar dance culture has been undeservedly forgotten because scholars cannot compile thick dossiers on many personalities and therefore cannot confine their perception of dance to those manifestations (or documentations) of it that produce a life story about which one can write at length. But strong personalities are not always well documented, and in any case part of dance’s intense appeal lies in its promise to free the body from modes of documentation that excessively stabilize it.

				

				
					[10]  En Apéndice de Imágenes. 

				

				
					[11]  [...] the great incarnation of the waltz spirit so closely identified with the city. Wiesenthal’s training was in ballet, but she freed the waltz from the remote formality into which ballet had imprisoned it. The waltz provoked in her an unprecedented lyricism in bodily movement; Aurel von Milloss explained that she did not merely excavate or reconstruct some lost, original form of the waltz but “breathed the spirit of the waltz and danced her waltz-like feelings” (Endler 188). Whether in a swirling skirt or a loose tunic, she seemed driven by the 3/4 beat into a state of ecstatic abandonment. And she made very expressive use of her hair, as Rudolf Huber-Wiesenthal remarked: “Grete’s delicate body bent over the ground, covered by her flowing mass of gold-brown hair.

				

				
					[12]  In Munich and Berlin, beautiful (and apparently blonde) Lisa Kresse darkened her skin to perform whole programs of “Hindu” dances and dances related to “mysteries of the cabala” in the years 1918 to 1921, but information about her work remains difficult to find (Elegante Welt , 8/24, 19 November 1919, 10).

				

				
					[13]  ...inspired doubt and curiosity with her gymnastic, “masculine” mode of movement, as in her dance following the theme of a marathon runner.

				

				
					[14]  Danzas “Orientales” de Paul Swan reconstruidas para el film bizarro de Andy Warhol de 1965.

				

				
					[15]  Toepfer va deslizando distintos períodos por la que pasa la moda de la cultura de danza. Un primer periodo caracterizado por la danza exótica que se inicia en 1908 y finaliza en 1918 con el final de la primera guerra mundial, y otro período comprendido entre los años 1919-1925 de mayor libertad y sin una direccionalidad fija. 

				

				
					[16]  [...] numerous personalities with international careers developed German ideas abroad. Moreover, many people who contributed significantly to the body culture in Germany did not originally come from Germany.The body culture was “German” insofar as distinct personalities regarded Germany as somehow decisive in shaping their ideas and careers, but it did not exist only and entirely in Germany.

				

				
					[17]  [...] an increasingly crowded and confused cultural space in which the body consistently triumphed as a source of difference rather than sameness.

				

				
					[18]  If anything, body culture strengthened the authority of personalities and individuality and thus dramatized with auspicious and even audacious viscerality the importance of placing the political within the personal.

				

				
					[19]  [...] the performing arts, literature, the fine arts, sports, athletics, medicine, sex, sexology, fashion, advertising, labor, ergonomics, architecture, leisure activities, music, physiognomic study, and military discipline.

				

				
					[20]  He specified sport as the most “rational” mode of body culture because of its (unhealthy) attention to records and quantitative evaluations. Graeser sought to reveal the metaphysical significance of the body, but unlike adherents of the “characterology” cult he did not believe this significance resided in the “invisible” cognitive processes, which shifted analytical energy away from objects or forms to the logic of perception itself. For Graeser, no form of sport, gymnastics, or dance possessed the power to produce unique personalities or distinctive expressions of identity. The transformative value of these modes of body culture lay in their power to bring bodies to a more abstract condition of being, one that transcended the oppressive constraints on identity through rationalistic particularization and differentiation. Gymnastics and dance brought people closer to the unconscious identity of life itself, to blood, breath, pulse, rhythm. (La cursiva es nuestra).

				

				
					[21]  Reason and will do not undermine the pulsebeat of our blood, it is completely spontaneous and the most elementary life-rhythm which penetrates our being. In the heart is the central driving motor. ... But we can only feel the heartbeat indirectly, because it is so overpowering. Breath is different... We feel the breath directly. It vibrates with every feature of our body, the expansion of the chest puts all muscles of the body into play. When we free the breath from constraining will and muscles and submit to it, we feel with all our senses the rhythm of life itself, the ‘id’ within us. (Citado por Toepfer, p.13).

				

				
					[22]  Dance was the superior abstraction of the body rather than an intensified particularization of it, and modern identity disclosed itself through degrees of abstraction.

				

				
					[23]  The significance of most of these dancers lay in the attractive images of dance they projected in widely published photographs.

				

				
					[24]  En su totalidad, el corpus de registros de danzas de Isadora está compuesto por imágenes en forma de dibujos, pinturas y fotografías. Sin embargo, sobrevive una breve filmación realizada sin el consentimiento de la bailarina. Se trata de un fragmento de aproximadamente unos segundo en el cual puede apreciarse la presencia de Isadora, la manera en que se paraba ante sus espectadores y abría sus brazos. Cf. Documental, Dance in América, serie de Televisión PBS, Merril Brockway Productora.

				

				
					[25]  Sobre el concepto de alma en Isadora Duncan volveremos más tarde en el capítulo tres al precisar sus ideas sobre la danza. Se trata de un concepto central para los estudios de la teoría de la danza modera sobre el que ha habido diversas interpretaciones. Entre éstas cabe destacar la vía de interpretación espiritualista como la de K. Gilbert, cf. su artículo “Mind and medium in the Modern Dance” en The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 1, No. 1 (Spring, 1941), pp. 106-129, contrapuesta a la perspectiva organicistas desarrollada por historiadora italiana de la danza L. Bentivoglio, cf., su libro, La Danza Contemporánea, capítulo, Los Precursores, p. 10.

				

				
					[26]  El concepto ‘imagen de la memoria’ lo tomamos de Mary Wigman. Según Wigman, la obra coreográfica en su conjunto deviene inmediatamente una imagen de la memoria, que no puede ser resucitada y preservada más que por un cierto tiempo. Puede persistir o desaparecer según sea el nivel de excelencia de la obra y la calidad de la realización. A diferencia de la imagen de la memoria que la danza hace posible, la imagen de danza captada por el cine no admite comparación alguna, ésta representa, para la bailarina, solamente una “débil repetición de la secuencia escénica”. Cf. Wigman, Op. cit., p. 22. 

				

				
					[27]  Cf. O. Schlemmer, “Hombre y figura artificial” en Primeras vanguardias artísticas. Textos y documentos, pp 253-266.

				

				
					[28]  Figure 2 typifies the visual complexity of these images, which present the dancing body as the decisive phenomenon effecting a “harmonious” reconciliation of nature (the garden) and monumentally civilized architecture. The woman opens her body to the sunlit garden yet remains a shadow to the viewer.[...] But in spite of the obvious preoccupation with compositional elegance, the viewer always sees the body as a phenomenon that resists abstraction, that does not need to be seen as anything other than itself. The neoclassical architecture connects the body to a grandiose sign of tradition or history.

				

				
					[29]  [...] the bewitching beauty of the images, bodies, and poses implies that the reader does not need to know anything about the dancers, the image-makers, or even dance itself to find dance a liberating and satisfying vocation.

				

				
					[30]  The body of the woman seems to have no “context”: suspended in a white void, the body demands that the viewer look at nothing but itself as an autonomous force, free of definition by anything external to it. The pose assumed by the woman is complex, dense with contradiction. The brazen nudity of her torso contrasts dramatically with the veiling of her face by the thrusting elbow. The upward reach of her left arm is in stark tension with the inward coil of her hidden face and right arm. The filmy skirt seems like a skin the woman sheds in her surge toward ecstatic autonomy, yet the choice of a diaphanous material suggests that the flesh itself is a kind of veil that conceals the “real” identity of the body, no matter how naked. Both the pose and the image idealize the muscular sleekness of the body and proclaim the newness of this quality by situating the body within a pure white zone that contains no contaminating sign of the past, no attachments to history. The modern body is, one might say, the context, the determining power of the space it chooses to inhabit.

				

			

		

	
		
			2. Isadora Duncan

			La danza de Isadora Duncan no es ya un mero divertimento; 

			es una manifestación personal, como una obra de arte más viviente quizás, 

			como una fecunda incitación a realizar las obras a las cuales estamos destinados 

			Eugenio Carriere (artista plástico).

			En el inicio y en calidad de fuente de la que brota el “solo” de danza, está la vida de Isadora como el lugar en el que se acopla una doble emergencia. Aquella que se corresponde con el Solo duncaniano propiamente, y aquella que entendemos corresponde a la emergencia del “solo” de danza como forma artística novedosa. Ambas emergencias son indisociables en el proceso histórico, sin embargo será preciso distinguirlas para el análisis. La emergencia del “solo” de danza supone considerar el Programa artístico que Isadora Duncan desarrolla intelectualmente en un cuerpo de ideas sobre la vida, el arte, la belleza del cuerpo humano, la educación, la relación amorosa entre el hombre y la mujer, la sociedad y su cultura. Es decir, un planteo artístico que se sigue del conjunto de ideas sobre la danza, que entendemos posibilitó la concreción real de dicha emergencia. El “solo” de danza que hemos asimilado al concierto solista y definido como la capacidad de un bailarín de mantener el interés de la audiencia durante un concierto entero, en el caso de Duncan, involucra una elaboración mayor tendiente a incluir, elevar y revestir de seriedad y dignidad a una forma que fue considerada, mayoritariamente, una atracción de moda.

			La danza, en sus funciones y posibilidades, y dentro de la tradición dramática, podía hacer, para Isadora que el arte volviera a la vida como una forma de culto. La enfática respuesta de Isadora a un caballero que le propone bailar en el music-hall más importante de Berlín es una muestra contundente del rechazo de Duncan a considerar su arte dentro del circuito comercial del teatro de variedades[31]: “[Yo he] venido a traer a Europa un renacimiento de la religión por medio de la danza, para elevar al público al conocimiento de la Belleza y la Santidad del cuerpo humano mediante la expresión de sus movimientos. [D]e ningún modo a bailar para distraer a los burgueses engreídos tras una buena cena” (Duncan, 1996: 75).

			Todos los esfuerzos artísticos e intelectuales de Duncan por provocar un renacimiento de la danza como un arte religioso a comienzos del siglo XX se concentran en hacer de un fenómeno de época un arte prestigioso. Porque, si bien el baile solista fue la forma en que Isadora Duncan ejerció su arte, construyendo su prestigio y logrando trascender históricamente, también es cierto que la danza que imaginó como promesa de futuro para la humanidad (su danza del futuro) no se correspondía con este formato escénico. El verdadero formato escénico de la danza fue, para Isadora, fundamentalmente, una Idea enmarcada dentro de una búsqueda constante de definiciones y distintas concreciones artísticas en las que sus Solos eran prueba y ensayo y una indicación en el desarrollo de esta Idea. En uno de los últimos ensayos escritos, titulado La danza en relación con la religión y el amor (1927), Isadora se refiere a esta Idea original de la danza de la siguiente manera: “Desde los días más tempranos de la civilización del hombre, desde el primer templo que éste construyó, siempre ha habido un dios, una figura central en el templo. La pose de este dios es también expresión de su ser y puede denominarse danza” (Duncan, 2006: 160).

			La situación paradójica que en cierta medida expone, en razón de sus expectativas, la relación entre esta realización plena en lo que hace a la forma teatral y el plano ideal se resuelve, a nuestro juicio, en la medida en que el “solo” de danza en Isadora es una Idea en base a la forma corporal y al despliegue de posibilidades de la libertad interna del individuo, que trasciende el problema del formato escénico en general y el modo en que éste se concretó en el Solo duncaniano. No obstante, para un análisis de esta confluencia de ambos planos en una imagen común objetiva, es requisito insoslayable seguir el desarrollo intelectual y artístico en el cual Isadora es y se convierte, en el sentido más propio, en un ‘centro de reflexión real y viviente’; en otras palabras, en una teoría inmanente del “solo” de danza como forma artística cultual religiosa. En este sentido, es necesario considerar, tal como se mencionó al inicio, la vida ‘material’ de Isadora como campo de análisis, de entrecruzamientos y confluencias entre distintos planos –desde el estrictamente individual hasta el más general y epocal– en los cuales va tomando forma y sentido su danza en los distintos formatos escénicos, al mismo tiempo que el itinerario vital de su búsqueda. Porque Isadora, obedeciendo nada más a que sí misma, y dispuesta a seguir un camino sin guías, fue el espejo de los síntomas y de las dificultades que emergen durante la crisis cultural del cambio de siglo, pero también de las nuevas posibilidades. Como no podría ser de otra manera, las definiciones sobre el cuerpo del hombre a través de sí misma, siendo aquel del mismo material del que está hecha la vida, plantea un desafío inédito para la Estética y la Teoría artística difícil de soslayar, como también de vislumbrar en su dimensión y alcance. El plano corporal fisiológico sobre el que se hace y deshace la danza en el arte de Isadora resulta ser el mismo en el que se hace y se deshace la vida. Vida que es, en tanto concepto filosófico que intentaremos precisar, la idea previa que gravita en cada una de las elaboraciones que Duncan realiza sobre la naturaleza del arte y de la danza en todas sus acepciones.

			A modo de introducción en este proceso cabe mencionar aquel elemento fundamental que define el planteo artístico de Isadora, en principio en línea con el Programa del Romanticismo temprano, en vistas a revivir los parámetros por medio de los cuales cobra nuevamente vida la posibilidad de una religión estética. Y, en segundo lugar, anticipando un desarrollo ulterior, las tesis de Nietzsche que significaron para la época una continuidad de aquella tradición romántica y al mismo tiempo una ruptura con su base idealista.

			Nuestro análisis consistirá en desarrollar una historia: la historia del devenir teórico de la formación del “solo” de danza, en el intento de respetar y poner en evidencia los modos y procedimientos que hacen a las condiciones de configuración en cada uno de los formatos adoptados como soluciones al problema de la forma. Con el objeto de organizar este análisis examinaremos un material que no reviste carácter sistemático, contenido en el corpus que reúne el valioso legado de los escritos de la bailarina en distintas ediciones junto con sus memorias, Mi Vida (1927), además de otras fuentes provenientes de quienes tuvieron una mirada sobre su arte.

			2.1. El Solo duncaniano

			Cuando Isadora Duncan llegó a Europa en 1899, primero a Londres y luego a París, y de allí a todas las ciudades más importantes europeas, los conciertos solistas eran un formato incipiente de experimentación y novedad para la época, basados en el ingenio y la capacidad magnética de alguien que lograba convertirse, aunque fuera por muy poco tiempo, en una figura artística[32]. En unos pocos años Isadora logró sumarse al listado de revelaciones más notorias de Europa, convirtiéndose en un referente e iniciando una carrera internacional exitosa como bailarina solista. 

			Uno de los eventos más importantes que desencadenaría su primer contrato para bailar ‘sola’ ante el gran público fue la Exposición Universal en Paris a la que Isadora concurrió con gran entusiasmo junto a sus amigos artistas ingleses. Allí conoció a Loïe Fuller y a la actriz japonesa Sada Yacco (ambas figuras famosas de referencia para Isadora en cuanto a sus propósitos), quienes formaban parte de las distintas atracciones que se presentaban en la Exposición y compartían un espectáculo en una tienda levantada en el predio de la misma. El encuentro con Loïe Fuller fue decisivo. Fuller invitó a Isadora a sumarse a una gira de conciertos por Europa oriental y arregló para ella presentaciones en Viena y Budapest. El lugar donde se iniciaría el primer acontecimiento que daría inicio, en términos históricos, al Solo duncaniano fue en Hungría, exactamente el 19 de abril de 1902 en la ciudad de Budapest. Allí Isadora comienza, junto a su representante húngaro, Alejandro Gross, una carrera como solista, tras la consagración que obtuvo bailando durante treinta noches consecutivas en el Teatro Urania a sala llena con un éxito rotundo y abrumador. 

			Hasta ese momento las presentaciones de Isadora antes y después de su llegada a Europa se habían realizado dentro de circuitos privados, patrocinados por miembros importantes de la vida artística. Tanto en Nueva York como en Londres estos espacios se constituyeron en el suelo propicio desde el cual Isadora Duncan comienza a construir su fama. Desde su primer viaje a Londres con la compañía de Daly, advierte la potencialidad de estos espacios. J. Schmidt comenta que mientras Isadora estaba de gira en Londres con la compañía de teatro de Daly dio recitales privados como solista “…para la mejor sociedad londinense en los salones de casas distinguidas”[33] (Schmidt, 2001: 59). La importante respuesta recibida en este marco hizo que a su regreso decidiera abandonar el ámbito teatral comercial y tomar contacto con los espacios del snob neoyorquino[34]. 

			En Londres Carlos Hallé, quien fuera director de una importante galería de arte en Regert Street, ‘New- Gallery’, vinculó a Isadora con prestigiosos artistas del momento y organizó para ella funciones en esta galería. Isadora baila allí lo que se considera su primer trabajo coreográfico, Orfeo de Gluck y realiza una ilustración coreográfica del cuadro de Botticelli La primavera. En este mismo lugar, un año después, 1901, presentó la serie Dance Idylls inspirada en el arte griego, “en tres veladas diferentes como ‘danzas inspiradas en el arte italiano temprano’ y ‘danzas inspiradas en la música moderna’” (Schmidt, 2001: 82). De a poco y en el marco de conciertos privados empieza a hacerse conocida, fundamentalmente, por artistas, pintores, músicos y escultores que son especialmente invitados para verla como un fenómeno novedoso. Esta situación se repite en Francia en veladas organizadas por la alta sociedad compuesta por las personalidades del arte y la intelectualidad parisina que ven bailar a Isadora y, en muchos de los casos, acuden a su estudio privado de París.

			Budapest fue el punto bisagra, el inicio de una carrera y de una vida de giras y conciertos que no se detuvo y fue el sustento, por medio de la cual Isadora pudo mantenerse y mantener una estructura de colaboradores que armó a su alrededor y de la que siempre formaría parte su familia. Incluso una vida de giras, vinculada a la necesidad de una carrera internacional como única posibilidad de supervivencia para una artista solista, fue el marco desde el cual pudo solventar el Proyectos educativo de una escuela en los distintos países, tales como Alemania, Francia y Rusia[35]. 

			La vida del Solo duncaniano, en cuanto a su devenir y a las trasformaciones constantes que sufre su forma en los diferentes contextos y circunstancias, también tiene su ocaso histórico bajo la misma ley de su nacimiento. Los episodios posibles que revelan cierta disfunción del proyecto acompañada de signos de decadencia fueron la segunda gira que Isadora realizó por el sur de Rusia, una gira de solos por Alemania, y las danzas que Isadora bailó para unos pocos invitados en su estudio privado de Niza durante los últimos años de su vida. En todas estas circunstancias Isadora está lejos de poder revivir aquella noble simplicidad de la escultura antigua con la que se asemejaba su joven y bella figura, así como también el fervor de los teatros prestigiosos a sala llena. El reducido público de invitados a su estudio de Niza, principalmente público de artistas, entre los que se encontraban importantes figuras como Cocteau y Picasso, percibió los signos de decadencia, no sólo porque –ya se había producido el alejamiento de los grandes teatros, la última actuación de Duncan el 8 de julio de 1927 en el teatro Mogador de París, fue a sala llena– sino porque la danza de Isadora había cambiado completamente. Tenía, según palabras de Cocteau, el valor de revelar “su propia decadencia, ha matado la fealdad y exaltado la verdad del cuerpo” (Lever, 1995: 364). La fisonomía del Solo duncaniano cambia completamente en la medida en que la experiencia artística del espectador percibe ahora el cuerpo humano real sujeto a la generación y corrupción. Considerando la danza como realidad objetiva se puede observar el pasaje de una consideración simbólica del cuerpo, donde la materialidad e historicidad se oculta dando lugar al cuerpo inmaterial de la danza, a una consideración alegórica del cuerpo en la cual éste queda expuesto.

			Una característica fundamental en el nacimiento del Solo duncaniano fue la belleza natural y juventud de Isadora. Sin embargo, la forma en que ponía en evidencia estas características con el uso de túnicas trasparentes, un elemento clave en el magnetismo de Isadora, no fue suficiente. La imagen de una joven e intangible mujer moviéndose fluidamente no revistió novedad alguna, muchas otras mujeres contemporáneas a Isadora podrían ser citadas en este sentido[36]. La novedad fue su danza, o para ser más precisos, el “solo” de danza, el modo en que a través de las líneas armónicas el cuerpo de Isadora se convertía en una obra artística difícil de tipificar por medio de un material coreográfico. Por otra parte, fuera cual fuese la temática en cuestión, el arte residía aquí en la capacidad de influir sobre las distintas audiencias, un poder que, según comenta Toepfer, se agotó cuando Isadora bailó ante Elsie Altmann y Mary Wigman en los años 20. El autor hace referencia a esa situación a través del siguiente comentario: “En 1908, colaboró [Isadora] con los ochenta miembros de la Orquesta Sinfónica de Nueva York bailando toda la Séptima Sinfonía de Beethoven, así como cinco piezas de Chopin (la orquesta también tocó otras tres piezas). Asimismo, repitió la hazaña, con gran éxito, en París hasta los años 1920, aunque en ese momento la bailarina de veinte años Elsie Altmann fue apenas impresionada, tampoco Mary Wigman” (Toepfer, 1997: 157)[37].

			En cada concierto el éxito nunca estaba asegurado de antemano, sino que se ligaba a la posibilidad de afirmación de un poder y un influjo en la unicidad de un eterno y singular ‘cada vez’. Cada actuación era un desafío, un acontecimiento del orden vivencial y vital. De modo que la definición de danza que aparece en uno de sus escritos sin datar, Qué debe ser la danza, expresa exactamente esta condición inherente del concierto solista. Dice Duncan: “La danza es el ritmo de todo lo que vive con el fin de vivir de nuevo; es la eterna salida del sol” (Duncan, 2003: 100). O, para decirlo con palabras de Agamben, lo que está en juego allí es algo del orden de la posibilidad, la “creación de un lugar donde el baile podrá, tal vez, ocurrir”[38].

			En la historia del Solo duncaniano deben ser tenidos en cuenta los distintos planos que confluyen y van dando forma y posibilidad al recital solista de Duncan según las circunstancias. Desde aquel que comprende la trama individual y reflexiva de Isadora y su constante edificar ideas sobre un arte nuevo y original, como así también la trama de los recitales que fueron recibidos de modos muy diferentes en los distintos países y regiones (Europa central, América del Norte y América del Sur, Rusia, etc.). Por último, hay que considerar un plano más general, el contexto de época, vinculado al impacto que toda la integridad de la imagen de Isadora (la intensidad y el influjo de la belleza en una obra de arte viviente) logró producir en los primeros años del siglo XX.

			De éxitos y fracasos, admiración y fascinación, pero también fuertes rechazos, está hecha la trama de los recitales de Duncan registrada en crónicas y reseñas periodísticas de cada una de las ciudades en que se presentó. Juegan un rol fundamental las continuas y súbitas mutaciones que podían llegar a sufrir el diseño de los programas previstos. La incorporación de elementos inesperados fue un componente recurrentemente utilizado por Isadora, ya que, según eran las características del lugar o las impresiones que recibiera del mismo durante estas fugaces estadías, se realizaban los cambios. Por lo general, los resultados obtenidos, producían reacciones en Isadora. Más de una vez, Duncan envió cartas a los periódicos locales en respuesta a la crítica que éstos realizaban sobre sus programas. El caso más emblemático se dio en Berlín durante su exitosa gira por las ciudades más importantes de Alemania. Allí, Isadora realizó una disertación con el objetivo de explicar las características de su arte en respuesta a una sarcástica crítica periodística. Bajo estas circunstancias nació el escrito más famoso que publicó en vida, La danza del Futuro (1903)[39], considerada en aquel entonces como su credo o estética. También Isadora podía cambiar, completamente, y de una manera ágil y repentina, el curso de los acontecimientos, como sucedió en 1908 durante su gira a Nueva York. Frente al fracaso completo y la total indiferencia del público, Isadora rompe el contrato que por seis meses le garantizaba dividendos tuviera éxito o no, en las presentaciones. Decide continuar en Nueva York,

			[…] alquila un estudio en el Fine Arts Building. Colocas sus pequeños telones azules en medio de la habitación, instala un piano y empieza a crear nuevas danzas para un círculo restringido de escritores y artistas. De la noche a la mañana, su nombre eclipsa a las estrellas más aduladas de Broadway. Súbitamente apasionada por la bailarina descalza. Norteamérica celebra el regreso de su hijo pródigo. La prensa difunde su imagen en millones de ejemplares, los fotógrafos se disputan el honor de retratarla. […] Por último, -consagración suprema- Walter Dansrosch, el director de la célebre orquesta sinfónica de Nueva York, le hace firmar un contrato para una matinal extraordinaria en el Metropolitan con la Séptima de Beethoven. (Lever, 1995: 172).

			Este, y muchos otros ejemplos, muestran como Isadora consiguió revertir situaciones catastróficas tanto en el plano artístico como económico, lo que no debe ser entendido, simplemente, en un sentido pragmático y coyuntural, sino en el marco de la reflexión constante que Isadora ejercía sobre su obra y de su visión de la vida como destino[40]. Isadora fue para ella misma un campo de análisis, en el que su yo se escindía en un sujeto y un objeto. Todas las circunstancias que rodeaban su devenir artístico estaban sujetas a un modo de relación anímica con el mundo, por la cual, la contingencia de los acontecimientos era fundamental, resultando tan difícil concretar una definición tanto externa como interna. Isadora experimentaba los acontecimientos como si estos estuvieran dispuestos de algún modo en una relación directa con su vida, formando y componiendo una única impresión de conjunto.

			Los cambios en la marcha que Isadora realizaba repentinamente, pueden ser bien ilustrados en el caso de la actuación en Budapest. Aquella noche Isadora decide incluir repentinamente la pieza El Danubio azul de Strauss, y le pide al director de orquesta que la toque al final del programa. En sus memorias se describen los acontecimientos de la siguiente forma: “Una noche, una noche en que tenía grabado en la imaginación el curso del río, que había visto de mañana brillar por los rayos del sol, envié al director de orquesta el recado de que, al final de la función, tocara el Danubio Azul, de Strauss. Fue como una descarga eléctrica. Toda la sala se puso de pie, delirante de entusiasmo. Y hube de repetir el vals muchas veces antes de que el público depusiera su actitud de locura” (Duncan, 1996: 87).

			En este ejemplo se puede apreciar, de manera contundente, la naturaleza del Solo en el sentido más puro. El resultado de esta pieza sorpresiva fue rotundo. Allí, Isadora conjuga la incorporación de una pieza llena de sentido para el pueblo húngaro, pero que, al mismo tiempo, se vuelve significativa para ella. En este concierto se plasma en conjunto aquello que podríamos denominar, “la experiencia de la primavera”. El curso del río no es un dato aislado; se encuentra dentro de todo un campo de experiencia directo vivido por la bailarina. La asociación entre el curso del río grabado en su imaginación y la pieza de Strauss da como resultado una ‘danza del sentir’, donde la emoción, mediada por la imagen, crea la danza en la que el cuerpo de Isadora toma la forma del río, es decir, según palabras de Merleau- Ponty “el sensor se funde y fusiona con lo sensible”[41].

			Como contrapartida, en Las Suplicantes (1904), la creación va siguiendo una idea prefijada de antemano. Allí Isadora pretende revivir la antigua danza trágica griega reanimando la belleza del coro con su danza. Sobre esta producción nos referiremos más adelante, no obstante, la intención es remarcar cómo bajo esta lógica se pueden caracterizar en contrapunto dos procedimientos de creación, donde el primero se impone sobre el segundo, el deseo y entusiasmo irrefrenable con el que Duncan se entregaba a sus instintos, sobre la elaboración de una trama de ideas o conceptos preconcebidos.

			Ambos ejemplos son paradigmáticos. Evidencian aquello que está en el fondo de la cuestión, la secreta lógica que gobierna la crítica de Isadora sobre sí. Tensión entre placer y pensamiento, entre la actividad sensible que envuelve la pasión y el control que ejerce una constante vigilancia sobre dicha acción. En última instancia en la formación del “solo” de danza convive una fórmula vital de articulación entre Inteligencia y Sensibilidad, un fino equilibrio buscado, en el cual, al final, el imperativo de la inteligencia termina siendo derrotado, en palabras de Duncan, por “un placer que reclama la voluntad de vivir”. Entonces deviene un estado en el cual, continua Isadora: “al placer más agudo de mis sentidos ha correspondido una mayor agilidad de pensamiento” (Duncan, 1996: 91).

			2.2. El Placer y la experiencia vital como Programa artístico

			Un programa artístico que tiene exclusivamente como idea directriz al placer y la experiencia caracteriza la primera forma de configuración del Solo duncaniano. Abarca el contexto de infancia, el proceso de gestación de un arte que todavía no se identifica con la danza necesariamente, sino con un arte del cuerpo en el que el mismo se entiende como un instrumento de comunicación de una experiencia de placer. El placer es el tema central, y se concibe, según lo plantea Isadora en lo que se conoce como su primer escrito, de dos formas: en primer lugar como observación de la belleza del cuerpo en movimiento, y en segundo lugar, como un estado inherente al pensamiento de progresión feliz de aquel que baila.

			Estas ideas pertenecientes a un fragmento sin título de una conferencia aparentemente pronunciada por Isadora en Nueva York en 1898 o 1899 antes de su viaje a Europa[42], parten de la reflexión sobre la naturaleza del placer y su vinculación con la sociedad para llegar luego a una elaboración significativa que construye Duncan del cuerpo como lenguaje artístico. Escribe Duncan: “Si el objeto de esta sociedad es el placer, debe ser el placer más elevado, el más exquisito posible, un placer que, constituyendo un disfrute para su tiempo, sea también progresión inconsciente, como cuando se escucha la música: mientras el cuerpo es feliz con el ritmo del sonido la mente progresa con el pensamiento de los maestros”. (Duncan, 2003: 53).

			Isadora, durante esta etapa, construye una teoría de la danza acorde y a la medida de la forma solista concebida como una forma de lirismo en la que danza y cuerpo se identifican en el movimiento; incluso llega a decir que se trata de una experiencia de belleza más elevada, comparada con aquellas proporcionadas por el violinista o el cantante con su voz. La danza es, para Duncan, “el cuerpo que se expresa a sí mismo en el movimiento rítmico” (Duncan, 1996: 83), la fuente de una idea de placer en el que se conjuga sensibilidad e intelecto. Es decir, la definición del placer como progresión feliz basado en la observación real (de la belleza de mujeres, niñas y grandes hombres), pero también posible como elaboración artística, y en último término, también como idea de ‘pensamiento’ concebida al nivel de una definición filosófica.

			La belleza del cuerpo está en el origen de la teoría del arte de Duncan, y tiene, en cuanto lírica del movimiento, una relación fundamental con la imagen del cuerpo pagano. En este mismo escrito Isadora se refiere al punto de partida de estas ideas, concretamente a la contemplación de una reproducción del cuadro de la Primavera de Botticelli:

			Llegué a esta idea por primera vez cuando era niña, al contemplar una reproducción de la Primavera de Botticelli que colgaba sobre una estantería. Me dí cuenta del maravilloso movimiento que contenía aquella pintura y cómo cada figura, por medio del movimiento, contaba una historia sobre su nueva vida. Y después, cuando mi madre tocaba la Canción de Primavera de Mendelssohn, como por un impulso de amable viento, las margaritas del césped empezaban a agitarse y las figuras del cuadro a moverse, y las tres Gracias, con sus brazos enroscados juntos… (Duncan, 203: 53-54).

			Ambas referencias, la del cuadro de Botticelli[43], como la de Canción de Primavera de Mendelssohn, relacionadas a ‘su arte’ remiten a una fórmula singular y novedosa del renacimiento del espíritu pagano. El valor de la imagen, y de esta imagen en particular, resulta de capital importancia, ya que, por lo general, se hace hincapié, al hablar del método de Isadora, en el proceso interno de creación donde se describe la danza por la forma en que la música inspira y provoca el movimiento[44], sin hacer notar la imagen en cuanto a su contenido.

			Hacer hincapié en el contenido de la imagen abre un marco de análisis y un marco de interpretación completamente distinto en el arte de la danza. El arte de Duncan considerado como un medio de reproducción, no sería sólo el de un sonido trasformado libremente en gesto, sino del sonido mediado por una sucesión de imágenes. En las líneas citadas en el párrafo anterior Isadora no estaría describiendo los movimientos, tampoco definiendo una temática, sino explicando el proceso de la danza como un proceso ligado a imágenes singulares en un doble registro, interior (para el que baila) y exterior (para el que observa), sin posibilidad de trazar una línea neta de separación entre ambos planos. El poderoso influjo de la música da lugar a un cierto proceso mimético[45] en el que el cuerpo toma la forma y concreción de la imagen visionada. De ningún modo la visión puede concebirse como una visión intelectual producto del cálculo sino en la línea de ‘el sentir’ (danza del sentir) como un proceso en el cual lo sensible tiene una significación motriz y vital, un cierto poder de hechizo dado por: “la proposición de cierto ritmo de existencia” (Merleau-Ponty, 1993: 229).

			Otras referencias vinculadas con la naturaleza lírica del movimiento se encuentran en la enfática oposición que la bailarina plantea entre la propuesta de su arte y la pantomima, que era en aquel entonces la única forma en que la danza podía considerarse un lenguaje artístico[46]. Se puede apreciar en las siguientes palabras transcriptas de sus memorias la siguiente definición: “Ahora la pantomima nunca me ha parecido un arte. El movimiento es expresión lírica y emocional, que puede no tener nada que ver con las palabras” (Duncan, 1927: 24)[47]. Estas declaraciones, y otras, revelan un conflicto novedoso sobre la naturaleza de la danza tal como es considerada en su tiempo. Isadora llega incluso hasta considerar su arte como contrario a ‘la danza’. De ningún modo Isadora se identifica con las expresiones de la danza de su época. Entre los Fragmentos se encuentran autodefiniciones de su arte en esta línea: “Odio bailar. Soy una expresionista de la belleza. Uso mi cuerpo como mi medium, exactamente igual que el escritor usa sus palabras. No me llaméis bailarina” (Duncan, 2003: 177).

			Estas ideas cambian completamente la forma de pensar el proceso constructivo de la danza y, a juzgar por la analogía con el arte del escritor, se define otro modo de considerar la relación entre la danza y las palabras. 

			Acorde a la definición de la danza como movimiento emotivo y lírico está presente en su danza una función poética. La libre expresión corporal en las ideas de Duncan es innovadora. Escapan tanto a las consideraciones de la danza para con la escuela de ballet como a los distintos modos de considerar el movimiento corporal de los sistemas de gimnasia provenientes de la cultura del cuerpo. En el primer caso, Isadora rechaza el entrenamiento del ballet[48] en el que se concibe un tipo de movimiento que separa el cuerpo del alma; en el segundo, las razones obedecen a una correcta consideración del cuerpo pero que excluye la imaginación. Respecto a la gimnasia sueca comenta: “La gimnasia sueca es un falso sistema de cultura física, porque no atiende a la imaginación y cree que el cuerpo es un objeto y no un foco de energía vital y cinética” (Duncan, 1996: 159).

			Uno de los primeros formatos coreográficos que Duncan hace suyo fueron los ‘Idilios coreográficos’, que era una danza que se construía sobre la base de textos poéticos, en los que Isadora trataba de representar cada una de las línea del texto[49]. Los más famosos fueron los idilios de Teócrito: Baco y Ariadna y Pan y Eco, ambos realizados durante su primera estadía en Paris[50]. El carácter instrumental del cuerpo de Isadora en esta transposición queda en evidencia, el cuerpo puede ser pensado como un gabinete de fabricación; ‘instrumento y figura-movimiento’, manteniendo el mismo carácter que el teórico del Renacimiento Agnolo Segni le adjudicó al poeta lírico[51]. Esta trasposición del texto leído (coloquio amoroso) a la imagen de la danza personificada no deja de estar dentro del campo de experimentación permanente sobre el que Isadora se movió desde sus comienzos. La relación entre danza y poesía caracteriza su trabajo incluso desde el método que utilizaba como profesora de danza en San Francisco junto a su hermana, el cual consistía en recitar un poema y enseñar a los niños a seguir su sentido con gestos y movimientos. Una de sus primeras danzas surgidas del poema de Longfellow: “I shot an arrow into the air” (Disparé una flecha al aire), obedecían a este método, y según comenta Isadora en sus Memorias, no lo pensaba como un método cerrado sino como puros designios individuales, dejarse guiar solo por la imaginación: “Yo seguía mi fantasía e improvisaba” (Duncan, 1996: 23).

			En la base de los recitales en Londres, en particular aquellos realizados en la New Gallery estuvo la tendencia de un “retorno a la sencillez”, presente en Inglaterra y extendida también por el resto de Europa a partir de la obra crítica de John Ruskin. Estos recitales subvencionados por personalidades de renombre del ambiente artístico, tal como el escritor William Holman Hunt, único sobreviviente de la escuela (hermandad) Prerrafaelista[52], fueron una prueba de la línea que seguían. Los estrechos lazos que existieron entre la poesía y el arte del movimiento estético prerrafaelista estuvieron también en el origen del proceso sobre cual se va construyendo el Solo duncaniano. En cuanto a las imágenes, procedentes del primitivo arte italiano (la belleza femenina), se forjaban a partir de trasposiciones basadas en poemas. El cuadro de Hunt, La víspera de Santa Agnes, basado en el poema de Keats, es un ejemplo de cómo se desarrolló en el caso del poeta Rosseti un gran interés en encontrar lazos entre poesía romántica y arte. En el caso de Isadora, ésta no distingue entre arte y literatura, e incluso música. Sus danzas fueron una trasposición como resultado de la utilización de todas estas fuentes. El carácter reproductivo del procedimiento fue para muchos, en la época, sinónimo de ‘diletantismo’, espontaneidad, irresponsabilidad, y hasta, en el caso de la música, profanación.

			Durante su estadía en Londres entre 1899-1901, el trabajo de Duncan se asocia, según las descripciones de la época, con las narrativas “plastiques”, un juego social de entretenimiento basado en contar con poses una historia, que Isadora utiliza y se convierte en el punto de partida para el desarrollo de su particular forma y estilo de movimiento. Las crónicas de la época dan cuenta de esta trasformación: “Vestida con una simple túnica blanca, Miss Duncan mostró una serie de poses graciosas, pero pasaba de una a otra tan rápido que la sucesión de posturas tomó la forma de una danza” (Jowit, 1989: 82)[53]. Estas poses o formas del cuerpo definidas (figuras) fueron, sin lugar a dudas, un punto de partida que Duncan desarrollo como principios básicos de movimiento a partir de los estudios que realizó de las poses de las estatuas griegas, y en ellas del arte griego durante sus visitas al Museo Británico. Ambas pueden considerarse como pre-formas de una modalidad de movimiento que, más tarde, dará paso al estilo único y singular de su danza, a sus fisionomías del cuerpo total y global.

			Para dar cuenta de la evolución del Solo duncaniano, las distintas trasformaciones y formatos pueden ser analizados siguiendo con la analogía entre danza y poesía. A la par de los Idilios coreográficos que están basados en textos poéticos y que no contienen música, están las trasposiciones de las obras musicales. Este basarse en música o en el texto poético son dos vertientes que pueden ser analizadas considerando las características generales de los diferentes subgéneros poéticos de la poesía griega. Desde la perspectiva de los estudios de Schelling sobre el tema, mientras la poesía lírica sería el género más cercano a la música, el idilio sería entre las especies subordinadas de la poesía épica, el que se aproxima más a la pintura. Para el filósofo, ésta es la más objetiva, ya que según su significado originario: “el idilio expresa una pintura, un cuadro muy pequeño. [r]esaltar las figuras humanas dentro de un paisaje” (Schelling, 1999: 398, 399). Por el contrario, la lírica se subordina al ritmo, “depende totalmente de él, e incluso es arrastrada por él” (Schelling, 1999: 371). Esta estrecha relación con la música, sustancial para el arte lírico, sucede también en la lírica danzada, siendo la música el lugar de donde brota la imagen. La danza que se expresa en una figura se desobjetiva por la intermediación de la música; en cuanto tal no desaparece, pero se trasfigura en una plástica al modo dramático de las odas pindáricas. Como resultado la danza es el arte lírico que para Schelling, es: “como la música, donde no se expresa una figura sino un espíritu, no un objeto, sino un estado de ánimo”. (Schelling, 1999: 375).

			Como ejemplo de estas creaciones están las obras Narciso, Ofelia, Las ninfas del agua, y otras, sobre las que Isadora compuso danzas utilizando, al igual que en caso de los Idilios, los mismos nombres de las piezas musicales de Ethelbert Nevis. En la forma lírica, la subjetividad tomada en el sentido de la particularidad, hace predominar la diferencia. Solo puede ser diferencia en la medida en que cada emoción se expresa como modalidad del devenir melódico que no se detiene. La siguiente descripción de Isadora sobre su Narciso es alusiva al respecto, y puede darnos una idea sobre cómo fueron estas danzas: “Había encontrado yo en la melodía el sueño de aquel joven Narciso que se asoma a un arroyo y allí permanecía hasta que se enamoraba de su propia imagen, moría de pena y se trasformaba en flor” (Duncan, 1986: 39-40).

			La originalidad del arte de Isadora estriba en esta doble faceta formal, donde se conjugan, por un lado, la preponderancia de la figura (el cuerpo humano) que indica la definición de una materialidad y una forma específica autónoma de la danza, y por otro lado, su carácter ‘reproductivo’ con respecto a obras literarias, visuales y musicales en muchos casos combinadas todas en una misma forma coreográfica.

			Acorde con estos desarrollos formales, aquella experiencia reflexiva frente al cuadro La Primavera de Botticelli en Florencia no puede considerase como una reflexión particular ligada a la realización de la alegoría bailada por Isadora, sino que, paradigmáticamente, pasa a ser un estudio de la modalidad misma de la danza. La forma en movimiento presente en las imágenes, experimentada por Isadora frente al cuadro original, fue el verdadero objeto de investigación de su nueva danza:

			Permanecía días enteros sentada ante “Primavera”, su famoso cuadro, e inspirada por él creé una danza en la cual quise expresar los suaves y maravillosos movimientos que de él emanaban: la dulce ondulación de la tierra cubierta de flores, el círculo de ninfas y el vuelo de los céfiros, reunido todo en torno a la figura central, mitad Afrodita, mitad virgen, que representa la procreación de la primavera, en una actitud significativa. Pasaba ante este cuadro horas y horas. Estaba enamorada de él. […] Quedé allí hasta que efectivamente vi crecer las flores, vi bailar a los pies desnudos y moverse los cuerpos: hasta que un mensajero del placer vino a visitarme y me dijo: «Bailaré este cuadro y trasmitiré a los demás el mensaje de amor, de primavera y de creación de vida que yo he recibido con tanta emoción. A través de la danza trasmitiré a los demás mi éxtasis». […] Quería yo encontrar el sentido de la primavera por medio del misterio de este momento inefable. Tenía la impresión de que la existencia no había sido para mí sino un tanteo, un ciego desorden, y que si encontraba el secreto de esta obra, podía mostrar al mundo el camino que conduce a la riqueza de la vida y al desenvolvimiento del placer. (Duncan, 1996: 98).

			Para comprender la sensibilidad particular de Isadora tal como se plasmará en sus creaciones es necesario considerar la presencia de un componente esencial en su forma de experimentar el mundo: la imaginación poética. A partir de la educación recibida durante la infancia basada en el desarrollo de la imaginación y el rechazo a la educación formal, podemos encontrar la crítica que encarna Isadora del ‘puritanismo ingles’, poniendo en el centro de su experiencia vital la supremacía del ‘cuerpo pagano’.

			De modo que en este primer momento, la significación vital prima por sobre los saberes y formulaciones intelectuales. Toda experiencia es un aporte, una experiencia vital significativa que va dando forma a una singular teoría sobre la vida, el arte y la danza. Arte y vida se acoplan, en particular, en lo referente a la relación amorosa entre hombre y mujer, sobre la cual diseña Duncan una teoría sobre el amor aplicable a la relación entre movimientos y sonidos y, a su vez aplicable a la relación entre bailarina y compositores, tal que para una bailarina bailar la música de un solo compositor equivaldría a haber hecho el amor con un solo hombre: “El milagro del amor consiste en la variedad de motivos y de teclas con que puede desarrollarse, y el amor de un hombre es con relación al de otro hombre, tan distinto como la música de Beethoven comparada a la Puccini. La mujer, el instrumento que responde a la maestría de los ejecutantes. Y tengo para mí que una mujer que no ha conocido sino a un solo hombre es como una persona que sólo hubiera oído a un compositor”(Duncan, 1986: 285).

			Entre las experiencias vitales significativas de Isadora, donde se conjugan detalles minuciosos como parte de los designios de un trayecto vital, la experiencia aurática de la obra de arte cumple un lugar fundamental. Bajo esta sintonía tuvo lugar la gran revelación de la tragedia de Edipo Rey en el Trocadero. Isadora junto a su hermano quedan completamente impresionados ante la actuación de Mounet-Sully en Edipo Rey de Sófocles. Una pre-imagen, un primer esbozo que expresa la configuración del “solo” de danza al modo de la gran ‘figura heroica’ bailando. En la descripción que Duncan hace de este suceso el centro está puesto en la voz del actor, una voz que va creciendo y abarcando. Comenta en su relato Isadora: “[T]odas las palabras, todas las artes, todas las danzas, se alzaron a tal altura y adquirieron tal volumen, que todo el Trocadero parecía, con su altura y extensión, pequeño para contener a aquel gigante del arte” (Duncan, 1996: 78). El mismísimo espacio del Trocadero se vuelve pequeño para contenerla. La figura lleva adelante la tragedia, se descontextualiza de la escena al mismo tiempo que crea con su proyección un espacio nuevo.

			La estancia en Hungría articula un nuevo y fructífero círculo de experiencia en el que se conjugan todos los placeres, desde los más simples, como la comida y la bebida, hasta el despertar del goce carnal. La primavera de Hungría concentra toda su energía y se despliega por los canales del cuerpo de Isadora, habla de sus olores, sus sabores, su música, de la vida sin más. Es lírica en estado puro: canta el presente y encuentra en un instante de perpetuación la flor más individual y pasajera del placer, de la belleza, del amor. Arte, amor y vida se dan cita. En el detalle de las ondulaciones del vals de Strauss también están entremezcladas las ondulaciones de la vestimenta de Duncan. La imagen que flota es Isadora encarnando su imaginación y la de su auditorio en una fusión completa del orden de lo experimentable.

			2.3. Alemania: tierra de Solos, las ideas filosóficas sobre el arte

			La gira por Alemania en la cual Isadora toma contacto con los círculos artísticos e intelectuales de Berlín y Munich, cambia completamente la fisionomía de sus Solos. Se inaugura un momento donde el pensamiento teórico se vuelve más decisivo que el devenir de las ideas en movimiento. Su Programa artístico pasa por la incorporación de marcos teóricos filosóficos y estéticos. Isadora queda absolutamente fascinada por la filosofía alemana. Apreciaciones y descubrimientos traerán como consecuencia nuevas elaboraciones conceptuales, en un claro pasaje de aquel arte del cuerpo y su dimensión lírica de movimiento a consideraciones que se centran en afirmar la danza como un arte perdido. Su arte se identifica ya completamente como ‘arte de la danza’. Se inicia un momento marcado por las disputas en torno a la naturaleza de la danza como arte puro, así como en relación con las teorías modernas del teatro, en las que Isadora aparecerá involucrada directa e indirectamente. En el primer caso, la discusión tuvo un carácter esencialista, centrado en torno a la naturaleza de la verdadera ‘danza clásica’ en la cual Isadora ofrecía una opción distinta a la de la tradición del Ballet. En el segundo caso, en la atmósfera de reforma de las nuevas teorías modernas del teatro, la danza de Isadora fue inspiradora, vista como una fórmula de experiencia acerca de lo bello, experiencia como vivencia pura fisiológica de la creación de un nuevo medio[54].

			A diferencia de lo que había sucedido en Londres y Paris, donde Isadora había tomado contacto con pintores, escultores y poetas, en Alemania el interés de Isadora se desplaza hacia las reflexiones de los hombres del teatro preocupados por la naturaleza de la danza y su participación como elemento lírico junto con la música en la esfera teatral[55]. 

			Las lecturas de Kant, Schopenhauer y más tarde el contacto con la filosofía de Nietzsche, primaron sobre el exclusivo interés social y festivo de Budapest. Isadora quedó impactada con la filosofía alemana en su conjunto. Vinculó concepciones que dentro de su lógica eran afines, y se apropió pragmáticamente de las ideas más en boga de la época. Un rasgo relevante a destacar fue el carácter constructivo de su proceso reflexivo y en particular la capacidad de apropiación de las ideas de los filósofos, independientemente de sus marcos sistemáticos y sus lógicas. Nos estamos refiriendo en concreto al concepto de ‘voluntad’ de Schopenhauer y a su teoría sobre la música; y, en el caso de Nietzsche, a las ideas sobre la tragedia griega que comprendían la necesidad de recuperación del coro primitivo que Isadora hizo suyas.

			Es difícil suponer cuál fue la comprensión y qué tomó Isadora de esas lecturas, pero está claro que su lectura tenía el interés y la envergadura de su posición de artista preocupada por la influencia y el prestigio de su obra. En este sentido, en principio, podemos suponer que tomó la filosofía como una fuente de inspiración que le permito anclar aquellos ideales que ella tuvo sobre la danza. En relación a Kant, su lectura – propiciada al calor del intenso debate que Isadora reconoce que existía en Alemania acerca de ‘la danza como arte plástico’[56]- dio sustento a estos ideales, pero de una manera que ni la propia Isadora pudo precisar. “Al volver de aquellas representaciones en que el público deliraba de alegría, me sentaba hasta altas horas de la noche con mi túnica blanca, con un vaso de leche mientras miraba detenidamente las páginas de la Crítica de la Razón Pura de Kant, de las cuales, solo Dios sabe cómo, creo que estaba encontrando inspiración para aquellos movimiento de belleza pura que estaba buscando” (Duncan, 1927: 120, 121)[57].

			Sin embargo, y sin pretender intentar extraer un facttum concreto sobre un proceso de reflexión personal que resulta poco probable de reconstruir, intentaremos desarrollar una interpretación sobre el punto de conexión entre el interés de Isadora y aquella inspiración que ella dijo provenir de la Crítica de la razón pura, tomando en cuenta la referencia concreta que Isadora señala en torno a su afán por encontrar “movimientos de belleza pura” y algunas definiciones sobre la danza que Kant mismo nos aporta tanto en Critica de la facultad de juzgar como en sus Reflexiones póstumas sobre Antropología. En este último caso, el filósofo desarrolla una serie de definiciones significativas acerca de la danza y la pantomima como formas de conceptualización en el espacio tiempo, que nos permite establecer alguna idea hipotética al respecto. Hipótesis que por cierto, cabe aclarar, está lejos de considerar a Isadora como una intelectual sistemática conocedora de la obra de Kant, sino que pretende indagar y proporcionar algún atisbo respecto de esa zona de interés que conecta la forma del objeto de la danza con la teoría transcendental kantiana. De modo que, la obsesión de Isadora por encontrar ‘movimientos de belleza pura’, bien podría encontrar asidero en base al modo de definir todos los objetos como fenómenos concebido por Kant. Esto llevaría –partiendo de que en la base el análisis transcendental de conformación de todo objeto o de cualquier otra forma de coordinación está la forma de la sensibilidad del espacio y el tiempo–, a interpretar la naturaleza de estos ‘movimientos de belleza pura’ conforme a aquello que Kant designó en Critica de la Razón Pura como esquematismo del Entendimiento puro.

			El punto clave de nuestra interpretación radica en el valor que cobra el concepto de ‘figura’ en la teoría del conocimiento de Kant, que, a diferencia de la perspectiva racionalista de Descartes pone como punto de partida del análisis trascendental a la misma. Señalando que solamente en la ‘figura’ se articula la posibilidad del conocimiento. “Todos los objetos [dice Kant] se pueden reconocer por la sensación o el concepto pero sólo en una figura” (Kant, 2007: 683. K – λ. M 242c, 304)[58]. Es decir, que, a diferencia del cartesianismo dónde todo lo corpóreo y determinado por alguna figura, aprehendido por la imaginación induce a error[59], la teoría trascendental kantiana del conocimiento, saliendo de este equívoco, le otorga un lugar central a la experiencia sensible de la figuración por el hecho de ser ésta punto de partida, ya sea que se oriente a un objeto, y sea, en este caso, la figura: “representación de los sentidos” o, que se oriente al sujeto y sea concebida como “sensación”[60]. En ambos casos, el papel de la imaginación pasa a ser decisivo en la medida en que por su intermediación se llega al esquema[61], esto es, no a una intuición particular, sino a un tipo de “unidad en la determinación de la sensibilidad” (Kant, 1986: 289)[62].

			La posibilidad de que la búsqueda de Isadora coincida con esta visión encuentra sustento. No porque pueda decirse que Isadora haya establecido, de acuerdo al razonamiento y en el marco de la tradición de los problemas filosóficos, un planteo en dichos términos; sino porque, como nos inclinamos a pensar, el interés de Isadora y una posible adecuación haya tenido como punto de referencia la estética de Winckelmann. En la cual, el concepto es el centro de la misma, y en la medida en que se considera a la actividad artística como creación de formas y figuras bosquejadas en y por el entendimiento[63]. Éste punto de partida y no otro fue, a nuestro juicio, aquello que la llevó, en términos analógicos e intuitivos, a Kant. Ya que, independientemente de las esferas en que Kant divide a la Razón, y del hecho de centrarse La crítica de la Razón Pura en la esfera de la ciencia de la naturaleza, cuyo objeto es el mundo físico-matemático, no inhabilita la idea directriz general de Kant sobre el esquematismo del Entendimiento puro estando en la base tanto de un uso teórico como práctico de la Razón. Y, que, por lo tanto, podría haber inducido a Isadora a considerar la forma de encontrar movimientos de belleza pura a partir de la forma en que Kant describe el proceso por el cual la imaginación diseña, de un modo general, la figura. Dichos de Kant sobra danza y pantomima son aportes significativos, ya que el imaginario plano trascendental que Kant si concibió para la construcción de la objetividad en general también lo aplicó para la concepción de formas y figuras en movimiento. Tanto la danza como la pantomima son, para Kant, diferentes tipos de figuras que se articulan como formas conceptuales de coordinación de acuerdo al plano trascendental. Leemos: “Una forma conceptual de una secuencia de figuras humanas es la pantomima; de un continuado de movimientos con divisiones temporales, la danza. Ambos en conjunto son la danza mímica” (Kant, 2007: 683. K – λ. M 242c, 304)[64].

			Significativamente podemos observar cómo Kant no sólo presenta una formulación acorde con los formatos poético y musical de Isadora, sino que, a través de la fórmula inédita de la ‘danza mímica’ unifica figura y sucesión en una unidad nueva. La pantomima como representación de objetos y la danza como representación de transformaciones, ambas reunidas en una figura propia del análisis trascendental, es decir, figura como la unidad representada de los sentidos, imagen pura o esquema en la que se articulan las sensaciones en relación al tiempo.

			Dentro de este marco de referencia de la objetivación kantiana, la danza pasaría a ser – de acuerdo con la clasificación kantiana de las artes –, de mero juego de figuras a nivel del arte del bello juego de las sensaciones[65], a ocupar el lugar de las artes plásticas o de la expresión de las ideas en la intuición de los sentidos[66].

			El modo en que Isadora leyó e investigó con el objetivo de crear una danza y unos movimientos que no existían no obedeció a un plan diseñado de antemano. Al mismo tiempo que por las noches Isadora leía a Kant, durante el día, un joven, Karl Federn[67] le leía Zarathustra, con la intensión de revelarle el genio de Nietzsche:

			Venía todas las tarde y me leía Zarathustra, en alemán, explicándome todas las frases y palabras que yo no podía comprender. La seducción de la filosofía de Nietzsche estremecía mi ser, y aquellas horas que Karl Federn me consagraba diariamente asumían una fascinación tan poderosa que accedí con enorme pena a los deseos de mi empresario y marché de mala gana a Hamburgo, Hannover, Leipzig, etc., donde me esperaban públicos curiosos y excitados, y millares de marcos. No tenía el menor deseo de hacer las excursiones triunfales a que siempre me invitaba. Deseaba estudiar, continuar mis investigaciones, crear una danza y unos movimientos que entonces no existían. (Duncan, 1996: 119).

			Isadora estuvo lejos de considerar las diferencias entre Kant y Nietzsche, las perspectivas opuestas que ambos filósofos tenían en relación al arte y su papel dentro de la filosofía; como así también, estuvo lejos de considerar las dos líneas en su propia propuesta, que comenzaban a perfilarse en aquellos años. Una línea, que se articula hacia la esfera artística autónoma del arte de la danza, y otra, en la cual la danza junto con otros elementos se integraba al concepto de drama, siendo ésta última opción el verdadero objeto de interés de Duncan.

			El contexto artístico y filosófico alemán fue el campo propicio para el desarrollo del arte de Isadora y sus ideas sobre la danza. Al mismo tiempo, Alemania tuvo un interés recíproco, abrazó a Isadora y a la novedad de su concierto solista. Tanto Berlín como Munich eran focos de inquietud cultural y de interés por todo lo nuevo, como así también cada uno de los centros culturales existentes diseminados por todo el país. La diversidad de centros culturales, a diferencia de lo que sucedía con Londres, en Inglaterra, o con Paris en Francia, centros únicos y absolutos de la literatura, el arte y la ciencia, conformaban un campo propicio para la realización de muchas actuaciones. A estos centros culturales se les sumaban “las dos o tres decenas de cortes de reyes, grandes duques, duques o príncipes territoriales, animadas todas por la ambición de poseer una ópera o un teatro real o, cuanto menos, una galería de arte” (Johann y Junker, 1970: 46). La estructura dinástico-federalista del Imperio y la competencia entre estas cortes resultó sumamente beneficiosa y le permitió a Isadora realizar sucesivas actuaciones casi diariamente.

			Las primeras actuaciones en Munich y en Berlín se realizaron en 1902, el mismo año de la triunfal actuación de Budapest. Su danza seguía la misma línea y el mismo programa que en Hungría. En el camino de Munich a Berlín se produjo un acontecimiento repentino debido al impacto que tuvo en Isadora la presencia del temprano arte italiano en los museos de Munich. Repentinamente decidió tomar contacto directo con aquellas obras y viajar a las ciudades italianas de Venecia y Florencia. En Florencia se encuentra con el cuadro original de Botticelli La Primavera, acontecimiento al que ya nos hemos referido.

			Berlín fue el gran desafío, a juzgar por la gravedad del contexto filosófico alemán y la seriedad con el que el mismo recibió la propuesta de Duncan. La ciudad preparó el debut de Isadora con una importante movida publicitaria; hubo carteles y letreros por toda la ciudad, y un gran respeto por la concepción del arte del baile al que Isadora se refirió como grösste ernste Kunst (el arte serio y más grande). El siguiente comentario de Isadora sobre la prensa alemana refleja el interés y respeto con que fue tratada, un hecho que consideró como exclusivamente alemán: “¡De que distinta manera me escuchaban aquellos periodistas alemanes con relación a los americanos que, más tarde, habían de oír también mis teorías sobre la danza! Me escuchaban llenos de respeto e interés, y al día siguiente aparecían en los periódicos alemanes extensos artículos que hablaban de mis danzas con un tono grave y filosófico” (Duncan, 1996: 99).

			También la circunstancia del surgimiento de la ya mencionada conferencia La danza del futuro se vinculó con las características particulares del contexto alemán. La conferencia es pronunciada en el debut de Isadora en Berlín en Kroll’s Opera junto a la orquesta filarmónica de la ciudad. Se suscita a partir de la réplica de Isadora ante el periódico berlinés Morgenpost en el que aparece un artículo con el epígrafe: “¿Sabe bailar Miss Duncan?”. Isadora en una carta abierta le responde con otra provocación: “¿Sabe bailar la ménade danzante?”[68]. Se refiere a la estatua griega de la isla expuesta en los museos de Berlín [Figura 13]. Según la crónica de J. Schmidt, a raíz del altercado, la asociación de prensa de la ciudad, entusiasmada por la polémica, invita a Isadora a hablar ante sus miembros[69].

			Con el desarrollo de las ideas conjugadas en La danza del futuro[70], se inicia una búsqueda de fundamentación conceptual a la par de un interés manifiesto por el arte griego, luego de que Isadora experimentara tal pregnancia en el contexto filosófico y artístico alemán. En otro acto repentino, Isadora decide viajar a Grecia y tomar contacto directo con los tesoros más valorados de la cultura. El viaje fue, tal como lo narra Isadora en sus memorias, una completa odisea, para ser más exactos, semejante al viaje de Ulises. El clan Duncan, principalmente Raimundo, el hermano de Isadora, decidió que el viaje a Grecia debía ser, por lo tanto, lo más primitivo posible, a bordo de una precaria embarcación. La amenaza de una eminente tormenta hizo que la odisea casi se concretara: “Arriesgamos nuestras preciosas vidas en este viaje y estuvimos a punto de sufrir la misma suerte de Ulises” (Duncan, 1996: 101).

			Este primer viaje y la estadía de un año en Atenas marca un antes y un después en la manera de concebir la forma artística de su arte. La estadía en Grecia es una especie de suspensión en el medio de las actuaciones de Isadora en Alemania. Isadora hace de Grecia un campo de experimentación para su danza, en el marco de lo que considera fue para ella y su familia “una peregrinación al templo sagrado del Arte” (Duncan, 1996: 100), y la posibilidad de tomar contacto directo con la tierra que le dio origen[71]. Porque a pesar de que aquellas consideraciones sobre el arte griego estuvieron presentes desde los inicios en el contexto de infancia[72] o, más tarde a través de la lectura de una traducción al inglés del viaje a Atenas de Winckelmann durante su estancia en Londres[73], Isadora hizo que todas estas funcionaran dentro de un plano de vivencia y actualidad. En el escrito que es la declaración de Isadora en su llegada a Grecia, Mi idea de la danza (1003), Isadora expone un nuevo programa:

			Lo que yo entiendo por bailar es liberar mi cuerpo a la salida del sol, sentir mis pies calzados con sandalias sobre la tierra, estar cerca de los olivos de Grecia y amarlos. Estas son las ideas que en este momento tengo sobre la danza. Hace dos mil años vivía aquí un pueblo que tenía una simpatía y una comprensión perfecta de la belleza de la naturaleza, y este conocimiento y simpatía se expresaban perfectamente en sus propias formas y movimientos. De las mil figuras de la escultura, los bajo relieves y los vasos griegos, no hay una sola que carezca de una exquisita proporción corporal y armonía de movimiento. Esto no sería posible a no ser que los artistas de esa época estuvieran acostumbrados a ver siempre en torno a ellos bellas formas humanas en movimiento. Vine a Grecia a estudiar estas formas del arte antiguo, pero sobre todo vine a vivir en la tierra que produjo estas maravillas, y cuando digo ‘vivir’ quiero decir bailar. (Duncan, 2003: 65)[74].

			Al señalar Isadora que no se trata sólo de estudiar el arte griego sino de vivir en la tierra que produjo aquellas figuras de exquisita proporción corporal y armonía de movimiento, plantea volver a entrar en simpatía con aquellas formas con el objetivo de lograr una compresión perfecta de la belleza de la naturaleza. De modo que la clara indeterminación que toma su danza del futuro respecto de su forma concreta contrasta con la clara determinación que se sigue de su idea de la danza como experiencia directa. Enfatizando este concepto, el escrito finaliza de la siguiente forma: “Lo que he bailado hasta ahora era solo una plegaria para llegar aquí. ¿Qué bailaré en el futuro? No es bueno tener tantas teorías como para poder responder a eso” (Duncan, 2003: 65)[75].

			La experiencia en Grecia le imprime un carácter completamente diferente a las danzas de Isadora. Las columnas dóricas del Partenón, monumento paradigmático de expresión de la civilidad y religiosidad griega, es el motivo por el cual Duncan busca otros movimientos que aspirasen a satisfacer ‘el más alto deseo espiritual de forma’[76]. Escribe: “Ni el Sátiro ni la Ninfa habían entrado aquí [El Partenón], ni las Sombras o las Bacantes. Todo lo que yo había bailado estaba prohibido en este templo; ni amor ni odio ni temor ni alegría ni preocupación, sólo una cadencia rítmica, esas columnas griegas, sólo en perfecta armonía este glorioso templo, calma a través de los tiempos” (Duncan, 1996: 67).

			La vuelta a Alemania significó el fracaso del programa griego. La conciencia de que el sueño griego había llega a su fin era un hecho. Aunque Isadora narra una a una las peripecias con su familia, los problemas económicos que hacían imposible continuar y solventar la vida en Kopanos[77], y en el fondo de la cuestión, la imposibilidad de recuperar la experiencia de una religión estética que arraigara en la práctica y las vivencias del pueblo fue lo decisivo. De la siguiente forma, Isadora narra este momento en el que toma conciencia de no ser otra cosa que una artista moderna: “[F]ui yo sola a la Acrópolis. Entré en el Teatro de Dionisos y baile. Sentí que era la última vez. Subí a los Propíteos, y me coloqué, sola, en pie, ante el Partenón. Tuve repentinamente la sensación de que todos nuestros sueños estallaban como brillantes pompas de jabón, y que éramos, y que no podíamos ser, otra cosa que modernos” (Duncan, 1986: 114).

			Al regresar de Grecia, Isadora presenta su versión de Las suplicantes de Esquilo. Un formato completamente nuevo en el que pretende revivir el teatro musical antiguo poniendo en el centro de la escena a un coro de niños cantores griegos[78]. Mientras Isadora baila sola representando a las cincuenta hijas de Danao, los niños cantan dirigidos por un profesor bizantino de la iglesia griega. “[L]legamos, pues, una mañana a Viena y presentamos a la admiración del público austríaco los coros de Las suplicantes, de Esquilo, cantado por nuestros niños griegos, en el escenario mientras yo bailaba. Como eran cincuenta las hijas de Danao, tropecé con muchas dificultades para expresar yo sola, con mi leve figura, las emociones de cincuenta doncellas juntas; pero tuve el sentimiento de multiplicar mi unidad, y me salió bien” (Duncan, 1996: 115).

			La idea central que se proponía con este nuevo formato no era otra cosa que dar forma, devolviéndole su espíritu al recuperar el coro antiguo, a la tragedia griega. Isadora esperaba que el público pudiera comprender la propuesta. Sin embargo, los resultados no fueron los esperados. Tanto en Viena, como en Munich y Berlín, las audiencias recibieron con poco entusiasmo un formato en que la magia propia del baile solista se perdía en tanto y en cuanto se subordinaba a un conjunto compuesto por distintos elementos: el canto, la música y la palabra. Luego de la presentación de Las suplicantes, el programa también incluía, en segundo lugar, El Danubio azul. Al finalizar la totalidad del programa, Isadora pronunciaba unas palabras explicando sus intenciones. Según relata en sus memorias, se veía obligada a explicar diciendo: “…yo no era, en realidad, yo misma, sino cincuenta vírgenes que era «furchtbar traurig», que está aún sola; pero paciencia, «gedult», que pronto formaría una escuela y me trasformaría en cincuenta «Kleine mädchen», niñas pequeñas” (Duncan, 1996: 116). El público austríaco y berlinés, a excepción del de Munich, desatendió las explicaciones de Duncan, irrumpieron con calurosos aplausos diciendo: “Isadora, baila otra vez El Danubio azul, y deje esa reconstrucción de los Coros Griegos” (Duncan, 1996: 117).

			A ciencia cierta esta nueva fórmula servía más bien a los efectos del debate intelectual con el cual Duncan se sentía comprometida. Quedaba así relegada en cierta forma la esencia más pura del concierto solista. Recordemos que se trata de un momento en el cual Isadora está consustanciada con una danza subordinada a la función dramática. Y en ese marco, su danza solista, tal como ella la había concebido hasta ese momento, era insuficiente, en la medida en que no podía, a través de ella, dar respuesta a este anhelo de recuperar el drama antiguo. La preocupación principal y el propósito de Isadora no era otro que el de contribuir a reanimar ‘la belleza del coro’ reencarnando su vitalidad a través de una danza. A pesar del fracaso, la experiencia de Las suplicantes produjo trasformaciones significativas en dirección a la búsqueda de un propósito que se mantuvo como una idea constante en la producción de Isadora. A partir de allí los nuevos intentos estarían mediados por la ópera.

			Luego del fracaso de Las suplicantes, Isadora recibió la invitación de Cosima Wagner a participar en el Festival de Bayreuth, convirtiéndose ésta en otra oportunidad para seguir desarrollando su pensamiento acerca de la participación de la danza, en este caso, en la obra monumental wagneriana, bajo el concepto acuñado por el compositor de ‘obra de arte total’. Isadora tiene a su cargo la realización de la bacanal de Tannhäuser. Cosima Wagner, convencida de que las ideas de Isadora se corresponden a las anotaciones que dejara su esposo sobre la danza, le deja completa libertad para llevarlas a cabo. Trabaja fuertemente en una coreografía para la escena del “Monte de Venus”. La obra se estrena en la primavera de 1904. Acompaña la representación un programa en el cual Duncan desarrolla sus ideas en el que, nuevamente, realiza, esta vez en forma escrita, una advertencia sobre las dificultades de apreciación de su figura sola en la escena. Las ideas de Duncan desplegadas en el escrito La «bacanal» de Tannhäuser (Aparecido en los programas de las representaciones de Wagner) comienza trascribiendo las indicaciones para la Bacanal de Tannhäuser que diera el propio Wagner, compositor a quien Isadora definirá más tarde como, “más que un artista”, un profeta liberador del arte del futuro, “quien hará surgir la nueva unión de las artes, el renacimiento del teatro, la tragedia y la danza como unidad” (Duncan, 2003: 134).

			En este nuevo formato, expresado ‘en visiones’ Isadora nuevamente considera su danza solista como un problema. A través del programa expone los límites de su danza solista de la siguiente manera:

			No puedo ofrecer ahora más que una indicación vaga, un esbozo indeterminado de lo que, más tarde, será una multitud de bailarines, una masa desplazándose en avalanchas, torbellinos y saltos rítmicos arrebatadas por las olas enloquecidas de esta música chorreante de sensualidad frenética y extasiada. Si solo con mis propias fuerzas tengo el coraje de acometer una tentativa similar, es porque todo esto pertenece al ámbito de la imaginación pura: no son más que las visiones de Tannhäuser dormido en brazos de Venus. Para estos sueños ¿podrá un solo gesto de apelación evocar mil brazos extendidos?, ¿una sola cabeza echada hacia atrás representará todo el delirio báquico que es la expresión de la tempestad iluminada en la sangre de Tannhäuser? Me parece que en esta música se concentran el celo insatisfecho, la locura exasperada, la languidez apasionada, breve, gritando todo el deseo del mundo. (Duncan, 2003: 137).

			La indicación de Isadora no es sólo en palabras, sino que se concreta en la escena. Su lugar allí estuvo, según algunos comentaristas, personificando a la gracia que ocupa el centro entre las otras dos[79]. Sin embargo, su indicación no sólo es una advertencia sobre la limitación de su Solo, ni una propuesta sobre la puesta en concreto; es una indicación en más de un sentido. Isadora plantea claramente una visión sin ver, realizada en la imaginación que no es, precisamente, la visión concreta. Refiriéndose al tema en cuestión, esto es, las visiones o el sueño de Tannhäuser escribe:

			¿Puede expresarse todo esto? ¿Acaso todas estas visiones no existan más que en la imaginación inflamada del compositor y no pueden ser revestidas de una forma sensible? ¿Por qué intentar este esfuerzo imposible? […] Y cuando estos terribles deseos lleguen al paroxismo, cuando alcancen el punto en que, rompiendo todas las barreras, se abalancen como un torrente irresistible, cubriré la escena de tinieblas de modo que cada cual pueda, sin ver, realizar en su imaginación un desarrollo que sobrepasará siempre a la visión concreta. (Duncan, 2003: 137)[80].

			A continuación, Isadora señala la diferencia entre lo que sería una ‘representación grosera’ de estas visiones en contraste con una representación más sutil, donde por momentos es preferible fijar los ojos en la sobra y percibir, “a Leda semicubierta por las alas del Cisne, que jadea por el beso próximo” o, tener ante los ojos los espacios borrosos y, “ver a Europa aferrada con sus delgados brazos al Gran Toro (apresando ella al dios) y haciendo a sus compañeros, que la llaman desde la ribera, un último gesto de adiós?” (Duncan, 2003: 137). Todas ‘sutilezas’ que diseñan una particular plástica del gesto.

			En un mundo extraño de leyendas Isadora trascurre todo el verano, en una atmósfera similar a la de la primavera de Budapest. La bacanal a su cargo y la presencia de las redefiniciones nietzscheanas sobre el arrastre dionisíaco, movilizan la visión de las columnas dóricas. Se producen importantes cambios en su danza, el pasaje de una danza inspirada en las columnas griegas a otra que intenta encarnar las orgías wagnerianas. Escribe Isadora: “¡Cómo me había olvidado de la sabia Atenea de los ojos azules, y de su templo de perfecta belleza, en la colina de Atenas! Este otro templo de la colina de Bayreuth, sus olas y reverberaciones de magia, había eclipsado completamente al templo de Atenas” (Duncan, 1996:123). Para Isadora, “[n]o había otra realidad más que la de la leyenda wagneriana” (Lever, 1995: 128).

			Cuando decimos que la estancia de Isadora en Bayreuth puede ser comparada con la estancia en Budapest, nos referimos a que también en Bayreuth se configura un campo de experiencia. Si aquel lo definimos como “la experiencia de la primavera”’, alegría y satisfacción, Bayreuth fue “apasionamiento locura y deseo insatisfecho”.

			Isadora conjugó, bajo un mismo valor, la religiosidad de Bayreuth y la de Atenas, al mismo tiempo que experimentó vivencias amorosas en correspondencia con éstas. La sensualidad y frenesí del amor terrenal en Budapest contrastó con el amor en tanto ‘éxtasis etéreo’[81], cerebral de la imaginación que experimentó en Bayreuth. En sus memorias Isadora se refirió a este conflicto interno utilizando la expresión nietzscheana ‘campo de batalla’, considerando a su alma (y no solo a su intelecto) como un terreno en disputa: “Mi alma era como un campo de batalla donde Apolo, Dionisos, Cristo, Nietzsche y Ricardo Wagner se disputaban el terreno. En Bayreuth luchaba entre Venusberg y el Graal. Era arrancada, barrida y trasportada por las olas de la música de Wagner” (Duncan, 1996: 127).

			Este conflicto interno también se repite durante la estadía de Isadora en Bayreuth. Se muestra la lucha y el equilibrio entre el desenfrenado sensualismo de Venusberg (Monte de Venus) y la castidad del culto cristiano simbolizado en el Grial, dónde este último terminaba triunfando y definiendo la identidad de la música de Wagner, incluso al propio Wagner. El hecho de que la Bacanal, “explosión sensual que expresa todo el frenesí de afanes voluptuosos” se desarrolle dentro del mismo cerebro del personaje, Tannhäuser, también indicaba que, para Isadora, la gruta cerrada de sátiros, de ninfas y de Venus fuese “…la gruta cerrada de la inteligencia de Wagner exasperada por el continuo afán de una explosión sensual que no pudo encontrar sino dentro de su propia imaginación” (Duncan, 1996: 121).

			Isadora llegó tres meses antes del inicio del festival, y tuvo tiempo para tomar contacto con las distintas óperas de Wagner que se ensayaban diariamente. Durante este período concurre a los ensayos de Tannhäuser, El anillo y Parsifal. En todas estas óperas, Isadora se identifica con alguno de los personajes femeninos. En El anillo de Nibelungo con Brunilda y Sieglinde, en Parsifal con Kundry y en Tannhäuser, como sabemos, eligió personificar a la gracia del medio. En especial, el personaje de Kundry debe ser mencionado, ya que Isadora, a través de él, se refirió a ‘la suprema experiencia’, un estado que describió como ‘la sed delirante de morir’. Dice Duncan que se siente ser Kundry en el momento en que, siguiendo el argumento (en la escena final del último acto), ésta cae sin vida al suelo, liberada de su maldición y redimida, al tiempo que una paloma blanca desciende sobre el grial y sobre Parsifal: “mi alma se alzaba temblorosa en el cáliz ensangrentado del Graal” (Duncan, 1996: 123)[82].

			La relación con Bayreuth termina según los comentaristas abruptamente. Una posible razón se menciona con relación al escándalo que produjo la trasparencia de su cuerpo en la primera representación de Isadora en Tannhäuser. Cosima Wagner le envió, “una larga camisa blanca y con el ruego de que me la colocara debajo del diáfano velo que me servía de traje” (Duncan, 1996: 132). Isadora fue inflexible a este respecto y declaró que si no la dejaban vestirse y bailar a su modo, de ninguna manera lo haría[83]. Pero posiblemente la razón más importante haya sido la opinión que Isadora pronunció sobre el concepto de ‘drama musical’, acuñado como creación propia de Wagner[84]. Isadora dijo:

			«Der Meister hat einen Fehler gemacht, eben so gross wie Seine Genie» (El maestro ha cometido un error tan grande como su genio. […] «der Grosse Meister hat doch ein Unsinn» (El gran maestro ha cometido un error. El drama musical es una tontería.) […] El arte hablado nace de la inteligencia del hombre. La música es el éxtasis lírico, y es absurdo esperar una unión de ambos. […] Si –continué–, el hombre debe hablar, luego cantar y luego bailar. Pero la palabra es el cerebro, el hombre que piensa. El canto es la emoción. El baile es el éxtasis dionisíaco que todo lo arrastra. Es imposible mezclar estas tres cosas en una sola: «Musik-Drama kann nie sein». (Jamás puede existir el drama musical.) (Duncan, 1996: 127-128).

			La distinción a la que se refiere Duncan entre palabra, canto y baile responde a la clásica distinción de la estética del siglo XVIII presente, por ejemplo, en la obra de Charles Batteux Las bellas artes reunidas a un mismo principio (1746):

			Los Hombres tienen tres modos de explicar sus ideas y sentimientos; la Palabra, el Tono de la voz y el Gesto. Entendemos por Gesto los movimientos exteriores y las actitudes del cuerpo […] Mencionaré primero la palabra porque es la que tiene el primer rango y a la que de común los hombres entienden más. Sin embargo, el Tono de voz y los Gestos tienen sobre ella ventajas, son de uso más natural y recurrimos a ellas cuando las palabras nos faltan; más extenso: es un Intérprete universal que nos sigue hasta los extremos del mundo y nos hace inteligibles en las Naciones más bárbaras e incluso entre los animales. Son consagradas con una forma especial de sentimiento. La palabra nos instruye, nos convence es el órgano de la razón. Pero el tono y el gesto lo son del corazón nos conmueven, nos ganan, nos persuaden. (Batteux, 1746: 253-254)[85].

			Pero, no sólo Isadora dice que es absurdo esperar una unión de ambos, sino que agrega un tercer elemento: el éxtasis dionisíaco del baile que todo lo arrastra. Esta idea cambia completamente la forma en que la estética clásica del siglo XVIII caracteriza la naturaleza del gesto. Incluso, la estrecha relación entre música y danza, que para la estética clásica están íntimamente ligadas entre sí, se modifica, en la medida en que en el canto está presente la palabra. En Isadora cabe preguntar si son dos o tres las cosas que no pueden ir juntas. Es decir, si se trata del éxtasis lírico de la música con el arte hablado lo que nace de la inteligencia del hombre o, en el plano de la ‘figura’, la palabra, el canto y el baile en el hombre. Lo que entendemos está planteando Isadora es que, el éxtasis lírico de la música y la danza deben independizarse en conjunto de la palabra, por lo tanto queda excluido el canto y consecuentemente el formato de la ópera. 

			La modalidad de configuración de la danza de Duncan en Alemania, en clara oposición al formato lírico del Solo, termina en Bayreuth retomando la forma lírica. La crítica al concepto de drama musical wagneriano abre otra forma de concebir lo musical en la forma dramática, bajo el concepto de ‘Sinfonía’ plástica; esta vez con independencia del canto en el que está presente la palabra. Después de la gira a San Petesburgo, que realiza inmediatamente después de su paso por Bayreuth, Isadora regresa a Alemania y se aboca al objetivo de construir una escuela de danza según propias ideas. Más que una multitud de bailarinas, ‘masas desplazándose en torbellinos y saltos rítmicos’, Isadora se interesa en crear una ‘orquesta de bailarines’[86]. En el capítulo XXI de My Life se enuncia este nuevo programa donde claramente Isadora va a dejar, al menos en un comienzo, su danza individual. En este nuevo objetivo, sus recitales solistas serán utilizados simplemente como una forma de financiar y sostener el costoso emprendimiento: “Si yo hubiera visto la danza como un Solo, mi camino habría sido sencillísimo. Famosa ya, solicitada por todos los países, no me quedaba sino proseguir mi triunfal carrera. Pero ¡ay!, estaba poseída por la idea de una escuela –un vasto conjunto– que bailara la “Novena Sinfonía” de Beethoven. De noche, no tenía más que cerrar los ojos y aquellas figuras que bailaban en mi imaginación con enorme aparato me pedían que les diera vida” (Duncan, 1996: 178)[87]. Esta idea se define como ‘el sueño de la creación prometéica’, la ‘Gran Visión de Bellaza’ que Isadora quería dar al mundo. “Con estos sueños regresé a Grünewald para dar lecciones al pequeño grupo, que había aprendido ya a bailar con tal belleza que acrecentaba mi fe en la suprema perfección de una orquesta de bailarines; de una orquesta que sería al sentido de la vista lo que las grandes sinfonías al oído[88]” (Duncan, 1996: 178).

			2.4. La obra de Duncan a través de los comentarios de la época

			La obra coreográfica de Isadora se despliega ininterrumpidamente a lo largo de 26 años de actuaciones, de 1902 a 1927. Analizar estas composiciones, así como describir las variaciones que las mismas van sufriendo en su forma coreográfica a lo largo de estos años, es una tarea compleja, dado que no tenemos de ella un registro audiovisual. Una forma de abordar la obra de Isadora es tomando en cuenta las descripciones realizadas por ella misma y a través de los relatos que puedan haber realizado sus espectadores y críticos.

			Una cronología de sus trabajos puede servir para hacer un primer esbozo de cuáles fueron las temáticas y los compositores privilegiados por Isadora a lo largo de su carrera. En el catálogo de coreografías del libro de J. Schmidt[89], la primera creación que figura es Orfeo de Gluck (1902), compuesta de tres piezas breves. Luego le siguen los Idilios coreográficos: Bacon y Ariadna, Pan y Eco (1903) y su primer intento de trasposición de La Primavera de Boticelli. El ángel con el violín, Musette, La doncella y la muerte, Minué son también otras piezas presentadas ese año.

			Durante 1904 y 1905 desarrolló estudios sobre Beethoven (Séptima sinfonía, Sonata Patética, op. 13, Presto de la Sonata, op. 10, Nº 1, Sonata quasifantasía, op. 27, Nº 2), Brahms (Valses: op. 52, Nº 6 y op. 39, Nº 15), Chopin (Valses: op. 64, Nº 1 y Nº 2, op. 69, Nº 1, op. 70, Nº 1, mazurca, op. 33, Nº 3), y Strauss (Vals: El Danubio azul). Retoma el trabajo comenzado en 1902 Orfeo de Gluck, interpreta la bacanal de Tannhäuser de Wagner (verano de 1904 en Bayreuth) y estrena Ifigenia en Áulide de Gluck (noviembre de 1905 en el palacio de Cristal de Berlín).

			En estos cuatro primeros años se define el trabajo coreográfico de Duncan, ya que la propuesta se mantiene, a lo sumo se agregan algunos compositores más como Schubert en 1909, Chaikovski en 1916, Liszt y Skriabin en 1922 y, con una única pieza, Mussorgski en 1923. 

			En 1908, Isadora baila en el Metropolitan Opera House de Nueva York la Séptima sinfonía de Beethoven[90] y composiciones de Chopin con gran repercusión para la prensa. En esta primera aparición en EE.UU, también presenta su Ifigenia. Ese mismo año trabaja sobre tres danzas nacionales: noruega, eslava y española. Al año siguiente estrena la Marcha militar de Schubert y seis danzas alemanas también del compositor. Entre 1911 y 1912 trabaja en coreografías basadas en piezas de Wagner y Gluck tales como: Danzas de las floristas de Parsifal y Danzas de los apéndices de Los Maestros cantores; continúa también nuevas elaboraciones de Orfeo, que presenta esta vez en coro. En 1914 presenta Sinfonía inconclusa y Ave maría de Schubert, pieza, esta última, que logra un gran impacto. Esta obra, según la historiadora de la danza Susan Manning, reúne las estrategias representativas de la autobiografía y del arquetipo. Al coincidir con el año en que estalló la Primera Guerra y ser coreografiada al año siguiente que Isadora perdiera a sus dos hijos ahogados –un hecho que tuvo una gran difusión–, Manning concluye: “Bailando su propia experiencia, Duncan parecía danzar la experiencia de todas las mujeres” (Manning, 2006: 34).

			Durante el transcurso de la Primera Guerra Mundial, y hasta 1921, año en que Isadora se instala en Moscú, los programas siguen en la línea de los compositores mencionados. En 1915 se destaca, en un programa sobre Chopin y Beethoven (Quinta sinfonía), La Marsellesa, estrenada en el Metropolitan Opera House[91]; y, en 1916, junto a la Sexta sinfonía de Chaikovski, Ifigenia en Táuride de Gluck. Un año después, en 1917, Isadora baila la Marcha eslava de Chaikovski, que marca junto a La Marsellesa el comienzo de danzas teñidas de tinte político. Más tarde en 1919, baila la Marcha fúnebre de Chopin, una obra considerada en la misma línea de Ave maría.

			En Rusia, bajo el influjo y su adhesión por la Revolución Rusa y su participación con el gobierno Soviético, se inicia otra etapa de su obra. En 1922 baila Internacional, Bénédiction de Dieu de Liszt, Marcha fúnebre de El ocaso de los dioses de Wagner, Preludio y Muerte de amor de Tristán e Isolda de Wagner; Programa sobre Skriabin con el scherzo de la Primera sinfonía y el Idilio de la Segunda sinfonía, Sonata Nº 4 y tres estudios. De estos estudios se destacan dos pieza muy conocida, Revolutionary (Estude op. 8 Nº 12) y Mother (Estude op. 2 Nº 1)[92].

			Durante los últimos años, Isadora sigue recreando piezas de los compositores de su preferencia. En 1923 Rosas del sur de Johann Strauss, Entrada de los dioses en el Valhala de El oro del Rin de Wagner, Una noche en el monte Calvo de Mussorgski. En 1924, durante una exitosa gira por Ucrania, trabaja en coreografías con temas revolucionarios rusos: Impressions of Revolutionary Russia [Canciones revolucionarias]. La Mazurca de Chopin y Las tres gracias son las últimas piezas que presenta ya en forma privada en su estudio de Niza. El 8 de julio de 1927 realiza su última función en el teatro Mogador de Paris bailando la música de Schubert y Wagner.

			La enumeración anterior permite dar una idea de conjunto respecto del corpus de obras de Isadora. A continuación presentamos un mapa que traza y conecta distintas ideas e impresiones de la época en tres tipos de registros: histórico, vinculado al interés por la reconstrucción y descripción de la obra y del arte de Isadora, periodístico, donde la intención no es tanto describir como verter opinión y definiciones y, por último, comentarios de artistas, en los que pueden aparecer los registros anteriores, pero mediado por la autoridad de quien emite dicho comentario.

			Como ejemplos importantes que ofician de registro histórico está la descripción de dos de las primeras piezas coreográficas de Duncan, Primavera [Figura 8] y Orfeo. El primer registro describe la coreografía que Duncan diseñó para reflejar el contenido del cuadro de Botticelli a través del relato de un asistente al recital en la New Gallery de Londres, mientras que el segundo registro es la descripción y el comentario del historiador de la danza André Levinson sobre la primera pieza coreográfica de Duncan, Orfeo de Gluck. Según este espectador anónimo Isadora en la Primavera, “personificaba, una tras otra, todas las figuras de ese lienzo repleto. Ahora, la cabeza inclinada, la mano alzada, era la primavera pensativa en sí misma; después, con sus paños ondeantes alrededor de sus piernas en salto era el Céfiro; después articulaba las posturas exquisitas de las tres gracias en su rondó” (Loewenthal, 11, citado por Sánchez, 2004: 8).

			En contraposición, en el segundo registro, puede apreciarse lo que Isadora hacía en el escenario, sus movimientos y la relación entre éstos con el vestuario y la música, la calidad del desplazamiento, como así también el cuadro de la escena sobre el que se destacaba su actuación. Es decir, una personificación pero que tiene a su cargo la responsabilidad del arte de llevar adelante el desarrollo y la resolución de la intriga de la tragedia:

			Con los últimos sonidos de la “sinfonía” en un rincón oscuro del escenario adornado de gris y bañado de una incierta luz violeta, aparece Orfeo afligida. La cabeza volcada hace que el cuello se curve; los brazos penden inertes. En esta larga teoría fúnebre, sólo la lentitud dolorosa del paso revela la angustia del alma. El blanco vestido de duelo, muy largo, y que parece echar hacia atrás el busto y trabar los movimientos, cae en pliegues rectos y rígidos. Este obstáculo material a la marcha llena el vacilante avance de la Duncan de una impotente destreza hasta que eleva el brazo al cielo que conjura, los dedos separados y tendidos. Luego, cuando el violín hace estallar el llamado repetido “¡Eurídice! ¡Eurídice!”, ella se lanza sobre una invisible tumba con gesto de ternura desolada que rompe con el rito severo y casi inmóvil de los obsequios solemnes… (André Levinson, citado por Dufresne, 1945: 115).

			La descripción de Levinson permite apreciar el estilo grave, lento, resuelto del movimiento de Duncan envuelto en una atmósfera funeraria. La obra, al modo de una ‘imagen leída’, intenta recrear los rituales antiguos, pero sin tener en cuenta según el comentario de Dufresne, un conocimiento en profundidad de la mímica antigua[93].

			La pieza Orfeo (1900-1915) corresponde, junto con Ifigenia en Aulis (1905-1915) e Ifigenia en Táuride (1914-15) [Figura 9], a las tres tragedias griegas completas o casi completas que Isadora desarrolló a lo largo de varios años. En todos los casos Isadora empleó la obra musical de Gluck. En Orfeo, Duncan se lanzó a la encarnación plástica del coro; al igual que sucedía con el formato del idilio coreográfico, ella se desdobló: por momentos personificó a uno de los acompañantes de Orfeo (Isadora no encarnó ninguno de los personajes principales), por momentos al coro personificando a una de las furias. La escena descripta por Levinson, posiblemente correspondiente al primer título del programa: Lamento, que estuvo acompañado de otra escena de singular importancia, La danza de las furias, sobre esta última sólo sobrevive la descripción tipológica del movimiento a través del relato de su sobrina nieta Dorée y registros de la crítica. En el siguiente registro histórico puede apreciarse su descripción: 

			Las furias eran simultáneamente los condenados y sus torturadores, almas perdidas que se esforzaban dolorosamente por sostener grandes piedras sobre sus hombros, mientras sus guardianas vigilan celosamente la entrada que conduce al submundo. Sus movimientos son poderosos pero torpes, con los codos salientes, los dedos como garras, las caras deformadas por la rabia, las bocas abiertas en un grito silencioso. A veces, las manos están sujetas a la espalda, y en otras ocasiones los brazos liberados se retuercen como serpientes frente al intruso. Tiene las rodillas fuertes y flexibles. Todos sus movimientos expresan una fuerza tremenda bajo el imperio de la constricción, y un sentido de dinamismo interior más que exterior. Después que Orfeo pasó entre ellas, renuevan sus ataques con renovada cólera, pero ahora se manifiesta un sentimiento de desesperación –algo casi patético- en esa cólera. Saben que están derrotadas, pues parece que sienten que el amor ha llevado a Orfeo hasta las puertas del Hades, Y precisamente su capacidad para amar es lo que las convierte en Furias. Vencidas pero no apaciguadas, en un gesto de ira impotente inclinan la cabeza, como si quisieran golpear el piso, y barren el suelo con los cabellos” (Blair, 218, citado por Sánchez, 2003: 34)[94].

			El coro de las furias que era considerado uno de los pasajes corales más representativos de la época de Gluck, fue para muchos la escena del proyecto que más se destacó, la interpretación de Isadora como una de las furias durante el programa de gira de 1911 en Nueva York despertó gran interés en público. Por otro lado, a juzgar por el recurso a la fealdad y la calidad de los gestos, también se ha asociado al expresionismo de Mary Wigman en la medida en que fue, probablemente, la producción de Duncan que más se alejó del movimiento de la danza entendido en la forma de la belleza clásica y su propensión al equilibro y a la mesura[95]. 

			Otro registro importante, referido en este caso a la segunda tragedia, Ifigenia en Aulis, es el de la crítica periodística del Boston Transcript. Desde un plano también descriptivo, las impresiones allí vertidas se traducen en definiciones sobre la danza y un tipo particular de movimiento que la caracteriza, pero que cambia completamente el marco de referencia de la interpretación de la obra de Duncan. El contendido de la tragedia desaparece, y en su lugar la danza y los movimientos de Duncan toman el protagonismo. Incluso el personaje ‘Ifigenia’ pasa a ser una mera referencia del título: 

			Ella se mueve a menudo en prolongadas y bellas líneas sensuales a todo la ancho y largo de la profundidad total de la escena. O la circunvala en curvas de una belleza no menos flexible. Cuando se mueve, su cuerpo ondula permanente y delicadamente. Un movimiento fluye u ondula o se funde con otro. No existe un crescendo ni un clímax que ordene sus movimientos, más bien puede afirmarse que vienen y van en un flujo interminable, como si cada uno estuviera creando el siguiente. Esta ubicua belleza proviene sobre todo, quizás, de la ubicua liviandad de los movimientos de la señorita Duncan, [ella] atraviesa la escena como si flotase en el aire. Su danza es tan intangible, tan fluida como el sonido y la luz. Se acostumbra a hablar de música absoluta, de música que nada imparte salvo a sí misma, y que crea su propia belleza y su propio sentimiento: La danza de la señorita Duncan es danza absoluta en un sentido aún más integral. Es peculiar en sí misma, no conoce reglas y no se atiene a costumbres, excepto las que ella impone. Alcanza sus fines con espontaneidad e inocencias aparentes. En realidad los realiza, es fácil sospecharlo, mediante recursos artísticos calculados, prácticos y meditados”. (Crítica del Boston Transcript 28 de noviembre de 1908 sobre la obra coreográfica, Ifigenia de Duncan citado por Sánchez, 2003: 25-26).

			En este comentario, Ifigenia es, como el mismo registro lo indica y con todas las letras, una ‘obra coreográfica’, donde la cuestión de la tensión entre personaje y coro que caracteriza a Orfeo desaparece, y la referencia al movimiento mismo de la danza pasa a ser la obra misma. En particular el concepto de ‘danza absoluta’, vertido en la crítica, marca un cambio de referencia total en la interpretación de la obra en el que se valoriza el arte de la danza por sobre el ‘contenido’ a trasmitir. Y también es un claro ejemplo de cómo se podría pensar la idea de una evolución de las formas o poses que aparecen descriptas en la composición de Primavera hasta llegar al movimiento mismo de la danza en Ifigenia[96].

			Por otro lado, este interés en la danza concebido como un arte novedoso también puede apreciarse en los comentarios que tanto Gordon Craig como Constantin Stanislavski vertieron sobre las actuaciones de Duncan. Ambos representan puntos de vistas privilegiados, representativos de una audiencia de artistas que tuvo un interés particular en las danzas de Isadora, otorgándole un valor de verdadera relevancia al trabajo de Duncan. El primero corresponde a Craig y está tomado de sus escritos; describe un tipo de reacción que puede ser generalizado:

			Apareció saliendo entre unos pequeños cortinajes que no eran mucho más altos que ella misma; emergió y se acercó al lugar donde un músico, de espaldas al público, estaba sentado frente a un gran piano; el músico acababa de concluir un breve preludio de Chopin cuando ella entró, y después de dar cinco o seis pasos se detuvo al lados del piano, completamente inmóvil – uno podría hubiera podido contar hasta cinco o hasta ocho, y entonces se oyó la voz de Chopin en un segundo preludio o estudio– ejecutado suavemente, y hasta el fin – ella no se había movido en absoluto. Entonces dio un paso atrás y al costado, y la música comenzó, mientras ella se movía antes o después de los compases. Sólo se movía, no giraba ni hacía nada de lo que ciertamente hubiera hecho una Taglioni o una Fanny Eissier. Hablaba su propio idioma, sin repetir a ningún maestro de ballet, y por eso conseguía moverse como nadie había visto moverse antes o otra bailarina. La danza concluyó, y de nuevo ella permaneció totalmente inmóvil, No hubo reverencias ni sonrisas, nada en absoluto. Luego nuevamente la música, y ella huye, y la música entonces la persigue, pues Isadora se le ha adelantado. ¿Cómo sabemos que ella está hablando su propio idioma? Lo sabemos porque vemos su cabeza, sus manos, gentilmente activas, lo mismo que sus pies, y su persona entera. Y si estaba hablando, ¿qué dice? Nadie podría explicarlo verazmente, pero ninguno de los que estaban allí tuvo un atisbo de duda. Sólo podemos afirmar que ella estaba diciendo al aire precisamente las cosas que deseábamos escuchar y hasta el momento en que ella llegó nunca habíamos soñado que podíamos oír; y ahora lo hemos oído, y esto provocó en nosotros un desusado estado de alegría; y yo… yo estaba sentado, inmóvil y mudo” (Craig, 191, citado por Sánchez, 2003: 31).

			La insinuación que queda planteada en el comentario de Craig, en cierta forma del enigma, contrasta con las apreciaciones de una búsqueda más concreta sobre una técnica actoral en Stanislavski. En Mi vida en el Arte el dramaturgo ruso se refiere a una “clase de motor creador que cada actor ha de saber colocar en su alma antes de salir al escenario. Al tratar de orientarme en esa cuestión, ponía toda mi atención observando a la Duncan durante sus danzas, ensayos y búsquedas, cuando debido al sentimiento que acababa de nacer en ella, cambiaba al principio la expresión del rostro, y luego, con los ojos brillantes, pasaba a revelar y a manifestar todo lo que acababa de brotar en su alma. Resumiendo todas nuestras conversaciones fortuitas sobre el arte, y comparando lo que ella decía con lo que yo mismo hacía, me di cuenta de que los dos estábamos buscando la misma cosa, aunque en distintas expresiones del arte” (Stanislavski, 1976: 265)[97].

			En esta misma línea de comentario favorable de artistas se puede ubicar el de la bailarina solista colega de Isadora, Loïe Fuller. En él vemos sintetizarse los dos puntos de referencia, la interpretación del arte de Duncan y la de la obra en su imagen: “Bailaba con una gracia admirable, su cuerpo escasamente cubierto por los vestidos griegos más ligeros, y prometía llegar a ser alguien. Desde entones lo ha conseguido. En ella yo vi las antiguas danzas trágicas revividas. Vi retomar los ritmos egipcios, griegos e hindúes. (Fuller, 223, citado por Sánchez, 2003: 10) “¡Oh, esa danza, cómo me gustó! Era para mí la cosa más bella del mundo. Olvidé a la mujer, olvidé sus faldas, su absurda afectación, su vestuario, e incluso sus piernas desnudas. Vi sólo a la bailarina, y el placer artístico que me estaba ofreciendo” (Fuller, 228, citado por Sánchez, 2003:10)[98].

			A modo de complemento y por un mismo camino, la crítica del Sunday Sun del 15 de noviembre de 1908, privilegia ‘la imagen’ que Isadora proyecta por sobre ‘la bailarina’: “No es la mujer fatigada y triste que nos había invitado, sino un espíritu pagano que surge sencillamente de un mármol roto como si fuera la cosa más natural del mundo. […] En estos días remotos que solemos llamar paganos…” (Sunday Sun del 15 de noviembre de 1908. Presentaciones en el edificio de Bellas Artes Nueva York, citado por Duncan, 1996: 184). Se suma, en esta misma línea, el comentario de la directora de una revista de arte, Mary Fanton Roberts, que aparece en la crítica y que fue considerado por la misma Duncan la síntesis más perfecta de su arte:

			Cuando Isadora Duncan baila, el espíritu se remonta muy lejos, hasta el fondo de los siglos, hasta la primera mañana del Mundo, cuando la grandeza del alma encontraba su libre expresión en la belleza del cuerpo, cuando el ritmo del movimiento correspondía al ritmo del sonido, cuando la cadencia del cuerpo humano entonaba con el viento y el mar, cuando el ademán de un brazo de mujer era como un pétalo de rosa que se expande, y la presión de un pie sobre un césped como una hoja que cae acariciando la tierra. Cuando todo el fervor de la religión, del amor, del patriotismo, el sacrificio o la pasión se expresaba al ritmo de la cítara, del arpa o del tamboril, cuando en un éxtasis religioso, los hombres y las mujeres bailaban ante sus hogares de piedra y ante sus dioses, en los bosques, a la orilla del mar, por la alegría de vivir que había en ellos; cuando así bailaban era porque los impulsos fuertes, grandes y buenos del alma humana se trasfundían del espíritu al cuerpo en perfecta armonía con el ritmo del Universo. (Sunday Sun del 15 de noviembre de 1908, citado por Duncan, 1996: 185). 

			Como contrapartida, también existieron registros desfavorables que marcan otras perspectivas y miradas sobre el arte de Duncan en una línea descalificadora. Posiblemente uno de los más desfavorables sea un comentario que aparece en un diario de Buenos Aires durante la actuación de Duncan en el que claramente sus danzas fueron consideradas mucho menos que un arte:

			Ensalzada por los que ven en ella la gran sacerdotisa del arte nuevo, es severamente contestada por los que consideran su danza como el «zarandeo azaroso de una norteamericana cándida», una «cromolitografía alemana copiada de un friso antiguo», una «cenefa para papeles pintados fabricada en Munich según algún modelo de vaso griego», los «ejercicios higiénicos en la sala de duchas de un sanatorio», o la «gesticulación confusa y deshilvanada de una persona que no conoce ni la danza ni la música». Estas son las amabilidades con que la gratifica el cronista musical de El tiempo antes de concluir: «No hay signo que muestre más claramente la decadencia del gusto y del pensamiento que ese abandono senil y pueril de todas las tradiciones que han construido la fuerza y la gloria del arte de un pueblo» (Lever, 1995: 258-259).

			Un registro un poco menos desbastador, que aparece también en otro diario argentino, sin limitarse a describir las danzas de Duncan (que incluyen algunas obras de Chopin, y, con orquesta, la “Sinfonía Patética” de Tchaikovsky) dentro de parámetros conocidos, ensaya una valoración acerca de una propuesta que resulta de intentar entender un arte desconcertante:

			Miss Duncan es bailarina clásica porque usa el pelo y la túnica, porque danza adoptando las actitudes y movimientos de la escultura helénica, porque revive la estatuaria antigua en las líneas y formas de las escuelas secundarias, no en la serenidad augusta de la escuela de Fidias. Trata de introducir en la visión experimental, casi al alcance del espectador, el ejemplo de las emociones expresadas por el cuerpo humano, por todo el cuerpo humano, en reposo o en movimiento, en la inmovilidad o en la marcha; funde la belleza en el sentimiento manifestado por medio del gesto, y no usa la plasticidad viva de su ser como decoración, como efecto pictórico, como elemento de armonía y belleza visual, sino como exteriorización de estados del alma. Pero los infinitos matices de las emociones despertadas por la música los inenarrables sentimientos sugeridos casi por cada interpretación de las obras musicales no tienen ni pueden tener traducción delicadamente correspondiente en los gestos y actitudes, y de ahí deriva una especie de monotonía en la danza, ya que el dolor es siempre parecido en la estatuaria, y la alegría, el triunfo, o la tristeza sólo se manifiestan semejantemente con el rostro y los miembros. La versión de las grandes composiciones románticas en escultura viva y en acción, parece así sólo el vocabulario de una lengua riquísima y delicada traspuesto a un idioma naciente de diez o veinte ideas madres sin matices. (Diario La Nación, Buenos Aires, miércoles 12 de Julio de 1916, p.11).

			 A juzgar por la crítica anterior a ésta, escrita por Rubén Darío en el mismo diario en el año 1903 luego de haber visto bailar a Duncan en los salones parisinos, la actuación de Duncan en Buenos Aires plantea una idea muy distinta. Ambas plasman dos momentos muy diferentes del Solo duncaniano. Lo que la crítica de 1916 refleja es el pedido de una equiparación entre la danza y la música que no se ve reflejada por el arte de la danza de Duncan. Por el contrario, Darío plasma un mapa visionario de los distintos aspectos divergentes que confluyen en el personalísimo arte de Isadora Duncan, sin pretender encontrar una evolución en dirección hacia la posibilidad de un arte autónomo. A pesar de lo extenso del artículo de Darío, “Miss Isadora Duncan” (especial para La Nación) toda esta crítica merece ser leída completa[99]:

			¡Canta, oh musa, á Isadora, la de los pies desnudos, y sus danzas ultramodernas de puro arcaicas, y sus piernas de Diana, y las músicas antiguas que acompañan las danzas, y los veinticinco francos que hacían pagar en el teatro Sarah Bernhardt[100] por una butaca! Pues es, en realidad, digna de mucho entusiasmo esa rítmica yanqui que hace poesía y arte con la gracia de su cuerpo, ninfa, sacerdotisa y musa ella misma, en un impudor primitivo y sencillo, digna de las selvas sagradas y de las paganas fiestas. París no ha correspondido á la novedad, porque la prensa estuvo seca por culpa, dicen, del empresario. Mas no faltaron los novedosos de siempre, los snobs, tales princesas y tales artistas, amén de la colonia, que siempre está dispuesta á apoyar todo lo que viene del país poderoso en donde, si hay gigantes Morganes y Rockefellers, surgen hadas Loïes[101] é Isadoras.

			Antes de aparecer en el teatro, Miss Duncan había danzado en la intimidad, para regalo de señalados amigos, como en los salones de la princesa Polignac[102]; y en una fiesta dada en honor de Rodin, en pleno aire, en la amable campaña, hizo la gracia de un espectáculo único, digno de poetas y de artistas. Faltaba allí tan solamente P’Annunzio[103], para decir en un laude el retorno de los dioses, vía Nueva York.

			Es nuevo, y es bello, de encantadora belleza, ese resucitar de viejas visiones. Y natural es que sea una norteamericana la que realice el prodigio, porque si hay un país en donde el cultivo del cuerpo y de la euritmia humana hace modernos los días pindáricos, ese país es el gran país de los Estados Unidos. Debo advertir que en nuestros centros latinos y católicos las danzas de Miss Isadora tienen que parecer perfectamente inmorales: “Jóvenes que estáis bailando, al infierno vais marchando”; y siendo Miss Isadora una filósofa danzante que proclama como sus principales maestros —¡de baile!— á Darwin y Haeckel[104], predica la libertad de la naturaleza, la desnudez, como Pierre Louys[105], y predica con el ejemplo: su cuerpo esta apenas cubierto con una especie de kiton; otras veces usa las túnicas botticellescas, y siempre la fina tela, parece como si estuviese húmeda. No hay malla ninguna; y se necesita una despreocupación completamente artística, ó un esfuerzo de intelectualidad de que no son capaces todos los espectadores de un teatro, para no ver en la armoniosa anglosajona otra cosa que la Primavera de Sandro ó Ariadna perseguida por Baco.

			Pero, repito, el espectáculo es bello, da un positivo deleite estético, y un estatuario como Rodin es justo que se haya sentido feliz al ver encarnadas y con movimiento las figuras de los bajo relieves, de las pinturas de las ánforas. ¿Habrá podido esa mujer joven, vigorosa, robusta, llena de vida, impregnada de literaturas, filosofías y artes libres; habrá podido esa pagana mantener su ideal artístico libre de contaminación en la región de las ideas, en la castidad cerebral de una vestal del ritmo, de una sacerdotisa de Terpsícore? La bailarina de los pies desnudos, que es elegantemente pedante y muy de su tierra, ha escrito páginas curiosas que desenvuelven su teoría de la danza del porvenir[106], y á propósito de sus brazos blancos, de sus clásicas zapatetas y de sus lindos hallazgos, ya habéis visto cómo se proclama discípula del autor del Origen de las especies. Podía agregar al inevitable Nietzsche, catedrático de gozo dionisíaco, que mira en el baile la mayor manifestación de la libertad de la vida, como una acción enérgica y sublime. La danza para Miss Isadora no debe tener ningún artificio, y debe ser nada más que una transposición ó concentración del ritmo universal en el ritmo más humano[107]. Más que danza, la suya es mímica; es la animación de la escultura femenina, y sus ademanes y pasos son renovados de los kernóforos, andema, kaladismos, etc., que se pueden hallar en Laborde[108]. Ella ha pasado largas horas en los museos, y ha visto animarse los mármoles; y a la actitud fija de las figuras escultóricas ha agregado el gesto anterior y el gesto posterior, completando así el poema de la forma, por el movimiento armonioso que cambia bellamente las líneas.

			La iniciadora de esta danza, que ella dice del porvenir, es, pues, una descubridora del pasado. En todo caso, es una creadora de belleza que amaría Fidias y que halagaría Barnum[109]... Miss Isadora no es hermosa, pero quizá de tanto contemplar las figuras de los museos se parece á ciertas estatuas y á ciertas mujeres de los pintores primitivos. El cuerpo es soberbio; y cuando se presenta, triunfa de algo verdaderamente delicado: la dificultad, la rareza de encontrar un pie perfecto. La impresión helénica se siente. Para apreciar en su valer las danzas de esta mujer original hay que tener indispensables nociones de cultura clásica.

			Imaginaos, en un sencillo decorado, una figura casi alada, en una turbadora semidesnudez femenina, pero que os evoca en seguida las creaciones de la clara y encantadora mitología de Grecia. Ya es Eurídice, ya Eco, ya Ariadna. Con el gesto, con el rostro, con el movimiento cambiante, dulcemente lento ó ágilmente vivo, se explica el dolor de Orfeo ó la expectativa al son de la flauta pánica que produce luego el gozo de la ninfa ó la fuga ante la persecución de Baco enamorado, el temor y el temblor, todo lírico, espléndido y sensual. Hay saltitos y cambios de lugar que parecerían por un instante ridículos en ese rico y frondoso cuerpo sonrosado; pero la magia de la evocación vence del momento peligroso y el “deus” que posee á la danzarina mima se manifiesta de manera incontrastable y estupenda. Ahora, un buen señor de negocios, que va al teatro á hacer su digestión, quizá encontrará todo eso absurdo, ó se fijará en cosas que no son propiamente el sutil hechizo de esta obra y de ese acto de arte. Yo, de mí diré que ante la sugerente performance sentí venir a mis labios la lírica invocación. “¡Oh, vosotras, que reináis sobre las ondas del Cefiso, cuyas riberas nutren generosos corceles, ¡oh, Gracias!, a quienes no se canta lo bastante, diosas de la brillante Orcómenes, protectoras de la antigua raza de Minias, escuchad los votos que os dirijo! Si hay en la vida de los mortales algún encanto y adorno, lo deben a vosotras; vosotras dispensáis la cordura, la belleza, el valor. Los dioses mismos no presiden jamás ni danzas ni festines sin llamar á las augustas Gracias; son ellas las que regulan todo en el cielo, y, sentadas al lado del dios que lleva un arco de oro, del vencedor de Python, adoran eternamente la gloria del dios del Olimpo. Amable Aglae, Eufrosina, que te complaces con los cantos de la lira, hijas del más potente de los dioses, escuchadme; y tú, Talía, que sonríes á nuestros himnos, lanza una mirada sobre esas danzas ligeras que celebran una feliz victoria; pues vengo en mis versos á cantar a Asópico, con el modo lidio; a Asópico, por quien la ciudad de Minias triunfa en Olimpia. Y tú, Eco, desciende á las sombrías moradas de Proserpina, y lleva á Cleódamo tan gloriosa noticia; dile que tú has visto combatir á su hijo, y que la victoria de alas de oro ha puesto sobre su joven frente la corona de las luchas gloriosas”[110]. E Isadora ha sido para mí Aglae, Eufrosina, Talía y Eco, siendo la misma Terpsícore; y por ella he creído ver la victoria de Asópico de Orcómenes, niño vencedor de la carrera del estadío, y las danzas que lo celebran, y la divina Hélade, con su sol de miel y su aire de amor. Y he pensado en lo que gozaría mi ilustre amigo Guido Spano[111] ante esta Gracia danzante, antigua griega de carne viva. Lo pagano de Miss Isadora viene también de los pintores del Renacimiento. Ella ha ido á Grecia, pasando por Italia. Botticelli la habría retratado, y el poeta Lorenzo el Magnífico[112] le habría dedicado una de sus “canzone a ballo”, por ser su danza una consolatio grossisima, como diría el viejo Antoine Arène[113]. Más, entendámonos: la palabra danza no es propiamente aplicable a la representación de la Duncan. Danzas son las de las bayaderas, y ouled-nail, las jotas y tarantelas, el minué, la gavota, el vals y la polka, hasta el funambulesco cake-walk[114]. Las de Miss Duncan son más bien actos mimados, poemas de actitudes y de gestos, sin sujeción nada más que al ritmo personal, sin reglas propias fuera de lo que indica la naturaleza. Así debió haber bailado más o menos el ilustre rey coreográfico David; así Salomé, la de azules cabellos; así los elfos que canta Leconte de L´Isle[115], y así, en una noche de luna, coronada la cabellera de jazmines, no sé si en Lima o en Bolivia, doña Juana Manuela Gorriti, según testimonio del poeta Ricardo Jaimes Freire[116]. Para Miss Duncan no es precisa la música, ó la música, en el sentido helénico, está en ella misma, la música silenciosa de sus gestos. La danza, según su teoría, se ritma por la música pitagórica y el ritmo de las esferas, el ritmo de todo lo existente, se resume en su propio rítmico movimiento, al impulso musical de su espíritu. Esto, como veis, es un poco más complicado que los entrechats[117] de la Cleo de Merode ó de Zambelli[118]. Para las bailarinas comunes es verdadera la definición del barón de Massias: el canto es la palabra de la música y la danza es el gesto del canto. Para Isadora, no. Ella entra en filosofías, y es demasiado antigua. Por otra parte, ambas cosas, filosofía y baile, se compadecen. Sócrates enseñaba á bailar a la misma Aspasia[119]. La mima de los desnudos pies no tiene nada que ver con las Camargo, Guimard, Bernay, Mauri[120]; su alma y sus piernas son de Tracia. Nada le enseñan Blasis y Lemaître y Noverre[121]. Su inspiración no se encuentra en el diccionario de Compan; mas, Luciano la reconocería discípula de Thea, Frigia ó cretense. Hello, furiosamente bíblico, le perdonaría quizá su desnudez, y el divino Stéphane[122] la haría perseguir en el bosque por un fauno de su siesta. Mima griega, pues, tiene en nuestra civilización un velo que sus antecesores helénicos no tenían: lo que se llama la decencia. He aquí lo que dice Compan, autoridad en la materia: “A fin de que los intermedios de las piezas de teatro fuesen agradables, los griegos buscaron cómo hacerlos interesantes. Después que se representaba un acto, los bailarines lo repetían con saltos y gestos, y eso, siguiendo una cierta música imitativa de lo que se había representado. Esos bailarines fueron llamados “mimos”. Se hace notar que esos bailarines fueron siempre muy ignorantes en el arte de imaginar una intriga, conducirla, sostener los caracteres y llegar á un buen desenlace. Con gestos indecentes, hacían una mezcla monstruosa de tonterías burlescas y preceptos morales. Tenían la cabeza afeitada y los pies desnudos. Se cubrían con pieles de animales..” Ya veis que hay diferencia. Isadora supera en el tiempo la representación antigua, y hace admirar un florecimiento de este culto. Siente y piensa. A su arte se aplica la definición de Hippeau: la pantomima es la figuración de ideas y sentimientos[123]. Isadora está más cerca de Sada Yacco[124] y de Severin que de Mariquita[125].

			Ahora bien: la adorable yanqui ha agregado una nota que los antiguos griegos no conocieron: el ensueño. Imaginaos que realiza este prodigio: baila nocturnos de Chopin. Y no es ridículo. Os da el clair-de-lune con su cuerpo melodioso. Y ois cantar al ruiseñor, y hasta perdonáis los veinticinco francos de la butaca. (Crónica de Rubén Darío sobre una perfomance de Isadora Duncan en París, artículo publicado el jueves 13 de agosto de 1903, Suplemento Semanal Ilustrado Nº 50 del diario La Nación, Buenos Aires. Archivo IIAC Rubén Darío, Universidad Nacional de Tres de Febrero).

			La crónica de Darío expone la mirada del experto en la cual se entrelazan todos los registros mencionados, periodístico, histórico y el del artista, conformando un campo de análisis que da cuenta de la heterogeneidad y las posibles líneas de abordaje del complejo universo duncaniano. Sitúa a Duncan dentro de un marco de época concreto y especifico, considerando particularmente su procedencia norteamericana y, no sin cierta ironía, se refiere al «retorno de los dioses, vía Nueva York». Debate con conocimiento el contenido de los escritos de la bailarina, citando casi literalmente las ideas y conceptos vertidos en su escrito más famoso, Danza del futuro, («La danza para Mis Duncan no debe tener ningún artificio, y debe ser nada más que una trasposición ó concentración del ritmo universal en el ritmo más humano»). Y, porque puede muy bien dar cuenta de las diferencias entre los concepto de ‘bailarina’ y ‘mima’, recurriendo a datos certeros y nombres relevantes de la historia de la danza («Nada le enseñan Blasis y Lemaitre y Noverre» […] «La mima de los desnudos pies no tiene nada que ver con las Camargo, Guimard, Bernay, Mauri») se permite ensayar una primera definición del arte de Duncan: «[m]ás que danza, la suya es mímica», «actos mimados, poemas de actitudes y de gestos, sin sujeción nada más que al ritmo personal, sin reglas propias fuera de lo que indica la naturaleza». No obstante, sobre dicha formulación, Darío realiza importantes aclaraciones, profundizando en los marcos de referencia existentes del arte mimético. Utilizando cita de expertos (el contrapunto entre Compan y Hippeau) evalúa y aclara las diferencias entre ‘mima griega’ y ‘pantomima’, y llega a la conclusión de que de ningún modo la mímica de Duncan puede equipararse con ninguna de éstas. El mismo tipo de precisiones realiza Darío sobre la particular relación entre la danza de Duncan y la música romántica («Os da el clair-de-lune con su cuerpo melodioso»). Complejidades que Darío vierte en su decir siguiendo aquel requisito indispensable que él mismo considera esencial para apreciar el arte de Duncan: «tener nociones de cultura clásica»; en cuyo caso lo referente a la música no es una excepción. La naturaleza específica de la música en su danza requiere algunas aclaraciones, («Para miss Duncan no es precisa la música, o la música, en el sentido helénico, está en ella misma, la música silenciosa de sus gestos. La danza, según su teoría, se ritma por la música pitagórica, y el ritmo de las esferas, el ritmo de todo lo existente, se resume en su propio rítmico movimiento, al impulso musical de su espíritu»). Por último, en medio de todo este discurrir, en el que nada sugiere reduccionismo y simplificación, Darío introduce una definición que permite escuchar una variación nueva y desconocida. Al considerar que Isadora es una ‘danzarina mima’, crea lo que Deleuze considera es un concepto singular[126], llamativamente posible de asociar como una especie de contraparte subjetiva a la noción ‘danza mímica’ de Kant introducida por el filósofo como un modo de representación que sintetiza danza y pantomima[127].

			

			
				
					[31]  Sobre la distintas formas de entretenimiento que irrumpen con el auge de las ciudades, music-hall, vaudeville, etc., cf. Annie Suquet, L´Éveil des modenités. Une histoire culturelle de la danse (1870-1945), Centre nacional de la danse, Pantin, 2012, pp. 25-78.

				

				
					[32]  El contexto cultural del cambio de siglo, comprendido entre los años 1895 y 1905, tuvo características muy particulares, en especial ligado a un momento de una gran proliferación de propuestas y posibilidades artísticas que no siguieron las pautas establecidas. ‘Escapismo’ y ‘experimentación’ fueron dos palabras que resumen la actitud de los artistas frente a una época de gran incertidumbre, como así también la pérdida del sentido de cualquier forma de continuidad con el pasado. W. Sorell se refiere a esta situación de inestabilidad de la siguiente manera: “[L]os artistas debían abrir el camino a nuevas ideas, formas más violentas, acordes a la época. La búsqueda de la identidad había comenzado. Las vías en las que esta búsqueda tuvo lugar fueron tan caóticas como irresistibles. […] El siglo que comenzaba estaba listo para todas las variedades de artistas iconoclastas”. W. Sorell, Dance in Its Time, traducción S. Tambutti, p. 160.

				

				
					[33]  Esta práctica artística en salones remite a la forma nacida en el siglo XVIII, ‘los Salones’, considerada en la época como la primera forma de democratización de la obra de arte, nacida con el fin de difundir tendencias y proponer gustos e información, así como para propiciar el juicio y la crítica. Cf. V. Bozal, Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas, Vol. 2, p. 20.

				

				
					[34]  Cf. M. Lever, Isadora, p. 47.

				

				
					[35]  La primera escuela fundada por Isadora en Alemania en el distrito berlinés Grünewald fue en 1904. Constó de veinte alumnas elegidas mediante audiciones por todo el país. El proyecto continuó en 1911 en Paris en un nuevo intento, Isadora ayudada por Paris Singer alquila un edificio que tenía características de castillo: Bellevue. La guerra impide la continuidad de la escuela. El edificio es puesto a disposición de las Dames de France y en él se instala un hospital militar. Durante la guerra las alumnas fueron enviadas a Nueva York. Otros intentos por reinstalar la escuela en 1915 y 1920 en Grecia fracasaron, finalmente su concreción se produce en el año 1921 en Rusia cuando el gobierno soviético le ofrece el financiamiento para una escuela en Moscú para mil niños.

				

				
					[36]  Por ejemplo, las hermanas Wiesenthal, cf. Figuras 2 en Apéndice de Imágenes.

				

				
					[37]  In 1908 she collaborated with the eighty-member New York Symphony Orchestra in dancing to the whole of Beethoven’s Seventh Symphony as well as five pieces by Chopin (the orchestra also played three other pieces). She repeated the feat, to great acclaim, in Paris as late as 1920, although by that time twenty-year-old dancer Elsie Altmann was scarcely impressed, nor was Mary Wigman.

				

				
					[38]  Cf. G. Agamben, Creación de un lugar donde el baile puede ocurrir. Ponencia en el seminario: “Flamenco, un arte popular moderno”, Universidad Internacional de Andalucía, Arte y pensamiento, 2007.

				

				
					[39]  Esta fecha de publicación corresponde a la primera publicación en Alemania, el mismo año en que se pronunció la conferencia que lleva el mismo nombre del escrito. 

				

				
					[40]  Sobre la visión de la vida situada bajo el concepto de destino, cf. G. Simmel, “Notas sobre el concepto del destino” en Intuición de la vida, Buenos Aires, Altamira, 2001, pp. 94-114.

				

				
					[41]  Como proceso, el sentir se distingue del proceso de percepción. Merleau-Ponty le ha dedicado a este proceso un extenso desarrollo en su libro Fenomenología de la percepción, explicando cómo entre el sujeto de la sensación, que es anónimo, y el sensible, no cabe espacio o distancia, sino que se articula un proceso de fusión. Dentro de esta experiencia, señala Merleau- Ponty, el que siente se hace uno con aquello que experimenta, lo cual explica como Duncan, en su danza, toma la forma del río tras el trascurrir de la música. La teoría merleaupontyana no cambia sustancialmente la visón aristotélica y su definición de sensación como: “una suerte de movimiento cualitativo o alteración del alma, gracias a la cual el sujeto asimila la forma sensible del objeto sin asimilar su materia (De anima 416 b 33-34). Por medio de la sensación el alma se hace, en cierto modo, todas las cosas (anima fit quodammodo Omnia). Queda claro así que ella consiste ante todo en un «ser movido» y en un «padecer»” (De anima 415 b 24; Physica 244 b 2-245 a 11). Cf. A. Cappelletti, Introducción en Aristóteles Poética, p. 7. Sobre el concepto ‘danza del sentir’ volveremos a referirnos más adelante. 

				

				
					[42]  En la edición de A. Sánchez este fragmento lleva por título El placer.

				

				
					[43]  Este cuadro de Botticelli cautivó la imaginación juvenil de Isadora. Leemos en su autobiografía el siguiente pensamiento que Isadora dijo tener frente a la contemplación del cuadro de Botticelli: “Quería encontrar el significado de la primavera a través del misterio de este momento. Sentí que hasta ahora la vida había sido un traspié y una búsqueda ciega; Pensé: «Si puedo encontrar el secreto de la imagen, puedo mostrarles a otros el camino hacia la riqueza de la vida y el desarrollo de la alegría»” [I wanted to find the meaning of spring through the mystery of this moment. I felt that so far life had been a bungle, and blind seeking; I thought: «If I can find the secret of the picture, I may show others the way to richness of the life and development of joy»]. Duncan, My life, p. 95 del original.

				

				
					[44]  El siguiente comentario es indicativo de esta perspectiva más extendida sobre la forma en que se considera tal proceso: “La danza era sobre todo la expresión de estados anímicos, del alma de danzarina de la cual entregaba, según acostumbraba a decir, sus impulsos más secretos. Su arte, agregaba, era un esfuerzo para expresar en gestos y movimientos la verdad de su ser”, cf. J. Dufresne, Los estilos en el Ballet, p. 114.

				

				
					[45]  Sobre este concepto volveremos en el capítulo cuarto, 4.3.3. La visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos.

				

				
					[46]  La pantomima o arte del gesto era la forma legítima a través de la cual la danza se integraba, según el modelo de las bellas artes acuñado por el siglo XVIII, a las piezas teatrales. Era el arte de lo gestual relativo a los movimientos exteriores y las actitudes del cuerpo que acompañaban o servían de complemento a la voz y la palabra.

				

				
					[47]  Now pantomime to me has never seemed and art. Movement is lyrical and emotional expresion, wich can have nothing to do with words.

				

				
					[48]  Durante su gira a Rusia, en 1905, toma contacto con la Escuela Imperial de “Ballets”. Allí, acompañada por Ana Pavlova observa la rigurosa disciplina de ballet a la que deben someterse las aspirantes a la carrera de bailarinas de ballet. Cf. Cap. XVII, My Life, pp. 136-145.

				

				
					[49]  Cf. D. Jowit, “The search of motion” en Time and the Dancing Image, 1989.

				

				
					[50]  Las únicas referencias a estas danzas aparecen en la autobiografía de Duncan. Durante su encuentro con Rodin, Isadora baila estos idilios, cf. Duncan, My Life, p. 76.

				

				
					[51]  En Teorías de la Lírica, G. Guerrero expone el debate teórico del Renacimiento, en el cual las Lezioni entorno alla poesia de Agnolo Segni logran elaborar una teoría de la poesía lírica aceptable que la ubica, en tanto clase, en el campo de la ficción. Partiendo del concepto de imitación de Platón, según el cual la imitación se entiende como una operación y fabricación de ídolos, y el imitador el operador y hacedor de ídolos (demiourgia tôn eidolôn) Segni expone la tripe condición de la imitación: “instrumento con respecto al artífice, ídolo en relación con el ejemplar, figura o movimiento, figura en el caso de la escultura y movimiento en la danza”. Cf. G. Guerrero, Teorías de la Lírica, p. 149.

				

				
					[52]  Para una mayor comprensión del tema cf. E. H. Gombrich, “Revolución permanente. El siglo XIX” en La Historia del arte, pp. 511-512.

				

				
					[53]  Dressed in a simple white frock, Miss Duncan took up a series of graceful poses, but passed from one to another so repedly that the secesión of postures resolved itself into a dance.

				

				
					[54]  La influencia de Isadora en los reformadores del teatro moderno se dio especialmente en las figuras de Gordon Craig y Constantin Stanislavski. Con el primero Isadora tuvo una apasionada relación de la que nació su primera hija. Isadora conoció a Craig en Berlín (1904). Según los estudios de J. A. Sánchez la influencia de Duncan sobre las ideas de Craig están presente en el famoso diálogo “El arte del teatro” que éste escribe unos meses después de conocerla. El diálogo consiste en la explicación de un experto a un aficionado acerca de la naturaleza de lo escénico, “…la definición de un nuevo medio definido no como la suma de diversas disciplinas artísticas, sino como la suma de diversos elementos: acción, palabra, línea, color y ritmo, que el creador escénico podía utilizar en la composición de multitud de espectáculos autónomos”. Otra referencia que aparece son las declaraciones en una carta que escribe Craig a su amigo Martin Shaw en la que le dice lo siguiente: “los actores deberían dejar de hablar y limitarse a moverse si es que quieren devolver el arte a su antiguo lugar. Actuar es Acción: La danza es la poesía de la Acción”. Y, en otro pasaje donde se refiere especialmente a Isadora: “Artista o no, es un ser maravilloso: belleza, naturaleza y cerebro” Cf. J. A. Sánchez, “Introducción La danza liberada: El proyecto artístico de Isadora Duncan” en El arte de la danza y otros escritos. pp. 30- 31.

				

				
					[55]  A este debate también se refiere José A. Sánchez: “El ‘arte del teatro’ sólo sería posible, según los reformadores de principios de siglo, una vez que se consiguiera la autonomía respecto al ‘arte del drama’ (Fuchs 1909, XII). Para ello habría que devolver el protagonismo a los elementos sensibles que conformaban la realidad escénica y al mismo tiempo recuperar la colaboración con las otras artes expulsadas de la escena por el teatro burgués: la música y la danza. Se trataba de recuperar, en términos de Nietzsche, la dimensión dionisíaca en la tragedia antigua vinculada al coro. En contra de quienes pretendían buscar el origen del teatro en lo literario, los seguidores de Nietzsche defendieron el origen de la tragedia en lo musical, en la danza y en el canto”. J. A. Sánchez, Op. cit., p. 27.

				

				
					[56]  Según cuenta Isadora su casa se había convertido en un centro de interés artístico literario, un lugar donde se entablaban discusiones acerca de la danza como arte plástico (the dance as a fine art). “Mis danzas eran objeto de las polémicas más violentas y encarnizadas. Continuamente aparecían en los periódicos columnas enteras en que se me proclamaba el genio de un arte recientemente descubierto, o se me acusaba de destruir la verdadera danza clásica, esto es, el ballet”. Duncan, My Life, p. 119 de la traducción, 120-121 del original.

				

				
					[57]  On my return from performances where the audience had been delirious whit joy, I would sit far into the night in my white tunic, with a glass of while milk beside me, poring over the pages of Kant´s Critique of Pure Reason, from which Heaven only knows how, I believend I was finding inspirtion for those movement of pure beauty which I sought.

				

				
					[58]  Alle Gegenstände können sinnlich oder anschauend erkannt werden nur unter einer Gestalt.

				

				
					[59]  Cf. Descartes, Méditations Méta physiques, Méditation seconde, pp. 82-85.

				

				
					[60]  683. K – λ. M 242c, 08-10.

				

				
					[61]  El esquema es, para Kant, “una regla de síntesis de la imaginación en relación con figuras puras en el Espacio”. Kant, Critica de la Razón Pura, p. 289.

				

				
					[62]  Para una mayor comprensión del tema remitimos a Critica de la Razón Pura, Del esquematismo de los conceptos puros del entendimiento, Capítulo 1, pp. 287-294.

				

				
					[63]  Winckelmann hace referencia expresamente a esto al decir que las bellezas ideales del arte griego se producen a partir de imágenes trazadas por el solo entendimiento. Cf. Winckelmann, Reflexiones sobre la imitación del arte griego en la pintura y la escultura, p. 19. Para una mayor compresión del vínculo entre Winckelmann y la filosofía kantiana, cf. Notas sobre la edición de esta obra de V. Jarque, p. 12.

				

				
					[64]  Eine anschauende Form von einer Reihenfolge von Gestalten von Menschen ist die Pantomine, von einer folge der Bewegungen nach Abtheilung der Zeit der Tantz; beydes zusammen der mimische tanz.

				

				
					[65]  En la clasificación de las Artes propuesta por Kant, la danza no es lo que podría denominarse un arte propiamente. Incluso en las artes que Kant incluye dentro del arte del bello juego de sensaciones (la música y el arte de los colores que ponen en juego sensaciones del oído y de la vista), la danza no figura ni es mencionada. Consecuente con los parámetros de la clasificación de la Artes del siglo XVIII, la danza sólo aparece como parte de un producto compuesto por distintas bellas artes; esto es, en la ópera. Unida al juego de la sensación en la música, menciona Kant a la danza como juego de las figuras. (Kant, Critica de la facultad de juzgar, § 52, De la unión de las bellas artes en un mismo producto, p. 233).

				

				
					[66]  Cf. Kant, Crítica de la facultad de juzgar, § 51, De la división de las bellas artes, p. 230.

				

				
					[67]  Karl Federn (1868-1943), fue un escritor independiente, un abogado que se dedico a las letras y fue lector crítico de las obras filosóficas y de las corrientes de pensamiento que se suscitaron en su tiempo. No perteneció a ninguna escuela y su trabajo estuvo, podría decirse, por lo que se deja traslucir en su libro The materialist conception of history, emparentado con los preceptos nietzscheanos. Conoció a Isadora Duncan en 1903 y fue quien prologó su famoso escrito, The dance of the future del cual nos ocuparemos más adelante.

				

				
					[68]  Como respuesta a la ofensiva del diario, Isadora responde a la provocación mediante una carta titulada: “La secreta belleza de sus movimientos” en la cual se va a ser alusión a la danza desarrollada necesariamente en base al culto pagano al que le es esencial los estados propios de la alegría festiva más antigua del hombre. Citamos: “Al leer su estimado diario, es avergonzante ver que se ha pedido a tantos admirables maestros de la danza que gasten pensamientos tan profundos con un asunto insignificante como mi humilde persona. Siento que se desperdició mucha literatura con un tema tan indigno. Y sugiero que en ves de ellos preguntar, “La Srta. Duncan sabe bailar?”, usted busque la atención de ellos para una bailarina mucho más famosa – alguien que estuvo danzando en Berlín años atrás, mucho antes de aparecer la Srta. Duncan: una danzarina natural cuyo estilo (que la Sta. Duncan intenta seguir) también se opone directamente a la escuela de ballet. La bailarina a la que me refiero es la estatua de la Ménade Danzante en el museo de Berlín. Ahora, por favor, escriba de nuevo a aquellos admirables maestros y maestras del ballet, y pregunte: “La Ménade Danzante sabe bailar?”. (I. Duncan, “A secreta Beleza dous seus movimentos” (carta au Morgen Post Berlín), en Isadora, Fragmentos Autobiográficos, la traducción es nuestra). ‘La Ménade danzante’ o ‘Ménade furiosa’ son los dos nombres con los que se ha llamado a la estatua de Scopas que se encuentra en la actualidad en el museo de Dresde. En el escrito Isadora se refiere seguramente a una copia de la misma que aparentemente existió en el Museo de Berlín durante su estadía.

				

				
					[69]  Cf. J. Schmidt, Isadora Duncan, pp. 105, 106.

				

				
					[70]  Sobre el contenido de esta conferencia nos referiremos en el capítulo 3, apartado 3.3. Ideas sobre la danza.

				

				
					[71]  La alusión a la tierra como causa y origen del arte griego es una idea fundamental de Winckelmann. En el comienzo de su libro, Reflexiones sobre la imitación del arte griego en la pintura y la escultura, Winckelmann liga el clima moderado de Grecia al desarrollo del “buen gusto” y llama a la tierra asignada por Minerva como la morada que habría de producir cabezas inteligentes. Cf. Winckelmann, Op. cit. p. 17.

				

				
					[72]  La familia Duncan tenía un apego y fascinación por Grecia. No sólo fue adepta a la moda “a lo griego” de aquellos años en Estados Unidos, sino que sus miembros fueron lectores de las clásicas tragedias griegas que gobernaron la imaginación de todos los integrantes de la familia, principalmente de Isadora y Raimundo. El viaje a Grecia representó para toda la familia la realización de un sueño, y la creencia en que la familia en conjunto radicada en Atenas lograría despertar aquella antigua vida. Isadora durante el viaje recuerda los versos del poema de Byron The isles of Grecce: The isles of Grecce, the isles of Grecce,/ Where burning Sappho lived and sung,/ Where grew the arts of war ande peance,/ Where Delos rose and Phoebus sprung!/ Eternal summer gilds them yet,/ But all, except their sun, is set”. (Islas de Grecia, islas de Grecia,/ donde la ardiente Safo amó y cantó,/ donde prosperaron las artes de la guerra y de la paz,/ donde se elevó Delos y surgió Phoebus!/ Un eterno verano os dora todavía,/ pero exceptuando vuestro sol, todo duerme ahora. Cf. Duncan, My Life, p. 101 de la traducción.

				

				
					[73]  Isadora menciona esta lectura en la época en que ella junto a su hermano Raymond visitaban diariamente el Museo Británico para estudiar arte griego. Cf. Duncan, My Life, p. 47 de la traducción, 39 del original.

				

				
					[74]  La cursiva es nuestra. 

				

				
					[75]  Retomaremos este tema en el capítulo tres, 3.4. Reflexiones sobre la búsqueda. 

				

				
					[76]  El pensamiento estético de Isadora se inscribe dentro del canon del clasicismo romántico alemán de belleza, mesura y proporción, donde la forma idealizada ocupa el lugar central para la creación artística. En un principio Isadora se interesa en estos principios como consecuencia de una búsqueda para el desarrollo de su danza, pero luego los mismos tendrán un lugar central en sus reflexiones estéticas sobre el arte de la danza. Sobre este sentido clásico basado en una continua emulación de la forma viva y bella griega volveremos en el capítulo tres.

				

				
					[77]  Kopanos es el nombre de una colina ubicada aproximadamente a la misma altura del Partenón que la familia Duncan compró cuando todos sus integrantes resolvieron establecerse en Grecia para siempre. En este solar ideal decidieron construir un templo propio. La construcción proyectada por Raimundo, siguió el modelo del antiguo palacio del rey Agamenón. Según el relato de J. Schmidt, los muros utilizados de sesenta centímetros de espesor eran fieles a la escala. Cuando comprobaron la falta de agua a lo largo y lo ancho del lugar, (el manantial más cercano se encontraba a cuatro kilómetros del lugar), “la familia Duncan debió abandonar la idea de habitar en su palacio-templo, aunque siguieron dispuestos a pasar el resto de su vida en Grecia, cerca de sus ideales”. Cf. J. Schmidt, “Retorno a la sencillez, los Duncan en Grecia” en Isadora Duncan, pp. 117, 118. 

				

				
					[78]  Cf. J. Schmidt, Op. cit. p. 115-125. 

				

				
					[79]  En el desarrollo del argumento, la danza de las tres gracias comienza luego de finalizada la bacanal. La descripción en el programa es la siguiente: “Después de esta explosión y de esta destrucción, después de esta realización que destruye realizando, después de todo esto, viene la calma. Son las tres Gracias quienes encarnan la calma y la languidez de la sensualidad amorosa satisfecha. En el sueño de Tannhäuser, se enlazan y se separan, se unen, se funden en una y se alejan. Cantan los amores de Zeus. Le cuentan la aventura de Europa llevada a través de oleajes. Sus cabezas se inclinan con amor: se ven inundadas, cegadas por el deseo de Leda enamorada del Cisne blanco. Ordenan también a Tannhäuser reposar en la blancura de los brazos de Venus”. I. Duncan, Op. cit., p. 137.

				

				
					[80]  La cursiva es nuestra. 

				

				
					[81]  Isadora describe este sentimiento etéreo como una trasformación completa de los sentidos, desfallecimiento, indescriptible sensación de felicidad perfecta. Pero en la medida en que es como ‘un placer sentido en sueños’, se convierte gradualmente en un estado desesperado de deseo irreprimible. Un “sentimiento etéreo y trascendental de vuelo hacia las nubes”. Cf. Duncan, My Life, p. 125 de la traducción. Paralelamente a este estado fisiológico, Isadora cuenta cómo sus danzas eran ‘de un tipo más vaporoso’. Por otro lado, en el escrito, La piedra filosofal de la danza (1920), vuelve a referirse a este estado.

				

				
					[82]  Parsifal es la ópera más controvertida de Wagner, a juzgar por la condenatoria crítica de Nietzsche. Cf. Nietzsche, Tratado tercero, ¿Qué significan los ideales ascéticos? en Genealogía de la moral, pp. 113-120.

				

				
					[83]  Según comenta Isadora, sus bellas piernas fueron tema de muchas disputas., “…mientras unos creían que mi piel de satín era inmoral, otros opinaban que debería cubrirlas con espantosos colgajos de seda salmón”. Isadora fue inclaudicable, defendió siempre la santidad del cuerpo, para ella lo vulgar e indecente era cubrir el cuerpo “con cintas de seda salmón, mientras que lo bello e inocente era el cuerpo desnudo cuando lo inspiraban bellos pensamientos”. Duncan, My Life, pp. 132-133 de la traducción.

				

				
					[84]  Drama musical define el tipo de ópera desarrollada por Richard Wagner. Su análisis comprende las distintas maneras en que Wagner definió la relación entre la música y el texto dramático en las distintas etapas, desde sus escritos Arte y revolución y La obra de arte del futuro (1849) marcado por la fuerte influencia de Feuerbach. En su escrito Opera y música (1851), Wagner considera que la música debe ser servidora del drama. La manera de concebir la composición empieza con la Idea que es llevada a la música y, en un tercer término, a la escena. En este marco se pueden considerar las composiciones pertenecientes al primer y segundo período. Durante su última etapa, el drama musical sufre cambios. Se produce una modificación de la posición de la música bajo la influencia de Schopenhauer.

				

				
					[85]  Les Hommes ont trois moyens pour exprimer leurs idées & leurs fentimens ; la Parole, le Ton de la voix, & le Gefte. Nous entendons par Gefte, les mouvemens extérieurs, & les attitudes du corps : [..] J´ai nommé la Parole le premiere, parce qu´elle eft en poffeffion du primier rang ; & que les hommes y font ordinairement le plus d´attention. Cependant les Tons de la voix & les Geftes, ont fur elle plufieurs avantages : ils font d´un ufane plus naturel : nous y avons recours quand les mots manquent ; pus étendu : c´eft un Interpréte univerfel qui nous fuit jufqu´aux extrémités du monde, qui nous rend intelligibles aux Nations les plus barbares, & même aux animaux. Enfin ils font confacrés d´une maniére fpáciale au fentiment. La parole nous inftruit, nous convaine, c´eft l´organe de la raifon : mais le Ton & le Gefte ceux du coeur : ils nous émeuvent, nous gagnent, nous perfuadent.

				

				
					[86]  A pesar de que Isadora rechazó no sólo la metodología de la disciplina del ballet sino también la forma artística de la danza ‘ballet’ nacida en el siglo XVII, su primer gira a Rusia (1904) y el contacto directo que Isadora tomó con la escuela Imperial de Ballet y sus personalidades más relevantes fue decisivo para la configuración de este nuevo programa. Según Schmidt entre los años 1906 y 1907 se produjo un alto en la producción de Duncan, que posiblemente se debiera a la relación con Gordon Craig y al nacimiento de su hija, pero también a la necesidad de reflexión de parte de Duncan sobre su producción artística. Más allá de cual hayan sido las razones, lo cierto es que entre 1905 y 1908 Isadora abandona la idea de recuperar el drama musical antiguo mediados por la ópera y comienza a desarrollar las posibilidades de su arte de acuerdo a otro género musical: la sinfonía. 

				

				
					[87]  La sinfonía definida como música de conjunto, del griego syn, (junto) y phonos (tocar) representaba en comparación con los dramas musicales de Wagner otro modelo de música. Dentro de la historia del género hay un antes y un después de las sinfonías compuestas por Beethoven. La Novena, en especial, representa el punto culminante de esta transformación, que a juicio de Wagner hace que se convierta en un género imposible de cultivar después de la Novena. De modo que los desarrollos de drama musical de Wagner que seguía el modelo del poema sinfónico de Liszt entre los años 1850-1860, se contrapusieron al sinfonismo de Brahms, refinado sinfonista seguidor del modelo Beethoniano; el cual se emparentó con el modelo de “música absoluta”; su combinación de temas expresivos y estructurales musicales claramente estructuradas les permite alcanzar una coherencia afín a la narrativa, pero sin detalles específicos apegados a un libreto o a una programación extramusical”. Cf. Latham, Diccionario enciclopédico de la música, México: Fondo de cultura económica, p. 1410.

				

				
					[88]  Las analogías y trasposiciones como recurso de definición de las artes entre sí ha sido una constante en la historia del arte. En este caso, la analogía entre danza y música, vista y oído que más se acerca al planteo de Duncan es la utilizada por Kant para definir el arte de la danza como juego de sensaciones por medio de la figuras. En sus Reflexionen zur Anthropologie Kant señala que, “Der Tanz ist dem Auge das, was die Music dem Gehör ist, nur das bey letzteren kleinere Zeitabtheilungen in genauerer Proportion” [La danza es para el ojo, lo que la música es para el oído, sólo que la música tiene divisiones temporales más pequeñas y en proporciones más precisas]. Este juego de las divisiones temporales existe para Kant tanto en el juego de las sensaciones de la música como en el de las figuras de la danza. Otro desarrollo específico sobre la temática es el libro de Adolfo Salazar, Sinfonía y Ballet (Idea y gesto en la música y danza contemporánea), Madrid: Ed. Mundo latino, publicado en 1929. Salazar concibe un paralelismo entre “idea musical” e “idea plástica”, “frase” y “gesto”. “el desarrollo de una idea plástica abstracta simplemente eurítmica, puede dar nacimiento a una obra que en el terreno de la danza constituya lo que la sinfonía es en el de la música”. Cf. Salazar, Op. cit. p. 7-8.

				

				
					[89]  Catálogo elaborado por el autor a partir de las siguientes fuentes: Complete Guide to Modern Dance del historiador de la danza estadounidense McDonagh y del International Dictionary of Modern Dance, basado posiblemente en el trabajo de McDonagh.

				

				
					[90]  Isadora presentó la Séptima sinfonía de Beethoven en dos versiones, una con sus alumnas y otra como un prolongado solo. “En las giras que emprendió por Estados Unidos en 1908 y 1909, bailó la Séptima sinfonía forzosamente sola, porque las autoridades no expidieron el permiso de trabajo requerido para sus pupilas menores de edad”. J. Schmidt, Op. cit., p.179.

				

				
					[91]  La inclusión de esta pieza obedece a la típica lógica de imprevistos. Según cuenta Isadora en sus memorias, al finalizar una de sus funciones, indignada por la aparente indiferencia de los norteamericanos con respecto a la guerra y con el objetivo de hacer un llamado de atención, enrolló su cuerpo con un chal rojo e improvisó el himno nacional de Francia. “Era un requerimiento a los mozos de América para que alzaran y protegieran la civilización más elevada de nuestro tiempo, la cultura que Francia había traído al mundo”. Duncan, My Life, p. 260.

				

				
					[92]  Existen reconstrucciones de ambas piezas. Ver: Revolutionary por la bailarina alemana Anabel Gamson. Serie de Televisión PBS, Dance in América, Merril Brockway Productora. Y Mother, por Isadora Duncan Repertory Dance Company, Sylvia Gold – Artistic Director, Performance al Wheelock Collage, 1979 (https://www.youtube.com/watch?v=nUvaraDf_3Y&t=55s).

				

				
					[93]  Cf. Dufresne, “El impresionismo de Isadora Duncan”, en Los estilos en el Ballet, p. 114.

				

				
					[94]  Cf. F. Blair, Isadora, Buenos Aires, Javier Vergara, 1989.

				

				
					[95]  Según la opinión de Sánchez, esta escena de la danza de las furias puede ser considerada, probablemente, “una de las más brillantes realizaciones de la idea de danza como coro trágico a la que Isadora Duncan vinculó la posibilidad del «arte de la danza»”. J. A. Sánchez, Op. cit. p. 34.

				

				
					[96]  Nos referimos a la línea interpretativa de D. Jowitt mencionada en el apartado 2. de este capítulo.

				

				
					[97]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[98]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[99]  Las notas que aparecen en el texto son nuestras. Son notas aclaratorias sobre personalidades, conceptos, etc. que hemos incorporado al escrito con el objetivo de para contribuir a su intelección.

				

				
					[100]  Sarah Bernhardt (1844-1923), actriz dramática francesa.

				

				
					[101]  Loïe Fuller (1862-1928), bailarina solista contemporánea de Isadora.

				

				
					[102]  Winnaretta Singer (1865-1943), conocida como la princesa Polignac fue un importante mecenas musical de la época. En su autobiografía Isadora hace referencia a los conciertos que realizó en su estudio y sobre la importancia de estos eventos para la difusión de su arte. Cf. Duncan, My Life, pp. 71-72.

				

				
					[103]  Gabriel D´Annunzio (1863-1938), novelista, poeta y dramaturgo italiano. Sobre su relación con Isadora, cf. Duncan, My Life, pp. 10-11.

				

				
					[104]  Charles Darwin y Ernst Haeckel, cf. p. 125 y nota Nº 210 de este estudio.

				

				
					[105]  Pierre Louys (1870-1925), escritor y poeta francés cercano a los movimientos literarios del Parnasianismo y el Simbolismo, sus escritos eróticos fueron muy populares en la época. Cf. p. 132 y nota Nº 221 de este estudio.

				

				
					[106]  Darío se refiere a la teoría de la danza propuesta por Isadora, publicada ese mismo año en Alemania, Der Tanz der Zukunft, (The dance of the future) Leipzig, Eugen Diederichs, 1903. 

				

				
					[107]  Darío interpreta con sus palabras una de las definiciones más importantes que Isadora vierte en su danza del porvenir, cf. Duncan, La danza del futuro, p. 56. 

				

				
					[108]  Alexandre Louis Joseph, marques de Laborde (1773-1842), fue un escritor y anticuario francés que durante el Segundo Impero concretó el proyecto de hacer un inventario de las riquezas arqueológicas de Francia, cf. su libro, Collection de vases grecs expliquée, Paris, 1813 [-1829].

				

				
					[109]  Phineas Taylor Barnum, empresario circense estadounidense muy importante de finales del siglo XIX.

				

				
					[110]  Invocación que copia casi literalmente la Olímpica XIV de Píndaro: A Asópico de Orcómeno, vencedor en el estadio (est. 1, 1-12 y est. 2, 13-24). Cf. Píndaro, Epinicios, Madrid, Alka clásica, 2002, p. 111.

				

				
					[111]  Poeta argentino amigo de Darío nacido en Buenos Aires en 1827. Su padre era general y había participado de la guerra de la independencia.

				

				
					[112]  Darío se refiere al poeta florentino, Lorenzo de Médice (1449-1492).

				

				
					[113]  Jurista y poeta francés (1500-1544), autor de un tratado de danza en el que se describen los bailes de salón de pasos lentos y majestuosos conocidos como ‘baja danza’.

				

				
					[114]  La lista de danzas presentado por Darío contiene prototipos heterogéneos de danzas de distintos lugares geográficos y culturales del mundo. Las bayaderas son bailarinas sagradas de los templos de India, su referencia aquí indica o, bien es una forma de hacer referencia a la danza espectacular del ballet. La ouled-nail y la jota son danzas populares que denotan regiones, la primera es una danza argelina, mientras que la jota una danza española de distintas regiones de Aragón, Castilla, etc. La tarantela también es una danza popular, en su caso del sur de Italia, mientras que el minué no es de ninguna forma un baile popular sino de salón oriundo de Francia bailado en pareja. La Gavota, por su parte, es danza folklórica originaria de Francia que luego se convirtió en una danza cortesana. En la misma categoría que el minué, el Vals, oriundo de Austria y del sur de Alemania, fue el tipo de danza que se impuso durante el siglo XIX. La Polca es una danza popular aparecida en Bohemia hacia 1830 muy popular en Praga y el Cake-walk, un baile que se desarrolló en las plantaciones del sur de Estados Unidos, particularmente en Florida.

				

				
					[115]  Poeta posromántico y helenista francés (1818-1894), principal exponente del parnasianismo junto a Théophile Gautier.

				

				
					[116]  También en esta ocasión Darío reúne en una misma lista ejemplos heterogéneos. La danza del Rey David, de adoración a Dios, contrasta con la de Salomé y su danza usada como arma de seducción. La danza de Juana Manuela Gorriti, escritora argentina (1818-1898), testimoniada por Ricardo Jaimes Freire poeta boliviano referente del modernismo.

				

				
					[117]  Entretejimiento o trenza. Un paso de saltos en la que el bailarín brinca en el aire y rápidamente cruza las piernas antes y detrás del uno al otro. Cf. en diccionarios de ballet.

				

				
					[118]  Cleo de Merode (1875-1966), bailarina de origen francés formada en la Ópera de Paris. Cf. capítulo 1, p. de este estudio. Carlota Zambelli (1875/77-1968), bailarina italiana, también integrante de la Ópera de Paris.

				

				
					[119]  Aspasia de Mileto, mujer de Pericles.

				

				
					[120]  Marie Camargo (1710-1770), bailarina belga, una de las más grandes estrellas de la Ópera de Paris; Marie Madeleine Guimard (1743-1816), quien debutó en 1756 en el cuerpo de baile de la Comédie Franchise y fue contratada en 1762 en la l´Académie Royale de Musique de Paris; María Isabel Antonia Amada Rosa Mauri (1850-1923), Rosa Mauri bailarina española que se convirtió en primera bailarina del Ballet de la Ópera de Paris. Risita Mauri fue pintada por Degas.

				

				
					[121]  Carlo Blasis (1797-1878), maestro de ballet, coreógrafo y bailarín italiano; Jules Lemaître (1853-1914), crítico y escritor de drama francés; Jean-Georges Noverre (1727-1810), bailarín, coreógrafo, maestro de ballet y teórico de la danza francés.

				

				
					[122]  Darío se refiere al poeta simbolista francés Stéphane Mallarmé (1842-1898).

				

				
					[123]  Darío hace alusión al estudio de P. Hippeau sobre la pantomima. En éste, Hippeau recurre a Plutarco para caracterizar su caracterización: “Plutarco nos enseña que la danza pantomima se componía de tres partes: - el paso o marcha, que da vida a una acción o a la expresión de un sentimiento, - la figura o pose escultórica que tomaba el danzarín el final de la marcha; - en fin, la demostración, traducción de ideas por el gesto”. “Etude sur la pantomime” en Pantomimes de Gaspard et Charles Deburau. E. Dentu, Paris, 1889, p. 15.

				

				
					[124]  Sada Yacco (1871-1946), actriz y bailarina japonesa. Cf. Duncan, My Life, p. 61, y capítulo 2, p. 34 de este estudio.

				

				
					[125]  Margarita Debayle, musa de Darío quien fue, justamente, conocida por el poema que éste le dedico, A Margarita Debayle.

				

				
					[126]  Cf. Deleuze, “¿Qué es un concepto?” en ¿Qué es la filosofía?, Barcelona, Anagrama, p. 26.

				

				
					[127]  Cf. pp. 53-54 de este estudio.

				

			

		

	
		
			3. Ideas sobre la danza

			Las Ideas sobre la danza propuestas por Isadora al calor de la acción de su creación artística están presentes en un corpus heterogéneo de escritos. En este corpus sobrevive la intensa búsqueda por encontrar definiciones sobre la naturaleza del arte de la danza y sus posibilidades para contribuir al cambio cultural de un mundo en crisis. Muchos de estos escritos fueron publicados en vida de la bailarina a modo de conferencias, cartas, notas periodísticas, mientras que otros aparecieron en ediciones post mortem. 

			 Al igual que My Life, la famosa autobiografía de Isadora terminada a mediados de 1927, meses antes de su deceso, el ideario de Isadora se desarrolló, conforme a las distintas etapas de vida, a tono con los cambios que motivaron las distintas facetas del Solo duncaniano. Es decir, pensamientos acordes a esa evolución que parten de la idea de placer, se detiene en un desarrollo amplio sobre la naturaleza del arte, pero, para afirmar, finalmente, su dimensión vital.

			3.1. Corpus de escritos

			Las distintas ediciones que han agrupado estos escritos (nos referimos a la edición norteamericana The Art of the Dance y a la francesa Écrits sur la danse, ambas aparecidas el mismo año de la muerte de Isadora) han reunido el material con criterios diferentes. Basta tomar en cuenta los títulos que compendian y le otorgan unidad a los textos de Duncan, en los que se advierten distintas direcciones y propósitos. El título elegido, The Art of the Dance, de la edición norteamericana, le da una entidad más homogénea como escrito teórico, mientras que el título Écrits sur la danse, de la edición francesa, privilegia el carácter ‘suelto’ y heterogéneo de las ideas[128].

			Otras ediciones más recientes amplían el panorama reuniendo o aportando otras perspectivas. El arte de la danza y otros escritos (2003), de José Sánchez, es específicamente una edición crítica. Incluye todos los textos de Duncan aparecidos en Écrits sur la danse y The Art of the Dance, como también algunos procedentes de My Life y de Isadora Speaks (1981), organizados siguiendo un criterio cronológico y temático. Sánchez trabaja sobre las ediciones anteriores, indicando la procedencia de cada escrito, las distintas formas en que una misma idea fue presentada, reelaborada o compuesta por distintos fragmentos escritos en diferentes momentos, incluso especifica cuando algunos de ellos son el resultado de la unión de dos o más fragmentos considerados acordes a una misma temática. Por otro lado, la edición tiene un propósito muy claro, presentar a Isadora a través de sus escritos, destacando la necesidad de un cambio en la forma de recepción de su obra y considerando la existencia de un Proyecto artístico concebido por Isadora con claridad a partir de una trama conceptual de ideas ‘audaces y brillantes’; y que, como Sánchez señala en los primeros párrafos de su introducción, fue opacada por la espectacularidad de su vida:

			 El peso de la biografía de Isadora Duncan (San Francisco, 1877-Niza, 1927) ha lastrado habitualmente la recepción de su obra y la comprensión de su aportación a la historia de la danza contemporánea. Es cierto que su vida resulta apasionante, por la calidad de ciudades que visitó y en que vivió, los proyectos que acometió, las pasiones y las desgracias que jalonaron su trayectoria emocional, los procesos históricos de que fue testigo directo y la claridad con que concibió su proyecto artístico. Sin embargo, por mucho que nos atrape la biografía de Duncan, no podemos dejar de reconocer la brillantez de sus ideas y tratar de reconstruir a partir de ellas la genialidad de unas danzas que causaron la admiración de Rodin, Craig, Duse, Stanislavski, Fokine o Esenin. Si Duncan fue una mujer dominada por la pasión, la pasión también la llevó a Nietzsche, Schopenhauer, Platón, y aunque a veces formule sus ideas de un modo poético, éstas no son en ningún caso ingenuas, sino que responden a un pensamiento del cuerpo, durante muchos años tal vez abandonado, y cuyos antecedentes habría que descubrir donde ella muy bien adivinó: en la tragedia y la filosofía griegas” (Sánchez, Introducción: “La danza liberada: El proyecto artístico de Isadora Duncan, 2003: 5)[129].

			Otra edición que nos interesa destacar es Isadora Speaks[130] (1981), reliada por Franklin Rosemont[131], la cual tiene como principal objetivo “reunir el mayor número posible de textos escritos o hablados de Duncan que no fueron incluidos ni en My Life ni en The Art of the Dance” (Rosemont, Introducción: Isadora Forever!, 1997: 138). Se trata de un Sumario compuesto de seis títulos que agrupan textos de Isadora conocidos e inéditos: Reminiscences of Chilhood / New Dance, New Education, New Woman / Revolutionary Russia / Life with Esenin / Love and Life / Goodye, America! Este sumario contrarresta la línea ideológica imperante de The Art of the Dance, la cual se centra en definiciones teóricas sobre la danza descontextualizándola de la forma de vida que aquí pasa a tomar un relieve mayor como el eje absolutamente esencial de Duncan.

			El texto introductorio Isadora Forever! del editor acompaña y media la recepción, haciendo hincapié en el componente poético como base de la revolución duncaniana. Rosemont sitúa a Isadora en la gran tradición poética “de Shakespeare y de los grandes isabelinos hasta los surrealistas”, considerándola “una pensadora” y una defensora ardiente del espíritu poético, dotada de “lucidez crítica” y una “viva imaginación poética”. Particularmente, enfatiza su activismo, el ser “una persona de acción”, que desafió radicalmente las “cosas establecidas” (Rosemont, 1997: 10). Aunque hace del compromiso político de Duncan uno de los aspectos relevantes, (que The Art of the Dance margina[132]), no realiza sólo una lectura ideológica basada sólo en la toma de posición de Isadora a favor de la revolución rusa. Rosemont destaca el profundo y amplio activismo de Duncan visible en un programa de liberación feminista que incluía la revolución socialista, concretado en puntos de vistas articulados en la educación. Como el Falanterio de Fourier (teórico de la atracción pasional), “la Escuela de Isadora fue antes un sueño que una realidad” (Rosemont, 1997: 15). En el fondo del planteo de la Nueva danza de Duncan, para Rosemont, está la revolución social y la concretización de la poesía en la vida cotidiana. El material que presenta la edición complementa, según sus palabras, “nuestra comprensión de Isadora como bailarina y teórica de la danza; como critica de la sociedad moderna, de su cultura y educación; y como defensora de los derechos de la mujer” (Rosemont, 1997: 7), donde el abordaje de la danza no es estético sino indicador de una forma de vida: “Isadora coloca en la danza sus mayores esperanzas como arte, como una nueva modalidad educacional y también como un medio de trasformación social” (Rosemont, 1997: 10).

			3.2. El Programa artístico

			Desde perspectivas diferentes, estas últimas ediciones (la de Sánchez y la de Rosemont) le otorgan particularmente entidad al “programa” que está en juego en la continua reflexión de Isadora. En ambos casos se intenta no dejar al margen el aspecto central que anima desde adentro el modelo duncaniano. Modelo que no podría funcionar de otro modo que como un ideal a ser realizado. Ideal que tiene indiscutiblemente en la cultura griega el modelo para la recuperación de una forma de vida, y que fue enunciado en forma programática por Duncan en el escrito La danza de los griegos (1912) bajo la consigna de recuperar ‘la antigua idea’:

			Hoy el teatro está dividido en dos mitades que se ignoran y desprecian: el teatro musical y el teatro de la palabra hablada.

			Hay que rehacer todo. El sueño más bello sería el de reencontrar el teatro griego, que es el ideal tanto para los espectadores como para los actores. ¡Reencontrar la antigua idea! No quiero decir copiarla, imitarla, sino inspirarse en ella, recrearla en uno mismo, con inspiración personal; partir de su belleza y dirigirse hacia el futuro. Los temas de los dramas pueden ser modernos. ¡Reencontrar la antigua idea y, por un milagro de amor y de emoción reunir nuevamente las artes y los artistas! ¡Reunir las artes en torno al coro, devolver a la Danza su lugar en el coro, sí, éste es el Ideal! Cuando he bailado he tratado siempre de estar en el coro: he sido el coro de chicas jóvenes saludando el retorno de la flota, he sido el coro que bailaba la danza pírrica, o la báquica. Nunca he bailado sola. La danza, nuevamente unida con la poesía y con la música, debe volver a ser una vez más el coro trágico. Este es el único y verdadero fin. Esta es la única manera que tiene de volver a ser un arte. ¡Que los artistas se unan y hagan este milagro de amor! (Duncan, 2003: 107).

			En torno a ese ideal aquí enunciado, la búsqueda afanosa por recuperar la edad dorada del clasicismo griego, hay otras ideas, núcleos teóricos conceptuales tematizados y desarrollados por Isadora en todos sus escritos, que son, para la búsqueda de concreción de ‘la antigua idea’, presupuestos esenciales. Concreción que guía la comprensión y toda pretensión de verdad en el dominio de la teoría de la danza y del arte, pero que es mucho más el movimiento interno de un plan de ejecución y mucho menos un conglomerado de ideas dispuesto en forma secuenciada.

			En relación a la concreción que moviliza la búsqueda, la voluntad de saber en Isadora se materializa en una disposición sistémica que, en todo caso, se subordina a la realización. No es tanto una resistencia a la conformación del sistema sino un modo de sistematización más antiguo (tomamos para este aspecto el calificativo de Darío: “Ella entra en filosofías y es demasiado antigua”), comparable con la forma en que los filósofos griegos imprimían un rigor sistemático sobre sus asuntos a través de un preguntar muy determinado. Como señala Heidegger: “El comienzo de la filosofía occidental careció de sistema, es más, justamente por esto ese filosofar fue totalmente “sistemático”, es decir, guiado y sustentado por un ensamblamiento y orden interno […] Ni Platón ni Aristóteles “tienen” un “sistema” filosófico, ni en el sentido de que hubieran erigido un sistema, ni en el sentido de que ellos lo hubieran esbozado siquiera” (Heidegger, 1985: 33). No hay sistema en Isadora, aunque sí hay, como en ellos, la sistematización que caracteriza la pregunta filosófica capaz de reunir caminos que confluyen en torno a la necesidad que se pone. Se trata de un preguntar que en Duncan se inaugura en términos fácticos con la pregunta por ‘la danza del futuro’ y llega a descubrirse en ‘la danza de los griegos’. Y que en el plano ideal realiza el camino inverso. Bajo la toma de contacto directo y el objetivo de ‘despertar’ el mundo griego llega a la forma concreta de la danza del futuro en el “solo” de danza (tesis que pretendemos demostrar hacia el final del cierre del capítulo). No hay un orden textual que no sea antes un movimiento interno con vistas a concretar una forma, y no hay una forma de exponer ese orden que no sea similar al de un organismo vivo, queriendo, en cada caso, explicar sus funciones.

			A partir del primer escrito con carácter de fundamentación teórica filosófica (La danza del futuro) fijamos en seis ideas líneas de conceptualización de indagación sobre el propósito a realizar[133]: 1) la danza como movimiento de la naturaleza, 2) la danza como un tipo particular de lenguaje, 3) la danza en la figura de la bailarina del futuro, 4) la danza en relación a la belleza corporal vinculada a la religiosidad del Arte, 5) la danza natural verdadera en oposición a la falsa danza de la escuela de Ballet, y 6) reflexiones en torno a la búsqueda de la determinación de la forma.

			3.3. Ideas sobre la danza

			1) La danza como movimiento de la naturaleza se define a partir de la relación entre una danza eterna, siempre igual a sí misma, y la danza del futuro y su presupuesto de recuperar el poder del hombre de moverse en armonía con la naturaleza, es decir, acorde con su naturaleza. Isadora propone, para una concepción del movimiento natural y humano en la danza, entendidos en términos culturales y evolutivos, el método de la observación, como posibilidad para volver a producir aquellos movimientos naturales del hombre primitivo, que sólo fueron posibles en un tiempo remoto, cuando el hombre vivía libremente en contacto directo con la naturaleza. Isadora invita a observar distintos ejemplos de movimientos en la naturaleza para demostrar cómo los movimientos humanos deberían volver a ser movimientos libres, funcionando dentro de la misma duración armónica que el movimiento de la naturaleza expresa.

			Nos damos cuenta de que el movimiento propio de su naturaleza es eterno a su naturaleza. El movimiento de los animales y pájaros libres está siempre en correspondencia con su naturaleza, con las necesidades y deseos de esa naturaleza y su correspondencia con la naturaleza terrestre. Sólo cuando se pone a animales libres bajo restricciones falsas es cuando pierden el poder de moverse en armonía con la naturaleza y adoptan un movimiento expresivo de las restricciones que se les ha impuesto” (Duncan, 2003: 56)[134].

			En la búsqueda de la armonía en el movimiento humano lo natural cobra un carácter constructivo y experimental en el marco de un contexto de ideas en el que puede advertirse la raíz de base del problema cultural en el que el hombre civilizado está inmerso. No es azaroso que resuenen en el pensamiento de Isadora los nombres de Rousseau, Nietzsche y Schopenhauer. En resumen, entonces, tenemos en un primer paso dos aspectos del programa de Duncan a considerar, a) la caracterización del movimiento natural entendido como duración armónica, y b) el requerimiento por el cual los movimientos del hombre deben volver a ser libres en el contacto directo con la naturaleza.

			En un segundo paso, Duncan considera la danza de la naturaleza, en principio observable, como una fuerza unificante que atraviesa la totalidad del movimiento del universo. Para ello utiliza el concepto de voluntad de Schopenhauer[135]. Los términos precisos utilizados por Duncan son ‘voluntad de individuo’ y ‘voluntad de movimiento’, términos creados por ella misma y que definen, tanto uno como otro, la expresión individual del movimiento del universo concretándose en una individualidad[136]. Escribe Duncan:

			El movimiento del universo concentrado en un individuo se convierte en lo que se denomina la voluntad; por ejemplo, el movimiento de la tierra, al ser la concentración de las fuerzas que la rodean, le da a la tierra su individualidad, su voluntad de movimiento; las criaturas de la tierra reciben a su vez estas fuerzas concentradoras en sus diferentes relaciones, como fueron transmitidas a ellas por sus antepasados y a ellos a través de la tierra, en sí mismas evolucionan el movimiento de los individuos que se denomina la voluntad. […] - Se nota que hablo en los términos y puntos de vista de Schopenhauer. Sus términos son más convenientes para lo que pretendo expresar. (Isadora Duncan, 1903: 13)[137].

			Aplicado a la danza, la voluntad de movimiento no sería solamente el movimiento individual propio de la individualidad de cada cosa, sino, el proceso por cual se comunica esta fuerza unificante. Bajo esta concepción romántica, el movimiento definido como voluntad es una fuerza natural ‘ontológica’ que gravita en las distintas entidades individuales y que la danza reconoce y ejerce.

			Sin mediar un desarrollo preliminar de la filosofía de Schopenhauer, podría interpretarse el planteo de Duncan como una trasposición al arte de la danza de las ideas del filósofo sobre el arte de la música como una lengua universal[138]. Sin entrar en mayores precisiones sobre esta interpretación, creemos que esta concepción, no explicitada, está en la base del planteo de Isadora[139]. Con las nociones de ‘voluntad de individuo’ y ‘de movimiento’ en la danza, se explicita el proceso por el cual se produce una comunicación de fuerzas a nivel del universo. Dice Isadora: “La danza debería ser, por lo tanto, simplemente la gravitación natural de la voluntad del individuo, que al final no es ni más ni menos que una traducción humana de la gravitación del universo” (Duncan, 1903: 13)[140].

			2) La línea de conceptualización que considera la danza como lenguaje se abre bajo esta posibilidad de considerar a la danza como “una traducción humana de la gravitación del universo”[141]. Se trata de un enfoque que no tiene en Duncan mayores desarrollos, a no ser por un breve párrafo de la conferencia, dónde, según la interpretación de Schmidt, Isadora improvisa unas palabras ante la audiencia motivada por la decoración floral del salón[142]. Siguiendo a Schmidt, en el lapsus en que la mirada de Isadora cayó espontáneamente sobre las flores presentes en la decoración, Isadora expuso con un ejemplo concreto, lo que a nuestro juicio son las características de la danza como traducción en base a una experiencia perceptiva:

			Estas flores que hay ante mí contienen el sueño de una danza; se la podría llamar «La luz cayendo sobre flores blancas». Una danza que sería la sutil traducción de la luz y la blancura. Tan pura, tan fuerte, que la gente diría: es un alma lo que vemos moverse, un alma que ha alcanzado la luz y ha encontrado la blancura. Nos alegra que se mueva así. A través del medio humano obtenemos una sensación satisfactoria de movimiento, de luz, de cosas alegres. Gracias a este medio humano, el movimiento de la naturaleza circula a través nuestro, nos es trasmitido por la bailarina. Sentimos el movimiento de la luz entremezclado con el pensamiento de la blancura. Es una oración esta danza; cada movimiento alcanza con grandes ondulaciones el cielo y se convierte en parte del ritmo eterno de las esferas. (Duncan, 2003: 57)[143].

			De acuerdo con la complejidad de elementos a considerar contenidos en el párrafo, partimos del siguiente análisis:

			De ser, entonces, las palabras de Isadora el resultado de una improvisación, se puede concluir, que la idea en palabras –a modo de ‘proceso performático de un pensamiento’ (en vivo)– revela el proceso mismo de la nueva danza que Isadora intenta caracterizar en dos sentidos. En primer lugar, como un proceso que incluye un acercamiento al modo mismo de gestación y realización de la danza, vale decir, de la danza como lenguaje humano. Y, en segundo lugar, como un proceso que pone en el centro de la cuestión la toma de conciencia de las impresiones de los sentidos y que incluye la captación del “pensamiento” alojado en las cosas. En otras palabras, cuando Duncan dice, “sentimos el movimiento de la luz entremezclado con el pensamiento de la blancura”, lo que acontece para nosotros es el discernimiento de la forma a través de una re-materialización de la misma por la acción de la danza, por la cual, finalmente, la realidad corporal, esto es, la bailarina en tanto medium indiscernible con la cosa, logra, o, en todo caso, “debe lograr” transfigurarse a los ojos de los espectadores.

			En función de este análisis, esbozamos la hipótesis de la existencia de una especie de ‘comunicación lingüística’[144], concretamente dada en el ‘sentir gozoso’ de unión y reunión de todo lo existente. Comunicación lingüística, que la danza como lenguaje, posibilita en forma de “sutil traducción”[145]; a nivel de la relación entre las “cosas” y la bailarina, como a nivel del proceso de comunicación que se establece entre bailarina y audiencia.

			Tal hipótesis, y toda posible comprensión sobre la idea de la danza como un lenguaje que se presenta en Isadora a través de éste párrafo, son afines a la tradición romántica, a una visión del lenguaje que tiene su punto de partida en las ideas de Rousseau sobre su origen. Lo cierto es que las ideas propuestas allí fueron fundantes de una nueva visión del lenguaje humano, dejaron su impronta y se mantuvieron vigentes en la teoría y la crítica del Arte a lo largo del siglo XIX; y aunque a ciencia cierta, no podamos constatar que Isadora haya leído directamente la teoría del lenguaje de Rousseau, aquellos medios generales de comunicación como el movimiento corporal y la voz, considerados por el filósofo lenguajes naturales, más directos y enérgicos, que conformarían ese primer ‘lenguaje figurado’ que ocupó un lugar central su Ensayo sobre el origen de las lenguas, estaba en línea con la propuesta de Isadora. Duncan coincide plenamente con el principio roussoniano y su planteo de la necesidad de comenzar no “por razonar sino por sentir”. A juzgar por su propuesta educativa que fue absolutamente afín al método de Rousseau, la cual consistió en la supresión de los convencionalismos de la cultura artificiosa en vista a la necesidad de recuperar el estado de pureza y sinceridad del hombre natural en relación directa con la naturaleza.

			Dentro de la tradición romántica, las ideas del Rousseau revolucionaron la visión sobre el origen del lenguaje y tuvieron un carácter fundante para las escuelas románticas. Principalmente, la tendencia pasional y la toma de partido por el origen poético del lenguaje, abrieron el desarrollo de una importante alianza entre poetas y filósofos ceñidos a la idea de que era necesario trastocar los principios enseñados, como Rousseau mismo señala al decir que, “se nos enseñó que el lenguaje de los primeros hombres eran lenguas de geómetras y veremos que fueron lenguas de poetas”. (Rousseau, 2008: 27). Dentro de los distintos desarrollos en el área de la filosofía del lenguaje de los filósofos románticos (Hamann, Herderm y fundamentalmente, Humboldt), particularmente la filosofía del lenguaje de Nietzsche ocupa, para nosotros, un lugar central, pero sobre la misma nos referiremos más adelante al considerar el “solo” de danza como la realización paradigmática en que finalmente terminan materializándose las ideas de Isadora sobre la danza.

			De modo que, y de acuerdo con el análisis de las ideas sobre la danza contenidas en el Corpus de escritos de Duncan, en el párrafo citado, no puede dejar de advertirse, en primer plano, que el vínculo que prevalece es el que Isadora establece con la perspectiva de Schopenhauer. Se hace evidente como Isadora intenta equiparar el lenguaje artístico de la danza al lenguaje de la música, en cuanto a su dimensión fundamental, intentando presentar a la danza como un lenguaje de raigambre filosófico que traduce la dimensión última de la gravedad del universo (la «Voluntad» de Schopenhauer) y, en cierta forma, consigue objetivarla[146].

			Pero volviendo al análisis del párrafo citado, en las palabras de Isadora encontramos otros elementos importantes en el ejemplo utilizado a propósito de la referencia o comparación de la danza con las flores blancas. La alusión a la luz, la blancura, al movimiento de la danza trasfigurada en luz, que creemos conveniente considerar para su explicitación un análisis en el plano de la Estética de acuerdo con, a nuestro entender, la visión idealista de la doctrina estética de Schiller que procura hacer del hombre un ser perfecto al convertir lo sensible y limitado en él en infinito y eterno, susceptible de una ética basada en las formas de la belleza. Esta danza paradigmática, propuesta por Isadora es, en su modo de presentarse, una experiencia estética de la belleza, que lleva consigo la facultad de imitación[147], es decir, el proceso por el cual, según Schiller, la forma es abstraída, captada y plasmada por el arte.

			En la frase, “[e]s un alma lo que vemos moverse”, Isadora concibe a la entidad ‘danza’ y al movimiento surgido en la audiencia, en el marco de este idealismo, como la expresión de una idea creada. Idea que aquí denota una percepción y un proceso que contempla la forma como expresión del conocer absoluto en las cosas. El orden del pensamiento y del sentimiento se entremezcla. El “sentir el movimiento de la luz entremezclado con el pensamiento de la blancura” indica que se está haciendo referencia a una dimensión esencial, que no es exactamente la de la esencia del color blanco, sino que implica un nivel más fundamental vinculado al significado simbólico de la luz. En la Filosofía del Arte de Schelling, quien arraiga su concepto de ‘forma’ y ‘belleza’ en Schiller, la luz tiene un significado esencial. “[E]s el polo positivo de la belleza y un derramamiento de la belleza eterna en la naturaleza” (Schelling, 1999: 246), del mismo modo que, siguiendo sus postulados, la esencia del organismo es “luz combinada con gravedad” (Schelling, 1999: 212)[148].

			Tal como se sigue del análisis estético de Schiller, la belleza pura encarnada por la danza es objetiva, vale decir, que no existe sólo en el mundo fenomenal y subjetivo, sino que como idea está en las cosas mismas. Por lo tanto, la belleza es, al mismo tiempo, estado y acto, “es vida, puesto que la sentimos; pero es forma también puesto que la contemplamos”. De esta forma, a la idea de lo bello le es inherente la facultad de sentir, que se hace evidente en la medida que, “la reflexión se confunde con el sentimiento hasta el punto de que creemos sentir la forma” (Menéndez Pelayo, 1943: 70). Este “sentir la forma” nos da como resultado la experiencia de la forma viva, que es el concepto central en el que se sintetizan los dos impulsos, ‘material’ y ‘formal’, de la estética de Schiller en el marco de una consideración más amplia sobre una cultura estética[149].

			La objetividad de la danza entendida como “La luz cayendo sobre flores blancas” (descripción de la visión) es belleza objetiva. Comprende este proceso de abstracción de la forma, siendo el sentimiento el que la objetiva y la hace emerger. En el ejemplo en cuestión, puede observarse como se superponen dos formas de objetividad de la danza: el ‘cuerpo’ de la danza – lenguaje entendido como medio humano, naturaleza que crea – y el ‘cuerpo’ de la bailarina, naturaleza creada. La bailarina en cuanto figura tiene una importancia fundamental, ya que es en ella donde el proceso de la danza tiene lugar, en la medida en que la forma ideal se personifica y la danza pasa a ser, en cuanto a su definición, danza en la personificación de la “figura”[150].

			La capacidad de la danza de captar simbólicamente las formas y encarnarlas se sigue de la capacidad de expresión que tiene un “alma «euritmada» por la Belleza” (Duncan, 2003: 129), que es como Isadora se define a sí misma y a el estado que posibilita la danza. Existe, claramente, un platonismo de base presente en esta fórmula que toma en cuenta un principio de unidad que gobierna todo lo existente, una unidad, en palabras de Duncan, “constante, absoluta y universal entre forma y movimiento; una unidad rítmica que circula a través de todas las manifestaciones de la naturaleza” (Duncan, 2003: 124)[151]. Motivo por el cual, se perfila en la danza un origen misterioso con posibilidades de sumergirse, penetrar y revelar el ser primordial en la multiplicidad de lo existen. En otras palabras, y como señala Isadora, el que sea factible de que existan motivos de danza en todas las cosas que nos rodean.

			Sólo en desarrollos posteriores propios de la danza expresionista alemana es posible encontrar una interpretación más elaborada acerca de lo que entendemos conformaría una especie de Metafísica de la Naturaleza por el movimiento y el arte del bailarín. Una Metafísica en la que, de algún modo, se amplía el canon de belleza como criterio privilegiado de la estética de Duncan al considerarse al “lenguaje natural” en la interpretación de la signatura rerum [signaturas de las cosas]. Ya que “no hay cosa en la Naturaleza que no nos revele su figura interior por signos exteriores, pues lo Interior se afana siempre por revelarse… todas las cosas tienen su boca para revelarse… Y este es el lenguaje natural en que cada cosa nos habla de sus cualidades y siempre se manifiesta y representa… pues cada cosa revela a su madre que nos da la esencia y la voluntad configurándose”[152]. Llevada a este punto, la danza, sin mayores inconvenientes, se convierte en un lenguaje de un decir fundamental, pasa a ser entendida como un órgano de pensamiento, entidad lingüística del conocimiento y del Ser, en la cual, el bailarín es el comunicador per se de un universo descifrable por el movimiento contenido en las distintas escalas de los seres[153].

			3) La tercera línea corresponde a la figura de la Bailarina del futuro, categoría utilizada por Duncan en la que se puede apreciar un pasaje del registro conceptual argumental tradicional de la filosofía al recurso de la ‘figuración’ utilizado por Nietzsche. Isadora en su conferencia personifica la nueva danza en la figura y el advenir de ‘la bailarina del futuro’, encarnando, en cierto modo, al propio Nietzsche en su estrategia de definición filosófico-poética. Estrategia que en un comienzo fue planteada por el filósofo como contribución a la ciencia estética (las figuras de los dioses griegos Apolo y Dionisio), pero que luego tomó un peso definitivo en su filosofía como una nueva forma de verdad filosófica[154].

			Puede observarse cómo Duncan se propone realizar la tarea de contribuir a la llegada del Superhombre propuesta por Nietzsche en Así habló Zarathustra. Contribuir a realizar el sentido del superhombre que es “el rayo que brota de la oscura nube que es el hombre”, y asumir la difícil tarea que encarna Zaratustra, “enseñar a los hombres el sentido de su ser” (Nietzsche, 2001: 44)[155].

			Como Nietzsche, Isadora no se identifica a sí misma con la ‘figura’ superadora (superhombre en Nietzsche, bailarina del futuro en Isadora). Su misión es preparar el terreno para esperar su llegada, en consonancia y reciprocidad con las palabras que leemos en el Prólogo de Así habló Zaratustra: “Yo amo a quien trabaja e inventa para construir la casa al superhombre y prepara para él la tierra, el animal y la planta” (Nietzsche, 2001: 39).

			En el siguiente párrafo, Duncan distingue su misión de la que será la misión de la bailarina del futuro, esto es, ser el “cuerpo”[156], morada en construcción hasta su llegada:

			Preparémonos para recibirla. Yo le construiré un templo para esperarla. ¡Quizás aún no haya nacido, quizás aún sea una niña! Quizás, ¡oh, gozosa! Puede ser mi misión guiarla en sus primeros pasos, observar el progreso de sus movimientos días tras días, hasta que superando mi pobre enseñanza, sus movimientos lleguen a ser divinos, y reflejen en sí las olas, los vientos, los movimientos de las cosas en crecimiento, el vuelo de los pájaros, el paso de las nubes, y finalmente el pensamiento del hombre en su relación con el universo. (Duncan, 2003: 63-64).

			Un análisis más detallado sobre la misión de la ‘bailarina del futuro’ implica tomar en cuenta distintas formas y niveles en que la misma se concreta. Una primera forma sería, tal como se sugiere al final de la cita, ser espejo de la Naturaleza, que incluye ser reflejo de los movimientos de las cosas naturales y también de los pensamientos del hombre. En esta misma dirección, otra de las formas consistiría en danzar la vida cambiante, indicando con sus movimientos como cada parte de la naturaleza se trasforma en otra. Y, por último, la misión de la bailarina del futuro se concreta en un último nivel, esto es, como búsqueda y recuperación del cuerpo de la desmemoria de la civilización. Leemos: “Ella bailará nuevamente el cuerpo emergiendo de siglos de desmemoria de la civilización, emergiendo no en la desnudez del hombre primitivo, sino en una nueva desnudez, ya no en guerra con la espiritualidad y la inteligencia, sino uniéndose a ellas en una gloriosa armonía” (Duncan, 2003: 63). Sólo en esta última forma puede darse por alcanzada la misión, es decir, la tarea del superhombre nietzscheano de enseñar a los hombres “el sentido de su ser”, mediante un nuevo conocimiento sobre las posibilidades de fuerza y belleza ancestrales de la mujer en adhesión secreta con la naturaleza. “Ella ayudará al género femenino a alcanzar un nuevo conocimiento de las posibilidades de fuerza y belleza que hay en sus cuerpos, y de la relación de sus cuerpos con la naturaleza terrestre y con los niños del futuro”. (Duncan, 2003: 63)[157].

			La referencia directa al cuerpo debe ser precisada en más de un sentido. Primero, en un sentido que define al medium propio y específico de la danza, por el cual, los movimientos de la bailarina del futuro deben reflejar la duración armónica que caracteriza al movimiento natural. Y, en segundo lugar, en referencia al sentido inmemorial, de acuerdo a un punto de vista más amplio que trasciende el plano artístico en el que el cuerpo tiene una incidencia de raigambre política y sociocultural.

			Es un hecho que la caracterización de la figura de la bailarina del futuro propuesta por Isadora va más allá del campo exclusivamente artístico, comprende y se vincula con una consideración racial[158]. Enfáticamente Isadora presenta la cuestión como un tema de raza, y escribe: “No es meramente una cuestión de arte verdadero, es una cuestión de raza, que afecta el desarrollo del sexo femenino hacia la belleza y la salud, el retorno a la fuerza original y a los movimientos naturales del cuerpo de la mujer” (Duncan, 2003: 62). De modo que, si bien está en consideración lo “más moral, saludable y bello en el arte” (Duncan, 2003: 57), sin dejar de lado la belleza como un aspecto central en el movimiento de la bailarina del futuro, Duncan aspira a una revolución más general en las formas que sustentan la vida y el comportamiento humano. Su concepción de la belleza intenta seguir el modelo griego. Salud, belleza y perfección son aspectos asociados en el discurso de Duncan donde lo biológico se subordina al Ideal moral, del mismo modo que la belleza exterior debe corresponderse a una belleza de orden interno[159].

			En la exposición del cuerpo de la mujer y en un saber respecto de sus fuerzas no sólo está comprendida la posibilidad de revertir la desmemoria de la civilización, sino también, en un plano eminentemente político, el postulado feminista de Isadora. Duncan distingue cuidadosamente la bailarina del futuro de las figuras y modelo de bailarinas que se propagaban en su tiempo. La bailarina del futuro dice: “No bailará al modo de una ninfa, como un hada, ni como una coquette, sino como una mujer en su expresión más alta y pura. Ella dará cuenta de la misión del cuerpo de la mujer y la santidad de todas sus partes. […] De todas las partes de su cuerpo irradiará la inteligencia, trayendo al mundo el mensaje de los pensamientos y aspiraciones de miles de mujeres. Ella bailará la libertad de la mujer” (Duncan, 2003: 63)[160].

			La ‘libertad de la mujer’ que es central en el planteo de Isadora, está, a nuestro juicio, íntimamente unida a la reivindicación de la corporalidad en general bajo el enfoque de la corporalidad femenina, que se hace presente como una “nueva desnudez”, que no es la del hombre primitivo. Pero, cabe la pregunta, ¿en qué sentido reivindica Isadora la desnudez?, o más bien, ¿cómo intenta llevar este propósito a la práctica? La desnudez, que para la tradición había sido sinónimo de vergüenza, de acuerdo al mito bíblico y la asociación de la desnudez con el pecado o, de desventaja, en relación a los animales en la lucha por la superviviencia, en el tiempo de Isadora comenzaba a cobrar un valor fundamental, ya nos hemos referido al papel central que el nudismo tuvo, asociado a la danza, como una de las expresiones más emblemáticas en el desarrollo de la cultura del cuerpo en Alemania. Sin embargo, no es nudismo lo que Isadora aquí propone, sino una desnudez en línea con la desnudez de las esculturas griegas[161]. Como señala, Debotra Jowitt al referirse a Isadora como alguien a quien le resultara imposible la idea de que su cuerpo pudiera inspirar lujuria a la audiencia. “Ella pensó en su cuerpo como un esteta pensó en una estatua griega: como un templo ennoblecido por el espíritu y el intelecto que albergaba” o, “[s]u modo de pensar el cuerpo era similar al modo de un pensamiento estético sobre una estatua griega: un templo ennoblecido por el espíritu y el intelecto que hospeda” (Jowitt, 1989: 87)[162].

			Por último, en el párrafo final, Isadora incorpora el concepto nietzscheano de ‘espíritu libre’ para completar la definición de la bailarina del futuro. Leemos: “Oh!, está llegando, la bailarina del futuro: el espíritu libre que habitará el cuerpo de la nueva mujer; más gloriosa que cualquier otra mujer haya sido; más bella que la egipcia, que la griega, que la temprana italiana, que todas las mujeres de los siglos pasados; la inteligencia más alta en el cuerpo más libre” (Duncan, 2003: 63). En el concepto nietzscheano de ‘espíritu libre’[163] Isadora sintetiza los dos aspectos fundamentales mencionados anteriormente, en primer lugar, la libertad de la “nueva mujer” presente en la posibilidad de recuperar la fuerza original y los movimientos naturales de su cuerpo, y, en segundo lugar, el tipo de unidad entre el cuerpo y el alma, presentado por Isadora como lenguaje armónico natural del alma, es decir, el lenguaje en el que lo espiritual, para decirlo de algún modo, se traduce en los movimiento del cuerpo.

			La concreción de unidad y armonía entre el cuerpo y el alma depende de la posibilidad de la mujer de recuperar la fuerza. Por lo tanto, el carecer espiritual de este ‘lenguaje natural del alma’ debe ser leído en el marco de los postulados de la filosofía nietzscheana, sobre los que volveremos más adelante; ya que, el ‘alma’ en Isadora significa lo mismo que el cuerpo. No así, los presupuestos del feminismo que corren por cuenta de Isadora. Lo natural sintetizado en y por el cuerpo de la mujer, que si bien debe analizarse en el contexto de época[164], es, a nuestro entender, una postulación feminista original.

			Según Isadora, el género femenino no sólo puede lograr contribuir con él mismo, sino lograr tener una incidencia real en la construcción de un nuevo ideal humano. Ideal que consiste en logra, por fin, una síntesis entre inteligencia y corporalidad, es decir, de una inteligencia mayor intrínsecamente asociada y en dependencia con la libertad del cuerpo. El modo en que este ideal se concreta lo define, Isadora, como “crecimiento real” realizado sólo únicamente en términos individuales. Leemos: “La bailarina del futuro será aquella cuyo cuerpo y alma hayan crecido juntos tan armoniosamente que el lenguaje natural de ese alma se convierta en el movimiento del cuerpo” (Duncan, 2003: 63)[165].

			4) En la línea de conceptualización referida a la danza como belleza corporal vinculada a la religiosidad del Arte se encuentran los postulados fundamentales sobre los que se asienta el universo teórico de Duncan. Un primer punto de partida está presente en la afirmación enunciada en la Danza del futuro del siguiente modo: “la danza del futuro tendrá que volver a ser un arte altamente religioso, como lo fue entre los griegos, en la medida en que el arte que no es religioso, no es arte sino pura mercancía” (Duncan, 2003: 63).

			Con “arte religioso” Isadora se refiere al arte y a la forma en que tiene lugar y se hace presente lo divino. Es decir, utilizando la denominación hegeliana, el arte entendido como “religión estética”, la cual no se corresponde con cualquier tipo de religión, sino tan sólo con la religión griega[166]. Casi un siglo después y a pesar de la tesis de Hegel sobre el “fin del arte” (fin del arte griego religioso), Isadora intenta revivir la dimensión divina del arte, el valor de las obras que fueron, expresamente, en función de la cosmovisión mitológica sobre la que se sustentaba la vida del pueblo griego, obras de culto[167]. Particularmente, en Isadora, resuenan las explicaciones y argumentos presentes sobre el surgimiento del arte en la perspectiva de Winckelmann con su alusión a la “tierra”, que el crítico e historiador desarrolla conforme a la idea que liga el clima moderado de Grecia al desarrollo del buen gusto. Según esa perspectiva, el arte representa una elevación por encima de la naturaleza; su incidencia modela de manera constante y explica las causas por las cuales el arte griego concibe nociones universales de belleza. Pero si bien las obras maestras del arte griego son, para Winckelmann, bellezas ideales, “imágenes trazadas por el entendimiento” (Winckelmann, 1987: 19), las mismas fueron posibles por el desarrollo, el desenvolvimiento y el influjo natural de la belleza corporal que tenía un lugar central en la formación del ethos griego. El ideal de una naturaleza espiritualizada contraria a la pasión desordenada e irracional se hacía presente, por medio de la creación de la estatuaria, en el cuerpo humano. En su análisis Winckelmann compara la superioridad de los cuerpos griegos, enumera uno a uno los aspectos relevantes de la formación griega en donde el desarrollo físico corporal era de suma importancia. El desarrollo de la bella forma, que dependía del influjo de un cielo suave y puro que se hacía sentir en los griegos de carne y hueso, también dependía de los ejercicios corporales que comenzaban desde temprana edad y acompañaban el desarrollo en las distintas etapas de la vida. En general, había un cuidado del cuerpo, de la alimentación como de la procreación. Se imponían severas dietas para aquellos que comenzaban a acumular grasa ya que toda deformación del cuerpo era cuidadosamente evitada[168]. Winckelmann señala de este modo cómo los cuerpos adquirían el contorno grande y viril que los maestros griegos dieron a sus estatuas, sin hinchazón ni adiposidades superfluas. Del mismo modo, el vestido estaba concebido de tal manera que no imponía “la menor constricción a la acción formadora de la naturaleza” (Winckelmann, 1987: 21). La belleza del cuerpo se exhibía en los teatros y la escuela de los artistas se hallaba en los gimnasios; allí acudían el sabio y el artista, Sócrates y Fidias.

			Cada uno de estos señalamientos encuentra su correlato en Duncan. A pesar de los resultados, las pretensiones del programa artístico de Isadora, por lo menos en los primeros años, tenía como objetivo una reforma de la vida, de cada detalle en el vestuario, la moralidad y la forma de vida en general. Es decir, en palabras de Winckelmann, que se instaurase una “cotidiana oportunidad” de observar lo bello de la naturaleza.

			La exigencia de un arte religioso, al mismo tiempo, suponía ir a la fuente, la fuente que es la vida real, o, retomando la imagen hegeliana, el “árbol” que sostenía estos frutos (obras maestras) porque contenía su sustancia. Para Isadora ni “las estatuas son ahora cadáveres cuya alma vivificadora se ha esfumado, [ni] los himnos son palabras de las que ha huido la fe” (Hegel, 1966: 435). Muy por el contrario, ofrecen en plenitud la posibilidad de penetrar en su vida.

			Es realmente impactante constatar cómo, en aquellos momentos en que Duncan hace referencia a las obras griegas, el completo convencimiento respecto de la existencia de un verdadero acceso mediante la contemplación al mundo de las obras. Ante las obras griegas, creaciones poéticas de la imaginación humana, Isadora experimenta, en la exteriorización de la forma corporal humana y su capacidad de irradiar lo divino, fuera y alrededor de sí, aquel gozo de antaño en el que vuelven a ser asequible y a engendrarse los ideales éticos.

			Si bien no son escasos los pasajes en los cuales Isadora se refiere a este tema, en particular, encontramos uno de singular importancia donde Duncan asocia la creación artística de la danza con las figuras divinas del arte religioso griego. “La danza, en mi opinión, tiene como objetivo la expresión de los sentimientos más nobles y más profundos del alma humana: esos que surgen de los dioses que hay en nosotros: Apolo, Pan, Baco, Afrodita” (Duncan, 2003: 125). La cita pertenece al escrito La danza y la Naturaleza (1916). Nos permite constatar, no sólo el tipo de religión a la cual Isadora adhiere, sino también un elemento fundamental, esto es, la relación de proximidad planteada por la religión griega entre el hombre y lo divino. La naturaleza de la divinidad en la cosmovisión griega era una misma y única sustancia que recorría todo el arco de la naturaleza, incluyendo en ella a dioses y humanos indistintamente. Por tal motivo, o como su fundamentación, se justifica que “los sentimientos más nobles y más profundos del alma humana” puedan, de este modo, corresponderse con la idea de dioses en nosotros.

			Adriano Tilgher en su libro La visione Greca della Vita, analiza la naturaleza de la divinidad en relación al hombre desde la cosmovisión griega. Y, define al hombre del siguiente modo: “El hombre por lo tanto no se diferencia de Dios sino por un quantum de materia es decir de imperfección y de negación que tiene en sí mismo. Pero por ese tanto que existe en él de real y positivo, él tiene sus raíces en la divinidad, es la divinidad misma” (Tilgher, 1945: 46)[169]. Esta naturaleza contradictoria que el alma griega reconoce en el hombre y que es inherente al mundo sensible del nacimiento y la muerte, también se aplica a la divinidad. Porque, como bien señala Tilgher, la naturaleza de la divinidad es misteriosa y contradictoria, divisible y participable, en concreto: algo impersonal. Algo, “difícil de comprender para nosotros los moderno que cuando decimos Dios, pensamos en un Dios único personal, y la divinidad como indivisible inparticipable”[170]. Para los griegos, continúa Tilgher, “la divinidad fue algo impersonal, algo que vivía en muchos dioses, era lo divino (το θεïkó), de lo cual los dioses no son sino la personificación y los portadores” (Tilgher, 1945: 46)[171].

			En uno de sus cantos Píndaro[172] nos habla de esta unidad entre hombres y dioses, expresión de la fe popular entre los griegos que confirma que no había entre ellos ninguna diferencia de grado ni de naturaleza:

			Una misma es la raza de los hombres, una misma la de los dioses, y de una misma madre (nacidos)

			alentamos unos y otros. Pero nos separa un poder

			todo diverso, por modo que nada es la una, mientras el cielo broncíneo permanece siempre en asiento 

			seguro. Pero en algo, con todo, nos acercamos — sea en nuestro gran

			espíritu, sea por naturaleza— a los Inmortales, 

			aunque ni durante el día ni en la noche sabemos 

			nosotros hacia qué meta 

			nos prescribió correr el Destino. 

			(Nem VI, 1 ss)[173]

			Bajo este convencimiento, en un sentido que podemos considerar vinculado a cierta poderosa certeza sensible y vivencial, Isadora se dispone a volver a colocar a Terpsícore (Danza y Poesía), entre las nueve Musas[174]. El arte de la danza, personificada en la diosa Terpsícore, representa una personificación, que dentro de otras muchas que pueden encontrase a lo largo de sus escritos y leyendas, es de gran importancia. Como tal, no debe ser considerada una mera metáfora, sino muy por el contrario, dando cuenta del modo en que se manifiesta la ineludible condición «divina» del arte para Duncan. Ya que, fuera de estos parámetros religiosos, no hay ni danza ni arte posible. Incluso, cuando encontramos en sus ‘solos’ referencias a figuras de la religión cristiana (en Ave María, por ejemplo), éstas adoptan el sentido de una espiritualización que, podríamos decir, paradójicamente, se exteriorizan como ‘figuraciones’ divinas en el sentido del arte religioso griego.

			Otro ejemplo importante y significativo, en el que aparecen figuras divinas simbolizando por su intermedio aspectos que hacen a la naturaleza del arte y de la danza, es el del escrito Una visita de Rodin (1914). Allí Isadora se personifica a sí misma y a sus discípulas en la figura de Atenea, nacida de la cabeza de Zeus, y compara a Rodin con el mismo Zeus.

			En otros tiempos, los dioses se dignaban visitar la morada de los mortales.

			La Antigüedad ha revivido para nosotros. 

			Ha descendido un dios a nuestra casa. Su llegada fue anunciada por potentes ondas magnéticas. Se ha sentado entre nosotras en la gran sala de danza.

			Su noble presencia irradia alegría y simpatía. Derramando belleza en torno suyo. 

			Las alumnas han bailado. Él las ha recompensado con palabras preciosas: «Está bien», les ha dicho, «vuestra danza tiene la fuerza de las cosas simples y verdaderas: la inspiración de la Belleza, esto es el arte».

			Toda esta juventud se ha sentado a continuación a los pies del Maestro, Él les ha hablado. Palabras divinas: «Escuchad, buscad siempre en el gran libro de la Naturaleza». Añadió: «Me hace tanto bien estar entre vosotras». 

			Les hemos respondido: «Querido Maestro, cual dios potente habéis creado una época, y nosotras somos creaciones vuestras, como vuestras obras de mármol, nosotras somos vuestros pensamientos de carne, Como Atenea nacida plena de fuerza del cerebro de Zeus, como las potentes valquirias que surgen armadas de la voluntad de Wotan, nosotras, las discípulas de la Danza, existimos porque nacimos en la época del Gran Rodin»”.

			(Duncan, 2003: 121)[175].

			Las personificaciones de Rodin, el escultor, en Zeus y de Isadora y sus discípulas en Atenea, no sólo nos habla de la escultura como el arte por antonomasia en el que se representa lo divino y, de la danza como un arte que debe asemejársele; sino de un vínculo dependiente particular entre ambas, similar al lazo que une a Atenea en su gestación al dios principal regente del Olimpo[176]. Como creaciones vivas, la danza, a través de Isadora y sus alumnas, encarna los pensamientos “en imágenes” del demiurgo escultor, son, en palabras de Duncan: “pensamientos de carne”. 

			En esta suerte de fantasía poética presentada por Isadora está comprendida la concepción religiosa del arte y del artista propio del mundo antiguo. Como creaciones que se realizan bajo el auxilio de las Musas y de un artista que es vehículo de expresión de la creación divina de la Naturaleza. Porque, como resulta evidente de todo lo dicho, en la cosmovisión griega lo divino es uno con la Naturaleza que es, finalmente, la fuente indiscutida, “el gran libro”[177]. 

			La Naturaleza es, como puede apreciarse, una referencia constante que se mantiene a lo largo de todos los escritos de Duncan. Pero, en este caso, se atiene a la forma en que el escultor la interpreta. En las siguientes palabras de Rodin, Duncan encuentra allí la dirección de su arte: “En la escultura no es necesario copiar las obras de la antigüedad. Uno debe observar más bien primero las obras de la naturaleza, y entonces ver en las obras de los antiguos escultores sólo la manera que la naturaleza ha sido interpretada” (Rodin, citado por Duncan, 2003: 125)[178].

			La creación en danza debería seguir el principio de la creación en la escultura en el sentido de no buscar copiar las formas de la Naturaleza sino esperar a que éstas se revelasen en la observación. De modo que, si las obras escultóricas eran “visiones” de la naturaleza fijadas en la figura, éstas debían ser para la creación en danza un punto de partida, ya que el movimiento debía necesariamente encontrarse para el artista de la danza sumergiéndose en la fuente inagotable de división y de juego de la Naturaleza, en una especie de “inconsciencia divina”. En una carta a sus discípulas, Duncan lo expresa de la siguiente manera: “zambullid vuestra alma en la inconsciencia divina estregándoos profundamente en ella, hasta que entregue a vuestra alma su secreto” (Duncan, 2003: 130)[179].

			A juzgar por las obras paradigmáticas del arte griego mencionadas por Duncan en sus escritos, como por ejemplo, la Venus de Milo, puede deducirse un predominio de la religión homérico olímpica de la forma libre por sobre otras religiones que también constituyen y conforman la cultura religiosa griega. Ni la religión primitiva, basada en el culto de la Madre Tierra y de los muertos, ni la órfico-platónica, que tiende a la separación del mundo corpóreo y a la salvación del alma, encuentran en Isadora lugar o mención. Por otro lado, cabe señalar que la forma en que es comprendida dicha religiosidad está atravesada por la visión clásica idealista de la belleza que caracteriza al movimiento cultural artístico literario alemán[180]. En sus escritos, puede observarse en más de una oportunidad como los nombres de los poetas alemanes, Schiller y Goethe, son mencionados y tomados como referentes, incluso, sin mayores comentarios junto al de Nietzsche.

			A fin de intentar delinear más claramente la cosmovisión duncaniana, resulta necesario detenernos en este punto, ya que en la misma no se hace presente la división de aguas que plantea la perspectiva de Nietzsche al interior de dicha tradición. Lo que la presencia de Dionisos, el dios de los destierros, de la metamorfosis debiera significar, esto es, el respaldo a la interpretación nietzscheana de un helenismo de contraste y lucha que se contrapone al clásico ideal de la medida y del justo medio, de la kalokagathía[181], en Isadora no está presente[182], a tal punto que Dionisos es considerado por ella como “un dios eterno” en los mismo términos que el resto de las divinidades olímpicas[183].

			De las distintas teogonías que en sus múltiples formas materializan el relato mítico de la religión homérica olímpica la que nos resulta más adecuada y vinculante a Duncan es la teogonía de Schelling. Allí puede apreciarse, en primer lugar, la relevancia de la belleza como ley fundamental constitutiva de un reino basado en el orden de la forma, forjado como resultante de una intensa lucha contra lo informe y las potencias del desorden[184]. Al relato que explica el nacimiento de los dioses y sus relaciones Schelling le suma un trasfondo filosófico. Para Schelling, los dioses deben entenderse como una totalidad y en conjunto, es decir, conformando un mundo, “el mundo de los dioses” en el que cada dios es una particularidad, un “universo” que acoge lo universal. De modo que uno de los puntos más importantes de su visión es la relación fundamental que los dioses griegos como creaciones de la fantasía y representados en la estatuaria (siguiendo los postulados de Winckelmann: las nociones del todo y de lo perfecto, de lo bello universal y sus imágenes ideales) pueden sugerir acerca de la relación entre las categorías filosóficas de lo finito y lo infinito.

			En primer lugar es fundamental considerar el esquema de la generación como proceso de gestación de los dioses en el que se establece una “dependencia” recíproca entre todos, ya que el mundo de los dioses es un universo regido por la limitación pura y la absolutidad indivisa. Este rasgo de absolutidad en lo particular es un rasgo que Schelling también le otorga a las ideas en la filosofía. Respecto a lo que Schelling llama “el gran significado de las figuras divinas”, afirma:

			[E]l secreto de su encanto y de su capacidad para ser representaciones artísticas reside en que están rigurosamente limitadas, tal que las propiedades que se coartan recíprocamente se excluyen y están absolutamente separadas en una misma divinidad, si bien dentro de esta limitación cada forma recibe en sí toda la divinidad. Por tal motivo el arte consigue plasmar figuras aisladas, concluidas, y a la vez logra plasmar la totalidad, la divinidad entera, en cada una. (Schelling, 1999: 50).

			Citando a Moritz, Schelling considerará que son precisamente los “rasgos ausentes” en los dioses los que le otorgan el máximo encanto, a la vez que los enlaza entre sí. Este aspecto resulta significativo ya que de allí se sigue un postulado fundamental. Aquel que determina que, “[s]ólo en lo particular hay vida”. Así como otro, en el que se afirma los derechos de la fantasía, ya que para Schelling, la fantasía compone con la limitación, hace posible que “el universo se pueble según esta ley de la vida que fluye de lo absoluto” y cumpla con la exigencia de que cada cosa posea “una vida particular y libre” (Schelling, 1999: 52). La construcción del mundo de los dioses tiene así su correlato en la facultad de la fantasía, a condición que sólo este juego libre de la limitación puede aparecer cuando lo puramente informe oscuro y monstruoso haya sido eliminado.

			La forma libre ‘idealizada y bella’ del cuerpo femenino en la danza pertenece a este mundo regido por Apolo, dios de la luz, de las ideas y de la figura viviente. En la determinación de esta forma y en la conciencia de su divinidad Duncan establece, siguiendo el principio de la limitación en la forma, no sólo la posibilidad de la danza como creación artística, sino de toda construcción poética posible. Porque, incluso, el movimiento de la danza es para ella resultado en ‘el origen’ de poses y figuras contenidas como visiones del suceder espacio temporal de la danza.

			5) Mediante la formulación del concepto de danza natural se concretan definiciones claves acerca de la Danza como un lenguaje artístico. En principio, Duncan recurre a un esquema de oposición para plantear su significado, entre lo que denomina la verdadera danza natural y la falsa danza antinatural de la escuela de Ballet. Pero también hace importantes aclaraciones distinguiendo el movimiento humano natural (movimiento de la Naturaleza) del movimiento humano de la danza. “La naturaleza debe ser la fuente de todo arte, y la danza debe hacer uso de las fuerzas de la naturaleza en armonía y ritmo, pero el movimiento de la bailarina siempre será distinto de cualquier movimiento en la naturaleza” (Duncan, 2003: 93).

			Es indudable que el modo correcto de precisar el concepto de danza natural es profundizando su conformidad con el movimiento natural, ya que en el diseño de la danza se debe leer y respetar el diseño de la naturaleza; danza natural debería significar, dice Duncan, “solamente que la danza nunca va contra la naturaleza, no que algo sea confiado al azar”. (Duncan, 2003: 93).

			En los escritos El movimiento y la forma (S/D) y Terpsícore (1909) se expone el principio fundamental sobre el cual asienta Duncan la teoría del movimiento de su danza natural. Leemos en las primeras líneas de El movimiento y la forma su enunciación: “El movimiento de una cosa procede directamente de su forma: en otros términos, el movimiento y la forma son indivisibles y, para hablar del movimiento, es preciso primero considerar la forma” (Duncan, 2003: 80) Luego en Terpsícore, escrito que puede considerarse una ampliación del primero, Isadora plantea, en términos más específicos, una teoría del movimiento y del ritmo de la danza bajo condición de recuperar, para este arte 1)- la belleza ideal de la forma humana y, 2)- el movimiento que es expresión de esta forma.

			Isadora parte de entender la danza como el único arte que había perdido (se refiere a su tiempo) la idealización de la forma humana y la conciencia de la divinidad que de la misma se desprende. Salvo, dice, la bailarina, quien sería el artista que más debía “desearla”. El resto de los artistas, todos sin excepción –arquitecto, poeta, músico y escultor– basaron sus formas en la forma humana. Incluso va más allá, en la idea de considerar que “[t]odo arte consciente del género humano se desarrolló a partir del descubrimiento de la belleza natural del cuerpo humano. Los hombres trataban de reproducirla en arena o sobre un muro, y así nació la pintura. De nuestro entendimiento de las armonías y proporciones de los miembros del cuerpo surgió la arquitectura. Por nuestro deseo de glorificar el cuerpo fue creada la escultura” (Duncan, 2003: 92).

			El lugar central que la natural forma humana y el consiguiente proceso de idealización tiene para con la visión del arte en su conjunto es la idea que la lleva a Duncan a decir que el “ser humano” bebe ser considerado una “fuente” en los mismos términos en que es considerada “fuente” la Naturaleza[185]. En la cita puede apreciarse cómo la escultura, a la cual le atribuye como fin el “deseo de glorificar el cuerpo”, tiene, con respecto a la pintura y la arquitectura, una posición más elevada; entendiendo por “glorificación del cuerpo”, lo que hace a la dignidad y divinidad de la forma humana como algo que está por encima de la utilización que de ésta realizan las otras artes. Isadora dice textualmente: “También el ser humano es una fuente. La danza expresa un lenguaje diferente, diferente de la naturaleza, la belleza del cuerpo; y el cuerpo crece con más belleza gracias a la danza” (Duncan, 2003: 92). De modo que, la función de la danza es contribuir a que el cuerpo crezca con más belleza, contribuir a acrecentar la belleza en la vida y que es, siguiendo a Winckelmann, la verdadera fuente de donde germinó el proceso de idealización que se concretó en la escultura griega.

			Respecto de esta significación en la Escultura, los distintos sistemas de las Artes en el Idealismo alemán concuerdan en colocar a la Escultura en el punto más alto en la jerarquía, de acuerdo a la relación existente entre sus posibilidades de representación de la divinidad y el tipo de divinidad que está en la mente de los filósofos. En el caso de Schelling, “La escultura, al representar sus objetos como ideas, los ofrece a la vez como cosas, y a la inversa; por tanto, representa realmente lo ideal absoluto al mismo tiempo que lo real absoluto, y esto es, sin duda, la cumbre máxima del arte figurativo, fuente de todo arte y de todas las ideas, de toda verdad y belleza, es decir, a la divinidad” (Schelling, 1999: 346). Del mismo modo, en el sistema hegeliano la Escultura, aunque sin considerarse como cumbre del arte figurativo, representa lo divino en sí, la espiritualidad objetiva. Para Hegel, la Escultura no puede ser lo espiritual como tal, ni dar cuenta de “la unión misteriosa y de la reconciliación del alma con Dios”. En la bella forma humana, el espíritu “empieza a adquirir conciencia de sí en otro él mismo: el cuerpo” (Hegel, 1966: 391).

			El deseo de glorificar al cuerpo humano, en Duncan, se vincula necesariamente, como ella misma señala, con esta conciencia de la divinidad que se desprende de la idealización de la forma humana. En cuanto a la definición de ‘forma humana’, no debe entenderse el diseño en concreto realizado por un arte en particular, sino con aquello que la “forma humana” representa esencialmente en una visión religiosa del mundo erigida en sus manifestaciones artísticas como es la religión estética griega. Dentro de esta visión, la Escultura es fundamental porque en ella se concreta además de un procedimiento de idealización y una representación ideal (la Idea de la humanidad en una forma individualmente determinada), la mismísima Idea la naturaleza divina expresada en la forma corpórea humana.

			A partir de lo dicho no es casual que Isadora tome como punto de partida y como modelo de idealización de la forma humana a la Venus de Milo. En base a esta obra fundamenta que el ideal del cuerpo, la belleza ideal de la forma humana que busca, no puede cambiar y debe mantenerse igual a sí misma en rechazo de cualquier intento de ir en contra de este ideal.

			La belleza de la forma humana no es casualidad. No se la puede cambiar mediante el vestido. Las mujeres chinas deformaban sus pies con minúsculos zapatos; las mujeres de la época de Luis XIV deformaban sus cuerpos con corsés; pero el ideal del cuerpo humano tiene que permanecer siempre el mismo. La Venus de Milo sigue en su pedestal del Louvre siendo un ideal; las mujeres pasan ante ella, doloridas y deformadas por vestidos impuestos por modas ridículas; ella sigue siempre igual, porque ella es belleza, vida, verdad. Y es porque la forma humana no está y no puede estar a merced de la moda o del gusto de una época, por lo que la belleza de la mujer es eterna, Es la guía de la evolución humana hacia la meta de la raza humana, hacia el ideal del futuro que sueña con llegar a ser dios. (Duncan, 2003: 92).

			El segundo paso pendiente, luego de encontrar el ideal de belleza plasmado en la forma humana de la Venus, es buscar el movimiento correspondiente que procede directamente de su forma. Isadora dice imaginar el movimiento que se desprende de la forma de esta diosa. “Cerrando los ojos, imaginad esta estatua en movimiento. Se mueve ante nosotros. ¿Qué movimientos surgirán de esta forma incomparable, de esta forma perfecta. Será una danza que expresa la cosa más grande del mundo: el Amor; el amor por la raza del pasado, el amor por la raza presente, el amor por la raza por venir” (Duncan, 2003: 80).

			Del mismo modo, otras esculturas de dioses como Diana cazadora son consideradas en su análisis. En el caso de Diana cazadora, símbolo de naturaleza indomable que, a diferencia de la Venus y su expresión de eternidad, evoca el movimiento del espíritu de la naturaleza, también es paradigmático el ejemplo. La escultura de Diana cazadora evoca, para Isadora, “[e]l movimiento de las aguas que caen de la montaña, el movimiento de los vientos frescos de la mañana. Y a su lado corre el símbolo de la naturaleza fiera y salvaje pero en armonía con ella, porque ella misma es el símbolo de esta naturaleza indomable. Y ella corre en fin, corre hacia el mar y los movimiento de la Diana son salvajes y son libres” (Duncan, 2003: 81). 

			Pero ambos ejemplos no son más que una muestra del principio general que Duncan considera que puede aplicarse a “todas las grandes obras de todos los maestros del mundo”, en la medida en que cada una de éstas expresa en su forma una danza diferente. Principio a través del cual puede llegar a considerarse un universo de danzas que expresa cada una de las formas individuales de una naturaleza diversificada en correspondencia con las obras de arte. Algo así como un universo de danzas donde conviven obras de arte como formas naturales y diversas y en dónde “[c]ada una de estas danzas sería la expresión de una dimensión diferente de la naturaleza, y todas juntas compondrían una gran armonía” (Duncan, 2003: 81).

			La diversificación del principio y de las formas se hace visible en los ejemplos analizados en su Conferencia. Por ejemplo, Isadora analiza dos estatuillas, la de Eros [Figura 12] y la de un sátiro [Figura 13] y muestra, cómo, en dos casos muy diferentes, el movimiento se corresponde con la forma. Es curioso que en el análisis Duncan no repare en el hecho de que ambas estatuillas sean de naturaleza diferente. La primera figura es la de un dios, mientras que la otra es la de un sátiro. Luego, también encontramos el principio de la forma en correspondencia con el movimiento aplicado a los animales. “Todos los movimientos tendrán que depender siempre de y corresponder con la forma que se está moviendo. Los movimientos de un escarabajo corresponden a su forma. Lo mismo ocurre con los del caballo. También los movimientos del cuerpo humano deben corresponder a su forma. Las danzas de dos personas diferentes deben ser distintas” (Duncan, 2003: 59)[186].

			Volviendo a las dos estatuillas, en el caso de Eros, Isadora considera en los movimientos de este que llama “un cupido danzante” los movimientos de un niño. “Es la danza de un niño. Los movimientos de los pequeños y rechonchos pies y brazos están perfectamente adecuados a su forma. La planta de los pies descansa plana sobre el suelo, una posición que podría ser fea para una persona más desarrollada, pero que es natural en un niño que intenta mantener el equilibrio. Una de las piernas está media levantada; si estuviera extendida nos irritaría, porque el movimiento sería innatural”. Con respecto a la estatuilla del sátiro, Duncan encuentra en esta una danza que es, a su juicio, completamente diferente a la de cupido, los movimientos de un hombre maduro y musculoso que, “[e]stán en perfecta armonía con la estructura de su cuerpo” (Duncan, 2003: 59).

			En base a estos ejemplos Isadora desarrolla la propuesta de una nueva escuela de danza, cuyo objetivo es enseñar a encontrar los movimientos primarios que le devuelvan nuevamente al cuerpo humano su dimensión natural. Considera que desde esta aprehensión de la forma pueden desarrollarse los movimientos de una danza natural cuyas secuencias sean naturales (por el solo hecho de no estar en contra de la Naturaleza, es decir, de no anteponer ningún obstáculo que impida el devenir espontáneo del movimiento connatural a la “forma humana”) e infinitas. En términos pedagógicos, Isadora propone el estudio de las poses de las estatuas de dioses y figuras griegas ya que en todo el arte griego (pintura, escultura, arquitectura, literatura, danza y tragedia) los movimientos siguen el patrón y el diseño de la naturaleza, como aparece plenamente expresado, dice Duncan, en todas las representaciones de los dioses griegos, “que, no siendo más que representaciones de las fuerzas naturales, están siempre dibujados en una pose que expresa la concentración y evolución de estas fuerzas” (Duncan, 2003:59). Las poses de los dioses griegos son para Duncan “Ideas de movimiento” porque hay algo en ellas que hace sugerir una secuencia de movimiento expansivo. Según la comprobación que Duncan realiza empíricamente existe una correspondencia natural o vínculo intrínseco entre estas poses que condensan movimientos y los movimientos terrestres. Escribe: “Por lo cual, bailando desnuda sobre la tierra, caigo naturalmente en posiciones griegas, porque las posiciones griegas no son más que posiciones terrestres” (Duncan, 2003: 59).

			Así, la danza puede seguir un camino indirecto siguiendo a la escultura, que significa no copiar las figuras representadas en las obras de los antiguos sino aprenden de ellas cómo estudiar la naturaleza para encontrar allí expresada la ley del movimiento humano. De este modo, la danza despliega un arte que nace de un volver a tomar contacto con aquel poder (movimiento de la naturaleza) que en la obra supo quedar perpetuado. Dice Duncan: “Si pudiera encontrar en mi danza algunas o sola una de las posiciones que el escultor fue capaz de trasferir al mármol de modo que pudieran ser preservadas, mi trabajo no habría sido en vano; esta sola forma sería ya un avance, sería el primer paso para el futuro” (Duncan, 2003: 61-62).

			La propuesta de Duncan se presenta bajo un esquema de oposición al movimiento concebido por la escuela de ballet. Según palabras de Duncan los movimiento en el ballet van en contra de la Naturaleza, porque no se atienen a las “leyes naturales de la gravitación”, que implica, según los términos y la visión que Duncan toma de Schopenhauer, ir en contra de la fuerza primigenia, de “la voluntad natural del individuo”. Todo movimiento sobre la tierra está regido por esta ley, y es la danza la que la refleja, al basar su ritmo en la “atracción y el abandono” (Duncan, 2003: 94) en la medida en que entendemos la “gravedad” como aquella fuerza específica y propia de cada cuerpo, donde la gravitación significa “inclinación o deseo”[187].

			De acuerdo con esta visión, Isadora entiende que el intento de la escuela de ballet por liberarse de la sensación de gravedad significa directamente una negación de la naturaleza. Respecto los binomios de opuestos, ‘natural’ y ‘antinatural’ o ‘terrestre’ y ‘aérea’ utilizados por Isadora para contraponer las dos ideas de danza es necesario hacer algunas aclaraciones ya que pueden resultar dudosos y dar lugar a equívocos.

			En primer lugar, cabe aclarar que en ambas escuelas el movimiento es un movimiento construido. Y, en segundo lugar, que Isadora no rechaza en sí mismas las imágenes de ingravidez que se presentan en las bailarinas de ballet, sino la idea de ingravidez negadora del sentido natural imperante en cada cosa. En más de un escrito puede observarse esta critica que parte de la observación de ‘la imagen’ de las bailarinas de ballet en cuanto a que en la simple observación dichas ‘figuras’ encarnan un sentido antinatural y contrario a la forma humana idealizada en el ideal de belleza griego[188]. Y, como básicamente para Duncan el ritmo o secuencia de la danza depende de la forma humana que en el ballet se niega, el rechazo para con esta escuela es total. Escribe: “La escuela de ballet actual, que lucha vanamente en contra de las leyes naturales de la gravedad o de la voluntad natural del individuo, y que trabaja en desacuerdo en su forma y movimiento con la forma y movimiento de la naturaleza, produce un movimiento estéril que no engendra ningún movimiento futuro, sino que muere en cuanto es hecho” (Duncan, 2003, 56).

			En función de dicha esterilidad los movimientos de la escuela de ballet pierden la posibilidad de considerase como vivos, fluidos, ondulantes, de dar lugar en cada movimiento a otros movimientos. “Toda la libertad y la espontaneidad se perdieron en un laberinto de intrincado artificio” (Duncan, 2003: 93).

			El gran defecto de la escuela de ballet, a la cual Isadora llama “danza moderna” es que, “inventa lo que debía descubrir”, pasos ‘estériles’ o secuencias de movimiento conclusivas en las que siempre, como señala Leonetta Bentivoglio, “se parte de una posición para llegar a otra posición [y] el curso dinámico se desarrolla siempre entre dos puntos estáticos” (Bentivoglio, 1985: 31). No siendo los movimientos de la escuela de ballet, resultados de hallazgos en la naturaleza, sino el resultado de “un cálculo mecánico y geométrico” (Duncan, 2003: 95).

			Por el contrario, en el movimiento de su danza natural no hay puntos estáticos, sino una secuencia de movimientos en la que cada uno de ellos da lugar a otros, en un fluir constante donde el ritmo es importante, al igual que el desarrollo de lo que está contenido potencialmente en la forma que se está moviendo[189]. En esta distinción entre dos tipos diferentes de concebir los movimientos en la danza (que es absolutamente propia de Isadora), se pone en juego no sólo un aspecto técnico sino también simbólico y representativo; al considerar al movimiento de la escuela de ballet como una expresión de degeneración, de “muerte en vida”, contrariamente al movimiento de su escuela de danza, que es expresión de vida, desarrollo y evolución[190]. La diferencia fundamental está dada en que cada movimiento en el ballet muere en cuanto es hecho, mientras que en la danza natural se parte de aquellos movimientos primarios o fundamentales que como “semillas” que se desarrollan y engendran otros movimientos “en una secuencia infinita de expresión, pensamiento e ideas cada vez más altas y grandes” (Duncan, 2003: 56).

			En este punto nos detendremos para intentar precisar mejor el carácter infinito de las secuencias donde tiene una gran importancia la visita a los museos y el estudio que Isadora desarrolló allí. A partir de estos estudios, Isadora, llegó a la conclusión de que en cada pose y gesto, de las miles de figuras que estudió en los vasos y bajorrelieves griegos, no existía ninguna en cuyo movimiento no se propusiera otro movimiento. “Esto es porque los griegos fueron grandes estudiosos de las leyes de la naturaleza, donde todo es expresión de una evolución infinita, en constante crecimiento, donde no hay fin ni paradas” (Duncan, 2003: 59). Así, por ejemplo, la pose de Hermes elegida por el escultor, quien lo coloca con la planta de su pie descansando sobre el viento, dice Duncan, le confiere al movimiento una cualidad eterna. Para Duncan, no hay movimiento verdadero en la pose realizada por el escultor a no ser que sugiera una secuencia de movimientos, y esto el escultor lo sabe. Siguiendo la misma idea, en Terpsícore escribe: “Las líneas de una forma verdaderamente hermosa siempre sugieren movimiento, incluso en reposo. Y las líneas que son verdaderamente hermosas en movimiento siempre sugieren reposo, incluso en el vuelo más rápido. Es la cualidad de reposo en movimiento la que dota a los movimientos de su dimensión eterna” (Duncan, 2003: 94). 

			En sentido general, considerando “la cualidad de reposo en movimiento”, Isadora formula una teoría del movimiento y el ritmo en la danza. Isadora recorre, en cuanto a la observación, el camino inverso, considerando no sólo el movimiento en la forma como un mapa de ejecución sino a la forma detenida como un movimiento ritmado. De todos estos ritmos presentes en las obras plásticas, Duncan se detiene a considerar las figuras que expresan el furor báquico y en ellas, “el movimiento dionisíaco universal” que, como su dimensión eterna lo indica, “sigue la línea ondulada de las grandes fuerzas de la naturaleza”, en que considera haber basado todos los movimientos de su danza. A este movimiento o quietud (según como se lo mire) lo describe como la expresión de una “pausa” que da la impresión de que no puede continuar, “que tiene que quedar suspendido en sí mismo” (Duncan, 2003: 95).

			Este movimiento que es visible para Duncan en toda la naturaleza puede ser perfectamente observado en las danzas báquicas. Es, en concreto, “la cabeza girada hacia atrás”. Leemos: “El motivo que subyace a este gesto es completamente natural. Los animales, en movimiento báquico, giran la cabeza hacia atrás: en los países tropicales, por las noches, los elefantes vuelven sus cabezas; los perros ladran a la luna, los leones, los tigres. Es el movimiento dionisíaco universal. Las olas del océano forman esta línea bajo la tormenta, los árboles durante la tempestad” (Duncan, 2003: 95).

			La importancia de este “movimiento dionisíaco universal” está en que detenta la dimensión eterna de la naturaleza que luego se materializa en las creaciones artísticas. Es decir, presenta, bajo la apariencia de una forma quieta, la ley del movimiento y el diseño eterno de la naturaleza. A diferencia del movimiento sugerido por la bella forma de una pose, este movimiento es mucho más abarcativo en cuanto Isadora lo presenta como principio y ley del ritmo. En cuanto a la danza, de él deviene la caracterización singular que Isadora hace del baile como “el éxtasis dionisíaco que todo lo arrastra” por medio de la cual Duncan había definido para el drama musical el elemento específico del baile a la par de los otros componentes líricos de la música y el canto (palabra y música).

			La descripción completa que Isadora realiza de una figura de bailarín en estado de arrastre y éxtasis dionisiaco, encontrada en su cuaderno de estudio, nos permite apreciar con más detalle cómo Isadora encuentra en ‘la figura’ condensada, a modo de estado, su idea del baile:

			La figura es el mejor ejemplo que yo podría aportar de una emoción que toma completa posesión del cuerpo. La cabeza está girada hacia atrás, pero el movimiento de la cabeza no está calculado: es el resultado de un desmesurado sentimiento del éxtasis dionisíaco que se refleja en todo el cuerpo. La cuerda de la lira aún reverbera a través de todos los miembros. Si tienes frente a ti un bailarín inspirado con este sentimiento, será contagioso. Olvidarás al bailarín en sí mismo. Solo sentirás como él siente, la cuerda del éxtasis dionisíaco. (Duncan, 2003: 172)[191].

			Pero volviendo al tema de intentar precisar mejor el carácter infinito que el movimiento de la danza natural persigue en contraposición al movimiento de la escuela de ballet, resulta de gran utilidad servirnos de la distinción que Schelling nos proporciona respecto del modo diferente en que se contrapone el espacio de la escultura y de la pintura. Mientras el espacio de la pintura está sometido a la regularidad geométrica y limitada a un punto de vista finito, el espacio de la escultura presenta un punto de vista infinito, pudiéndose percibirse la obra de todos los lados. Las líneas que expresan las formas de un cuerpo bello orgánico en la escultura son, según Schelling, “líneas que constantemente cambian su centro y que al ser continuadas jamás describen una figura regular como un círculo mientras que en el bello cuerpo orgánico toda forma aparece como afluencia directa de otra, precisamente porque ninguna en particular está limitada” (Schelling, 344: 1999). Esta diferencia resulta muy significativa y juega a favor del espacio escultórico que es el espacio de las ideas divinas corporizadas de los dioses griegos. Así toda obra escultórica es “un mundo en sí que, como un universo, tiene el espacio en sí mismo, y que también ha de ser apreciado y juzgado por sí mismo; el espacio exterior le es accidental y no puede contribuir para nada en su apreciación” (Schelling, 345: 1999).

			El modo en que Schelling caracteriza el espacio de la escultura, siendo uno y el mismo con el espacio del cuerpo humano guarda una relación muy próxima con el espacio de la imagen ‘moderna’ del cuerpo en el “solo” de danza. En ambos casos, se comprueba el carácter ilimitado de la forma propio del espacio de la escultura que existe con total independencia de un espacio exterior. En ninguno el espacio se representa junto al objeto como le es afín a la fórmula espacial tanto en el caso de la pintura como del bajorrelieve.

			Siguiendo esta distinción podemos contraponer dos modos de considerar el lenguaje artístico de la danza según dos maneras diferentes: la danza natural de Isadora ligada al tipo de espacialidad escultórica y la propuesta que Noverre presentó con la fórmula del ballet d´action[192]. Establecer un paralelismo entre el planteo de Isadora y su propuesta de vinculación entre danza y escultura, y el de Noverre, cuya poética toma como modelo a la pintura al equiparar un ballet con un cuadro viviente[193]. Mientras en Noverre el movimiento de la danza debe ceñirse a la acción pantomímica, en Duncan la matriz ‘figurativa’ de la forma del bello cuerpo orgánico tal como fue presentada más arriba, le permite articular un gesto distinto ‘general y universal’. Y, aunque la absoluta novedad de Isadora de considerar la forma del cuerpo humano como principio absoluto de desarrollo del movimiento para la danza es impensable dentro de los parámetros de la época en que Noverre escribe, la comparación es válida en la medida en que la escuela de ballet que Isadora rechaza continuaba los presupuestos del maestro de ballet. Aquellos presupuestos que exigían elegir entre dos vías: la del arte plástico cuyo objeto son los cuerpos y la de la poesía cuyo objeto son las acciones. En su caso, Noverre desdeñó la plástica de la figura en sí como matriz de la danza, quedando el cuerpo y su bella forma oculta y sustituida bajo el ropaje de la acción[194]. 

			3.4. Reflexiones sobre la búsqueda

			La última línea de conceptualización propuesta, 6) reflexiones en torno a la búsqueda de la determinación de la forma, consiste en analizar en particular las distintas maneras en que Isadora, en dialogó con la tradición, propuso criterios, principios y procedimientos para el estudio de su danza natural, así como también los desarrollos argumentales que realizó en pos de basar la naturaleza última de la danza en principios últimos y suficientemente meditados. Búsqueda que ella misma sólo creyó que podía lograr llevar a cabo en la medida en que fuera posible revertir el problema de base que ella misma diagnosticó para su tiempo: la pérdida de los movimientos del cuerpo a partir del desarrollo de la autoconciencia en el hombre.

			En el párrafo final del escrito El movimiento es vida, Isadora enuncia la siguiente tesis: “Con la primera noción de la conciencia, el hombre llegó a ser autoconsciente, perdió los movimientos naturales del cuerpo; hoy, a la luz de la inteligencia ganada tras años de civilización, es esencial que el hombre reencuentre conscientemente lo que inconscientemente perdió” (Duncan, 2003: 91-92).

			Este párrafo, que encontramos suelto y sin mayor desarrollo en el escrito, no llega a decir cómo es que la conquista de la autoconciencia humana pudo significar la pérdida de los movimientos del cuerpo, pero da algunos indicios sobre cómo se debe emprender la tarea para recuperarlos. A juzgar por todo lo expuesto hasta aquí, en principio, se podría interpretar este ‘reencontrar’ a través de la indicación de Isadora de ‘observar la naturaleza’ como el único camino por el cual sería posible volver a recuperar aquellos movimientos naturales que el hombre primitivo realizaba espontáneamente.

			Innegablemente, la tesis de Duncan tiene como marco de referencia un fuerte cuestionamiento a las bases mismas del proceso de civilización. De modo que, la perdida de los movimientos naturales del cuerpo sería una consecuencia del desarrollo de la ‘autoconciencia’, concebida como el gran triunfo humano; estado o condición en el cual, según los teóricos del conocimiento, se articula un proceso de separación que el hombre hace de sí mismo (de su propio ser como persona, de su conducta, de sus actos, pensamientos y sentimientos, deseos e intereses) respecto de un mundo que se vuelve objetivo.

			Pero, no es, exactamente, la oposición sujeto objeto lo más importante. La faz consciente, medio necesario, por el cual Isadora propone ‘reencontrar’ aquello que inconscientemente se perdió a la luz de “la inteligencia ganada, tras años de civilización” está en línea con la perspectiva nietzscheana sobre el desarrollo humano y de la conciencia, en particular, como un producto más del mundo orgánico. En ese sentido, entendemos que el problema de fondo de Isadora es el problema de la conciencia tal como fue enunciado por Nietzsche en los términos del “peligro de una conciencia creciente”. En su célebre aforismo dedicado al problema de la conciencia, Acerca del «genio de la especie» , leemos:

			Tal como yo la entiendo: la naturaleza de la conciencia animal implica que el mundo, del cual podemos llegar a ser conscientes, sólo es un mundo de superficies y de signos, un mundo generalizado y hecho común –que todo lo que llega a ser consciente, precisamente por eso, llega a ser llano, delgado, relativamente tonto, general, signo, señal de rebaño; que con todo llegar a ser consciente está enlazada una gran y fundamental corrupción, falsificación, superficialización y generalización. Por último, la conciencia creciente es un peligro; y quien vive entre los europeos más conscientes, sabe incluso que ella es una enfermedad. (Nietzsche, 1985: 219).

			Por eso, más que un problema de sujeto objeto, la tesis de fondo de Nietzsche se basa en señalar el error de creer que existe un tipo de órgano para conocer la verdad cuando en verdad lo único que existe como criterio es la ‘utilidad’[195]. Por otro lado, Nietzsche se propone indicar que la conciencia es superflua en lo principal ya que, “la vida entera sería posible sin que, por así decirlo, se viese en el espejo: Tal como de hecho aún hoy se desarrolla en nosotros, sin este reflejo especular, la parte más ampliamente preponderante de esta vida” (Nietzsche, 1985: 217). Todo lo que se desarrolla en nosotros, –aquello que Nietzsche denomina como la parte más ampliamente predominante de esta vida – también incluye la vida pensante, sintiente, volente. Es decir, aquello que conforma la comunicación lingüística, que no es sólo el lenguaje constituyente de la conciencia, sino una actividad pensante general del cuerpo[196].

			En dirección al problema planteado por Nietzsche, creemos que se deben analizar las indicaciones de Isadora con respecto a la misión de la bailarina del futuro, cuyo objetivo era “bailar nuevamente el cuerpo emergiendo de siglos de desmemoria de la civilización”. Recordando, en principio, que en esta figura Isadora no intentaba elevar el cuerpo “objetivo”, “físico” o “material” opuesto a un “espíritu” u “inteligencia”, sino, por el contrario, proponer: que el cuerpo (de la nueva mujer) fuera un cuerpo que pudiera “crecer junto al alma”, un espíritu libre como resultado de la conjunción de “la inteligencia más alta en el cuerpo más libre”.

			En esta tesis, Isadora cuestiona una idea de ‘inteligencia’, una forma de pensar el pensamiento del hombre desconectado del cuerpo, y por ende, de su vida orgánica. De modo que, ‘Recuperar conscientemente’ en Isadora, significa hacerlo desde esta conciencia animal propuesta por Nietzsche como producto o parte del proceso evolutivo al que más tarde nos referiremos. Isadora propone otra idea de inteligencia (inteligiblilidad) dentro de los parámetros vitales y específicos que porta la “figura humana”, y, concibe, finalmente, ‘el pensar del hombre’ como un “movimiento” devenido de su forma real en adhesión secreta con el sentido del ser y de la tierra. Aquella conjunción de “la inteligencia más alta en el cuerpo más libre” cobra otro sentido a partir de este revisionismo nietzscheano en el estatuto mismo de la conciencia, desde el cual se enuncia que: en la base de los pensamientos hay movimientos, movimientos que no son mecánicos, sino parte del proceso de metamoricidad del lenguaje[197].

			Siguiendo con el análisis del corpus de escritos, las reflexiones de Isadora en torno a la búsqueda de la forma de la danza se desarrollan en función de abordajes muy diferentes. Isadora propone distintas perspectivas que van del campo de la ciencia al de la experiencia religiosa e, incluso, al de la filosofía. En algunos escritos que tienen como propósito el tema de la búsqueda el abordaje es muy claro, como por ejemplo, los escritos que Duncan escribió durante su primer viaje a Grecia: Mi idea de la danza (1903), El Partenón (1903 o 1904), La danza y su inspiración (1905)[198]. En todos ellos prevalece el punto de vista religioso; mientras que en otros como: Cómo debería ser la danza (1905-1906), Sur la danse (1906)[199] y Qué debe ser la danza (S/D), Isadora busca definiciones últimas y fundamentales sobre la danza, propias de la especulación filosófica. Con respecto a un tipo de búsqueda ligada a principios de la ciencia no se destacan escritos específicos que expongan, en cierta forma, un tematización al respecto, sino algunos pasajes y fragmentos acotados.

			Para facilitar la exposición, hemos dividido esquemáticamente las distintas perspectivas en que Isadora piensa y concreta la búsqueda de la forma de la danza y el movimiento en tres puntos de vista: el de la ciencia, la religión y la filosofía. Pero, cabe aclarar que es sólo a los fines expositivos que permitimos esta división, ya que todos estos puntos de vistas hacen a una visión de conjunto, o para ser más exactos a una misma ‘visión del mundo’. La noción ‘visión del mundo’ inherente a la metafísica alemana, se aplica perfectamente a Isadora en la medida en que ‘visión del mundo’ quiere decir que el mundo es una vista del todo, y que por lo tanto existe una multitud de mundos y no un solo mundo igual al todo de las cosas. Y aunque, ciencia, religión y filosofía pueden representar distintas concepciones del mundo, sin embargo desde los paramentos de la metafísica alemana, todas ellas responden a una única totalidad: La Naturaleza, que como señala Heidegger, “no hace alusión a aquello que se experimenta inmediatamente como ‘naturaleza’ sino a una determinada metafísica del ente en general” (Heidegger, 1990: 137). Esta metafísica del ente en general es la que se desarrolló a finales del siglo XVIII en tránsito hacia el siglo XIX, correspondientemente con la indagación que llevó el nombre de “filosofía romántica de la naturaleza”.

			Desde esta visión más general las perspectivas que proponemos son una y en cada caso una particular visión del mundo. Por lo cual, todas quieren decir: la Naturaleza, en tanto un saber que es inherente a un devenir espontáneo y que se busca hacer y devenir consciente.

			a)- La forma de la danza y el movimiento desde el punto de vista de la ciencia

			La forma de la danza y el movimiento desde el punto de vista de la ciencia aparece con la mención de Isadora al movimiento ondular como el principio del movimiento físico que se registra en toda la Naturaleza. En el tercer fragmento del El movimiento es vida leemos:

			Todos los movimientos de la tierra siguen las líneas del movimiento ondular. Tanto el sonido como la luz viajan en ondas. El movimiento del agua, del viento, de los árboles y las plantas progresa en ondas. El vuelo de un pájaro y los movimientos de todos los animales siguen líneas de tipo ondular. Y si uno busca el punto donde localizar el principio del movimiento físico para el movimiento del cuerpo humano, encontrará la clave en el movimiento ondular de la ola. Es uno de los hechos elementales de la naturaleza, y de estos hechos elementales la niña, la bailarina, absorbe algo básico para la danza. (Duncan, 2003: 92).

			El mismo movimiento ondular observable en toda la Naturaleza se registra en las líneas que hacen al contorno de las estatuas clásicas, suyo fin no puede ser otro que lograr perpetuar la Naturaleza. En los análisis de Winckelmann sobre las obras griegas, concretamente en La Venus de Praxiteles y las Gracias, aparecen pasajes que explícitamente hacen referencia a “la ola” y a “el movimiento ondular” vinculado con aquello que le otorgó mayor unidad a la totalidad de la obra escultórica. Dicen Winckelmann: 

			[U]na rica plenitud y una noble conjunción respecto de las partes, [vemos] allí donde estos mismos pliegues se forman en partes igualmente comprimidas, una suave ondulación los hace surgir unos de otros, como olas, de tal modo que parecen construir un todo y no ejercer en conjunto sino una noble presión. La piel que nos muestran estas obras maestras no se halla tensa, sino suavemente extendida sobre una carne sana que la colma sin ampulosidad, que acompaña a los músculos y a ellos se une en sus flexiones. Jamás la piel dibuja, como en nuestros cuerpos, pequeños pliegues aislados y separados de la carne. (Winckelmann, 1987: 27).

			El otro de los pasajes que sirve de ejemplo es la descripción del hermoso torso de Hércules en el que Winckelmann compara el juego muscular de la figura humana con el movimiento incipiente del mar: “Como cuando el mar comienza a moverse –dice Winckelmann–, la superficie tranquila hace un instante crece en una nebulosa intranquilidad con olas juguetonas donde una se enlaza a la otra y una fluye nuevamente a la otra, así también el músculo crece suavemente y fluye aladamente acoplado uno al otro; y un tercero que aparece entre los dos y que parece incrementar su movimiento se pierde en ellos, y podría decirse que nuestra mirada es devorada con ellos” (Winckelmann citado por Schelling, 1999: 330)[200]. 

			Podríamos decir que los cánones y los principios enunciados en la Teoría ondulatoria propios de la física de mediados del siglo XVIII y comienzos del siglo XIX, y el modelo de plenitud y comprensión de la belleza de Winckelmann son afines a una comprensión científica del mundo. También podríamos suponer que, en el planteo de Isadora, se entiende esta comprensión científica del mismo modo, al considerar el movimiento ondular como el principio físico para toda la Naturaleza. Al decir que “tanto el sonido como la luz viajan en ondas” se podría pensar que Isadora se refiere a la Teoría ondulatoria creada por físico holandés Chistian Huygens[201].

			Al comienzo de la Danza del futuro se encuentra otra referencia significativa en cuanto a postular una perspectiva científica no ya en referencia al movimiento ondular. “La danza del futuro” se postula en términos religiosos, pero paradójicamente, al mismo tiempo, en términos evolutivos, bajo la impronta de la Teoría de la Evolución de Darwin.

			En el retorno a un arte religioso, vinculado a la idealización de la forma humana, Isadora plantea un sentido corporal ‘biológico’, que no pertenece estrictamente al universo griego ni puede hallarse como postulado en la Filosofía de la Naturaleza del Idealismo alemán. Duncan considera que el “nuevo movimiento” de la danza del futuro es “una consecuencia de toda la evolución por la que el género humano ha atravesado” (Duncan, 2003: 63), otorgándole, de este modo, un matiz especial, y relacionándolo con la extraña alusión a la creencia profesada de una “religión de la belleza del pie humano”, a la que remite para su comprensión a la obra de los naturalitas Charles Darwin y Ernst Haeckel[202].

			En contraste con la extensa referencia a los griegos, por ejemplo –la extensa fábula que Duncan crea en la que ella misma participa en diálogo con dioses de la mitología griegos – la religiosidad en un sentido biológico no presenta un gran desarrollo. No obstante indica, con su sola mención, la coexistencia de dos visiones diferentes que deben ponerse en contexto en el planteo de Duncan. Desde la visión científica naturalista de la evolución, que sitúa a la especie humana dentro de la evolución biológica, la referencia a ‘la belleza del pie humano’ daría lugar a interpretar la perfección de un diseño de la naturaleza y a un resultado privilegiado (en la lectura de Duncan) de los procesos de selección y adaptación de la vida[203].

			La mayor belleza en el diseño del pie jugaría, desde este punto de vista, un rol fundamental dentro de una lógica de correspondencia, en la cual una mayor evolución se corresponde con una mayor adaptación. Por otro lado, tomando en cuenta el contexto en que la frase de Duncan fue enunciada, la mención a una “religión del pie humano” es la respuesta que Duncan le da a una mujer que le pregunta escandalizada por qué baila con los pies desnudos[204], y podemos inferir, que en la idea de bailar con los pies desnudos está implícito el caminar como la posibilidad más alta de movilidad humana, que Isadora ha querido precisar con su concepto de danza natural.

			En cuanto a la visión griega, por todo lo expuesto, no caben dudas de que Duncan estuvo interesada en devolverle al cuerpo humano el lugar central que supo tener en la antigüedad. Más allá de la importancia que el cuerpo humano, en cuanto “forma”, supo tener para la religiosidad griega, fundamentalmente en el culto de la estatuaria, su relevancia se extiende a la totalidad de la visión del mundo griego, en calidad de “símbolo primario”[205]. Sin embargo, en el universo griego la desnudez de los pies de Isadora sólo podría haber sido considerada como un símbolo en particular, pero nunca como símbolo primario que representase la totalidad del alma griega.

			En resumen, aunque Isadora aborrecía la idea de una ‘estética de los pies desnudos’ como denominación de su credo, el hecho concreto de liberar los pies (la base del cuerpo humano) y tomar contacto con la tierra –algo que para la época de Duncan resultó escandaloso– abrió una perspectiva distinta de acuerdo a los cánones de la época en que vivió Isadora, cuyo intento fue recuperar una lógica de lo vivido más profunda y fundamental que la de lo conocido.

			b)- La forma de la danza y el movimiento desde el punto de vista de la experiencia religiosa

			Isadora enuncia una lógica de lo vivido como medio para encontrar los movimientos y la forma de la danza durante su primera estadía en Grecia. De esta lógica se deriva lo que ahora denominamos desarrollos y definiciones sobre la búsqueda de la forma, que en cuanto tal, se estima como indeterminada, es decir, sujeta al proceso de la vivencia. Isadora continúa la búsqueda de las formas y los movimientos bellos, y no descarta, dentro del proceso de observación, la observación ‘consciente’ (“recuperar” conscientemente). Pero, el proceso de búsqueda sufre algunos cambios; sigue siendo ‘consciente’ y ‘experimental’, aunque se define mejor como un estado abierto en el plano de la vivencia y no del saber a priori de los conceptos. En la observación de las ruinas griegas, Isadora dice buscar entrar en contacto directo con la expresión de la religiosidad del pueblo griego, sin apelar a teorías, sino al sentir de la forma bella.

			Este plano de la vivencia se patentiza claramente en la definición del “bailar” como igual a “vivir”, y del “vivir” entendido como un “vivenciar”. Es, en concreto, el punto de partida declarado por Isadora en donde ella encarna la tesis y el sueño de Winckelmann. Tesis según la cual el historiador concibe la belleza vivida por los griegos (conservada todavía en su suelo) como la causa de aquella belleza reflejada y perpetuada en sus obras maestras; y el sueño de que era posible volver a la vida un modelo de grandeza. “La concepción Winckelmanniana hace de la Antigüedad un pasado que puede ser futuro para su tiempo –siguiendo la precisa terminología de Assunto–, pauta de grandeza y medida de valor. Si nos interesa el mundo griego no es por la curiosidad que sus obras suscitan o por la pretensión de reunir sus manifestaciones: se ofrece como modelo de una grandeza que quizás nosotros podamos alcanzar también” (Bozal, 1996: 22-23). Así como el sueño de Winckelmann fue hacer de Dresde la Atenas de la modernidad, el sueño de Isadora fue recuperar “la antigua idea”.

			En El Partenón, Duncan realiza un extenso desarrollo del proceso de experiencia (en el plano de la vivencia) por la cual, finalmente, consigue encontrar los movimientos de una danza en correspondencia con el sentido religioso que esta obra detenta. El Partenón no se le presenta a Isadora como una creación artística cualquiera, sino como una forma artística emblemática, que, siguiendo el principio de la “Idea de movimiento” presente en la forma, se presenta enigmáticamente. Por lo tanto, en varios meses de contacto directo, Isadora describe los distintos momentos de la vivencia, resumida en las siguientes palabras: “Se trata de una tentativa de expresar el sentimiento del cuerpo humano en relación con las columnas dóricas” (Duncan, 2003: 66).

			En principio, el primer paso consistió en realizar el camino de acenso hacia el Templo. Leemos:

			Quien haya llegado a los pies de la Acrópolis, haya subido con pasos devotos hacia el Partenón y haya permanecido ante este monumento de inmortal belleza, sintiendo que su alma se eleva hacia esta forma gloriosa, advirtiendo que ha alcanzado ese secreto lugar intermedio del que irradia en amplios círculos todo conocimiento y toda Belleza y que ha llegado al núcleo y a la raíz de esta belleza; quien, al elevar sus ojos hacia la rítmica sucesión de columnas dóricas, haya sentido que la forma en su sentido más hermoso y noble satisfacía el más alto deseo espiritual de forma, quien haya hecho eso entenderá a lo que aspiro con mi primera danza de esta noche. (Duncan, 2003: 66)[206].

			En este primer párrafo, Isadora señala la especificidad de una forma que satisface “el más alto deseo espiritual de forma”. Entendemos este “más alto deseo espiritual de forma” vinculado al fin religioso que se le impone a la arquitectura, en cuanto a su objeto y destino, es decir, el de ser templo, sirviendo “de abrigo a un fin divino, que pertenece ya á las bellas artes y ha sido modelado por la escultura: á la estatua del dios” (Hegel, 1988: 334). Más allá de este fin que le es impuesto, la arquitectura es, según la definición de Hegel, “un simple aparato inorgánico, un todo ordenado y construido según las leyes de la gravedad” (Hegel, 1988: 332); o según la tesis de Duncan, el arte que deviene del conocimiento de las armonías y proporciones del cuerpo humano. Sin embargo, a Isadora esta obra arquitectónica no se le presenta bajo otro aspecto que no sea o la separe de su finalidad religiosa. No obstante, para concretar su fin pone especial atención a las columnas dóricas ya que sólo en ellas consigue pautas de movimiento en el sentido de la forma bella, y de la expresión de las leyes secretas de la Naturaleza basadas en la armonía como principio fundamental del orden cósmico.

			En un segundo paso, Isadora describe aquello que sucede en un estar ‘en’ o ‘junto’ al templo, una percepción sobre sí misma y del “estado” previo donde todavía no aparece ningún movimiento:

			Los primeros días que estuve allí mi cuerpo era como nada y mi alma estaba dispersa; pero gradualmente, ante la apelación de la gran voz interior del templo, volvieron a su adoración las diferentes partes de mi ser: primero vino mi alma y contempló las columnas dóricas; entonces vino mi cuerpo y miró; pero en ambos había silencio y calma, y yo no me atrevía a moverme, porque advertía que de todos los movimientos que mi cuerpo había hecho ninguno merecía ser hecho ante un templo dórico. Y mientras permanecía así advertí que debía encontrar una danza que se esforzara en ser merecedora de este Templo, o bien no volver a bailar nunca. (Duncan, 2003: 67).

			Tanto en la primera cita como en la segunda, se puede apreciar el carácter de la experiencia de adoración y fervor religioso pero que no impide considerar en dicho estado un tipo de acceso al conocimiento que Isadora nombra como un “lugar intermedio del que irradia en amplios círculos todo conocimiento y toda Belleza”. Para entender este señalamiento proponemos un análisis estrictamente ligado al plano de la percepción, es decir, que no se condice ni con una visión desde el exterior ni con una visión desde el interior, sino donde ambas visiones se integran en una atmósfera general y queda abierta la posibilidad (vehiculizada por la vivencia religiosa), de una adquisición originaria.

			A diferencia de la experiencia con el río en Budapest, de aquel paseo por el Danubio Azul y de la imagen que del mismo Isadora dijo tener en la imaginación cuando bailó, la experiencia con el Partenón en cuanto a la concreción del movimiento es diferente. En términos de una danza del sentir –concepto que ya hemos utilizado y señalado su procedencia de los estudios de la percepción de Merleau-Ponty–, a nuestro juicio, la forma del Partenón en la imaginación de Isadora no describe aquel “estado” en el cual se produce un intercambio entre lo sensible que toma completamente posesión del campo perceptivo del sujeto. En el capítulo precedente no se hizo referencia al ejemplo que Merleau-Ponty utiliza para definir dicho estado y a la modalidad de su forma en particular de “conocer”, pero en esta ocasión creemos que resultará de utilidad. Permítasenos el siguiente paréntesis. Escribe Merleau-Ponty: “Yo que contemplo el azul del cielo, no soy ante el mismo un sujeto acósmico, no lo poseo en pensamiento, no despliego ante el mismo una idea del azul que me daría su secreto; me abandono a él, me sumerjo en este misterio, él «se piensa en mí» yo soy el cielo que se aúna, se recoge y se pone a existir para sí, mi conciencia queda atascada en este azul ilimitado” (Merleau-Ponty, 1993: 230”.

			Al considerar el ejemplo de la danza de Budapest en los términos de este proceso de fusión del sentir Isadora corporiza sin mediaciones el trascurrir del río (el curso del río grabado en su imaginación). Por el contrario, con el Partenón no resulta del mismo modo en la medida en que salvo por las columnas dóricas, la obra arquitectónica en general no le proporciona a Duncan una imagen directa que mediatice la emoción.

			En un tercer y último paso, Duncan describe el momento en que se concreta su búsqueda:

			Durante muchos días ningún movimiento vino a mí. Y entonces un día llegó el pensamiento: esas columnas que parecen tan rectas y tranquillas no son realmente rectas: cada una se curva amablemente desde la base hasta la altura, en cada una fluye el movimiento, sin descanso, y el movimiento de cada una de ellas está en armonía con el de las otras. Y cuando pensé esto, mis brazos se elevaron lentamente hacia el templo y me incliné hacia delante, y entonces supe que había encontrado mi danza, y era una Oración. (Duncan, 2003: 67)[207].

			Posiblemente Isadora conocía acerca del simbolismo y de la importancia de la columna dórica para la evolución y consideración del arte clásico. Por lo general, los filósofos del arte utilizaron una misma fuente, el Manual de Vitruvio, para tomar de éste las características esenciales de la arquitectura donde se ponía un especial énfasis y distinción en el estilo dórico y en las características especiales del soporte de sus columnas. La belleza arquitectónica se hace más libre en este estilo, y, desde el plano de lo simbólico, se analizan aspectos de su morfología, que aluden, como hace Schelling, a la figura humana, o en el caso del Sistema de las Artes particulares de Hegel, representa un paso decisivo respecto a las columnas egipcias que recuerdan aún más el tipo de reino vegetal. Dentro del simbolismo clásico, el movimiento es un movimiento de ascenso que va, en sentido figurado, de los pies a la cabeza, porque representa el árbol cortado sin base ni capitel, “un árbol que ha sido despojado de su naturaleza particular y es presagio de algo superior” (Schelling, 1999: 310). En el caso de Isadora, la elección de las columnas es fundamental, porque en ellas se expresan las leyes secretas de la naturaleza, que están en consonancia con su movimiento armónico.

			En el placer y el sentir de Isadora se intercala el pensamiento, la Idea de movimiento de las columnas por medio de la cual la danza se concreta en el levantar de los brazos hacia el templo (movimiento de ascenso infinito y eterno) derivado de la visión del movimiento en la forma (el movimiento de ascenso infinito, eterno, de las columnas que parecen haber cobrado vida); y, también, en una danza de oración. Sobre esta última concreción, es indispensable destacar el carácter de la danza, que se muestra como actividad humana en relación al lugar, que es el templo, recinto de los dioses[208].

			Siguiendo con la búsqueda de la forma y el movimiento de la danza desde el punto de vista de la experiencia religiosa nos detendremos en el análisis del escrito, La danza y su inspiración. En este escrito Duncan reflexiona acerca de la forma más efectiva para llegar al conocimiento y llega a la conclusión de que la mejor modalidad para llegar al conocimiento se encuentra en la experiencia directa y no en el conocimiento indirecto de la instrucción. El texto está escrito en forma de diálogo platónico, y su tema central es la belleza del cuerpo femenino. Deberíamos saber, escribe Duncan, “que el cuerpo femenino ha sido en sí mismo en todas las épocas el símbolo de la belleza más elevada”. El diálogo parte de esta afirmación, pero se detiene a considerar la forma de aprendizaje correcto de la línea y la forma bella en el propio cuerpo, y se pregunta “¿cómo puede la mujer aprender la forma correcta de su cuerpo?”. Se examinan dos maneras de aprendizajes, para finalmente priorizar el aprendizaje directo por experiencia de las cosas.

			Existen diversos lugares y circunstancias donde una mujer puede contemplar la belleza de la forma humana. Leemos: “[E]n el gimnasio, ejercitando sus músculos, o en los museos, contemplando la perfección de la forma esculpida, o consideras más bien mediante la contemplación continua de objetos bellos y la reflexión de los mismos en su mente” (Duncan, 2003: 69). Sin embargo, concluye Duncan, lo esencial no está allí, sino en el uso de la belleza, por la cual “el cuerpo propio” se convierte en “exponente vivo de ella”. La belleza no sólo se piensa o se contempla, sino que se ejerce “viviéndola”. Luego leemos: “«y dime cuáles son las cosas que mejor has aprendido: ¿las que has leído en los libros o las que has vivido, las que has experimentado?» «Con seguridad», contestaste, «las que he experimentado por mí mismo»”. (Duncan, 2003: 69)[209].

			c)- La forma de la danza y el movimiento desde el punto de vista de la reflexión filosófica

			Sin que existan intensiones de parte de Duncan de realizar un planteo filosófico explicito en las arenas de la filosofía, Isadora en los escritos, Cómo debería ser la danza, Sur la danse y Qué debe ser la danza intenta plasmar definiciones últimas y fundamentales acerca de cómo concebir la forma de la danza y el movimiento. En los dos primeros escritos, la búsqueda de definiciones últimas sobre la danza y sus posibilidades en el contexto actual se materializa en un tipo de discurso escrito en forma de ‘meditación’. Basándose en la observación, Isadora pone en marcha un experimento que la tiene a ella misma como centro de la reflexión. El eje principal de lo que nos permitimos denominar su primera meditación, gira en torno a la posibilidad de plantear un plano de actualidad y de reactualización permanente de la edad dorada en la Infancia, mientras que la segunda, se analiza las características y el encuentro con la figura paradigmática de la danza en una niña bailando en la playa. Por último, en Qué debe ser la danza, el análisis se centra más en la definición del tipo de movimiento, en la consideración de la danza como expresión de todo lo que vive y busca vivir incesantemente. A nuestro juicio, este escrito, cuyo eje principal es la asociación entre danza y ritmo vital, contiene una de las definiciones más relevantes de todas las que hemos analizado a lo largo del corpus. Se trata de una definición que modifica su punto de vista anterior, ya que con ella Isadora se acerca a una visión de la danza desde la perspectiva del “solo” de danza y su matriz nietzscheana.

			Para comenzar con el análisis de los escritos, trascribimos a continuación la primera meditación duncaniana:

			Estaba esta tarde sentada en mi estudio, mirando a la luz del día agonizante algunas pequeñas figuras de mi anaquel, un Sátiro, una Ninfa, una Amazona, un Eros; y el movimiento de cada una era diferente y el movimiento de cada una era hermoso. ¿Por qué hermoso? Porque su movimiento estaba en correspondencia directa con la forma y la simetría de cada una de ellas. Estaba mirando detenidamente estas figuras, y el disfrute de la armonía de sus líneas era como el de escuchar música, cuando la puerta se abrió y sin previo aviso entró una niña pequeña. Corrió hacia mí y lanzándose en mis brazos gritó: «Querida adorable señorita Duncan, me gustó tanto su danza que tenía que venir a verla».

			Observé la vida rebosante en el rostro de la niña. Algo en ella me resultaba familiar. ¿Qué era? Inconcientemente levanté mis ojos al anaquel donde bailaban mis faunos y ninfas. ¿No era ése el parecido? ¿La eterna infancia del mundo? ¿Acaso la edad dorada no vive aún, en todos los tiempos en todos los niños?

			«¿Y por qué te parece hermosa mi danza, pequeña?», le pregunté.

			«Porque es muy natural», respondió la niña.

			«Y», dije, «¿Todas las cosas naturales son hermosas?», pues quería escuchar de la niña una definición de la belleza; la niña respondió amablemente: «¡Sí!».

			¡Oh pequeña y sabia filósofa, que contesta desde la seguridad del instinto, sin necesidad de reflexión! Sí, porque la belleza es el alma y la ley del universo, y todo lo que es conforme con este alma y con esta ley es Belleza. La fealdad es simplemente lo que está en contra de la armonía de esta ley… (Duncan, 2003: 74-75).

			En un primer análisis, podemos advertir cómo el plano de actualidad de la “edad dorada” que Isadora observa de modo directo y espontáneo en el rostro rebosante de la niña, modifica su idea anterior de una “edad dorada” perpetuada como secreto en las formas de las grandes obras del arte griego. Por otro lado, y no es menor, cómo en la niña, Isadora estima el anuncio de las verdades desde la seguridad del instinto y sin necesidad de reflexión (verdad que, cabe aclarar, sólo confirma su teoría de la belleza como alma y ley del universo). Sin embargo, a nuestro juicio, en la meditación hay algo más importante que este “decir” de la niña en el que nos interesaría detenernos. Esto es: la revelación de su “figura” donde Isadora encuentra inesperadamente la posibilidad de una actual y ‘eterna infancia del mundo’. Esto es: la condición de la “figura” como el “lugar” donde las verdades se materializan y se presentan de cuerpo presente revestidas en las figuras. De modo que, en lo que nos gustaría detenernos y señalar como central del contenido de la reflexión de Duncan, no es la proclamación del saber desde “la certeza en el gozo y la seguridad en el instinto”, sino la postulación de esta especie de revelación de la verdad presente en las “figuras”.

			La percepción que tiene Isadora en la experiencia relatada no es solamente sensorial, sino que le permite elaborar una idea común de acuerdo a esta imagen común que reúne tanto a la figura de la niña como a las del anaquel. La imagen común que reúne el conjunto de todas estas figuras no es una simple percepción sino la de una percepción en la cual interviene un aspecto ‘no sensible’. Repasemos la secuencia de la reflexión 1)- Duncan contempla las figuras, 2)- luego, se produce una intelección (Isadora corrobora su principio de correspondencia entre movimiento y forma) y, 3)- mediada por una repentina aparición a modo de “acontecimiento” (la niña) la verdad se hace presente.

			El instante preciso del conocimiento se produce cuando Isadora dice que Inconscientemente levantó sus ojos al anaquel donde bailaban los faunos y ninfas, es decir, se produce cuando Isadora, como sujeto de la experiencia se “pone” a sí misma como objeto y se cumple la instancia de un “ver” unificado de lo universal y particular en una unidad viviente (el rostro de la niña).

			En la misma línea de la reflexión anterior, Isadora realiza una segunda meditación donde vuelca toda su atención al impacto que le provoca la imagen de su sobrina Temple bailando a orillas del mar. En este caso, toda su reflexión se concentra en mostrarnos cómo logra convertirse esa imagen en la “figura” paradigmática de la danza, dando cuenta, fundamentalmente, en el modo en que por esta es posible asir y penetra en el espíritu de la danza.

			Leemos en Sur la danse:

			Sentada en la playa de Noordwijk, en Holanda, miro el mar mientras mi pequeña sobrina Temple, que ha venido a visitarme desde la escuela de Grünewarld, baila aquí delante de las olas. Abandono la mirada a la vasta extensión de agua movida por el oleaje, ola tras ola fluyendo impasibles sin cesar, haciendo salpicar la blanca espuma. ¡Y al viento, bailando ante el monstruoso mar! Y siento como si el pulso de su pequeña vida estuviera sonando al unísono con la poderosa vida del agua, como si poseyera algo del mismo ritmo, algo de la misma vida, y mi corazón se regocija en su danza.

			Durante largo tiempo me he perdido en la contemplación, y me da la impresión de que su danza junto al mar contiene en pequeño la totalidad del problema en el que estoy trabajando. Parece reflejar en su danza los movimientos naturales y hermosos del cuerpo humano. Ella baila porque está repleta de alegría de vivir. Baila porque las olas están bailando ante sus ojos, porque el viento está bailando, porque puede sentir el ritmo de la danza a través de toda la naturaleza. Bailar es para ella un gozo; para mí es un gozo observarla. (Duncan, 2003: 78).

			A diferencia de la meditación anterior, el aspecto central en esta meditación es el “estado”, que podemos definir como un perderse en la contemplación en el tiempo del disfrute, que Isadora experimenta. Una experiencia que se aleja de la reflexión más intelectualizada y se acerca más al “inocente devenir” nietzscheano. El gozo del baile que se contagia y también se extiende a Isadora como sujeto de la contemplación es el elemento más importante de la realización de la danza. Y, si bien, podríamos decir que es, en cierta forma, el mismo gozo que se revela en la meditación anterior a Isadora en aquel “rebosante rostro de vida de la niña”, en este caso, el gozo de la contemplación incluye a Isadora como parte de la escena de júbilo de la playa.

			Otro de los aspectos centrales a destacar en esta reflexión duncaniana es la relación al unísono que dice Duncan establecerse entre la danza de la niña y el fondo del tempestuoso mar. La danza de la niña sonando al unísono con la poderosa vida del agua, cobrando vida, o mejor dicho, participando de la misma. Entre la figura y el fondo no existe una mera yuxtaposición, sino una íntima vinculación, siendo, en todo caso, la vida el fondo común, el fundamento de la danza, la raíz desde la cual brota el ritmo que se percibe sensible-sintiente bajo el influjo de la poderosa forma viva del movimiento del mar.

			 Hacia el final del escrito, Duncan no deja lugar a dudas de haber encontrado en esta danza junto al mar todos los elementos buscados. Razón por la cual, concluye que ella es el “Epítome” de todas sus esperanzas y de todos los esfuerzos, quedando en primer plano el concepto de una danza instintiva que se arroga la seguridad del instinto en tanto ‘inocente devenir’ de la infancia por sobre la observación y la búsqueda más científica de las bellas líneas de la naturaleza.

			Por último, en el escrito Qué debe ser la danza, Isadora elabora una de las definiciones más significativas para nuestro estudio. Finalmente, es el ritmo vital lo que define la danza. La danza es, dice, “el ritmo de todo lo que vive con el fin de vivir de nuevo; es la eterna salida del sol” (Duncan, 2003: 100). Se trata de una concepción de la danza que más se ajusta a la naturaleza de la danza y el movimiento como “solo” de daza, no obstante, en este caso, el análisis que efectuaremos no irá en ese sentido, sino que continuará y se ceñirá al objetivo del presente capítulo que es la exposición de las ideas de la danza en los escritos de Duncan.

			No es la primera vez que Duncan identifica la danza con el ritmo. Recordemos la ya citada definición en el escrito, El renacimiento de la danza, en la cual la danza se define por el cuerpo y su expresión en el movimiento rítmico. Sin embargo, lo novedoso en esta última definición es la referencia al ritmo vital en sentido general y la identificación del mismo con la dimensión temporal de la vida: el ciclo del nacimiento y el ocaso. En la definición la danza como ritmo vital la temporalidad particular de la vida humana pasa a ser el indicador, pero no sólo de lo humano sino de todo aquello que se considere bajo el proceso de lo vivo. Por otro lado, no sólo se considera el plano del “vivir”, sino el del “vivir de nuevo”, un plano de finitud como también de eternidad, que, podríamos decir que cambia por completo la perspectiva del análisis. En una palabra, la vida pasa a ocupar el centro de la cuestión y a definir una manera del ser, aludiendo “al ser que se genera desde si y, en su movimiento, se mantiene en el interior de sí” (Heidegger, 1992: 241). De tal modo que la esencia del ser de la danza pasa a ser el tiempo.

			A diferencia de las ideas anteriores, la vida ya no se presenta como el fondo, esto es, expresada en los ritmos subyacentes de la naturaleza, sino que pasa a designar la esencia simple del tiempo ya sea en estado potencial como cinéticamente. Es decir, que el ritmo vital como principio de la armonía bella, observable en la naturaleza y en el movimiento de las cosas vivas se ve expresado en el acontecimiento de la danza asociada ahora a una temporalidad en particular. En este caso, esta definición de la danza por el ritmo pone énfasis en la dimensión del ‘movimiento humano’ articulado internamente. Allí, la voluntad de movimiento, ya no expresa sólo el ser en su “forma”, sino el ser “del vivir” replicado en voluntad de vivir.

			El ritmo de las olas, la imagen privilegiada de Duncan, vuelve a aparecer en este escrito, lo mismo que la ley de gravedad y la referencia al impulso y la forma implicada en el movimiento de todo existente; sin embargo, también aparece la propagación del calor como otra forma de explicar el proceso de la danza, que le otorga mayor independencia en la medida en que se refiere a un movimiento que se genera desde sí y se mantiene en el interior de sí.

			Vista como un proceso interno y dentro de los cánones clásicos valorados por Duncan, la danza verdadera se define como una expresión de serenidad controlada por el ritmo profundo de la emoción interna. Isadora compara la naturaleza de esta emoción interna con la de un motor que, según sus palabras: “trabaja en la forma y el despliegue del movimiento”. Pero, aclara que dicha emoción no alcanza el momento de frenesí a partir de un “borbotón de acción”, sino que en la medida en que “duerme como la vida de la semilla, y se despliega con graciosa lentitud” (Duncan, 2003: 100), logra en cierta forma ‘diseñar’ la forma del desarrollo del movimiento.

			A este desarrollo progresivo del movimiento que requiere ‘manejo’ y ‘habilidad’ de parte del artista de la danza, Isadora lo compara con el proceso de propagación del calor. Dice Duncan:

			La emoción trabaja como un motor. Hay que calentarla para que corra bien, y el calor no se desarrolla inmediatamente: es progresivo. El verdadero bailarín, como cualquier artista verdadero, espera frente a la belleza en un estado de completo suspense; abre el camino a su alma y a su “genio” y se deja mecer por ellas como los árboles se abandonan al viento. Comienza con un movimiento lento y sube a partir de ahí gradualmente, siguiendo la curva en ascenso de su inspiración, hasta llegar a los gestos que exteriorizan su plenitud de sentimiento, extendiéndolo aún más el impulso que lo ha mecido, fijándolo en otra expresión.

			En este sentido, los movimientos del bailarín deberían quedar supeditados al ritmo, continuar y extender el ritmo que se presentase. No obstante existe un prototipo de movimiento que es el ritmo de las olas, por ser el ritmo que “se eleva, penetra, sostiene en sí mismo el impulso y la resaca, llama y responde, salta infinitamente en una cadencia” (Duncan, 2003: 100).

			A modo de resumen, cabe señalar que la novedad en esta última definición de la forma de la danza es la identificación de la danza en sentido genérico con lo que vive, y, al mismo tiempo, con un ritmo unitario (el bailarín solista) que se desprende del todo. La idea de la danza como propagación de calor[210] de algún modo estaría indicando al ser viviente y a la vida como determinación del ser que es tiempo, al mismo tiempo que señalando a la danza y el movimiento bajo una idea de metamorfosis e intercambio constante. Con respecto a la imagen de la eterna salida del sol como promesa eterna de renacimiento, podemos conjeturar aquí, cierta resonancia de la doctrina del «eterno retorno» de Nietzsche la cual alude a una sobrepotenciación, a un ‘querer’ lo mismo una y otra vez[211].

			3.5. La emergencia del “solo” de danza

			Considerando la intensa búsqueda de Isadora por develar la naturaleza de la forma de la danza, resumida en ideas que van del concepto de su danza natural a, finalmente, completarse en el concepto de danza instintiva, presente y actual en la infancia, formulamos en función del análisis de otra serie discursiva, nuestra hipótesis de la emergencia del “solo” de danza como una forma artística original y novedosa. Hipótesis que surge, como veremos a continuación, como parte de una nueva visión, en la cual la danza se identifica con el elemento clave e indispensable del drama. En esta oportunidad, Isadora se propone como punto central de su Programa artístico el renacer de la tragedia griega por medio de la danza, a efectos de cumplir con el propósito de un “renacimiento de la religión estética por medio de la danza” que posibilite no sólo colocar a la danza dentro de la tradición dramática, sino cumplir con la aspiración de que por su intermediación el arte vuelva a la vida como una forma de culto.

			En concreto, esta búsqueda, que fue enunciada bajo la consigna: “¡Reencontrar la antigua idea!”, tuvo distintas tentativas de realización, en primer lugar, en la producción de Las Suplicantes de Esquilo, luego en ‘La bacanal’ de Tannhäuser y finalmente, en el formato Sinfónico auditivo-visual en el cual Isadora baila sola o junto a sus alumnas interpretando la música de Beethoven. Todas estas tentativas fueron “formas” en las que Isadora intentó revivir el espíritu de la tragedia antigua. Y, en todas ellas la propuesta consistió en considerar el arte dentro de una dimensión religiosa siguiendo la indicación de no copiar la forma original del culto griego, sino sólo inspirarse en ella.

			Isadora consideró indispensable que la danza, incluida en la acción dramática, volviera a ser “una vez más el coro trágico”. A partir de ahí, se abrieron dos interrogantes principalmente. El primero fue acerca de ¿cómo la danza fue el coro trágico en el pasado?, y el segundo sobre ¿cómo debería la danza volver a ser “una vez más” el coro trágico? Ambos interrogantes encuentran respuesta en los escritos de Duncan.

			Antes de adentrarnos en el análisis de estos escritos, es importante dejar en claro acerca de la dificultad respecto del contexto o la tradición en la cual puede inscribirse la indagación de Duncan. Por cierto, algo difícil de determinar si se toma en cuenta que la interpretación que Isadora formuló sobre el renacimiento de la tragedia griega por medio de la danza no se circunscribió a desarrollo de las formas artísticas modernas, tanto de la Ópera como del Ballet.

			 Si bien en la interpretación de Duncan del renacimiento de la tragedia griega confluyen estudios con referencias históricas de la tradición de la Ópera (por lo cual podría razonablemente incluirse su intento dentro de este desarrollo histórico) la danza, ni en la tradición italiano-francesa, ni luego en los desarrollos más tardíos en Alemania, no jugó un rol significativo. Durante gran parte del siglo XVII prácticamente la danza fue ballet à entrée (ballet de entradas), realizadas durante los momentos de distensión de la intriga con el único objetivo de entretener.

			Con relación al Ballet, definitivamente el planteo de Isadora estuvo lejos de seguir los debates sobre la naturaleza de la danza allí presentes[212]. Entre las críticas más importantes que Duncan le hizo a la danza de la escuela de Ballet se encuentra su pretensión de autonomía, la cual rechazó tajantemente. Escribe Duncan: “La Danza creyó que podría vivir por sí sola, y ha llegado a esa cosa anómala, el ballet. Sea en el teatro sea en el teatro de variedades, el ballet carece de verdadero significado, de verdadera concordancia con el arte. Aun cuando todo el mundo bailara como yo quisiera que bailara, el ballet seguiría siendo un gran error, porque en el ballet la Danza aspira a serlo todo, a ocupar el lugar de la poesía y el drama” (Duncan, 2003: 106). Este elemento es otro más que se suma a la lista de diferencias y contrastes con su danza natural, en la cual existe una total dependencia con el drama. Para Isadora la reunión de las artes fue un imperativo de la condición artística de la danza, que no debió realizarse de cualquier manera, sino a la manera antigua; y, en este sentido, la pantomima como idea antigua de movimiento no alcanzó en la medida en que debía considerarse un conjunto y un vínculo intrínseco entre todos los componentes inherentes al drama. La posibilidad de una autonomía artística de la danza como sustituta del drama es una idea que Isadora rechazó enfáticamente, no admitiendo concesiones para esta forma artística vinculada, según lo menciona ella misma, a los valores de una cultura artificial en cuanto a sus movimientos y vestidos, durante la época de Luis XIII. De un modo terminante y definitivo, Isadora planteó un juego de todo o nada como surge de las palabras, a modo de sentencia, con las que comenzó la carta El renacimiento de la danza: “Si la danza no puede volver a la vida como un arte, entonces será mejor que su nombre permanezca en el polvo de la antigüedad… No estoy interesada en reformar nada” (Duncan, 2003: 82).

			Este desinterés de Isadora por la “reforma” marca una separación con la lógica interna imperante de la Historia de la danza, ya que para muchos historiadores el progreso se consigue por medio de reformas o innovaciones al interior de la Academia[213]. Dentro de esta lógica una figura central y paradigmática es Noverre, quien bajo la impronta de lograr mayor vivacidad, expresión y vigor para el arte de la danza, se convierte en el modelo a seguir[214]. De modo completamente diferente, el objetivo de Isadora se centra en crear una forma de entender la danza que la ‘restaurase’ a su antigua eminencia, es decir, a la eminencia de un arte dentro del terreno más amplio del drama.

			Volviendo a la relación con la tradición de la Ópera, dentro del marco de sus ideas sobre la danza que incluyen estudios y vivencias propias de exaltación dionisíaca, Isadora toma en cuenta como antecedentes los distintos esfuerzos que durante el nacimiento y el desarrollo de la Ópera se produjeron para reencontrar la tragedia griega en línea con la búsqueda que inicia la Camerata Florentina.

			En sus escritos Isadora se refiere a los intentos llevados a cabo por Monteverdi, Gluck y Wagner por recuperar el coro trágico. A todos ellos los consideró avances importantes aunque imperfectos. Sobre Monteverdi Isadora realizó un comentario que muestra claramente las verdaderas intenciones del compositor y del género de la Ópera en su conjunto: “Ópera es una palabra que no quiere decir nada. Él [Monteverdi] pretendía conseguir un renacimiento de la tragedia” (Duncan, 2003: 104).

			Esta afinidad con la tradición de la Ópera, en el marco de la necesidad de reflotar el apasionado interés por la dignidad del arte, define las posibilidades de la Ópera en tanto género, su relación con el drama y las distintas posturas sobre el lugar que deben ocupar las distintas expresiones artísticas. Y, aunque en estos debates la danza no ocupe un lugar relevante –incluso, aunque fuera apartada y desligada de todo significado artístico– a los fines que se propone Isadora y como punto de referencia, la tradición de la Ópera es más apropiada que el sueño de Noverre de “un drama en la danza en el que la idea poética, la música, el vestido y la decoración se unan en inspirada naturalidad con una danza técnicamente acabada” (Sachs, 1944: 443).

			El Programa artístico de Isadora creó una interpretación del renacimiento de la tragedia griega completamente propia, abriendo una posibilidad de configuración nueva e incierta que no puede contextualizarse fácilmente pero que puede sugerir –en el mismo sentido en que Walter Sorell sitúa la emergencia de la Ópera a comienzos del siglo XVI en el marco de una intensa experimentación que tuvo lugar en el circulo erudito de la Camerata Florentina–, la búsqueda de un camino que llevó “de regreso al antiguo coro griego” descubriendo “una nueva forma de arte que terminó siendo nuestra ópera” (Sorell, 1981: 30). La analogía entre la emergencia de la Ópera y de aquello que terminará configurándose como idea de Isadora, siguiendo al pie de la letra lo que dice la cita, sería más pausible de aplicar entre la Ópera y la Danza moderna como género artístico. Ya que, tanto la una como otra, la Danza moderna en su doble raíz estadounidense y alemana, se consolidaron como géneros artísticos independientes. En cambio, del “solo” de danza podemos decir que su condición es incierta y que su identificación con el coro es, como ya lo hemos sugerido, una idea enmarcada dentro de una búsqueda constante de definición.

			Son tres los escritos donde Isadora desarrolla su interpretación del renacimiento de la tragedia griega. La danza de los griegos (1912), La danza en relación a la tragedia (1914/1927) y El teatro griego (1915). Por la fecha de los escritos sabemos que pertenecen a un período de madurez de aquellas ideas que comenzaron incipientemente a desarrollarse durante su primer contacto con las ideas filosóficas y artísticas en Alemania[215].

			En La danza de los griegos Isadora traza la evolución de la tragedia desde la antigüedad hasta los tiempos modernos, incluyendo en el análisis su propia versión. Sitúa el origen de la tragedia en el coro y, de éste, en la danza del pueblo. “Durante siglos, antes de Esquilo, la gente bailaba. La gente del pueblo bailaba junta y expresaba así su emoción colectiva, alegre, guerrera o pesarosa. Fue a partir de esta danza del pueblo como se desarrolló el coro, y el coro fue el origen de toda la tragedia” (Duncan, 2003: 102).

			Luego de identificar la danza del pueblo con el coro en el origen de la tragedia, Isadora hace referencia a otro momento donde aparece el actor (uno sólo al principio) y la tragedia pasa a tener dos referencias fundamentales, el coro que “danzaba y cantaba el asunto general, permaneciendo en un plano superior al drama”, y el actor, que “contaba la anécdota, expresaba el sentimiento particular que el drama provocaba en él”. En función de estas dos instancias de la escena, y de la superioridad del coro por sobre lo actoral, Isadora expone la evolución de la tragedia antigua desde Esquilo, donde el coro continuó siendo el alma de la tragedia, hasta la decadencia y muerte de la misma en Roma donde se remplazó al coro por mimos. “Después de Eurípides la decadencia se produjo con rapidez. Se ignoró el valor del coro. En Roma se acabó por remplazarlo por mimos, ¡Se llegó incluso a mimar Edipo! La tragedia estaba muerta” (Duncan, 2003: 103). En Esquilo, la superioridad del coro estaba asegurada, consistía en representar un punto de vista “eterno y divino”, siendo “exaltación lírica” que se producía en el momento de mayor tensión emocional, “un vuelo muy por encima de las acciones humanas” (Duncan, 2003: 102).

			Luego, en Sófocles, la relación de estos elementos se equilibraba. A diferencia de las tragedias de Esquilo, donde los actores realizaban “un recitado episódico, detalles de la acción mientras el coro estaba muy por encima”, la tragedia de Sófocles, para Isadora, se define por la acción “de unos personajes sobre otros y por la acción de la fatalidad sobre todos ellos”. En este sentido, Isadora toma como ejemplo de drama a Edipo, “es la debilidad o la grandeza en el alma de Edipo y lo que le ocurre lo que nos interesa” (Duncan, 2003: 104).

			Más allá de los cambios conocidos en cuanto al incremento de actores, de uno a dos en Esquilo, y luego de un mayor número en Sófocles y Eurípides, la pérdida de importancia del coro es lo más relevante. En este sentido resulta inquietante la mirada de Isadora sobre Las Bacantes de Eurípides, obra que concibe como la cima del arte trágico. Escribe: “Todavía en las Bacantes, cima del arte trágico, es aún el coro el que, con el dios Dionisos, es la expresión báquica, en tanto los personajes no son este delirio, sino meramente seres bajo la influencia del delirio, agitados por el delirio, cuya esencia no pueden alcanzar” Aquí el coro se presenta como expresión báquica, “sabiduría o razón o alegría o dolor eternos” Y, si los personajes pueden representar ese delirio y ser el coro es porque no pueden alcanzar esa verdad, sino tan sólo sentir su influencia[216].

			La muerte de la tragedia para Isadora acontece con la Mímica. Por lo tanto con el eje en la recuperación del coro, Isadora analiza, en el marco de la historia de la Ópera, los intentos de mayor relevancia por reencontrar la tragedia. Esfuerzos que consideró admirables, pero que fallaron en cuanto a la comprensión de la verdad, de aquella verdad que indica que la tragedia se hallaba incompleta sin el coro.

			Aunque los intentos que analiza Duncan no pudieran ser considerados en relación a lo que Duncan considera es la ‘forma pura’ de la tragedia, enfatiza en cada uno el lugar dado al coro.

			El primer análisis es sobre Monteverdi, quien a los ojos de Isadora cometió el error de dar a los actores la tarea del coro, expresar el alma de la música. Luego, dice Duncan, los seguidores de Monteverdi agravaron el error hasta la llegada de Gluck, quien fue el que posibilitó una primera tentativa de renacimiento de la tragedia, pero alejado, dice Duncan, “de la forma pura de la tragedia”. Gluck, para Isadora, “finalmente se reveló. Se podría decir que reencontró el coro. Lo hizo cantar. Pero la oposición que encontró fue sin duda dañina para la expansión de su genio”. Finalmente, el punto de inflexión aparece con Wagner, quien desatendió el papel del coro, pero al menos, dice Isadora, lo trasfirió a los personajes. Wagner, dice Duncan, supo elevar los personajes por encima del drama y otorgarles el papel del coro. Isadora menciona dos ejemplos en los cuales se representa al coro: la canción de Brangäne y el duelo de amor en Tristán e Isolda. En ambos caso el coro es lo que Isadora llamó, ‘interprete de lo abstracto’. “Así que en el segundo acto de Tristán e Isolda, Brangäne, con su canción, que es demasiado lenta para ser la protagonista del drama, representa el coro. Tristán e Isolda, en su duelo de amor, se convierten en su propio coro, porque siempre que dos personajes dicen juntos una sola palabra dejan de ser personajes del drama y se convierten en intérpretes de lo abstracto, se convierten en coro” (Duncan, 2003, 104)[217].

			En esta idea del coro como un “intérprete de lo abstracto” lo individual se eleva a la categoría de lo general y esto general se funde con la individualidad viva del personaje, por lo menos en el caso de la canción de Brangäne. Creemos que Isadora hace suya la idea que encuentra en Wagner de que “ser el coro” es ser “intérprete de lo abstracto”. Tanto en Orfeo como en Ifigenia, sus piezas más importantes, Isadora no trata de representar a los personajes, sino que busca encarnar los movimientos plásticos del coro.

			El modo en que Isadora plantea revivir la danza del pasado no consiste en un trabajo arqueológico, sino que se vincula con la posibilidad de lograr nuevamente en su tiempo un acercamiento vivo al drama. Para ello, no sólo considera importante encontrar los movimientos o el encadenamiento de los movimientos resultantes del ritmo de las palabras o de la música que pudieran devolverle a la danza su misión original, sino también encontrar la forma de asociación entre la danza, la música y la palabra, en un modo de unidad análogo al de la antigüedad. Es por eso que intentó revivir el modo en que “[e]n la época de Sófocles, la danza, la poesía, la música, la dramaturgia y la arquitectura formaban un conjunto armonioso, como un solo arte que se manifestaba de diversos modos, verdaderamente como una sola cosa” (Duncan, 2003, 104).

			En el escrito La danza en relación a la tragedia, Isadora analiza la función del coro en la tragedia griega, y plantea que la danza debe volver a esa función siendo como éste intermediaria entre la tragedia y el público: 

			La danza del pasado alcanzó su punto más elevado cuando constituía el coro de la tragedia griega. En el momento sublime de la tragedia, cuando el pesar y el sufrimiento eran más agudos, aparecía el coro. Entonces el público, angustiado al punto de la agonía, era devuelto a la armonía mediante los elementales ritmos del canto y movimiento. El coro daba al público la fortaleza para soportar esos momentos que de otro modo habrían sido demasiado terribles para la resistencia humana. (Duncan, 2003, 108).

			Estos ‘elementales ritmos del canto y movimiento’ constituyen para Isadora los elementos principales, el alma de la tragedia que deben ser devueltos por medio de la danza para producir el efecto de conjunto singular en el público. En principio Isadora plantea la búsqueda de los movimientos del coro en el texto poético de los coros, que según sus propias palabras, abre como un especie de libreto al que le falta la armonía, “una puede bailar fácilmente con el ritmo de las palabras del coro griego: nada más oírlas se despliega ante una un friso de esculturas en movimiento” (Duncan, 2003: 106-107).

			De este modo, Isadora consigue revivir, a través de la palabra, la danza de los griegos, porque en el ritmo de las palabras del coro está presente la música griega antigua que se ha perdido, pero que era dependiente de las palabras y estaba orientada a seguir el ritmo de las palabras del coro.

			Al mismo tiempo Isadora estudia la música de Gluck, sus danzas corales, lo que es, según lo considera, otra forma de “entender ahora lo que hemos perdido y lo que debemos recuperar”. Para Duncan Gluck fue quien mejor expresó la gran belleza impersonal del coro de la tragedia. Dice Duncan: “Fue en 1898 cuando, al estudiar la música de Gluck, me pareció que había descubierto el puente que devolvería la danza a su verdadera esfera. Gluck entendió mejor que ningún otro el coro griego, su ritmo, la grave belleza de sus movimientos, la gran impersonalidad de su alma, conmovida pero nunca desesperada” (Duncan, 2003: 108).

			Es fundamental remarcar que Isadora piensa la relación de la danza tanto con la palabra como con la música no como una relación de equivalencias entre lenguajes sino de vinculación en el marco de la unidad del ritmo. La armonía devuelta a partir de aquellos “elementales ritmos del canto y movimiento”[218] del coro de la tragedia griega, Isadora los encuentra, en su tiempo, expresados en la música. La comprensión del ritmo es algo que, piensa Isadora, “sólo los grandes genios han logrado”. Este ritmo que Isadora encuentra en las obras de Bach, Gluck, Beethoven, Chopin, Schubert y Wagner, expresa no sólo un ritmo entendido en un sentido estrictamente musical sino como expresión del ritmo del cuerpo[219]. 

			La unidad en el ritmo, de la música y de los movimientos del cuerpo, abre la posibilidad de una relación que podemos definir como el despliegue de las posibilidades de una libertad interna. Unidad que se sigue si se piensa en la danza y la música como un único lenguaje y no como lenguajes artísticos equivalentes[220]. Si existe la posibilidad de “despertar” ese ritmo por estas composiciones, de lo que se trata, más allá de cierto tipo de movimiento, es de la apertura en el espacio libre del cuerpo de encarnar aquello que se presenta como su misma danza en el sentido de una proyección ritmada del cuerpo. “Ciertamente constituye una ofensa, desde el punto de vista artístico, bailar esa música, pero yo lo he hecho por necesidad, porque esta música despierta la Danza que estaba muerta, despierta el ritmo. He bailado bajo esta música, dejándome llevar como una hoja por el viento” (Duncan, 2003: 106).

			A esta música que despierta la Danza, dentro de los postulados estéticos y filosóficos del romanticismo alemán, se le suele atribuir una espiritualidad y una inmaterialidad cercana al lenguaje, en el sentido incluso de contener la forma pura del movimiento. Desde su concepción pitagórica, y a lo largo de la tradición neoplatónica, la música es reflejo de la armonía de la naturaleza visible, haciendo especial alusión a los movimientos de los cuerpos celestes, el ritmo es, en su esencia, aquello que muestra las figuras surgiendo del caos abstraídas de lo corpóreo. Por lo cual, la música a la que se refiere Isadora no es cualquier música sino cierta “partitura abstracta” o “flotante” en tanto “ritmo” que despierta a su vez el mapa rítmico[221] de la danza que Isadora ejecuta en el centro de la escena entregada a los acordes de la orquesta como se entregan las aspas de un viejo molino de viento a su soplar[222].

			Envuelta en la experiencia aurática de la música Isadora y sus movimientos traducen en imagen la dimensión originaria del ritmo.

			Hemos llegado como resultado de los intentos de Isadora a recuperar la forma pura de la tragedia en el Solo duncaniano. ¿Cómo podría compararse esta unidad en el ritmo del cuerpo y la música con la forma de unidad propuesta por la tragedia en tanto conjunto armonioso?, ¿Cómo podría encontrarse allí el renacimiento de la tragedia griega despertada por la danza? ¿No es acaso el Solo duncaniano una imagen incorrecta, una forma de actuación que enfatiza la descontextualización, la soledad del Uno, la unicidad del cuerpo, siendo justamente su contrario? ¿No es precisamente el modo de separación y no de reunión aquello que lo define más propiamente? Se ha repetido una y otra vez los distintos momentos y circunstancias en los cuales Isadora rechazó enfáticamente la posibilidad del Solo como formato por medio del cual se pudiera recuperar el espacio originario de la tragedia; sin embargo, en el devenir de las ideas y en el contacto directo con el espacio de la escena griega, inesperadamente, Isadora realiza una asociación de relevancia. El pasaje se encuentra en el texto sobre la danza de los griegos en el cual Isadora está haciendo referencia a la colaboración del arte trágico y la arquitectura como el resultado de una colaboración íntima[223]. Allí escribe: “[l]os personajes y el coro, centro del drama, eran el centro de un conjunto armonioso. Como el plexo solar es el centro del hombre. Todo convergía hacia ellos; y de ellos emanaba todo como los rayos de una luz emanan de una fuente luminosa”. Luego continúa, pero no ya con la descripción de lo que sería la escena, sino como parte de la escena en primera persona: “A esa hora en que Atenas apenas se acababa de despertar, yo he bailado a menudo en el Teatro de Dionisos. He sentido cómo todo allí estaba diseñado de acuerdo con esta misma armonía. El lugar que ocupaba en el teatro era el centro de la orquesta, y los gestos de mis brazos ante mí trazaban las líneas siguiendo el horizonte natural formado en tiempos por la fila más alta de asientos. Hoy esta armonía ha sido destruida” (Duncan, 2003, 105).[224] 

			Esta espacialidad descripta por Isadora, en la que se proyecta la potencia del gesto hasta las filas más altas de asientos, existe en la medida en que existe un proceso interno en el cual se articula la proyección. Sobre este espacio, en uno de los pasajes más citados, Isadora se refiere al lugar y el espacio de donde nace el movimiento, es decir, la fisiología del gesto poético de la danza:

			Pasaba días y noches en el estudio, buscando aquella danza que pudiera ser la divina expresión del espíritu humano a través del movimiento corporal […]; pero yo pude, al fin, descubrir el resorte central de todo movimiento, el cráter de la potencia creador a, la unidad de donde nace toda clase de movimientos, el espejo de visión para la creación de la danza. [B]usqué el manantial de la expresión espiritual para encauzarlo en los canales del cuerpo, inundándolo de una luz vibrante; la fuerza centrífuga que refleja la visión del espíritu. Al cabo de muchos meses, cuando había aprendido ya a reunir todas mis fuerzas en ese centro, me di cuenta que, según escuchaba yo la música, las vibraciones de esta música afluían al manantial único de luz que había dentro de mí, y que en este manantial se reflejaban en una visión espiritual. No era un espejo del cerebro, sino del alma, y según fuera la visión reflejada podía yo expresar en forma de baile las vibraciones musicales. (Duncan, 1996, 66-67).

			Este plano eminente de la vivencia en el espacio mismo del cuerpo, sin embargo, lejos de ser el del coro griego se convierte en cierta base fundacional del “solo” de danza que emerge como una forma artística absolutamente original cuya concepción romántica, al modo de una “luz vibrante” que refleja la visión del espíritu, queda expuesta[225]. El marco arquitectónico que Isadora construye y logra reunir a través de la proyección y potencia de sus gestos en el espacio de la escena incluye de un modo indisoluble la espacialidad del sentir que describe como proceso de su danza. En la creación de ambos espacios inseparables, el del cuerpo y el de la escena, la dimensión poética del hombre y de la obra de arte están presentes y reunidas en la potencialidad del gesto de danza.

			

			
				
					[128]  Tabla de contenidos de la edición norteamericana: Introduction by Sheldon Cheney. Forewords: Isadora´s Last Dance by Raymond Duncan / Isadora by Margherita Duncan / Isadora-My friend by Mary Fanton Roberts / Isadora Duncan, Artis by Shaemas O´Sheel / Isadora Duncan is Dead by Max Eastman / Isadora-Remembered by Eva LeGalllienne / Isadora Duncan by Robert Edmond Jones. The Art of Dance: I See America Dancing / The Philosopher´s Stone of Dancing / The Dance of the Future /The Parthenon / The Dancer and Nature / What Dancing Should Be / A Child Dancig / Movement is Life / Beauty and Exercise / The Dance in Relation to Tragedy / The Greek Theatre / Education and the Dance / Terpsichore / The Dance of the Greeks / Youth and the Dance / Depth /The Great Source / Richard Wagner / A Letter to the Pupils / Moscow Impressions / Reflections Afer Moscow / Dancing in Relation to L´Envoi / Editor´s notes.

					Tabla de contenidos de la edición francesa: Sur La danse / Terpsichore / La Danse Et La nature / Ce Que Doit Etre La danse / ce Que Devrait Etre La Danse / La Danse: Chceur De La Tragedie / L´Ecole De Danse / La Bachanle De Tannhauser / Une Visite De Rodin / Penses Diverses / principales OEuvres Musicales Sur Lesquelles Isadora Dansa / Notes.

				

				
					[129]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[130]  Utilizamos la traducción al portugués de Lya Luft: Isadora (Fragmentos Autobiográficos), 1997.

				

				
					[131]  Franklin Rosemont (1943-2009) fue un poeta americano, artista, historiador, intelectual de izquierda y co-fundador del Grupo Surrealista de Chicago. Tuvo un importante rol popularizando el trabajo del poeta André Breton para las audiencias de habla inglesa. Para Rosemont el surrealismo, el mundo de la imaginación poética, estaba íntimamente ligado a la lucha contra la infamia del capitalismo y el sueño de una humanidad emancipada. Entre las distintas fuentes en que se inspiró para la concreción de este sueño se destacan las ideas de Charles Fourier.

				

				
					[132]  La relación entre Isadora y su país natal fue tensa y ambivalente por motivos ideológicos. A su regreso de Rusia le fue negada la ciudadanía norteamericana, sin embargo, a su muerte en Paris, se cubre su féretro con la bandera norteamericana. Este acontecimiento es un símbolo y una clara muestra de cómo Estados Unidos reivindicó a Isadora dando a conocer un legado diseñado a medida de lo que sería una comprensión de las ideas de la bailarina en los inicios de la gestación de la danza moderna norteamericana, es decir, en su carácter de precursora. The Art of Dance consolida esta impronta. Su publicación se concreta un mes después de la muerte de Duncan encabezando la serie de escritos “I See America Dancing”.

				

				
					[133]  Las ideas de Duncan no revisten carácter sistemático en el sentido de un universo teórico cerrado autónomo separable de la experimentación. Es por eso que elegimos definirlas como ‘líneas de conceptualización’ para garantizar no sólo un sistema abierto sino el tipo de ‘apertura’ acorde con la experimentación directa. Por otro lado, el orden de exposición de las ideas y conceptos sobre la danza no sigue la matriz del sistema racional matemático (ordine geometrico), sino que, siendo de índole cognoscitivo, se asienta sobre la base de una conexión interna entre sus partes.

				

				
					[134]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[135]  El concepto de ‘voluntad’ es la llave para entender el ‘propio fenómeno’ fuera de la representación de un sujeto cognoscente. Revela el sentido y muestra el mecanismo interno de nuestro ser, de su acción, de sus movimientos. El cuerpo tiene, en la filosofía de Schopenhauer, un lugar protagónico, ya que “[t]odo acto verdadero de su voluntad es al mismo tiempo y necesariamente un movimiento de nuestro cuerpo. La acción de la voluntad no es otra cosa que el acto de voluntad objetivado”. Claro está que, en este caso, el cuerpo deja de ser el objeto inmediato en la representación para pasar a ser “la objetividad de la voluntad”. Cf. Schopenhauer, El mundo como voluntad y representación, México, Ed. Porrúa, pp. 90-91.

				

				
					[136]  La individualidad ya sea en términos generales como en la diversidad de las Ideas (platónicas), representación superior, se refiere siempre a los grados de objetivación de la voluntad. Diversidad que no refiere a la voluntad sino que es sólo su manera especial de objetivarse. (El mundo como voluntad y representación, Libro 2, XXV). Sobre el concepto de individualidad en la filosofía de Schopenhauer, véase la perspectiva de Philonenko: el momento de la pura teoría o Dianoiología (el Mundo como representación) y el momento de la representación superior (Metafísica de lo bello). Cf. Philonenko, Schopenhauer: una filosofía de la tragedia, Ed. Anthropos, 1989.

				

				
					[137]  The movement of the universe concentrating in an individual becomes what is termed the will, for example, the movement of the earth, being the concentration of surrounding forces, gives to the earth its individuality, its will of movement; as creatures of the earth receiving in turn these concentrating forces in their different relations, as transmitted to them through their ancestors and to those by the earth, in themselves evolve the movement of individuals which is termed the will. [...] - It is noticed that I speak in the terms and views of Schopenhauer. His terms are more convenient for what I intend to express.- En este caso no hemos utilizado la traducción en español de Sánchez, sino realizado una traducción propia del texto original en inglés publicado versión bilingüe por primera vez en Alemania, Der tanz der zukunft (1903). Si bien la traducción de Sánchez es correcta, excluye la última oración de la cita en la que Isadora aclara que habla a partir de los términos y la visión del filósofo alemán Schopenhauer. Cabe aclara que dicha omisión no es responsabilidad de la traducción, sino del texto fuente utilizado, este es, “The Dancer of the Future” en The Art of the Dance. Cf. Duncan, The Art of the Dance, New York: Theatre Arts Books, 1928.

				

				
					[138]  Para Schopenhauer todas las artes objetivan por medio de las ideas de una manera mediata. De todas ellas se desprende la música que trasciende las ideas y es una objetivación inmediata, una imagen acabada de la voluntad como el mundo mismo. “La música constituye por sí sola capítulo aparte. En ella no encontramos la imitación o reproducción de una Idea de la esencia del mundo; pero es un arte tan grande y admirable, obra tan poderosamente sobre el espíritu del hombre, repercute en él de manera tan potente y magnífica, que puede ser comparada a una lengua universal, cuya claridad y elocuencia supera en mucho todos los idiomas de la tierra” A. Schopenhauer, Op. cit. p. 203.

				

				
					[139]  La posibilidad de un paralelismo entre la música y la danza debería comenzar considerando el papel que Schopenhauer le otorga al cuerpo y a sus movimientos como acceso al mundo como voluntad. Isadora no hace ninguna mención del mismo. Debe tenerse en cuanta que Isadora está construyendo un arte cuyo medio es el cuerpo humano real que no estaría contemplado en los sistemas de las Artes de la estética romántica. Un paralelismo entre la danza y la música significaría atribuirle al cuerpo un lugar en los productos ideales de las Artes. Pero, en rigor, esta posibilidad no está contemplada por Schopenhauer. El cuerpo que es en sí mismo la objetivación de la voluntad, está comprendido en su Metafísica de la Naturaleza (voluntad) y no en su Dianoiología (representación). Y, si bien es una representación entre las representaciones, lo fundamental es que el cuerpo no es solamente donación de sentido sino de realidad. Cf. Philonenko, Op. cit., momento de la aparición de la voluntad (Metafísica de la naturaleza).

				

				
					[140]  The dance should simply be then the natural gravitation of the will of the individual, which in the end is no more less than a human translation of the gravitation of the universe. La cursiva es nuestra.

				

				
					[141]  En unos de sus escritos más tardíos, Para hablar la lengua de la Humanidad (1917-1920), Duncan desarrolla una idea explícita sobre el lenguaje, pero limitándose a considerar la idea de universalidad del lenguaje artístico a partir de la universalidad del arte griego. Sobre el sentido ontológico de un lenguaje como traducción de la gravedad del universo que aquí se presenta no hay escritos.

				

				
					[142]  Cf. J. Schmidt, “La danza del futuro, Isadora Duncan en Alemania” en Isadora Duncan, p. 110.

				

				
					[143]  La cursiva es nuestra. En el original el término utilizado por Duncan es ‘human medium’.

				

				
					[144]  Tomamos el concepto ‘comunicación lingüística’ de Nietzsche como el concepto central y decisivo de su teoría del lenguaje, a través del cual se postula un aspecto de su perspectiva fundamental, la interconexión entre el desarrollo del lenguaje y el de la conciencia. Sobre este concepto y sobre la teoría del lenguaje de Nietzsche y su relación con el estatuto del lenguaje poético del “solo” de danza volveremos en el cuarto capítulo, apartado 4.3.2. La visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos. Cabe aclarar, sin embargo, que aquí ‘lingüístico’ no remite solamente al lenguaje hablado sino a todo tipo de comunicación que tiene lugar entre hombres, de modo que, a la luz del giro lingüístico posterior a Nietzsche, ‘lingüístico’ incluye también a la comunicación semiótica.

				

				
					[145]  Sobre el uso del concepto de ‘traducción’ volveremos al final de este capítulo en el apartado 3.5. La emergencia del “solo” de danza. 

				

				
					[146]  Véase Nota anterior Nº 139.

				

				
					[147]  La facultad de imitación en Schiller que lleva consigo la experiencia estética de la belleza consiste, básicamente, en un proceso por el cual se separa del ser el parecer, se lleva a cabo un discernimiento de la forma o apariencia sensible. Lo cual implica un tratamiento de dicha apariencia como cosa independiente, no para disponer de ella conforme a leyes subjetivas, sino para ‘suspender’ lo real en ella y permitir el juego estético. Cf. Menéndez Pelayo, Historia de las Ideas Estéticas en España, Buenos Aires, Espasa – Calpe, 1943, Vol. IV, capítulo II, p. 71.

				

				
					[148]  La luz junto con la materia y el organismo tienen un significado esencial en la filosofía del arte de Schelling por ser los fenómenos fundamentales en que se articulan las potencias de la Naturaleza. Dentro del esquema sugerido por Schelling de determinación de las diferentes formas artísticas a partir de estos fenómenos esenciales, podría sugerirse la siguiente analogía. El movimiento como determinación de la danza se puede comparar con el color como determinación en la pintura, siendo éste último, “sólo aquello por lo cual también lo material de las cosas se convierte en forma”. F. W. J. Schelling, Op. cit., p. 220. En el caso de la metáfora de la luz, la danza se acerca más a la música, lenguaje al que se atribuye una espiritualidad y una inmaterialidad cercana al lenguaje.

				

				
					[149]  Cf. de Schiller, sus Cartas sobre la educación estética del hombre, y la exposición de Menéndez Pelayo, cf., Op. cit. Ideas Estéticas, S. XIX, Alemania, II. Estéticos artistas, pp. 54-69.

				

				
					[150]  Este concepto lo tomamos de Betty Redfern en un sentido inverso a como la autora lo utiliza en su libro Danza, Arte y Estética. Para Redfern, los problemas vinculados con el desarrollo de una verdadera estética en la danza derivan de la imposibilidad de elaborar un lenguaje objetivo en este arte, que sólo podría logarse mediante un necesario proceso de despersonalización de la “figura” en la danza. Cf. Redfern, Danza, Arte y Estética, Dance Books Ltd., 9 Ceil Court, London WC2N 4EZ, 1983, Traducción S. Tambutti, p. 10.

				

				
					[151]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[152]  Jacob Böhme, De Signatura rerum, cap. I, § 15, 16, 17, citado a pie de página por Schopenhauer, Op. cit., Libro III, p. 177.

				

				
					[153]  Sobre esta concepción del bailarín como comunicador per se y de los fenómenos del mundo vistos como cristalizaciones del poder gestual véase el libro del teórico de la danza moderna alemana Rudolf Von Laban, Die Welt des Tänzers (1920), Stuttgart, verlag von Walter Seifert. También, el artículo de Katharine Everett Gilbert “Mind and Medium in the Modern Dance” publicado en The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 1, Nº 1 (Spring, 1941), pp. 106-129. A continuación del artículo de Gilbert un breve párrafo de referencia sobre la teoría de Laban: “A cada nivel de criatura viviente pertenece un patrón típico de movimiento, que simboliza la relación cognitiva establecida entre el centro de habla y el entorno de respuesta. La dura cohesión de una piedra habla de una concentración sobre sí y una exclusión del mundo. Tal vez podríamos decir que la piedra tiene la disposición típicamente Forsytean (la palabra de von Laban es nephmend). El estiramiento vertical ascendente y el descenso de una planta simbolizan el deseo de luz y la caída y el dolor ante su ausencia. Su estado de ánimo es la súplica. Los animales inferiores se mueven, en general, horizontalmente, buscando alimento en su propio nivel plano y terrenal - cazadores. Los movimientos del hombre son típicamente centrípetos; se distribuyen en todas las direcciones desde un centro, amando y dando, como el hijo del viernes. La inteligencia del bailarín es consciente de, y reacciona a, cada variante de aproximación y retirada, balanceándose y alcanzando, empujando y tirando, doblando y desplegándose, formando parte del curso de la acción del mundo. El está ahí, en la encrucijada de las corrientes entrantes y salientes de energía“ Gilbert, p. 118.Texto original: [To every level of living creature belongs a typical pattern of move- ment, symbolizing the cognitive relation set up between speaking center and responding environment. The hard cohesion of a stone speaks self-concentration and world-exclusion. We might perhaps say that the stone has the typically Forsytean (von Laban’s word is «nehmend») disposition. The linear up-stretching and down- drooping of a plant symbolize the desire for light and the droop of sorrow. Its mood is supplication. The lower animals move, on the whole, horizontally, seeking nourishment on their own flat and earthly level - hunters. Man’s motions are typically centripetal; they pass out in all directions from a center - loving and giving, like Friday’s child. The dancer’s intelligence is aware of, and reacts to, every variant of approach and withdrawal, swinging and reaching, pushing and pulling, folding and unfolding, that makes up the world process. He stands at the cross-roads of in-working and out-going streams of power].

				

				
					[154]  Trascribimos la breve poesía de Nietzsche Portofino, en la cual ésta puede ser apreciado lo que se ha dado en llamar la génesis figurativa de la obra Así habló Zaratustra, “Aquí estaba yo sentado, aguardando, aguardando – a nada, / Más allá del bien y del mal, disfrutando / Ya de la luz, ya de la sombra, siendo totalmente solo juego, / Totalmente mar, totalmente melodía, totalmente tiempo sin meta. / Entonces, de repente, ¡amiga!, el que era uno se convirtió en dos - / Y Zaratustra pasó a mi lado”. Introducción de A. Sánchez Pascual, Así habló Zaratustra, p. 15.

				

				
					[155]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[156]  En el universo teórico de las ideas duncanianas, “templo” es sinónimo de “cuerpo”. En el escrito, La libertad de la mujer (1922), Isadora utiliza esta analogía: “Mi cuerpo es el templo de mi arte. Yo lo expongo como un lugar sagrado para el culto a la belleza” (p. 138). La expresión se utiliza para descartar un sentido vulgar contario a la idealización de la figura humana en la que está interesada Isadora. Sin embargo, también la metáfora del templo contiene el tipo de relación entre el cuerpo y el alma que está presente en el pensamiento de Duncan, es decir, una relación donde el cuerpo no es un edificio vacío, sino que reviste y envuelve al alma que sería respecto de éste su propio poder de determinación.

				

				
					[157]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[158]  Sin lugar a dudas, el planteo de Isadora fue racista, prefirió la raza caucásica, su ideal de belleza blanco y occidental por sobre otras razas. Acorde con la ideología político-estética de su época, Isadora estuvo interesada en la renovación de esta raza y de los valores que según muchos de sus adeptos la raza caucásica representaba. A comienzo de siglo, Berlín fue el lugar donde Isadora vertió estas ideas. Sin embargo no tuvo reproches alguno, por el contrario, el ideal de pureza racial era un concepto defendido por mucho en aquel entonces y no sólo por las personalidades de la danza. Lejos se estaba de considerar en perspectiva histórica el rol central que tendría la discriminación racial llevadas al terreno político y belicista por Hitler. (Cf. Schmidt, Op. cit. p. 113). En el caso de Isadora en particular, que no conoció estas consecuencias nefastas, cabe citar su rechazo y discriminación enfática hacia la raza negra, que encerraron sus declaraciones durante sus giras por suelo natal. Allí el racismo de Isadora se hace evidente cuando condena ‘el arte de los negros‘, el ragtime, los jingles, “[e]se tipo de música es enfermedad y muerte, mientras que la de Beethoven y Chopin y Schumannn es vida en sí misma”. Duncan, Op. cit. p. 86. De modo que, cabe aclarar que, la ecuanimidad como ideal humanista que representó la tan valorada Novena sinfonía de Beethoven por Isadora implicó una reunión e igualdad dentro de la superioridad del ideal de belleza blanco y occidental en el que Isadora y su familia de origen irlandesa, celta se sentían parte. Otro aspecto relevante sobre el tema se asocia a la utopía duncaniana en la cual muchos historiadores de la danza, coinciden en ver la apoteosis de los valores democráticos cuando en el fondo éstos se sustentaban en un pensamiento de superioridad de la raza americana. Como señala Sánchez, Isadora entendía la raza americana como una mezcla de lo irlandés y lo germánico y depositaria de la herencia griega, cf, Sánchez, Introducción, Op. cit. p. 36. Sobre la utopía duncaniana, cf. el escrito de Isadora: “Veo bailar a América” en My Life, Cap. XXX, pp. 278-281 de la traducción.

				

				
					[159]  La correspondencia entre belleza exterior y belleza interior de acuerdo al canon griego es un principio que Isadora mantiene a lo largo de su vida y de su obra. Sin embargo, en su autobiografía, encontramos un episodio singular en el que este principio es quebrantado. Nos referimos al vínculo que Isadora establece con uno de sus colaboradores, un pianista, que a pesar de fealdad logra enamorar a Isadora. Isadora sorprendida sucumbe en una relación pasional con él. Cf. My life, Cap. XXIV.

				

				
					[160]  “Ninfa”, “hada” o “coquette” fueron las típicas categorías o modos de representación de la mujer que se utilizaban, tanto en el ballet como en los espectáculos comerciales, en la época de Isadora. En todas ellas, la mujer se reduce a una imagen, que idealizada o no, tiene su origen o condición en los deseos masculinos. La mujer como ‘hada’ remite a una visión romántica-fantástica, mientras que como ‘coquette’, denota a la mujer que utiliza su encanto para ganarse la admiración y afecto del hombre. En el caso de la ‘ninfa’, figura mitológica que encarna las fuerzas de la naturaleza (ninfa del aire, del agua, etc.), también puede constituirse como un paradigma general de la relación imaginaria. Tal como sugiere en su tesis Agamben, la ninfa es ‘la imagen de la imagen’, seres “[c]ondenadas a una amorosa e incesante búsqueda del hombre, las ninfas conducen sobre la tierra una existencia paralela. Creadas no a imagen de Dios, sino del hombre, constituyen una suerte de sombra o imago de éste […] Y sólo en el encuentro con el hombre estas imágenes inanimadas adquieren un alma, se tornan verdaderamente vivas”. Agamben, Ninfe (2007), Torino: Bollati Boringhieri editore, pp. 44, 45.

				

				
					[161]  Las bases de esta reivindicación de la desnudez hay que buscarlas en la tradición del Clasicismo romántico alemán, particularmente, en Schelling, quien hace una defensa explicita de la misma al considerar la figura humana de las estatuas griegas de acuerdo con capacidad de simbolizar la naturaleza. De acuerdo con este propósito, su desnudez no admite ningún reproche. (Cf. Schelling, Op. cit., p. 331). También puede indicarse sobre el tema el estudio de Agamben sobre la desnudez. Allí Agamben se refiere a los movimientos nudistas de principios del siglo XX surgidos en Alemania predicadores de la desnudez como ideal social bajo una condición que sí pude aplicarse también a Isadora. “El nudismo como nuevo ideal social, reconciliado con la naturaleza del hombre solo fue posible oponiendo a la desnudez obscena de la pornografía y de la prostitución la desnudez como Lichkleid (“vestido de luz”), es decir, evocando inconscientemente la antigua concepción teológica de la desnudez inocente como vestido de gracia” Bajo esta condición, la túnica diáfana usada por Isadora que dejaba trasparentar su cuerpo como la desnudez de los movimientos nudistas, ambas son “vestido de gracia”, es decir, que aunque la desnudez de la carne está integralmente presente, ésta no puede ser vista. (Cf. Agamben, Desnudez, pp. 79-133).

				

				
					[162]  She thought of her body the way an aesthete thought of a Greek statue: as a temple ennobled by the spirit and intellect it housed. Para una comprensión más completa sobre el tema véase, el escrito de Isadora “La libertad de la mujer” publicado en 1922 durante su última gira en Estados Unidos. Aquí Isadora se refiere puntualmente a la desnudez del cuerpo como verdad, símbolo de libertad, imagen de una belleza que logra unificar la escisión moderna del cuerpo y el alma. Así como también, formula su crítica capital contra el puritanismo de la ‘Nueva Inglaterra’ (Boston), que califica de enfermedad moral en línea con la perspectiva moral nietzscheana. 

				

				
					[163]  Ver entre otros lugares de la obra de Nietzsche, Así habló Zaratustra, capítulo “De las tres transformaciones”, pp. 53-55. La libertad del espíritu alcanzada sólo el último estadio de las tres trasformaciones del espíritu: en el niño. Como niño, el hombre logra vencer el espíritu de la pesadez y liberar su espíritu. “Inocencia es el niño, y olvido, un nuevo comienzo, un juego, una rueda que se mueve por sí misma, un primer movimiento, un santo decir sí”. De este modo, el hombre logra, “conquistar su mundo” y poner en práctica la doctrina del eterno retorno como el nuevo centro de gravedad.

				

				
					[164]  Es innegable que en el contexto cultural del cambio de siglo, la mujer pasó a ocupar un protagonismo nunca antes visto. Se exacerbaron las miradas sobre ella, incluso, lo que durante el desarrollo del Romanticismo primó, el arquetipo psicológico del eterno femenino como concepto filosófico que idealizó y fijó la imagen de lo femenino, ahora comprende una diversidad de imágenes divergentes y en muchos casos antagónicas. En la historia de la danza no sólo este proceso de diversificación se reflejó, sino que se consolidó un rol inusitado para la mujer en el pasaje de las bailarinas como figuras centrales a las bailarinas autoras. Isadora Duncan y Mary Wigman, para mencionar las más famosas, encarnan una imagen independiente de artista mujer completamente nueva. Ambas son una propuesta de reivindicación de la artista que implica, necesariamente, una reivindicación de la mujer en el marco de aquellas rígidas convenciones sociales. Cf., el artículo de Laura Falcoff, “La escena histórica” en Dossier: Isadora Duncan a setenta años de su muerte. El mito en cuestión, pp. 20-21, Revista Tiempo de Danza, Año 3, Nº 12, Septiembre /Octubre de 1997.

				

				
					[165]  La cursiva es nuestra. Nos interesa resaltar la importancia de este crecimiento conjunto como uno de los puntos más importantes de la propuesta de Duncan. Así mismo, indicar la continuidad del desarrollo de la temática en el apartado, Reflexiones sobre la búsqueda en este mismo capítulo, línea 6), tesis de Duncan sobre la pérdida de los movimientos de cuerpo.

				

				
					[166]  La religión cristiana o religión “revelada” no sólo está para Hegel más allá del arte, sino que es contraria a la religión estética en la medida en que la divinidad no se revela como aparición sensible.

				

				
					[167]  Sobre la relación entre arte y religión en Grecia y el concepto de obra de arte como obra de culto, véase el estudio de Rodolfo Mondolfo, 1. El arte y la religión en Arte, Religión y Filosofía de los Griegos, Nº 35, Buenos Aires: Columba, 1961, p. 16.

				

				
					[168]  Winckelmann se refiere al gesto de Alcibiades de negarse a aprender a tocar la flauta a razón de que esto le hubiera ocasionado una deformación en el rostro, y, a cómo los jóvenes atenienses lo siguieron en su ejemplo.

				

				
					[169]  L´uomo, dunque, non differisce da Dio che per un certo quantum di materia, cioè d´imperfezione e di negazione che ha in sè. Ma per quel tanto che è in lui di reale e positivo essere, egli ha le sue radici nella divinità è la divinità stessa.

				

				
					[170]  […] difficile a comprendere per noi moderni, che, quando diciamo Dio, pensiano al Dio unico personale, la cui divinitá é indivisoble e inparticipabile.

				

				
					[171]  […] la divinitaté é fu alcunché d´ímpersonale, di vivente in molti Dei, fu el ‘divino’ (το θεïkó), dicuigli Dei non sono ché la personificazion ed iportatori.

				

				
					[172]  Píndaro, junto a Hesíodo es uno de los grandes poetas griegos de rango universal. Mientras Hesíodo, a través de su Teogonía, se halla en los inicios del pensar racional de Grecia, la poesía de Píndaro, referente máximo del género literario de la lírica coral, se dirige al hombre griego. Cf., la Introducción de Alfonso Ortega, Op. cit. p. 7.

				

				
					[173]  Píndaro, Odas y Fragmentos, Madrid: Editorial Gredos, 1984. pp. 242, 243.

				

				
					[174]  Las Musas son divinidades de las artes y de las ciencias que presiden las creaciones del pensamiento en Grecia. Hijas de Mnemósine y Zeus, no fueron concebidas en una única concepción sino durante nueve noches. Sobre las musas y sus atributos, cf., I. Aghion, C. Barbillon y F. Lissarrague, Héroes y dioses de la Antigüedad, Madrid: Ed. Alianza, 1997, p. 242. 

				

				
					[175]  La identificación de Rodin con Zeus no siempre se mantuvo, en otros momentos, Isadora, identifica al escultor con Pan, la divinidad de naturaleza masculina que acompaña y complementa a las ninfas. Cf., en My life, donde Isadora cuenta sobre su encuentro con el escultor en el que ella bailó ante él un idilio de Teócrito y Rodin intentó tener un acercamiento íntimo, pp. 79, 80.

				

				
					[176]  Según el relato mitológico, Atenea, en ital. Minerva, es la diosa virgen que no nació del seno de una madre sino directamente adulta de la cabeza de Zeus. Atenea encarna la eterna sabiduría inmutable de la forma, siendo, por lo tanto, la imagen reflejada del poder clarividente. Representa el arquetipo de la sabiduría y de la fuerza en conjunción, por eso es la misma diosa del filósofo como del artista y el guerrero. Es la más fecunda de todas las divinidades, la eterna inventora de todas las artes, diosa de la forma y de la guerra. Muchas veces está acompañada de una lechuza, atributo que enfatiza su clarividencia. Cf., I. Aghion, C. Barbillon y F. Lissarrague, Op. cit. p. 237-239. Y, cf., Schelling, Op. cit. § 65. pp. 62-64.

				

				
					[177]  Posiblemente la expresión y la idea ‘del gran libro de la Naturaleza’ haya sido tomada por Isadora de sus lecturas de Schopenhauer. El filósofo hace mención al mismo en el siguiente párrafo: “Este conocimiento de Ideas de más alto grado que recibimos en la pintura por medio del artista, podemos adquirirlo también de un modo directo por la pura intuición contemplativa de las plantas y por la observación de los animales, sobre todo respecto de estos últimos, en su estado libre, natural e ingenuo. La contemplación objetiva de sus varias figuras, de sus actos e instintos, es una provechosa enseñanza del gran libro de la Naturaleza, es la interpretación de la verdadera Signatura rerum”. Schopenhauer, Op. cit., libro III, p. 177.

				

				
					[178]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[179]  Cf. Una cartas a las discípulas (1918 o 1919), escrito que consiste en la carta que Isadora le escribió desde Europa las alumnas de su escuela que estaban realizando actuaciones en Estados Unidos.

				

				
					[180]  Nos referimos al movimiento cultural artístico literario del clasicismo alemán conocido como ‘período artístico’ (Kunstperiode) situado aproximadamente entre 1770 y 1830, que tuvo su origen en las ideas de Winckelmann y Lessing como responsables de revolucionar la imagen de la Antigüedad griega. Movimiento de gran trascendencia que se dispuso en el campo para la ‘lucha cultural’ (Kulturkampf) dándole rostro a la Ilustración alemana en cuanto a la posibilidad de unir ‘sentimiento’ y ‘pensamiento’, ‘acción’ y ‘entendimiento’. Las obras de Goethe, Schiller, Herder, Humboldt, Hölderlin, Hegel y Schelling, etc., son representativas del movimiento.

				

				
					[181]  Sobre la visión nietzscheana de un helenismo de contraste y lucha cf., otro de los prestigiosos estudios de Rodolfo Mondolfo sobre la antigüedad griega, 1. El error de la idealización clasicista en El genio heleno, Nº 25, Buenos Aires: Columba, 1989, p. 7-18.

				

				
					[182]  La manera en que Isadora se refiere en sus escritos a Dionisos demuestra que no conocía la tesis central de Nietzsche sobre la muerte de la tragedia. Isadora se refiere a Dionisos del siguiente modo: “Para mí, Dionisos no es un dios griego que esté ya muerto, sino un dios eterno, potente, que, bajo diversos nombres y formas, inspira toda creación. Krishna… Osiris… Dionisos. Y recordemos que Nietzsche firmó su último mensaje como «Dionisos crucificado»”. Cf. Duncan, Op. cit. p. 129. Sobre este tema volveremos hacia el final del capítulo, al referirnos a la tesis de Duncan sobre el renacimiento de la tragedia griega y su lectura desde Nietzsche.

				

				
					[183]  El Dioniso de Isadora concuerda con el dios Dionisos del relato de la tradición, nacido del muslo de Júpiter, de las adversidades, las diversas batallas y destierros que debe enfrentar hasta finalmente encontrar su destino junto a los demás dioses del Olimpo, con quienes participa en el combate contra los Gigantes, empleando sus típicas armas. Cf., I. Aghion, C. Barbillon y F. Lissarrague, Op. cit. p. 67.

				

				
					[184]  Cf. Filosofía del Arte, § 30.

				

				
					[185]  Siguiendo los términos y la visión de conjunto que Isadora dice tomar de Schopenhauer, interpretamos la tesis de Isadora en base a su definición de movimiento de la naturaleza como el lenguaje natural en que cada cosa nos habla de sus cualidades, pues, cada cosa se configura y representa según la fuerza común a todo, que es la «Voluntad». Dentro de esta visión, creemos que, en la tesis de Duncan, la centralidad que el cuerpo humano adquiere como objetivación principal de la «Voluntad» influye decisivamente en el papel central que Isadora le otorga a la ‘forma humana’ como origen de las artes.

				

				
					[186]  Nuevamente creemos que Isadora está siguiendo los términos y la visión de Schopenhauer, en cuanto a que los movimientos son ‘movimientos de individuos’, véase p. 88 de éste capítulo y nota Nº 136.

				

				
					[187]  Se trata de una idea que Schopenhauer toma de Euler. Euler considera que el concepto de gravitación de Newton y la teoría de la atracción como qualitas occulta es erróneo y piensa, siguiendo a Descartes, que lo que existe es una “inclinación o deseo” común a todos los cuerpos. Cf. Carta 68 a la princesa, citado por Schopenhauer, Op. cit., p. 110.

				

				
					[188]  Cf., el escrito, La danza y su inspiración (1905), p. 72-73.

				

				
					[189]  A diferencia de esta idea propuesta por Isadora en que los movimientos se ligan a Formas e Ideas (elementos inteligibles) como “potencialidades” que no pasan al acto más que encarnándose en la materia (véase la manera antigua de concebir el movimiento en G. Deleuze, La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1., Barcelona: Paidós, 1984, p. 17); las Formas e Ideas en el ballet, por el contrario, obedecen a un esquema de posiciones invariantes de la de la cabeza, el tronco, los brazos y las piernas como principio y fin de cada movimiento. A diferencia del sistema del siglo XV que sólo podía indicar el dibujo de los pasos más importantes, las cinco posiciones básicas podían articular la dirección y la sucesión de los pasos. Cf. C. Sachs, Historia universal de la danza, Buenos Aires: Ediciones Centurión, 1944, p. 396-397.

				

				
					[190]  Sobre la relación entre movimiento y vida cf., los escritos de Duncan: El movimiento es vida y Danza y música. En ambos, su danza natural no se concibe como interpretación “libre” de la música, sino que entraña una busca del movimiento por la forma.

				

				
					[191]  Esta descripción remite a una de las formas en que Duncan considera se puede producir el baile. Por tratarse de un fragmento lo trascribimos respetando su forma.

					“Se puede bailar de dos maneras:

					1º Se puede penetrar en el espíritu de la Danza: bailar la cosa misma, Dionisos.

					2º Se puede contemplar el espíritu de la Danza y bailar como alguien que contara una historia, Apolo”. Duncan, Op. cit., fragmento, p. 174.

				

				
					[192]  Género creado en el siglo XVIII en el cual la narrativa depende exclusivamente de la música y el movimiento. Acerca de su definición y desarrollo, cf., A. Latham, Op. cit. pp. 147, 148.

				

				
					[193]  Noverre concibió la danza como un cuadro viviente, considerando todos los elementos del arte de la danza en correspondencia con los elementos del arte de la pintura. La escena era la tela, el conjunto y la animación de la escena, la elección de la música, la decoración y el vestuario el colorido, el rostro el pincel y, finalmente, el compositor de la danza el pintor. En esencia, el ballet era una pantomima danzada, una pintura de las pasiones realizadas por la danza en acción. También para referirse la sucesión de las escenas de la composición de la danza Noverre hizo un paralelismo significativo entre el ballet d´action y la galería de Luxemburgo pintada por Rubens. Cada cuadro de la galería debía verse en relación a la danza como representando una escena y la sucesión de cuadros como escenas que se conducen con naturalidad una a las otras. Por último, en la Carta VI, también amplía dicho paralelismo al proponer que el maestro de ballet copie y haga exactamente lo que el pintor, observar a la Naturaleza y tomar los rasgos relevantes para copiar “bellamente”. Cf., G. Noverre, Cartas sobre la danza y sobre los ballets, Buenos Aires: Ediciones Centurión, 1946, cartas, I, II, III y VI.

				

				
					[194]  No es que Noverre no haya tenido en cuenta la forma bella del bailarín y sus movimientos, pero su importancia fue secundaria en relación a la importancia que tenía para la época considerar a todo arte como arte de imitación. La danza debía seguir el concepto de arte de la Poesía y la Pintura, según el cual, la imitación de la naturaleza humana por la danza no podía considerarse de otro modo que no fuera la imitación de las acción. “El ballet bien compuesto es una pintura viviente de las pasiones, costumbres, usos, ceremonias y vestimenta de todos los pueblos de la tierra; debe ser pantomima en todos los géneros y debe hablar al alma a través de los ojos” (p. 68). La noción de belleza más importante fue para Noverre la concepción de la belleza aristotélica, que liga el orden interno de las escenas en función de componer un todo y un conjunto perfecto, un “ballet razonado” en el cual el efecto general primara y jamás se sacrificara el todo por la parte. Por lo tanto, a la “belleza visual” o gracia de los cuerpos se le otorgó un papel secundario. En relación a la naturaleza del gesto, medio de expresión propio del ballet d´action, la tipificación y caracterización necesaria que de tal concepción se desprendía, impidieron que Noverre pudiera pensar en un gesto distinto “general y universal” como en Isadora independiente de la palabra que representa por sí mismo las pasiones y acciones de los hombres.

				

				
					[195]  Cf. F. Nietzsche, Sobre verdad y mentira en el sentido extramoral, Barcelona: Tecnos, 1990.

				

				
					[196]  El punto fundamental del problema de la conciencia planteado por Nietzsche es su idea de la consciencia como pura exterioridad contrapuesta a la idea de la consciencia de sí del Idealismo filosófico. Sobre este punto, véase la posición de Nietzsche frente a la tradición idealista en M. Parmeggiani, “Sujeto, pensamiento y lenguaje en Nietzsche” en Contrastes. Revista Interdisciplinaria de Filosofía, Vol. V, pp. 263-283. Universidad de Málaga, Facultad de Filosofía y Letras, 2000.

				

				
					[197]  Sobre este tema volveremos en el capítulo cuarto, apartado 4.3.2 La visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos.

				

				
					[198]  El primero es la Declaración que Isadora hizo a su llegada a Grecia con su familia, a la que ya hemos hecho referencia; el segundo, un fragmento manuscrito en un cuaderno de notas también de esta primera estancia en Atenas; y, por último, un texto escrito en forma de diálogo publicado en The Touchtene, en octubre de 1917, que fue una reelaboración del texto La bailarina y la naturaleza, un escrito probablemente realizado hacia 1905 y publicado en The Art of the Dance.

				

				
					[199]  Por la relevancia de este escrito que encabeza la edición francesa de los escritos de Duncan, elegimos conservar el título original en francés y no el título, A child dancing, con que más tarde se presenta en la edición inglesa.

				

				
					[200]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[201]  La teoría ondulatoria fue creada por el físico holandés Christian Huygens (1629-1695), contemporáneo de Newton. La exposición de su teoría criticó la teoría crepuscular de la luz y la ley de gravitación universal de Newton. La naturaleza de la luz explicada por el modelo ondulatorio consistió en decir que una fuente luminosa emite ondas esféricas de la misma manera que un movimiento ondulatorio en la superficie del agua emite ondas superficiales. Y, si bien más tarde la teoría ondulatoria se desarrolló hacia la teoría de la luz como ondas electromagnéticas, para explicar la naturaleza de la onda se siguió postulando como un primer ejemplo la ola del mar, entendida en términos físicos como perturbaciones que se propagan por el agua.

				

				
					[202]  Isadora conoció a Ernst Haeckel, el autor de La historia del Universo y responsable de la divulgación de las ideas de Darwin en Alemania. Impresionada por su obra, a la que tuvo acceso en el Museo Británico, le escribió y recibió respuesta de parte de Haeckel. Luego, durante la estadía de Duncan en Bayreuth, Duncan invita al científico a participar de las festividades con el propósito de que Haeckel la viera bailar. En el capítulo XVI de Mi Vida, Duncan describe el suceder de los días, dedica varios párrafos en los que se evidencia una relación armoniosa y al mismo tiempo de contraste entre la visión de un naturalista como Haeckel y el clima de éxtasis y fervor religioso de Bayreuth. Isadora relata con detalle los paseos muy temprano a la cima de la montaña, la preparación de un festival en su honor, ya que por las teorías que Haeckel sustentaba, su presencia no había despertado mucho interés. Claramente, el ambiente católico de Bayreuth estaba en las antípodas de las teorías que sustentaba el científico. Escribe Isadora: “el arte era para él una sencilla manifestación de la evolución natural”, “toda aquella pasión mística le traía sin cuidado. Tenía una inteligencia demasiado científica para admirar la fascinación de una leyenda”, “Haeckel comentó mi danza, comparándola a todas las verdades fundamentales de la Naturaleza, y dijo que era una expresión de monismo, en cuanto procedía de una fuente única y tenía una sola dirección de evolución”. I. Duncan, My life, pp. 130-131.

				

				
					[203]  En la teoría de la evolución de Darwin la belleza como elemento en el discernimiento de la formas juega un rol de relevancia. Darwin muestra cómo la adaptación que procede por selección natural está asociada a ciertas cualidades y comportamientos indispensables en la supervivencia de las especies.

				

				
					[204]  La respuesta de Duncan es: “«Madam yo creo en la religión del pie humano» […] «porque la expresión y la inteligencia del pie humano es uno de los más grandes triunfos de la evolución del hombre»” I. Duncan, Op. cit., p. 55.

				

				
					[205]  Este concepto está tomado del análisis de Spengler, según el cual el cuerpo es el símbolo primario que representa el alma antigua. La definición del alma griega como “Alma apolínea”, para Spengler, tiene en cuenta el lugar central del cuerpo humano en la cultura griega. Ésta se identifica con “el cuerpo particular material”, por medio del cual se deriva la manera de comprender el cosmos en su totalidad como un universo encerrado sobre sí mismo y bien delimitado” O. Spengler, La decadencia de occidente, Madrid: Espasa – Calpe, p. 229.

				

				
					[206]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[207]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[208]  Es importante destacar que Isadora nunca pierde de vista la condición de lugar religioso de esta obra artística. Por ser el Partenón uno de los templos más importantes y famosos su referencia es significativa, es el tempo de Minerva de ocho columnas en Atenas. Sobre otros tipos de templos véase la descripción de Vitruvio, De architectura. Libro IV, pp. 96-113.

				

				
					[209]  En un pasaje de My Life encontramos otra referencia similar en el cual Isadora resalta el aprendizaje directo e insustituible de la vivencia por sobre el indirecto e ineficaz de los libros: “[E]n aquella época, si bien había leído ya a Pierre Louys y la Chanson de Bilitis, las Metamorfosis de Ovidio y los Cantos de Safo, la significación sensual de estas lecturas se me habían escapado completamente, lo cual viene a demostrar que no es necesario censurar la literatura de la juventud; lo que uno no ha sentido por sí mismo, continúa siendo incomprensible a través de los libros”. Duncan, My Life, p. 69 de la traducción.

				

				
					[210]  Según la ley de propagación del calor, la conducción del calor se produce por intercambio de energía. En todo caso la generación de energía se da bajo la combinación de la energía cinética y la energía potencial; entendiéndose por energía cinética de un cuerpo a aquella energía que se posee debido a su movimiento, y energía potencial asociada a la localización de un cuerpo dentro de un campo de fuerza o la existencia de un campo de fuerza en el interior de un cuerpo (energía elástica).

				

				
					[211]  Sobre la doctrina del «eterno retorno» de Nietzsche, véase, G. Deleuze, “Conclusiones sobre la voluntad de poder y el eterno retorno” en La isla desierta y otros textos. Textos y entrevistas (1953-1974), Valencia: Pre-textos, y de E. Gutiérrez, “Sobre el eterno retorno de Nietzsche” en Nietzsche actual e inactual, Buenos Aires: Oficina de publicaciones CBC, Universidad de Buenos Aires.

				

				
					[212]  Nos referimos al debate central del Gran Siglo francés del siglo XVIII conocido como Querelle

					 des Anciens et des Modernes (Querella entre antiguos y modernos), que divide las dos tendencias más importantes de la danza hasta finales del siglo XIX. Los Anciens que argumentaban a favor de considerar a la danza como pantomima o acción dramática por el gesto, y los Modernes que estaban a favor de defender la creación del nuevo lenguaje de pasos (la gramática de la danza clásica). El debate de fondo que presenta la Querelle no tiene en cuenta definiciones sobre la naturaleza del coro, salvo en el caso en que se hace alusión al género trágico en la danza. Los distintos lados del debate defienden dos elementos que indefectiblemente se unirán más tarde para configurar la forma artística teatral del Ballet: el entrenamiento de la danse d´ecole y la pantomima o lenguaje del gesto. En el caso de Isadora, ambos elementos son rechazados en su definición del movimiento en la danza, de modo que resulta inapropiado incluir a Isadora en ninguno de estos lados de la disputa. Por el contrario, y como ya ha sido expuesto, Isadora propone un concepto totalmente nuevo, el concepto del movimiento lírico para la danza que surge de la idea de hacer uso del propio cuerpo como medio de expresión.

				

				
					[213]  Dentro de esta perspectiva se encuentran las ideas de Jean Dufresne expuestas en su libro, Los estilos en el ballet. Según su visión histórica, la evolución de las manifestaciones y creaciones artísticas en el arte de la danza se suceden a partir de una única línea central. Esta línea central que remite a una idea de universalismo del lenguaje artístico de la danza clásica está custodiada por el órgano de la Academia. Según Dufresne, la Academia juega un papel central en las posibilidades de conservación y de renovación en la medida en que lo propio de la Academia es ser un marco de estabilización de normas. Tanto Lully como Noverre, y más tarde Fokine, son reformadores, quienes aseguran la innovación al mismo tiempo que la permanencia de la tradición anclada en el academicismo. Dentro de esta dialéctica de la historia de la danza presentada por Dufresne, si bien la danza de Duncan se corresponde con la evolución de un nuevo estilo (el estilo impresionista), su figura revolucionaria no sólo no tiene el peso y la relevancia de los maestros y creadores mencionados, sino que es fuertemente cuestionada.

				

				
					[214]  Forma parte de una extensa bibliografía sobre la historia de la danza la filiación entre el grito de Noverre “volver a la naturaleza” y el llamado de Isadora a abrir las puertas de la naturaleza y develar un tipo diferente de danza. Sin embargo, a nuestro juicio, esta filiación es incorrecta. No es extraño que Isadora no mencionara a Noverre ni siquiera una sola vez. Noverre, quien fue apodado por Voltaire el ‘Shakespeare de la danza’, representó para Duncan las ideas de un seudo-clasicismo, o clasicismo falso. Sus ideas sobre el movimiento basadas en la referencia a los mimos de la Época de Augusto dejan afuera cualquier posibilidad de conciliación entre los planteos de una y otro. Como se ha intentado exponer, en el conjunto de los escritos y en los núcleos teóricos conceptuales tematizados y desarrollados por Isadora, los principios que allí se presentan son más afines con la tradición del clasicismo estético alemán, que comprende una visión idealizada de la Antigüedad a partir del punto de inflexión que significó Winckelmann y los sucesivos aportes de figuras de relevancia como Lessing y Herder.

				

				
					[215]  No debe confundirse el Programa artístico de un renacimiento de la tragedia por la danza con el Programa enunciado por Isadora en el escrito que lleva el título, El Renacimiento de la danza (1906). El Renacimiento de la danza es un texto escrito en un período intermedio (si tomamos como periodo inicial aquel que se inaugura con la Conferencia de la Danza del futuro y que termina con estos tres textos en los que la danza se inscribe como elemento central, dentro de su participación en el drama). Si bien, en ambos Programas, la propuesta es recuperar y descubrir una forma de reactualización de la función antigua, el formato de la danza sobre el que se articula la propuesta en este primer Programa es el formato lírico, en el cual la idea de la danza se identifica con la expresión del cuerpo ritmado en sí mismo.

				

				
					[216]  En toda la caracterización y evolución de la tragedia antigua Isadora sigue a Nietzsche. La idea del coro como alma de la tragedia y punto de referencia de su evolución es nietzscheana, como también la idea del desarrollo del coro a partir de las danza. Aunque no sea explicitado, las danzas de las que habla Isadora eras las bacantes antiguas, orgías en las que se manifestaba lo que Nietzsche caracterizo como lo dionisíaco, una mezcla de éxtasis voluptuoso, goce y terror que tenía por efecto disolver los límites del alma y de fundir al individuo en el conjunto de la naturaleza. Respecto a la evolución de la tragedia, también la idea de un decrecimiento en función de una pérdida de protagonismo del coro es nietzscheana. Para Nietzsche el drama antiguo tenía como mira grandes escenas de pathos que excluía la acción. La leyenda local ‘historia sagrada’, es decir el mito, era simplemente una referencia, sobre lo que descansaba la función del culto, “por lo tanto no un hacer, sino un acontecer” (Cf. § 9 en El caso Wagner). Respecto a la opinión vertida sobre los trágicos griegos, en el caso de Las bacantes de Eurípides, Isadora claramente se desvía del análisis nietzscheano, o, por lo menos tiene otra consideración sobre la obra. En la visión de Nietzsche, Eurípides interpreta la agonía de la tragedia, la aparición de un género artístico nuevo, la comedia ática, en el cual, según sus propias palabras, “pervivió la figura degenerada de la tragedia” (Cf. F. Nietzsche, El Nacimiento de la tragedia, p.214). Incluso, respecto a Sófocles, Nietzsche ve como comienza a “resquebrajarse el suelo dionisíaco de la tragedia”, comienza la aniquilación del coro. “Ya en Sófocles aparece esta perplejidad con respecto al coro […] Él no se atreve ya a confiar al coro la parte principal del efecto” (p.122). Es probable que Isadora no conociera, o por lo menos no en profundidad la tesis de Nietzsche sobre Sócrates a partir de la cual la muerte de la tragedia se consumaba con Eurípides, siendo Eurípides sólo una máscara del socratismo estético, verdadero principio asesino para Nietzsche. Se podría conjeturar, en primer lugar, la posibilidad de que Isadora no haya visualizado del todo el alcance de esta tesis central en la visión de Nietzsche, pero también que el contenido de Las Bacantes en el que se celebrara por fin la aparición del dios Dioniso y la escenificación de su poder a través del frenesí de la danza, de un coro danzante, fuera la razón de la posición de Isadora respecto de esta obra.

				

				
					[217]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[218]  Véase Nota Nº 79, capítulo 2, la experiencia de ‘la bacanal’ de Tannhäuser donde Isadora elige bailar la danza de las tres Gracias, representando a la gracia del medio. En este caso, la danza se concibe de una manera análoga, encarna la calma con el objetivo de devolver la armonía luego de la explosión orgiástica.

				

				
					[219]  Sobre este tema véase el segundo fragmento de El movimiento es vida, allí Isadora plantea la idea de la armonía de la música como un principio subyacente a la vida. Al igual que la armonía de la música, la armonía del movimiento de la naturaleza es también un principio que subyace a la vida. De modo que el ritmo del movimiento del cuerpo que está en sintonía con la armonía de la naturaleza y que también expresa la armonía de la vida, se vincula a los ritmos de la música. La conclusión es que la armonía y el ritmo de la música y la armonía de los ritmos presentes en los movimientos en la naturaleza son afines. En la medida en que para Isadora estos ritmos de los movimientos naturales en el hombre se han perdido, se plantea la necesidad de volver a extraer estas armonías de los movimientos de la naturaleza.

				

				
					[220]  Cf. la nota del diario La Nación “Ecos diversos” en el segundo capítulo, apartado 2.4. Danza leída: La obra de Duncan a través de los comentarios de la época.

				

				
					[221]  Los conceptos ‘mapa rítmico’ como ‘partitura flotante’ o ‘abstracta’ aquí utilizados los tomamos de la teoría de la traducción de poesía de Delfina Muschietti que consiste, básicamente, en buscar y encontrar la forma de trasladar la forma poética. Dentro de este esquema, Muschietti crea el concepto Mapa rítmico para designar la esencia de la ‘forma poética’ del poema, como aquello que media ‘a modo de lenguaje puro’ entre los diferentes lenguajes poéticos. Cf. Muschietti, Delfina, “Epilogo 2. Sylvia Plath: Mapa rítmico, Partitura y Plataforma flotante”, en Traducir poesía: La tarea de repetir en otra lengua, Buenos Aires: Bajo La Luna, p. 339.

				

				
					[222]  La imagen del ‘molino de viento’ es la imagen que elegimos en vez de ‘la hoja movida o abandonada en el viento’. Como tal está tomada de la disertación “La pregunta por la técnica” de Heidegger, cf. Ciencia y técnica, Santiago de Chile: Editorial Universitaria, p. 81.

				

				
					[223]  El escrito El teatro griego desarrolla la idea de colaboración entre las artes, postulando como marco de unidad a la forma del teatro, la cual se construye en función de los artistas y no del público que es simplemente un colaborador. Escrito en forma de diálogo, el texto se desarrolla a partir de la pregunta que el arquitecto le hace a los distintos artistas sobre cómo debería ser la forma del teatro. Primero le pregunta y responde el dramaturgo, luego el bailarín y, finalmente, el actor. La respuesta de todos coincide en la idea de que la forma esté de tal modo diseñada a los fines de facilitar el desarrollo y la comunicación entre los artistas y el público. El dramaturgo considera que la forma debe ser de tal manera que, “el máximo número de gente pueda ver, oír, y sentir en el mismo instante con la misma intensidad e igual proporción”. Luego, el bailarín opina que la forma sea aquella que, dice, “me posibilite abarcar a un amplio público en mis brazos, la forma del teatro en que toda la gente que se siente ahí sienta el significado de un simple gesto con idéntica visión de la forma y la proporción, una forma de teatro en que mi fuerza magnética pueda salir de mí y cubrir al público con los rayos ininterrumpidos del mismo modo que el sol cubre la tierra”. Por último, el actor considera que sea la forma en que, “un simple tono de voz, siguiendo las corrientes naturales de sus ondas sonoras, conmueva los corazones de una amplia multitud sentada ante mí en posiciones que no sean unas más agraciadas que otras, en que la emoción que ofrezco fluya de uno a otro, como una infección, proyectando las ondas de emoción de mí hacia ellos y haciéndolas volver a mí”. Cf. I. Duncan, Op. cit., p. 112.

				

				
					[224]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[225]  En su descripción, Isadora se sirve de analogías expositivas propias del desarrollo de la teoría romántica de la expresión en la poesía, vinculadas a lo que Abrams ha caracterizado en su análisis sobre la utilización de metáforas e imágenes en las analogías románticas del arte y la mente. El espejo utilizado como modelo del arte y como reflejo del mundo externo e interno. En este último caso, reflejando lo que el interior y la mente del poeta irradia. Por lo tanto, en dicho caso podría combinarse el espejo con la fuente, esto es, el modelo de la lámpara. En este contundente, aunque breve e incipiente desarrollo teórico, la danza y el proceso que desencadena los movimientos presenta una clara analogía con los procesos que desencadenan la poesía; la poesía considerada no como una luz directa sino reflejada, que si bien puede mostrar huellas del objeto, es, en primer lugar, producto de una natural impresión que logra excitar movimientos involuntarios y verter en forma de imágenes la imagen de la mente antes que de la naturaleza exterior. Para un estudio sobre el modelo expresivo de la poesía su origen y desarrollo remitimos a los capítulos II y III del libro de M. H. Abrams, El espejo y la Lámpara. Teoría romántica y tradición crítica acerca del hecho literario.

				

			

		

	
		
			4. La matriz nietzscheana del “solo” de danza

			La filosofía de Nietzsche, enteramente expresada en los principios de una nueva valoración, comprende la formación de una nueva lógica para la vida, el establecimiento de un criterio de verdad según la elevación del acrecentamiento de las fuerzas vitales que incluye al sentimiento de dominio, la negación de lo universal y necesario, y de todo lo metafísico y absoluto, con lo que se inicia un proceso de destrucción de la filosofía y su historia. La asunción en Nietzsche de la vida como principio y fin traza un cuadro complejo de situación al interior de la filosofía en general y de la tradición de la filosofía romántica en particular, a la que Nietzsche pertenecía. Porque, Nietzsche no le sumó a dicha tradición una nueva revitalización, sino que concretó definitivamente una ruptura total de su base idealista. Nosotros creemos que, a pesar del vínculo que Isadora establece con dicha tradición (Kant y Schopenhauer en especial como lecturas de las que se sirve para desarrollar sus ideas sobre la danza) y de sus intentos por alcanzar prestigio artístico, sus conciertos no pueden ser considerados a la par de las manifestaciones artísticas fundamentales de la plástica, la música y la literatura legitimadas por la tradición. Son lo que podríamos llamar una absoluta novedad, ‘bloques sueltos’, resultados del efecto de una moda pasajera, pero, al mismo tiempo, el emergente de una época en su intento por restablecer los lazos de una comunicación inmemorial de una manera corpórea y empírica.

			Esta comunicación es el punto en común que intentaremos desarrollar a lo largo de este capítulo, entre la manifestación artística del “solo” de danza que Isadora crea y la filosofía nietzscheana como su verdadera base y matriz filosófica. Esta última representa, a nuestro juicio, la única base que dio verdadero sustento a la posibilidad de un arte basado en el gesto poético de la danza, y que se presentó, no debemos olvidar, enigmáticamente, como realización de la obra de arte nietzscheana del futuro. 

			En otras palabras, lo que intentaremos analizar es cómo la ‘entidad artística’ del baile solista sólo fue posible en el marco de los procesos de trasfiguración que sufrió el arte y todas las esferas de la cultura bajo visión nietzscheana; en la medida en que la misma produjo todo un replanteo no sólo respecto de la naturaleza del arte, sino de la filosofía y su relación con la dimensión vital humana. Dimensión vital que, para Nietzsche, en último término, se instituye como el criterio principal que mediatiza los sistemas de valores que animan y prefiguran cualquier tipo o forma de horizonte histórico. En este sentido, será necesario analizar primero las características de la filosofía nietzscheana, considerando el quiebre que la misma generó al interior de la concepción romántica alemana, como así también, su continuidad. La relación de Nietzsche con la tradición romántica es un tema fundamental para nuestro estudio. Adentrarse en su análisis para encontrar las líneas de continuidad y de ruptura con ésta será indispensable, ya que son las mismas que atraviesan y están presentes en el “solo” de danza.

			Durante el desarrollo del capítulo se mostrará cómo la matriz del “solo” de danza, la creación que emerge del campo intelectual y artístico de Isadora, tuvo en su raíz la concepción nietzscheana del mundo, el sello del “auténtico drama primordial”, el origen y el secreto oculto de la tragedia griega.

			4.1. La filosofía nietzscheana

			Nietzsche representa un quiebre, la imposibilidad de establecer una línea de continuidad al interior de la filosofía romántica. Su crítica expresada en la inversión de los valores echa por tierra el idealismo de base de los filósofos, incluso de aquellos sistemas que, en base a los principios del idealismo trascendental, continuaron su desarrollo hacia una doctrina filosófica del arte. Es el caso de Schelling, por ejemplo, que fue el que más lejos llegó a partir de la crisis que abre la Estética trascendental kantiana, al considerar el arte como cuestión de la filosofía, convirtiéndolo en órganon filosófico privilegiado[226]. Con Nietzsche hay un cambio de matriz, un cambio de mentalidad que repercute en todas las áreas de la cultura, donde ya el arte no es considerado como una parte más o menos importante de los sistemas filosóficos, (como en el caso de la filosofía de Schelling en la cual el arte toma un claro carácter filosófico), sino como el máximo paradigma en que puede ser reflejada la vida instintiva.

			Al atacar el corazón de la filosofía, la ruptura nietzscheana dejará como un edificio viejo y deshabitado cada una de las contribuciones de la Filosofía del arte, cuya tarea había sido la de organizar en formas las manifestaciones históricas del arte, y distribuirlas jerárquicamente en el elemento de la idea según las bases de una razón arquitectónica. Desde aquellas primeras líneas en su temprano libro, El nacimiento de la tragedia (1872), hasta aquella obra proyectada por Nietzsche pero nunca llevada a cabo, Der Wille zur Macht. Versuch einer Umwerthung aller Werthe [La voluntad de poder. Ensayo de una transvaloración de todos los valores][227], Nietzsche organiza otra razón. Una nueva razón ‘fisiológica biológica’ que articula un nuevo orden completamente diferente de la conceptualización filosófica, acorde con el cuerpo y el instinto.

			Este planteo radical, artístico e instintivo de reconducción ‘de nuevo’ al cuerpo y a la vida, siendo y estando más allá del plano de la creación artística, requiere la ruptura de todo esquema y aparato de la filosofía. Nietzsche propone una verdad nacida de las entrañas de la tierra, una forma de pensamiento en clara oposición a la forma y las verdades de los filósofos, consideradas por él como meras conceptualizaciones ilusorias o verdades de ultramundo. La verdad que propone Nietzsche tiene en su base la afirmación del cuerpo frente a la negación del mismo de parte de los filósofos, concretamente el despertar del cuerpo. En palabras de Nietzsche, “[f]ue el cuerpo que despertó del cuerpo – con los dedos del espíritu trastornado palpaba las últimas paredes. […] Fue el cuerpo el que despertó de la tierra, - oyó que el vientre del ser le hablaba” (Nietzsche, 2001a: 61).

			De este modo, Nietzsche expone a título de “razón restablecida” el nuevo organon de la filosofía que habla al hombre en “forma de hombre” (Zarathustra), y con él plantea una nueva fisiología corporal y biológica del pensamiento contraria a la fisiología sistemática de la razón pura kantiana[228]. La filosofía nietzscheana se define como “experimental”, conquista del conocimiento a consecuencia del valor, una “Nueva vía hacia el sí” que Nietzsche enuncia en La voluntad de poderío. Como “filosofía experimental” es la tarea que comprende una investigación voluntaria de todos los aspectos de la existencia, incluso los más detestados e infames en los que el filósofo debe indagar hasta penetrar y abrazar una afirmación dionisíaca del mundo. En uno de los fragmentos póstumos dice Nietzsche:

			Semejante filosofía experimental, como yo la vivo, anticipa a modo de ensayo incluso las posibilidades del nihilismo radical: sin que con ello se haya dicho que permanezca en un no, en una negación, en una voluntad de no. Más bien esa filosofía quiere llegar hasta lo opuesto – hasta el dionisíaco decir sí al mundo tal como es, sin excepción, descuento ni selección – quiere el ciclo eterno, – las cosas, la misma lógica e ilógica de los nudos. El estado más alto que un filósofo puede alcanzar: tener una actitud dionisíaca con la existencia – : mi fórmula para ello es amor fati ... (Nietzsche, 2008: 16 [32]).

			En rechazo a la tarea filosófica y al tratamiento de todo conocimiento en base a la razón arquitectónica que se refugia en sus construcciones sistemáticas, Nietzsche propone la idea de una razón restablecida que tiene que aprender todo de nuevo. En la fórmula de una educación aristocrática[229]: “el bailar en todas sus formas, el saber bailar con los pies, con los conceptos, con las palabras” (Nietzsche, 2001b: 90). Presenta los pasos a seguir para completar el restablecimiento de la razón vilipendiada por los filósofos.

			Nietzsche elabora una metáfora del bailar para con el pensamiento a partir de una secuencia que empieza con el restablecimiento de la razón en el instinto, que comienza aprendiendo a tenerse de pie, para luego caminar, correr, saltar, trepar y, por último, a bailar sobre todas las cosas. Bailar, pensar es, en Nietzsche, un concepto límite que de ningún modo puede emparentase con la danza como práctica artística, sino con la danza en la que se produce un desencadenamiento de las fuerzas vitales, y puede reflejarse un simbolismo poderoso. Para Nietzsche bailar es, simbólicamente, la actividad en la que se reconoce un espíritu libre, el espíritu del hombre que sobreponiéndose a sí mismo, reconduce su virtud y su poder de nuevo al cuerpo y a la vida. Es una actividad profundamente filosófica, la vía filosófica por excelencia que enmienda todo delirio y error. Incluso, dice Nietzsche, para denigrar aún más a los filósofos y ponerlos a la par de las peores cosas existentes, “la peor de las cosas tiene buenas piernas para bailar: ¡aprended, pues, de mí, hombres superiores, a teneros sobre vuestras piernas derechas! […] Haced como el viento […] que quiere bailar al son de su propio silbar, los mares tiemblan y dan saltos bajos sus pasos. […] ¡bendito sea ese buen espíritu indómito […] alabado sea ese salvaje bueno, libre espíritu de tempestad, que baila sobre las ciénagas y las tribulaciones como si fueran prados! [v]osotros hombres superiores, esto es lo peor de vosotros: ninguno habréis aprendido a bailar como hay que bailar – ¡a bailar por encima de vosotros mismos! ¡Qué importa que os hayáis malogrado!” (Nietzsche, 2001a: 400). El filósofo es, para Nietzsche, un guerrero que combate uno a uno todos sus demonios hacia la cima de la verdad, se eleva con todo lo bueno, porque todo lo bueno es para Nietzsche ligero y camina con pies delicados.

			Por consiguiente, lo que Nietzsche propone es una ‘fisiología del arte’ equivalente, en el fondo de la cuestión, a re-inventar un organon artístico de la filosofía, partiendo y considerando la experiencia del artista como una práctica de sobreabundancia. En este sentido, la base racional pura de la filosofía kantiana es el exponente principal de lo antiartísistico de la filosofía. Kant mismo es definido por Nietzsche como un “lisiado conceptual, el más deforme que ha existido, el gran Kant” (Nietzsche, 2001b: 90). La historia, dice Nietzsche (refiriéndose a los filósofos como los amantes de la nada), “abunda en tales antiartistas, en tales famélicos de vida: los cuales, por necesidad, tienen que acoger en sí las cosas, consumirlas, hacerlas más flacas”. (Nietzsche, 2001b: 97). Y, en otro lugar, en cuanto a los propios deseos de los filósofos, comenta: “[s]i un filósofo pudiera ser nihilista lo sería porque detrás de todos los ideales del hombre encuentra la nada. O ni siquiera la nada todavía – sino sólo lo abyecto, lo absurdo, lo enfermo, lo cobarde, lo cansado, todas las clases de haces de la copa completamente bebida de su vida”. (Nietzsche, 2001b: 112).

			En su programa para su obra capital (manuscritos póstumos) Nietzsche salda la deuda pendiente que había anunciado en su escrito contra Wagner, El caso Wagner, para con la realización de una “Contribución a la fisiología del arte”[230]. Allí desarrolla lo que Nietzsche definió como el fenómeno «artista», de la cual se sirvió para mirar y conocer los instintos fundamentales del poder que debían ser buscados en la Naturaleza, las religiones y la moral. Para Nietzsche, era el artista y no el filósofo quien experimenta este poder en sus estados estéticos, logrados por la intensificación de los sentidos. Para Nietzsche el filósofo estaba atrapado en el “mundo verdadero”, y ese mundo verdadero era, según Nietzsche, una Idea que ya no servía para nada, una Idea, “que ya ni siquiera obliga, - una Idea que se ha vuelto inútil, superflua, por consiguiente una idea refutada”. Por lo tanto, “¡eliminémosla!” (Nietzsche, 2001b: 58).

			En las cosas importantes Nietzsche les concedía mayores derechos a los artistas que a los filósofos:

			En lo principal les doy a los artistas más razón que a todos los filósofos habidos hasta ahora: los artistas no se han salido de la gran pista por la que va la vida, han amado las cosas «de este mundo», – han amado los sentidos. Aspirar a la desensualización: me parece un malentendido o una enfermedad o una cura, cuando no es mera hipocresía o autoengaño. Para mi mismo y para todos aquellos que viven – que puedan vivir sin los miedos de una conciencia puritana[231], yo deseo una diversificación y espiritualización cada vez mayor de los sentidos; es más, hemos de agradecer a los sentidos su finura, abundancia y fuerza y ofrecerles a cambio lo mejor del espíritu que nosotros tenemos.

			La cita continúa con la alusión a la figura de Goethe, quien es, para Nietzsche, una referencia constante y singular en más de una oportunidad, “¡Qué importan las calumnias clericales y metafísicas de los sentidos! Nosotros no necesitamos ya esta calumnia: es una señal de buena educación, estar pegado, como Goethe, a las «cosas del mundo» con cada vez más placer y cordialidad: es así como corrobora él la gran concepción del hombre, que el hombre llega a transfigurar la existencia, cuando aprende a transfigurarse a sí mismo” (Nietzsche, 2010: 37 [12]).

			Frente al ideal reflexivo-filosófico antiartístico Nietzsche postula, en el nombre de Dioniso, el ideal artístico-filosófico que se concreta en él mismo en la capacidad de transfiguración por la dureza consigo mismo, de la pureza para consigo mismo que significa la posibilidad de constituirse y llevar a toda realización “el orden que él representa fisiológicamente” (Nietzsche, 2001b: 68) como único imperativo.

			Si el arte es el campo de observación privilegiado es porque, en palabras de Nietzsche, “nos recuerda estados del vigor animal” (Nietzsche, 2008: 9 [102]), a querer las mismas cosas, a restablecer lo que la cultura moderna ya no posee: Seguridad instintiva. Supone como “fuerza artística originaria” esa plenitud dadora y exuberante del vigor corporal de vida intensificada, de exceso y emanación de una corporalidad floreciente que se traduce en un mundo de imágenes y deseos. De modo que, en un sentido último, Nietzsche define a la filosofía como phatos filosófico[232], es decir, un estado de felicidad, de acrecentamiento de la vida y de las propias fuerzas que emergen, según su descripción, al escuchar Carmen:

			Y, efectivamente, cada vez que he escuchado Carmen me ha parecido que era más filósofo, un filósofo mejor de lo que me parece que lo soy de ordinario: me había hecho tan indulgente, tan feliz, tan indio, tan sedentario... […] Esta música me parece perfecta. Se va acercando ligera, elástica, sin perder la cortesía. […] Hago que mis oídos se sumerjan todavía por debajo de esa música, consigo oír su causa. Me parece que participo vivamente en su surgimiento […] Y, ¡cosa curiosa!, en el fondo no pienso en ello, o no sé hasta qué punto pienso en ello. […] Pues mientras lo escucho corren por mi cabeza pensamientos completamente diferentes… ¿Se ha observado que la música libera el espíritu? ¿que da alas al pensamiento? ¿que en la medida en que uno se hace más músico, en esa medida también se hace más filósofo? – El cielo gris de la abstracción, cruzado como por rayos; la luz, con suficiente intensidad para todas las filigranas de las cosas, los grandes problemas a punto de ser captados; el mundo, visto en un panorama de conjunto como desde una montaña. – Acabo de definir el phatos filosófico. – Y, de improviso, caen sobre mí espíritu las respuestas, un pequeño granizo de hielo y sabiduría, de problemas resueltos... ¿Dónde estoy? – Bizet me hace fecundo. Todo lo bueno me hace fecundo. Es la única gratitud, y también la única prueba, que tengo de lo que es bueno. (Nietzsche, 2003b: 189-191).

			La posibilidad de realizar ciertas acciones y recelar instintivamente otras, según el “orden fisiológico” que lo represente al hombre, es el inicio hacia la trasmutación de los valores que consiste en una revolución interior en el modo de vincularse del hombre con las cosas, con los demás hombres, pero fundamentalmente, consigo mismo. Y, aquí aparece un aspecto central de la filosofía nietzscheana en referencia a la posibilidad de una nueva forma de relación del hombre con la historia. Aquello que Nietzsche denominó con la expresión “sentido histórico” describe la forma en que los hombres del siglo XIX se vinculaban con un saber que les trae aparejado decadencia fisiológica. Por el contrario, Nietzsche marca una profunda línea divisoria con la manera de concebir la historia del hombre moderno: “yo buscaba en la historia los vestigios de esta formación ideal opuesta (los conceptos de «pagano», «clásico», «aristocrático», descubiertos y presentados de nuevo –)” (Nietzsche, 2008: 16 [32]).

			El hacer del arte y la contemplación estética se convierten en la filosofía nietzscheana en los lugares privilegiados donde el hombre puede volver a recuperar la condición fisiológica previa de todo: el estado de embriaguez. La condición del estado de embriaguez significa para Nietzsche la posibilidad en el hombre de trasformar las cosas “hasta que ellas reflejan el poder de él”. En la embriaguez están incluidas todas las especies de embriaguez, sobre todo la excitación sexual que representa para Nietzsche la forma más antigua y originaria de embriaguez. Bajo esta concepción del planteo del retorno a un estado de embriaguez, que esencialmente consiste en el sentimiento de plenitud y de intensificación de las fuerzas y en el hacer partícipes a las cosas, “un gozarse a sí mismo”, se resume la enigmática de arte obra del futuro que Nietzsche postuló hacia el final en los escritos preliminares a El Nacimiento de la tragedia. En la última línea leemos: “lo que nosotros esperamos del futuro, eso ha sido ya una vez realidad – en un pasado de hace más de dos mil años” (Nietzsche, 1991: 212).

			4.2. La danza del futuro, la obra de arte del futuro

			Más allá de las referencias concisas y puntuales a Nietzsche en los escritos de Duncan, lo cierto es que de todas las fuentes de las que se vale Duncan para desarrollar sus ideas sobre la danza, la filosofía nietzscheana es la que consigue ser la más potente y dominante. Esto Isadora lo expresó muy claramente cuando declaró que la danza había encontrado con Nietzsche su espíritu. “[A]l llegar a Europa tuve tres grandes maestros, que fueron tres precursores de la danza de nuestro siglo: Beethoven, Nietzsche y Wagner, Beethoven creó la danza en ritmos potentes; Wagner, en forma escultural; Nietzsche, en espíritu” (Duncan, 1997: 279). Podría decirse que por y desde la filosofía nietzscheana se articula el fondo en el cual se diseña la fisonomía última de su creación, esto es, el “solo” de danza, y sugerir una cierta correspondencia entre los otros precursores, el concierto sinfónico auditivo-visual de Isadora en base a Beethoven, y la visión y el movimiento que la danza debía crear en la ópera wagneriana. 

			El concierto solista, tal como nos hemos referido al mismo, en tanto la entidad del “solo” de danza, se asocia a la experiencia de la filosofía nietzscheana. Siendo la vivencia personal en el espacio del cuerpo propio, explícito y expuesto, exterior e íntimo, lo que todavía para la cultura, y de forma permanente y actual para cada hombre en el plano siempre actual de la infancia captura resabios del enigma de la “forma pura” de la tragedia ática.

			Es preciso, entonces, trascender el discurso de Duncan y centrarse en el acontecimiento artístico de su danza para analizar cómo el Solo, su más propia manifestación artística, se vincula intrínsecamente con la visión filosófica-artística nietzscheana. Este análisis tiene como punto de partida a Karl Federn[233], el joven filósofo que le acercó a Duncan la obra de Nietzsche, convencido de que en la misma Isadora encontraría la plena revelación de aquello que estaba buscando con su expresión. Karl Federn, el autor de la introducción que prologa la disertación de Isadora Duncan La Danza del futuro, en 1903, no sólo prologó la conferencia de Isadora sino que influyó decididamente en definir el vínculo que de hecho creyó que existía entre las danzas de Duncan y la visión nietzscheana. Fue Federn quien consideró que las danzas de Duncan constituían, fehacientemente, un “hecho artístico” de relevancia e influyó decididamente para legitimarla más allá de esta primera colaboración[234]. En su escrito introductorio Federn definió el tipo de asociación entre la danza de Isadora y Nietzsche en los siguientes términos: “Lo que Nietzsche intuyó y comprendió de manera artístico-poética, Duncan lo puso en obra. Cuando él decía: «Sólo en el baile sé yo decir el símbolo de las cosas supremas», sus danzas tratan de ser espejo de las cosas supremas” (Federn, 1903: 7)[235]. 

			No podemos estar seguros si Federn, partidario de las ideas que Nietzsche expresaba, tenía una clara apreciación de la ruptura que estas ideas significaban para el análisis de las expresiones artísticas y el terreno del arte, es decir, si Ferden era conciente de las diferencias insanjables entre la filosofía romántica y la perspectiva filosófica nietzscheana. Si bien el análisis de Federn, su perspectiva sobre la coyuntura del momento leída en términos nietzscheanos, no termina de definir una matriz nietzscheana en las danzas de Isadora, representa un punto de partida importante en la medida en que en la base del nuevo arte o estilo planteado por Federn está (de manera implícita) el planteo radical de Nietzsche de reconducir el arte a la vida, deplorar los marcos teóricos y conceptuales de la filosofía, y la necesidad de una reforma cultural que conecte nuevamente sin mediaciones al hombre con formas de expresión espontáneas. Adentrándonos en el escrito, encontramos que sobre la correspondencia entre Nietzsche y la danza de Isadora que Federn mismo señala, es decir, de las danzas de Isadora como símbolo de las cosas supremas, no termina éste de realizar una exposición acabada. Es más factible de ser señalada la cuestión del “baile” como tal, un debate que planteó una división de aguas en el contexto alemán[236]. Dentro de lo que podría denominarse una coyuntura de época, claramente el baile es un motivo de debate, y el pronunciamiento lapidario de Hegel sobre el mismo, de algún modo, y paradójicamente, tiene aquí una presencia importante convalidada por Federn, siendo como lo fue la obra de Hegel: máxima autoridad para algunos y blanco principal de crítica para los partidarios y simpatizantes del todavía incipiente canon nietzscheano. Y, si la danza importaba y merecía algún interés o relevancia fue porque pasó a ser la experiencia privilegiada de la filosofía después de Nietzsche.

			La introducción de Federn comienza con la siguiente pregunta: “¿Qué es la danza? Ella, que en el inicio fue fuente, forma primaria del ritmo y de la poesía, de los misterios y de todos los festejos religiosos, en la que toda la inspiración, todos los elementos de éxtasis, lo potenciado, la creación imbuida de vida, encontraban ahí una expresión elegante o salvaje, en qué se transformó entre nosotros hoy en día?” (Federn, 1903: 5)[237].

			Este comienzo nos recuerda la polémica en torno a la naturaleza de la danza, la distinción entre verdadera y falsa danza tan presente en el corpus de escritos de Isadora. En esta misma línea, pero sin mencionarla, Federn va a referirse a la danza de la escuela de ballet en el mismo tono condenatorio, como “una combinación de prescripciones morales e intereses inmorales, convertida en el dominio menos agradable de nuestra vida artística”, esto es, “un desabrido arte a medias que nadie toma en serio” (Federn, 1903: 7)[238].

			Por el contrario, como su pregunta inicial deja entrever, la danza en otro tiempo fue el arte mayor, la fuente de todas las otras artes, una manifestación vinculada a las festividades de reunificación de las artes griegas. La danza era en aquel entonces, continúa Federn, “expresión inocente: de alegría juvenil, de sensualidad orgiástica, de fervor religioso. Era el festejo de los pueblos en los que su poesía, su música, su danza era el éxtasis, donde su arte no estaba escindido de la vida y tampoco de la religión, que llenaba y dominaba su vida” (Federn, 1903: 5)[239]. Por el contrario, en su actualidad, el arte de la danza era para Federn, el único que había quedado (hasta la llegada de Isadora) fuera de toda renovación, es decir, fuera de la intensa lucha que se venía realizando desde mediados del siglo XVIII durante los últimos ciento cincuenta años, en el resto de las artes, en la que estuvieron comprometidas pintura, literatura, música, escultura, e incluso la arquitectura. Federn cree que esta renovación se completa con la incorporación de la danza como arte supremo. Ahora, dice Federn, “parece que se quiere cerrar el círculo”; y continúa diciendo, “[n]o sorprende que la semilla de lo ancestral y de la nueva alta cultura nos llegue de América. Delante de nuestros ojos hemos visto cómo se llevó a cabo el acontecimiento artístico, el intento de liberar también a la danza de sus reglas y convenciones artificiales y regresarla hacia un arte elevado de expresión espontánea e individual” (Federn, 1903: 7)[240].

			El planteo de renovación donde ubica Federn el intento duncaniano tiene para él origen en el movimiento Sturm und Drang y en las escuelas románticas[241]. En términos generales, Federn define al movimiento romántico en oposición al clasicismo francés e italiano, como la lucha evolutiva que caracteriza toda la evolución del arte desde hace ciento cincuenta años, es decir, la lucha de la naturaleza contra el cliché. Una y otra vez, a modo de un eterno retorno, se produce el mismo proceso, siendo aquello que se renueva, en tanto motto del proceso, el advenir de lo nuevo en tanto y en cuanto acontecimiento irruptivo. “Este ciclo, está osificación y artificiosidad de lo que antes era espontáneo, ese congelamiento de las olas que daban la vida y luego, su renovación triunfal, se repite una y otra vez. Cada vez que esto sucede vuelve la lucha amarga entre los adoradores del fantasma, son su vida ficticia montada sobre el brillo de la antigüedad, y los creadores de lo nuevo” (Federn, 1903: 6)[242].

			 El esquema planteado por Federn es, podría decirse, el esquema clásico de renovación e innovación que articula desde dentro a la Historia del arte. Se encuentra, por ejemplo, en la conflictiva relación entre poseer fidelidad a la naturaleza y seguir las reglas y prescripciones del arte planteado por Batteux. Según Batteux existe un constante peligro y una tendencia de las bellas artes a alejarse y perecer bajo esta pérdida de contacto con la Naturaleza como fuente del arte. “Las artes se forman y perfeccionan al aproximarse a la naturaleza y se corrompen y pierden queriendo sobrepasarla. Las obras tienen por un tiempo el mismo grado de perfección, pero el gusto se debilita con el hábito, debiendo recurrir a un nuevo arte para revivirlo” (Batteux, 1746: 75)[243].

			Es sobre la base y el análisis de este proceso evolutivo de vivificación del arte dónde Federn vierte además su punto de vista sobre la relación entre arte y vida. En el escrito, lo hace al referirse negativamente a la kritische Theorie[244] como el verdadero impedimento y obturador del espacio de relación entre el arte y la vida. Con el advenimiento de la Teoría crítica que estaría indicando que el hombre tomó conciencia del arte, no solamente el arte perdió el espíritu, esto es su capacidad de vivificar las fuerzas del ánimo[245], sino que se separó de su fuente. “Así es como cayó una reja entre su arte y la vida, una reja, que los eruditos del arte vigilan y guardan con recelo. El arte se separó de la vida, que solía ser la fuente; ahora se encuentra aislado, se trasformó en un artificio exangüe” (Federn, 1903: 5)[246].

			Federn marca una clara diferencia sustancial entre aquellos tiempos en los cuales la teoría no existía y el arte era: “una necesidad natural del hombre ansioso de captar todo con sus sentidos”, y el tiempo en que, “el hombre fue consciente del arte, y apareció la Teoría crítica” (Federn, 1903: 5)[247]. En la medida en que Federn considera el desarrollo histórico desde una lógica de alternancia, está claro que la irrupción del movimiento Sturm und Drang precursor del romanticismo a mediados del siglo XVIII, representa, para él una vuelta a esta primera condición. Trasladado al contexto de la apreciación de las danzas de Isadora, lo esencial de su obra, que es el retorno de la inspiración individual que Federn considera como “incriticable”, resuena la fórmula pluralista que Herder plantea para el análisis histórico político, “al igual que cada esfera posee su centro de gravedad, cada nación tiene su centro de felicidad en sí misma”. Lo mismo puede decirse de la danza individual de Isadora, en virtud del modelo alternativo que presenta Herder al modelo Ilustrado, aquel que envuelve con un tono general, filosófico y filantrópico el siglo en la “unicidad de un ideal de virtud y felicidad que se erige como el ‘juez único’ de las costumbres de todas las naciones y momentos históricos” (Jarque, Introducción, 2006: 17)[248].

			Sin embargo, en el caso de la danza, el planteo de Federn sobre el proceso de renovación de las artes debe ser analizado cuidadosamente. La manera en que Federn presenta la danza vinculada con el proceso de desarrollo de un nuevo estilo, que lograse, por así decirlo, completar (cerrar el círculo) de una renovación completa en toda la esfera artística no resulta del todo factible. Ya que, si tomamos en cuenta el plano de desarrollo inmanente de la danza, ésta pareciera no tener un desarrollo comparable al del resto de las otras artes. De hecho, es el mismo Federn el que considera que la naturaleza de la danza en sentido artístico debe estar de alguna forma ligada al ritual y la visión del arte en la antigüedad como un elemento más dentro de la forma de la poesía antigua; y, en segundo lugar, también le cabe a él el rechazo de la danza de la época vista como un arte “extraviado”, según Hegel, o, dicho por el propio Federn, como algo en la sociedad que cada vez tiene que ver menos con el arte. Por lo tanto, a diferencia del proceso evolutivo de las otras artes, ambas visiones irreconciliables de la danza, la de Isadora y el ballet, no se presentan como continuidades. La danza de Duncan es un cambio de dirección completo hacia el pasado que cuestiona algo mucho más de fondo que el problema planteado por el esquema de renovación.

			En este sentido, el pensamiento de Fedren acerca de la danza como un arte que tiene sus parámetros valorativos en otra época debiera apuntar a un cambio más radical, es decir, que tomase en cuenta la posibilidad de la exigencia que supone adoptar nuevamente como criterio de valores de la antigüedad en el presente. No sobre la base de una renovación, sino sobre la base de una ruptura que creemos que está lejos como tal de ser presentada por Federn. En este sentido, creemos que Federn plantea un dejo de incógnita que va más allá de la necesidad de no emitir todavía juicio alguno sobre las obras y el arte de Duncan[249]. Y, plantea, en cierta forma, la necesidad de abrir un debate en torno a la naturaleza del arte en su conjunto a partir del obstáculo que representa la matriz teórica en la situación del arte actual.

			La crítica que Federn vierte en su escrito al arte académico sobrepasa el mero intento de considerar con las danzas de Duncan el cierre de un planteo de renovación que viene de los postulados de las escuelas románticas. Por el contrario, está en línea con el inicio de un programa en el cual resuena la perspectiva nietzscheana respecto de una mirada retrospectiva que sirva para aumentar las fuerzas formadoras del futuro en detrimento de las fuerzas del espíritu teórico imperante en el presente.

			Federn coincide con Nietzsche en la necesidad de defender la espontaneidad del arte, tal como se sigue de su crítica a la mirada de reprimenda de parte de los doctos o versados en artes[250]. En la “expresión inocente” que encarnan, para Fedren, las danzas de Duncan, está la razón de la clara incomprensión de los doctos y versados en artes, por lo cual se vuelve absolutamente necesario acompañar estas danzas con una justificación. Esta justificación, que está en línea con la concepción nietzscheana de la cual Federn se hace eco, postulando un despuntar de época en “el ansia de tener un nuevo estilo que sea la manifestación espontánea de nuestra vida”, abre una dimensión diferente en el planteo al responsabilizar a la Teoría crítica, campo de análisis del arte por excelencia, de haber roto el nexo necesario entre el arte y el plano vital del cual el mismo debe, en todo caso, emerger. La imagen es más que elocuente, la Teoría crítica comparada con una reja que cae e impide con el tiempo la capacidad de observar y legitimar, no cualquier cosa, sino “la expresión inocente de juvenil regocijo, de orgiástica sensualidad o de religioso entusiasmo”.

			4.3. El conocimiento artístico-poético de Nietzsche puesto en obra en Isadora

			Si Isadora Duncan puso en obra aquello que Nietzsche intuyó y comprendió de manera artístico-poética, está claro que esta “obra” o este “obrar” se produce por fuera de los parámetros del universo de la teoría artística. Lo que Nietzsche entendió por “obra de arte” se ubicó dentro de un nuevo marco de compresión por fuera de los esquemas tradicionales. Uno de los puntos más sobresalientes de su estética fue considerar como obra de arte a lo ‘artísticamente operante’ de la Naturaleza.

			A continuación analizaremos en cuatro puntos principales algunas ideas de la original y compleja visión del arte de Nietzsche que, a nuestro juicio, son asociables a la idiosincrasia del “solo” de danza. Cabe aclarar, que nos referimos a las ideas y construcciones conceptuales que Nietzsche desarrolla a lo largo de su obra (publicada y no publicada) que creemos pueden fundamentar y conformar la matriz o, en todo caso, el horizonte filosófico en el que puede ser pensado el “solo” de danza como una entidad artística primordial. Estas ideas son: 1) el simbolismo corporal entero, 2) una nueva esfera de poesía, 3) la visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos; y, por último, 4) la naturaleza figurativa ‘impropia’ dionisíaca.

			4.3.1. El simbolismo corporal entero

			Hacia el final del segundo capítulo de El nacimiento de la tragedia, Nietzsche se referirá a un simbolismo completamente nuevo que logra, como ningún otro, expresar la obra artística de la naturaleza: “Ahora la esencia de la naturaleza debe expresarse simbólicamente; es necesario un nuevo mundo de símbolos, por lo pronto el simbolismo corporal entero, no sólo el simbolismo de la boca, del rostro, de la palabra, sino el gesto pleno del baile que mueve rítmicamente todos los miembros” (Nietzsche, 1991: 49).

			Desde el punto de vista de nuestro análisis, el significado de este “simbolismo corporal entero” resulta fundamental, ya que, es una de las construcciones donde más claramente podemos encontrar una cierta prefiguración de lo que podríamos denominar como ‘matriz externa del “solo” de danza’. Para adentrarnos en su comprensión, será necesario comenzar por indagar en la peculiar concepción simbólica del lenguaje presente en los escritos más tempranos de Nietzsche.

			Los cimientos de la concepción nietzscheana del lenguaje, de “la Voluntad manifestada en símbolos”, están tomados de Schopenhauer, pero la idea en sí de una esfera simbólica y de un “simbolismo corporal entero”, como aquel que expresa más que ningún otro la esencia de la Naturaleza, es estrictamente nietzscheano; contradice la imagen última de la esencia del mundo para Schopenhauer. Si bien, Nietzsche se mueve dentro de los parámetros de la metafísica de Schopenhauer, de acuerdo a la división del mundo como “voluntad” y “representación”, discrepa con Schopenhauer en la forma de considerar la Voluntad (la “cosa en sí” de Kant) como realidad última. En uno de sus fragmentos póstumos Nietzsche se refiere a esta realidad última como núcleo. Leemos:

			Ese núcleo sólo lo conocemos en forma de representaciones, y únicamente nos es familiar en sus expresiones simbólicas: fuera de esto no hay ningún puente directo que nos conduzca hasta el mismo. También toda la vida instintiva, el juego de sentimientos, sensaciones, afectos, actos de la voluntad –como yo debo objetar aquí contra Schopenhauer– nos son conocidos, si nos examinamos a nosotros mismos con la misma exactitud, sólo como representación, no en esencia; y podemos también decir, que incluso la «Voluntad» de Schopenhauer no es nada más que la forma fenoménica más universal de algo que, por lo demás, a nosotros nos resulta completamente indescifrable. […] tenemos que adaptarnos a la dura necesidad de no poder ir más allá de las representaciones. (Nietzsche, 2007: 12 [1])[251].

			La cita es elocuente en cuanto a considerar la Voluntad como “ese algo primordial” que no puede ser penetrado, sino asequible sólo y desde la dimensión simbólica. Y, al mismo tiempo, da cuenta también de que la esfera simbólica es para Nietzsche en esencia ‘apariencia’[252]. De modo que, el sentido último de la Voluntad que en esencia para Schopenhauer es Voluntad de vivir (elemento interno del mundo), encuentra en Nietzsche expresión sólo en imágenes exteriores, siendo incluso nosotros como todas las cosas del mundo sus copias.

			En razón de esta diferencia, Nietzsche también discrepa con Schopenhauer en cuanto a considerar la vida (el proceso del nacimiento y la muerte como fenómeno de la Voluntad) filosóficamente, es decir, según la “Idea” y un tipo de visión filosófica en la que resuena la absorción en el espiral de la dialéctica hegeliana que Nietzsche rechaza[253]. La Voluntad para Nietzsche no sale del marco de la Naturaleza, es, en sentido último y más propio: Voluntad de la Naturaleza, (una rueda siempre en movimiento), ‘fondo primordial’ de la vida y la muerte en la que el hombre participa, ya no como sujeto contemplativo, sino como centro de gravedad en la fiesta dionisíaca. En la fiesta dionisiaca, “en la cual la desmesura toda de la naturaleza se revela a la vez en placer y dolor y conocimiento” (Nietzsche, 1991: 242-243).

			En función de seguir esta línea interpretativa, en uno de los llamados escritos preliminares a El nacimiento de la tragedia, “La visión dionisíaca del mundo”, Nietzsche desarrolla, al referirse específicamente al ‘primitivo ditirambo primaveral’, las características propias de la dimensión simbólica presente en la corporalidad humana. El ditirambo primitivo es, para Nietzsche, la obra de arte dionisíaca, símbolo del mundo y no meramente del sentimiento. Por lo cual la síntesis simbólica que allí se hace presente reúne de una manera natural y espontánea, de acuerdo a como todo se cruza y se mezcla en la naturaleza el lenguaje de los gestos y el lenguaje del sonido. El desencadenamiento global de todas las fuerzas de la naturaleza se logra captar, para Nietzsche, en la medida en que el hombre como sátiro se encuentra allí estimulado a punto tal que se produce una intensificación máxima de todas sus capacidades simbólicas.

			Para una comprensión del significado de estas fuerzas, que el simbolismo corporal entero presenta a modo de un desencadenamiento de forma global “donde las potencias de la armonía, del dinamismo, del ritmo crecen de súbito impetuosamente” (Nietzsche, 1991: 255) se requiere seguir la caracterización y el análisis presentado por Nietzsche en este escrito. En primer lugar, considerar el significado de esta ‘máxima energía física’ como símbolo de la energía física de la naturaleza y no del hombre, es decir, considerar el fenómeno de la Voluntad manifestándose como voluntad de la naturaleza y no como voluntad del hombre expresada en sentimientos. En segundo lugar, es necesario considerar cómo y bajo qué elementos la naturaleza puede celebrar su festividad de reconciliación bajo el símbolo del ser humano. En el siguiente párrafo, Nietzsche describe la imagen exterior en la que se articulan los distintos planos y aspectos de la obra de arte dionisiaca:

			En el primitivo ditirambo primaveral del pueblo el ser humano quiere expresarse no como individuo, sino como ser humano genérico. El hecho de dejar de ser un hombre individual es expresado por el simbolismo del ojo, por el lenguaje de los gestos, de tal manera que en cuanto sátiro, en cuanto ser natural entre otros seres naturales, habla con gestos, y, desde luego, con el lenguaje intensificado de los gestos, con el gesto del baile. Mediante el sonido, sin embargo, expresa los pensamientos más íntimos de la naturaleza: lo que aquí se hace directamente inteligible no es sólo el genio de la especie, como en el gesto, sino el genio de la existencia en sí, la voluntad. Con el gesto, por lo tanto, permanece dentro de los límites del género, es decir, del mundo de la apariencia, con el sonido, en cambio, resuelve, por así decirlo, el mundo de la apariencia en su unidad originaria, el mundo de Maya desaparece ante su magia. (Nietzsche, 1991: 253)[254].

			Lo que básicamente Nietzsche diseña en el ditirambo primitivo es la dimensión originaria de la Voluntad manifestándose en un simbolismo corporal completo. Por lo cual, si la obra de arte, en Nietzsche, es concebida como ‘lo artísticamente operante de la naturaleza’, esto es, la obra de arte dionisíaca, el simbolismo corporal entero, exterioriza la matriz primaria que reúne todos los elementos que se diversifican en los distintos lenguajes simbólicos de las artes. Lo que en la esfera del arte se separa aquí está reunido y mezclado. Por lo cual, la escena espontánea y natural del ditirambo primitivo es una imagen externa e interna a la vez, en la que “el mundo de la apariencia” puede mostrarse en “su unidad originaria”, como descarga[255]. Dentro de este plano fundamental y último, lo simbólico aparece como un plano alusivo y fragmentario, “una copia completamente imperfecta” (Nietzsche, 1991: 250). Sin embargo, por la “magia” que produce –comparable desde el punto de vista del espectador a la “inervación simpática” del ritual–, adquiere una dimensión radical donde ya no cuenta lo que se ve, sino lo que siente (cada cosa sale fuera de sí).

			En el análisis de los distintos planos simbólicos que presenta la obra de arte dionisiaca, Nietzsche marca una diferencia fundamental entre el lenguaje del gesto –en el que incluye al lenguaje del gesto intensificado del baile identificado con el mundo de la apariencia– y el lenguaje del sonido al que identifica con el fondo primordial dionisíaco, esto es, con el mundo de la Voluntad. La imagen completa no se encuentra en el gesto intensificado del baile, incluso si se considera no la imagen exterior sino el estado que la provocó. Aún estando en primer plano lo individual del gesto visto por el ojo (imagen), cobra otra profundidad al dejar paso a la intensidad misma pura del gesto. Pero eso no sólo en “la imagen” del gesto intensificado, donde se concentran todas las fuerzas de la naturaleza, en las cuales, la naturaleza logra revelarse, sino que la intensidad de la imagen del gesto se completa con la sonoridad en el grito. Es en el grito donde Nietzsche encuentra la expresión máxima, correspondencia de imagen y sonido. Pero hay algo más: lo que llama Nietzsche ‘sonoridad pura’, que, sólo puede lograr y corresponderse con “la embriaguez del sentimiento”. En este brotar instintivo del gesto y el sonido en el grito, la Naturaleza expresa sus pensamientos. Incluso, a ambos extremos, del placer y del displacer indistintamente, el grito compendia el máximo de las intensidades, la “voluntad llena de júbilo o voluntad angustiada hasta la muerte” (Nietzsche, 1991: 253). Siendo el ser total, el ser de la naturaleza expresando sus pensamientos. Ser y estado ya no son dos aspectos que puedan diferenciarse. Por eso Nietzsche distingue en la unión en que se reconcilia el hombre con la Naturaleza al “genio de la especie”, (la Idea de hombre en Schopenhauer) con el “genio de la existencia”, la dimensión dionisíaca que indica lo que está más allá de toda individuación, es decir, el ser natural donde el hombre es uno más “entre otros seres naturales y habla en gestos”. La voz adherida al gesto y éste al momento supremo de desmesura completa y total.

			Como simbolismo corporal entero en el gesto del baile, el “solo” de danza aspira a ser una fórmula simbólica análoga. En comparación a esta esfera primordial presente en el ditirambo primaveral primitivo, es indudable que comparte con él la forma de unidad, o mejor dicho, de unificación dionisíaca, el gesto del baile en el solo no remite a la unidad originaria del pueblo, sino a un ser humano genérico más universal, movimiento eterno de la Naturaleza que habla en el orden fisiológico poético de la danza.

			4.3.2. Una nueva esfera de poesía

			Hacia el final del análisis sobre el ditirambo primitivo y para conectarlo con el “solo” de danza nos detendremos a considerar cómo la poseía alcanza, según Nietzsche, en el ditirambo dionisíaco una esfera nueva. En el aniquilamiento de la individuación y la intensidad máxima de todas las capacidades simbólicas, los dos caminos que se bifurcan en la poesía moderna allí se unen. De modo tal que y a pesar de estar el ditirambo primitivo en una esfera primordial, éste reúne lo propio y específico de la poesía en sus dos modos: la capacidad de simbolizar imágenes de la epopeya y la de simbolizar sentimientos de la lírica. Esta nueva esfera de poesía conjugaría a la vez “sensibilidad de la imagen, como en la epopeya, y embriaguez sentimental del sonido, como en la lírica” (Nietzsche, 1991: 255-256)[256].

			 Desde el punto de vista de esta nueva interpretación de la poesía primordial presente en el ditirambo anunciada por Nietzsche sin mayores aclaraciones, cabe preguntar si el “solo” de danza, por su carácter de imagen y gesto, podría ser considerado afín al arte del ditirambo primitivo. Sería factible defender esta hipótesis, en principio, considerando la génesis ya expuesta, que se inicia con el desarrollo y la conformación del Solo duncaniano y finaliza con la remisión del mismo en el espacio del drama antiguo griego. Lo que en principio fueron dos formatos o dos caminos hacia la creación artística, siguiendo la definición de Nietzsche, uno hacia el arte plástico y el otro hacia la música[257], luego se unificó en uno solo. Como ya ha sido expuesto, Isadora comenzó presentando sus danzas en el formato poético (sus ‘idilios coreográficos’), en el cual se buscaba, partiendo de las palabras, hacer visible el relato en danza (sacar de una imagen una imagen) y, por otro lado, el formato musical, donde la composición consistía en poner en danza una música, de modo que la imagen, en vez de buscar correspondencia en otra imagen brotaba del sonido. A nivel del formato dramático, en el “solo” de danza en tanto búsqueda por corresponderse con la estructura pura de la tragedia griega, las dos formas compositivas de los dos formatos se unieron, tomando prioridad el sonido de la música como el responsable de despertar las imágenes. Recordemos la fórmula propuesta por Duncan sobre la génesis del gesto poético de la danza siendo éste: una visión refleja de las vibraciones de la música. Y, como también la prioridad del sonido se daba en el caso de la búsqueda de los movimientos del coro a partir del texto poético, que, según Isadora, abrían una especie de libreto al que le faltaba la armonía. Recordemos aquellas palabras de Isadora ya citadas: “una puede bailar fácilmente con el ritmo de las palabras del coro griego: nada más oírlas se despliega ante una un friso de esculturas en movimiento”.

			 La prioridad del sonido sobre la imagen es la posición que Nietzsche fijó categóricamente en el fragmento de 1871[258]. Allí realizó una exposición sobre la naturaleza del sonido al que consideró como “esencia divina”, la superioridad y soberanía de la música por sobre toda otra composición artística. Consideró que la duplicidad del lenguaje (sonido e imagen) ya estaba prefigurada en la naturaleza y en el origen histórico de las formas artísticas. Originariamente, dice Nietzsche, la música apareció ligada a la lírica, es decir, a aquella forma primitiva considerada como un “maridaje de música y lírica”. Esta lírica primitiva de los pueblos era una imitación de la naturaleza en su función artístico-creadora, es decir, “una imitación de la naturaleza que modela artísticamente” (Nietzsche, 2007: 12 [1]), donde todavía existía un “lazo natural” entre el lenguaje de las palabras y el de la música. Nietzsche realizó una lectura sobre un desarrollo en paralelo de la poesía lírica y de la música, considerando que mientras la música se fue convirtiendo en una expresión simbólica cada vez más adecuada a la esencia interior, esto es, a la Voluntad (se refiere Nietzsche al desarrollo de la música absoluta), el desarrollo de la lírica consistió en el esfuerzo por “expresar la música en imágenes” (la poesía lírica de Schiller es aquí su referente).

			De todos modos, el punto central del escrito consistió en afirmar la superioridad de la música, y en este caso del sonido sobre la imagen, que se traduce también en la superioridad del poeta lírico sobre el poeta épico, de la música como arte soberano[259] sobre el drama y, finalmente, del drama (embriaguez dionisíaca) sobre las artes figurativas ancladas en la apariencia y la representación. Es decir, que, así como sólo en el plano primordial de la Voluntad se pueden engendrar todas las representaciones, la música como su símbolo puede engendrar las imágenes, siendo el camino inverso imposible.

			Volviendo a la comparación entre el “solo” de danza y el ditirambo primitivo nos ubicamos en un debate diferente a propósito de la imagen y de la intensidad de la imagen, es decir, en el lenguaje de los gestos como el otro género principal que, paralelamente al lenguaje de los sonidos de la música, podría articular un mismo tipo de significación general[260].

			El gesto del baile, tanto en el ditirambo primitivo como en el “solo” de danza, supone reunir y, al mismo tiempo, franquear el límite de la poesía en su doble formato, al quedar determinado por la expresividad del sentimiento. Esto significa que, en ambos casos, la síntesis que allí se articula va más allá de una compresión de la mera apariencia en la imagen. Por lo tanto, no reside, como señala Nietzsche, en la “voluntad satisfecha” que surge al contemplar la belleza, sino (en este caso sólo nos referimos al “solo” de danza por ser una forma de actuación que involucra la mirada del espectador) en su participación en el drama donde “[e]l objeto representado debe ser aprendido de manera más sensible y viva posible; debe producir el efecto de que es verdad” (Nietzsche, 1991: 252)[261].

			Nietzsche toma como ejemplo al actor para analizar más específicamente este efecto de verdad, pero que perfectamente puede hacerse extensible al bailarín, ya que Nietzsche considera al actor de teatro como al bailarín dentro de una definición común. Leemos en Crepúsculo de los ídolos: “El actor de teatro, el mimo, el bailarín, el músico, el poeta lírico son radicalmente afines en sus instintos, y de suyo son una sola cosa” (Nietzsche, 2001b: 99). El actor muestra con su actuación la diferencia que existe entre representar el símbolo en realidad y en apariencia. La comprensión no descansa en la ‘realidad actor’, sino en el sentimiento simbolizado por su actuación, como señalara también Duncan en la distinción que ella misma realiza entre la entidad de la “figura de la bailarina” que equivaldría, en palabras de Nietzsche, a quedarnos detenidos en el placer por la apariencia y la “danza”. En este caso, la “danza” inmersa en la figura no es sólo la figura sino que es la emoción tomando completa posesión del cuerpo. Los movimientos no están calculados, ya que es el resultado de un desmesurado sentimiento del éxtasis dionisíaco que se refleja en todo el cuerpo. Dicho en las palabras ya citadas de Duncan: “La cuerda de la lira aún reverbera a través de todos los miembros. Si tienes frente a ti un bailarín inspirado con este sentimiento, será contagioso. Olvidarás al bailarín en sí mismo. Solo sentirás como él siente, la cuerda del éxtasis dionisíaco” (Duncan, 2003, 172).

			Volvamos a nuestra comparación entre el “solo” de danza y el ditirambo dionisíaco es lícito considerar una diferencia fundamental en cuanto que vuelve a dividirse un plano de la realidad y un plano poético de la apariencia. Y, cabe aclarar, que esta diferencia no se da porque el ditirambo dionisíaco incluya el sonido del grito, ya que hemos considerado que la voz se integra a esta simbólica corporal entera, sino que la diferencia se da en que la escena en el ditirambo exhibe cabal y completamente la embriaguez dionisíaca a tal punto que la imagen no necesita traducción alguna, mientras que, en el caso del solo del actor o del bailarín, este sentido se nos revela muy superficialmente. Siguiendo la definición general, puede asimilarse el mimo al actor o al bailarín y este sentido cabe leer la siguiente cita de Nietzsche. El mimo es, dice Nietzsche, “un símil, que no puede expresar de ningún modo el más íntimo secreto de la música, sino solamente su aspecto rítmico exterior, y esto sólo muy superficialmente, o sea, como sustrato del cuerpo humano movido por la pasión” (Nietzsche, 2007: 12 [1]). ¿Cuándo o cómo ocurre, entonces, la conjunción de la que hablamos en el “solo” de danza? Ocurre en la medida en que el “solo” de danza es capaz de encarnar la corriente unitaria de la melodía, es decir, en la medida que es pasión objetivada en la que la “frágil silueta sobre el escenario” (como señalaba Duncan respecto de sí, de su bailar sola) es capaz de auténtica capacidad de excitación estética y real, de actuar sobre la audiencia no como una serie de movimientos sucesivos, sino como lenguaje poético, como una productividad natural a escala humana reflejando la productividad total y completa de la Naturaleza.

			En tal caso, y tomando en consideración los distintos niveles y posibilidades del lenguaje simbólico presentado por Nietzsche, sería necesario que la danza hablara, incluso se volviera canto, melodía, en la nueva dimensión poética sugerida por Nietzsche. “[E]l pensamiento hablado, es decir, con el simbolismo del sonido, actúa de una manera incomparablemente más poderos y directa. Y cantando, alcanza la cumbre de sus efectos cuando la melodía es el símbolo inteligible de su voluntad: si esto ocurre, entonces lo que actúa sobre nosotros es la serie de sonidos, y en cambio la serie de palabras, el pensamiento, permanece para nosotros lejano e indiferente” (Nietzsche, 1991: 255).

			En tal caso, sería necesario, que la dualidad que Nietzsche señala en la palabra también puede ser trasladada al gesto poético de la danza. En primer lugar, que “el gesto” actuado pudiera contener ambos lados, y ser, al mismo tiempo, “símbolo en la representación” y “símbolo de la emoción originaria de la voluntad”. De este modo, la fórmula presentada por Duncan sobre una manera apolínea y una manera dionisíaca respectivamente de considerar la danza –el bailar la cosa misma, Dionisos, ‘penetrando’ en el espíritu de la Danza o, bailar como alguien que quiere contar una historia, Apolo, ‘contemplando’ el espíritu de la Danza– se unificaría en una misma forma, en una manera única de decir poéticamente las cosas supremas.

			Nietzsche nos proporciona una concepción originaria del lenguaje, en la cual se traslada una poética de la palabra a una poética del gesto, partiendo de la base de que lo que Nietzsche considera que recibe el nombre de lenguaje es la fusión íntima en la palabra de una especie de simbolismo de los gestos y los sonidos. Dicha reunión acontece en la medida en que la palabra es un símbolo completo, no separada de su esencia. Por esencia de la palabra Nietzsche considera a la esencia de la cosa “simbolizada por el sonido y por la cadencia”; de tal modo que, al extinguirse éste (sonido, cadencia) de la palabra, sólo queda el concepto, es decir, la realidad fragmentaría del Símbolo de las “representaciones concomitantes”[262].

			El recitado es el lugar donde se articula la realidad del lenguaje sin romper el lazo con su esencia, en la medida en que la palabra dicha cobra presencia con la fuerza originaria del sentido que no se ha embotado. “El recitado es, por así decirlo, un retorno a la naturaleza: el símbolo que se va embotando con el uso recobra su fuerza originaria. Con la sucesión de las palabras, es decir, mediante una cadena de símbolos, se trata de representar simbólicamente algo nuevo y más grande: en esta potencia, el ritmo, el dinamismo y la armonía vuelven a resultar necesarios” (Nietzsche, 1991: 254).

			El “uso” del lenguaje que propone el planteo de Nietzsche consiste en un “uso” que requiere la renovación permanente del poder del lenguaje de asir a través de la articulación del sonido. Nietzsche considera que, de este modo, comienza la poesía con la sucesión, en la medida en que la palabra única, presente en la articulación del sonido, abre paso al encadenamiento de las frases y demás formas y fórmulas discursivas[263].

			En el caso del gesto en la danza, la sucesión se articula visualmente en las figuras del gesto fusionado a una pluralidad de imágenes sensibles que se entremezclan. Es como si la fuerza y el poder del sonido volviera al seno materno de la pose pura expresada en el gesto. Ambas formas poéticas, tanto aquella articulada por el sonido como la que se articula por la figura que cobra vida son derivaciones del grito primitivo originario.

			La actualización de este simbolismo primitivo en el “solo” de danza también muestra que el movimiento no se desarrolla en base a la forma, sino en base a un estado de intensidad simbolizado en la maximización del grito. Como en el recitado, el solo es despliegue de potencia en ritmo, dinamismo y armonía (línea melódica[264]). Como en el recitado, también en el solo hay una puesta en acción de las figuras[265], que significa que el símbolo notado (concepto) sale de su embotamiento y se despliega en base a su fuerza originaria. Aunque el poder de designar la representación pareciera extinguirse, la fuerza no es completamente ciega. La mudez de la danza no significa ausencia de ‘palabra’, sino que indica un desplazamiento de la palabra hacia el lugar de su nacimiento. La palabra está presente en la danza como una evocación, comparable a como el alimento pasa a constituir parte del organismo y se refleja en el conjunto de los movimientos y articulaciones del cuerpo[266].

			En relación a la estructura de la tragedia antigua, en la cual se reúnen magistralmente el arte de la palabra, la música y el baile, el “solo” de danza como entidad que construimos a través de los postulados estéticos nietzscheanos, no se condice con aquella propuesta de Nietzsche a propósito de la forma en que la imagen plástica debía presentarse en la tragedia, según El nacimiento de la tragedia. Nietzsche escribe:

			Al lado de la estructura rítmico-musical en períodos, que se movía en estrechísimo paralelismo con el texto, iba por otra parte, como medio de expresión externa, el movimiento del baile, la orquéstica[267]. En las evoluciones de los coreutas, que diseñaban ante los ojos de los espectadores algo así como arabescos sobre la ancha superficie de la orquesta, la gente sentía la música hecha visible en cierto modo. Mientras la música incrementaba el efecto de la poesía, la orquéstica aclaraba la música. Con esto se le originaba al mismo tiempo al poeta y compositor la tarea de ser además maestro de ballet productivo. (Nietzsche, 1991: 210).

			El “solo” de danza no es un medio de expresión externa en paralelo al texto, ni tampoco un medio de reproducción en el que cada gesto remite en paralelo a un sonido; sino que es una articulación entera, una articulación en conjunto fundamental de todos los lenguajes de los gestos en busca de la misma significación general de la música, ‘mímica gestual’ para no perder la conexión con aquella forma primigenia de la tragedia, como “mímica gestual”; entonces, se adhiere al fondo dionisíaco primordial, del mismo modo como la figura de la pequeña niña bailando en la playa de Isadora se fusiona con el oleaje del mar. Trasladado a la escena teatral, ya nada se oye, sin embargo, la sonoridad se trastoca en el gesto intensificado creado por el dinamismo de la danza. En este sentido, el “solo” de danza no se parece a la contundente obra de arte dionisíaca del ditirambo, sino que es una completa manifestación apolíneo-dionisíaca.

			4.3.3. La visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos

			Hasta aquí nos movimos dentro del desarrollo de la primera obra de Nietzsche, mostrando cómo el simbolismo corporal entero del ditirambo primitivo encuentra eco en la idea del “solo” de danza y, cómo podría ser factible de desarrollarse en ésta la nueva esfera de poseía propuesta por Nietzsche. A continuación, nuestro análisis se centrará en la visión fisiológica del arte y la comunicación por signos mímicos que Nietzsche desarrolla durante la última etapa de su pensamiento signada por aquella “obra capital” que nunca llegó a publicar, La Voluntad de poderío.

			En aquellos años tan productivos de su pensamiento, Nietzsche desarrolla una manera diferente de interpretar el arte y la obra de arte, dándole, fundamentalmente, mayor centralidad al proceso desde el cual el artista realiza sus creaciones. En este cambio de perspectiva, el arte es considerado como un fenómeno entre otros de «la voluntad de poder»[268], por lo cual, ya la obra de arte deja de ocupar el lugar central en el análisis nietzscheano y pasa a ser ‘el acrecentamiento de fuerzas’, que representa el arte visto como fenómeno estético, el verdadero centro de interés.

			Básicamente, Nietzsche menciona dos formas de abordaje del arte, que confluyen, finalmente, en una única y original visión del mundo. En primer lugar, el abordaje de la realidad de la obra de arte sin artista, “el mundo como una obra de arte que se da a luz a sí misma” (Nietzsche, 2008: 2 [114]), similar por su modo de organización a un cuerpo y, en segundo lugar, el del fenómeno «artista».

			En ambos casos, el conocimiento artístico-poético de Nietzsche se articula como una “fisiología”, donde el interés por definir simbólicamente el sentido último de la Voluntad (período distinguido por considerar a la ‘música absoluta’ como la máxima realización simbólica) se desplaza a la Voluntad entendida como “la esencia” de todo cuanto es y de todo cuanto vive, de todo ser y no solo del hombre, en resumen, de lo que Nietzsche llamó «la voluntad de poder».

			En el marco de una visión del mundo signada por la lógica de «la voluntad de poder» que, según Eugen Fink se define como: “la tendencia básica de movilidad de todo existente finito” (Fink, 1994: 145), Nietzsche ya no buscar reflejar simbólicamente “la verdad”, sino “el ser mismo”. Por lo tanto, es necesario aclarar que si bien en este cambio de enfoque hay un interés en Nietzsche hacia el plano de la gestación y el estado interno de creación del artista, el mismo no se reduce a una visión psicológica del arte. El arte es visto como una realización humana derivada de la voluntad de poderío que está presente en todo existente, no obstante, encuentra por su movilidad inherente y en dirección a aquello que intensifica la vida, se desataca por sobre otros fenómeno. De todos los fenómenos que intensifican la vida, el arte representa uno de los más explícitos. Es, para Nietzsche, el escalón preliminar de acceso al análisis de “los instintos fundamentales del poder” (Nietzsche, 2008: 2 [130]).

			En lo que sigue, intentaremos desarrollar qué es y en qué consiste la visión fisiológica del arte propuesta por Nietzsche, a fin de considerar, en calidad de hipótesis, cómo se articularía la misma en el fenómeno «artista» ‘Isadora’ y los procesos fisiológicos del artista en general en el “solo” de danza.

			De los distintos aspectos abordados por Nietzsche el que nos resulta de mayor relevancia para asociar al fenómeno «artista» ‘Isadora’ es el planteo de Nietzsche sobre ‘la belleza’ y ‘la fealdad’ según un criterio de valor biológico, que incluye valores de conservación y la utilidad, así como la presencia de juicio (juicio instintivo) contenido en el instinto estético. Leemos en uno de sus fragmentos: “[L]o bello está dentro de la categoría general de los valores biológicos de lo útil, lo benéfico, lo que acrecienta la vida” (Nietzsche, 2008: 10 [167]3). Siendo la belleza para los artistas, según Nietzsche, “signo supremo de poder”, un poder que media sobre cosas opuestas, porque es un poder que se consigue todo “sin tensión” y donde no es necesario el uso de la violencia[269].

			La centralidad que la belleza tiene en Isadora (como hemos podido comprobar) es reflejo de su voluntad de poderío. Toda la obra de Isadora, desde su teoría del movimiento armónico y el conocimiento de las posibilidades de fuerza y belleza juntas en la nueva desnudez de la bailarina del futuro, hasta el objetivo por lograr alcanzar que la belleza vuelva a ser y a desarrollarse, de acuerdo con la vida en común, de un modo espontáneo, está signada por el valor de la belleza, en el arte que redime, que es, según el concepto nietzscheano, un poder que “deleita a la voluntad de poder del artista” (Nietzsche, 2008: 7 [3]), al conseguir divinizar su fuerza. Esta centralidad de la belleza en Isadora es un rasgo fundamental que Nietzsche le atribuye al artista en general, ya que es en la belleza y, en particular, en el embellecimiento, “expresión de una voluntad victoriosa”, donde el artista experimenta la perfección de la obra y, al mismo tiempo, la perfección de la existencia. Para Nietzsche el artista en el arte “se completa a sí mismo”. Por lo tanto, la obra de arte es un modo de hablar sin metáforas de la obra de la existencia del hombre y su afirmación de la vida por sobre todo otro plano de interés. Por oposición, lo feo significa decadencia, una total contradicción del arte, un declive, en términos fisiológicos, “de la fuerza organizadora, de la «voluntad»” (Nietzsche, 2008: 14 [117]). Respecto de la fealdad como expresión de una depresión, de lo que quita fuerza, el hombre estético, para Nietzsche, es negador, negador de lo feo que significa degradación y empobrecimiento de la vida.

			Nietzsche identifica al artista verdadero[270] con el hombre estético, como un hombre que se diferencia del resto de los hombres porque experimenta el estado de ánimo estético, y porque tiene en su poder una extraordinaria riqueza de medios con qué comunicarse, y, al mismo tiempo, posee, una extrema susceptibilidad para los estímulos y los signos. Ciertos estados fisiológicos que existen en el hombre en general, en el hombre estético se exacerban como una segunda naturaleza. En este sentido, Nietzsche, se refiere al artista como alguien forjado por estados excepcionales.

			En el ‘estado de ánimo estético’ que representa al artista, Nietzsche encuentra aquello que considera que es el punto más alto de la comunicabilidad y de la transmisibilidad entre criaturas vivas, es decir, “la cima de la comunicabilidad y de la traducibilidad entre seres vivos”, que es, según sus propias palabras, “la fuente de los lenguajes”. Y, continúa: “Aquí tienen los lenguajes el foco del que han surgido: los lenguajes sonoros e igualmente los lenguajes gestuales y visuales”[271]. ¿Qué significa esto?, Nietzsche lo aclara más adelante al referirse explícitamente a que son movimientos y no pensamientos la base de la comunicación humana. Leemos: “No nos comunicamos nunca pensamientos, nos comunicamos movimientos, signos mímicos, que nosotros hacemos retroceder para leerlos como pensamientos…” (Nietzsche, 2008: 14 [119]).

			Compendiado y comprendido en un fenómeno de plenitud completamente sensorial este punto más alto de comunicabilidad no remite a simples “figuraciones” de una relación adjudicada a la espiritualidad, sino al estado de excitabilidad fisiológica de la sugestión simpatía propia de la relación psicomotora[272].

			Este tipo de comunicación cuya base es el movimiento, que Nietzsche describe al interior de las facultades sutilizadas del artista, también describe, a nuestro juicio, lo que podríamos llamar, si se nos permite, la forma de una matriz poética el “solo” de danza. En el solo, el estado de ánimo estético es y se comunica a sí mismo en los “signos mímicos”. Es como si ese mundo interno de la fantasía y la sugestión del artista (fenómeno sensorial pleno), se articulara en el solo directamente en una fuerza comunicada poéticamente. Los ‘signo mímicos’ que, como sugiere Nietzsche, todavía hoy leemos[273], ‘hablando’ en el Solo en el lenguaje de una delicada y fina movilidad del cuerpo.

			En la descripción presentada por Nietzsche sobre los estados fisiológicos del artista que han forjado en él una segunda naturaleza y que pueden considerarse en todo caso como el estado previo al desarrollo de todo lenguaje artístico específico, creemos que es factible de considerar, en conjunto y en todos ellos la entidad del “solo” de danza como una “fisiología poética”. El primer estado al que Nietzsche se refiere es la embriaguez o ebriedad, aquel que representa un estado habitual en la vida del artista, el segundo es la extrema agudeza o acuidad de ciertos sentidos, y, por último, la imitación.

			Detallamos a continuación la descripción que Nietzsche realiza de los mismos:

			1. la ebriedad: el acrecentado sentimiento de poder; la íntima necesidad de hacer de las cosas un reflejo de la propia plenitud y de la propia perfección – 2. la extrema agudeza de ciertos sentidos: de manera que comprenden – y crean – un lenguaje de signos enteramente diferente […] la extrema movilidad, que se convierte en una extrema comunicabilidad; el querer hablar de todo aquello que sabe dar signos… una necesidad de, por así decirlo, liberarse de sí mismo mediante signos y gestos; la capacidad de hablar de sí mismo a través de cien medios lingüísticos… un estado explosivo – hay que imaginarse ese estado ante todo como una constricción y un impulso a liberar la exuberancia de la tensión interna mediante todo tipo de trabajo muscular y de movilidad: y luego como coordinación involuntaria de este movimiento hacia los procesos internos (imágenes, pensamientos, apetitos) – como una especie de automatismo del sistema muscular entero bajo el impulso de fuertes estímulos que actúan desde el interior – incapacidad de impedir la reacción; el aparato de inhibición está, por así decirlo, desconectado. Todo movimiento interno (sentimiento, pensamiento, afecto) está acompañado de alteraciones vasculares y, en consecuencia, de variaciones del color, de la temperatura, de la secreción. La fuerza sugestiva de la música, su «suggestion mentale [sugestión mental]»; 3. el tener que imitar: una irritabilidad extrema, en la cual un modelo dado se comunica contagiosamente, – un estado llega a ser adivinado y representado simplemente por signos… Una imagen que aflora internamente actúa ya como movimiento de los miembros… una cierta suspensión de la voluntad… (Schopenhauer!!). Una especie de sordera, de ceguera para con lo externo; el campo de los estímulos admitidos está netamente delimitado. (Nietzsche, 2008: 14 [170]).

			Esta descripción que a los fines de Nietzsche le sirve para distinguir al artista del profano, el plano activo del receptivo del arte se modifica. Como constitutiva de la entidad del solo, la distinción entre los planos que Nietzsche intenta separar, para privilegiar una formulación del arte en el plano de la entrega[274]se combinan en un proceso, por el cual la excitación global de toda la maquinaria nerviosa del artista, que en definitiva no es otra cosa que el estado interno de esta fisiología del artista se exterioriza. Es por eso que el solo no hace visible ninguna subjetividad, sino a esta ‘cima de la comunicabilidad y la traducibilidad entre criaturas vivas’ de la que se habló precedentemente, es decir, más que un lenguaje el foco del que han surgido.

			Por lo cual, nosotros creemos que los tres estados descritos por Nietzsche remiten al proceso por el cual se forja el lenguaje poético del “solo” de danza. Comenzando por el sentimiento de ebriedad, entendido como la íntima necesidad de hacer de las cosas un reflejo de la propia plenitud y la propia perfección, el solo se constituye y objetiva en un cuerpo que es, una especie de ‘espejo’ o –siguiendo la definición nietzscheana de cuerpo–, lugar donde “revive y se encarna el entero pasado más lejano y más próximo del devenir orgánico” (Nietzsche, 2010: 36 [35]).

			En segundo lugar y en cuanto al estado fisiológico que comprende la extrema acuidad de los sentidos, esta finura en el solo se define como movilidad general; es decir, como movilidad que se identifica con el estado dionisíaco en el cual no existe diferenciación de los sentidos, ya que lo que queda excitado e intensificado en este estado es, para Nietzsche, “el sistema entero de los afectos” (Nietzsche, 2001b: 98).

			Y, por último, el estado fisiológico inevitable que consiste en la necesidad de imitar se encausa en imagen. Finalmente la excitación de la movilidad del estado interior que ‘coordina involuntariamente’ la movilidad, como en el caso de la fuerza sugestiva de la música completa. La coincidencia con la descripción de Isadora del proceso creativo de su danza no podría ser más exacta. Ateniéndonos a la descripción de Nietzsche como a la de Isadora, la imagen que es adivinada y comunicada por contagio, encarnación de un reflejo y el límite de los estímulos desbordantes es, en todo caso, principio y fin del proceso. En el solo la imagen se identifica con aquello que Duncan denominó ‘cráter de potencia’, que más que indicar un lugar específico en el cuerpo indicaba el despliegue de las propias fuerzas, una dirección, una esperanza, una meta (corporizada en figura) del orden primordial del melos poético.

			Es necesario detenernos por un momento en el concepto fundamental de imitación[275] presentado aquí por Nietzsche, el cual se vincula directamente con la capacidad mimética, es decir, con aquella facultad humana de representar corporalmente de manera instantánea todo lo que siente. En este caso, la imitación acontece dentro del estado fisiológico de la ebriedad en el cual la sugestión completa del organismo presupone como resultado la descarga de los afectos. La imitación, en este sentido, se convierte en una especie de posesión, en la medida en que forma parte de un estado de metamorfosis completa, de transformación del todo y sin centro (inhibido de clasificaciones o discernimientos), en dónde todo lo que se introduce (como en una piel) se descarga como afecto de forma instantánea.

			En Crepúsculo de los ídolos, Nietzsche hace referencia a esta capacidad de imitación negativamente, al considerar el caso en que la misma quedaba inmovilizada:

			La música, tal como la entendemos hoy, es también una excitación y una descarga globales de los afectos, pero no es, sin embargo, más que el residuo de un mundo expresivo mucho más pleno del afecto, un mero residuum del histrionismo dionisíaco. Para hacer posible la música como arte separado se ha inmovilizado a un gran número de sentidos, sobre todo el sentido muscular (al menos relativamente: pues en cierto grado todo ritmo continúa hablando a nuestros músculos): de modo que el hombre ya no imita y representa enseguida corporalmente todo lo que siente. Sin embargo, ése es propiamente el estado dionisíaco normal, en todo caso el estado dionisíaco primordial; la música es la especificación, lentamente conseguida, de ese estado a costa de las facultades más afines. (Nietzsche, 2001b: 98).

			En modo similar, el “solo” de danza tal como se lo está proponiendo aquí, como “fisiología poética”, sería una forma objetivada de patentizar ese ritmo que habla a nuestros músculos, traducción instantánea de ese sentir abarcador que toma posesión de todo el cuerpo. Sería, siguiendo estrictamente las ideas nietzscheanas, un componente ineludible de toda fórmula artística. El mero resuduum de histrionismo dionisíaco al que se refiere Nietzsche en la cita, no es otra cosa que una especie de delicada movilidad del cuerpo que existe en todas las artes y que aparece súbitamente vinculado a una memoria. Dice Nietzsche:

			Todo arte actúa como sugestión sobre los músculos y los sentidos que originariamente están en actividad en el ser humano ingenuo de condición artística: el arte no habla nunca más que a los artistas, – hablan a esta especie dotada de un cuerpo de fina excitabilidad. […] Todo arte produce un efecto tónico, aumenta la fuerza, enciende el placer (es decir, el sentimiento de fuerza), excita todos los más finos recuerdos de la ebriedad, – hay una memoria propia que desciende en tales estados: cuando eso sucede un mundo de sensaciones lejano y fugaz retoma… (Nietzsche, 2008: 14 [119]).

			No es, entonces, ‘algo’ del orden de la ‘separación’ bajo el proceso de la especificación de las facultades afines a cada una de las artes, ni del orden la ‘especificidad’ lo que la fisiología poética de la danza comunica. Incluso, en la danza como arte sería necesario distinguir la danza en el sentido propuesto por el “solo” de danza cuya facultad afín estaría dada por el desarrollo de este poder del mimetismo, de esta capacidad y estremecimiento de la danza en sentido autónomo cuyo dominio sensible es el arte del movimiento, el desarrollo de un dominio propio como fisiología abstracta y lenguaje kinésico. Es innegable que el eje del asunto está puesto en esta comunicación inmemorial como lo propio del lenguaje de la danza, que resulta de algún modo paradójico, ya que algo que lo que le es propio no le es absolutamente propio. Porque si es cierto que en todas las artes existe algo de este “lejano y fugitivo mundo de sensaciones”, de esta “memoria”, en la danza, ésta aparece de una manera más evidente, más sensible, más imperiosa.

			Trasladado a la problemática respecto de una posible definición del medium de la danza la perspectiva de Jean-Luc Nancy es relevante. Según el filósofo francés, existe en la danza una falta de medium vinculada a una apuesta de este arte a la no-significación. “[D]e repente, el cuerpo está ahí, es ahí donde sucede todo, es decir que uno se ubica, digamos, simultáneamente en el nivel de un médium, de mediación” (Nancy, 2005: 34)[276]. En efecto, existiría en la danza, en función de la inmanencia de la danza en el cuerpo, una falta de médium. Comparando a la danza con las otras artes, Nancy plantea lo siguiente:

			Lo propio de este arte [la danza] es producir su sentido retrayéndose de todo médium, borrando así en lo posible el efecto de significación que un medio produce. Este último, en efecto, como su nombre lo indica, opera una mediación, remite a otro orden. La pintura (en el sentido de pigmento o empaste), el lápiz, el instrumento (aunque sea la voz), la piedra, la captura fotográfica o cinematográfica de hechos luminosos, etc., parecen ofrecernos primero un medio para un fin que sería la revelación de alguna significación (expresión, presentación, lo que uno quiera). Pero cuando ese medio es el propio cuerpo del artista (dejemos de lado aquí la diferencia entre coreógrafo y bailarín que no siempre entra en juego), de inmediato sospechamos como mínimo otra configuración. El medio y el fin se aproximan entre sí, incluso se superponen. Por eso también la danza es un arte que el espectador no solo observa; de hecho, la observación ni siquiera es lo más importante: su mirada se vuelve gesto interior. (Nancy, 2005: 29, 30)[277].

			El planteo de Nancy está muy cerca de Nietzsche. En el análisis de las condiciones que están presentes para la especificación del medium de la danza, Nancy se acerca a esta ‘fuente’ o ‘foco’ que se articula en los signos mímicos y que nos hablan, no de la relación de las cosas con los hombres, sino de la relación de los hombres con los hombres.

			El plano de análisis que le compete a dicha comunicación está en el centro de la concepción del lenguaje de Nietzsche, como actividad constituyente del pensamiento y el desarrollo orgánico humano[278]. Sin entrar en mayores precisiones sobre las ideas del lenguaje en Nietzsche, a los fines de este estudio, podríamos considerar que lo que se objetiva como lenguaje poético en el “solo” de la danza es esta matriz comunicacional primordial. En la medida en que, aquello que conforma la comunicación lingüística postulada por Nietzsche, es una actividad pensante general el cuerpo cuyo contenido a expresar tiene que ver con la singularidad de cada hombre en particular más que con aquello que los determina como parte de un denominador común.

			A modo de resumen, podemos decir que con la visión del arte en los términos de «la voluntad de poder», Nietzsche nos aporta un marco de comprensión donde el sentimiento de poderío más alto alcanzado por medio del estado fisiológico de ebriedad se condice con una forma de ‘intelección’ y una fuerza hacedora. Entre las muchas formas de placer que toma el estado de ebriedad, la danza es una de las más significativas para encarnar el órgano de percepción y comprensión que el filósofo va resumir en la noción ‘sensualidad «inteligente»’. Leemos:

			[E]l estado de placer que se llama ebriedad es exactamente un elevado sentimiento de poder…

			las sensaciones de espacio y de tiempo están alteradas: distancias inmensas se abarcan en mirada panorámica y, por así decirlo, se hacen perceptibles por vez primera 

			la expansión de la mirada sobre masas y extensiones más grandes

			el refinamiento del órgano para la percepción de muchas cosas muy pequeñas y fugacísimas 

			la adivinación, la fuerza de comprender la indicación más sutil, toda sugestión, la sensualidad «inteligente»…

			la fuerza como sentimiento de dominio en los músculos, como elasticidad y placer en el movimiento, como danza, como ligereza y presto

			la fuerza como placer al demostrar la fuerza, como pieza de maestría, aventura, intrepidez, carácter indiferente…

			Todos estos momentos álgidos de la vida se estimulan conjuntamente; el mundo de imágenes y el mundo de representaciones de uno de ellos basta, como sugestión, para los otros… De modo que finalmente están íntimamente entrelazados estados que quizás tenían motivos para continuar siendo extraños. Por ejemplo

			el sentimiento religioso de ebriedad y la excitación sexual (dos sentimientos hondos, al final coordinados casi por sorpresa. ¿Qué gusta a todas las mujeres piadosas, viejas y jóvenes? Respuesta: un santo de hermosas piernas, todavía joven, todavía un idiota...)

			la crueldad en la tragedia y la compasión ( - asimismo, normalmente coordinadas…

			La primavera, el baile, la música, todo es una competición de los sexos – e incluso esa fáustica «infinitud en el pecho»…

			Los artistas, si son de algún valor, tienen una constitución resistente (incluso corporalmente), son desbordante, unos animales fuerte, sensuales; sin una cierta hiperexcitación del sistema sexual un Rafael es imposible… Hacer música es también otra manera de tener hijos; la castidad no es sino la economía de un artista: - y en todo caso incluso en los artistas la fecundidad cesa con la fuerza procreadora…

			Los artistas no deben ver nada tal como es, sino que lo deben ver más pleno, y más simple, y más fuerte de cómo es: para eso han de tener en el cuerpo una especie de juventud eterna, una especie de ebriedad habitual.(Nietzsche, 2008: 14 [117])[279].

			Innegablemente la cita nos reenvía al contexto de emergencia del Solo duncaniano en Budapest. A la primavera húngara y a cómo la danza y la música se vinculaban junto al despertar sexual de Isadora, en aquel momento de ‘trasfiguración de sí’[280] que la propia Isadora resumió en: un dejar ser la casta ninfa para convertirse en una bacante salvaje y desenfrenada. Innegablemente, aquel momento nos lleva a detenernos, inexorablemente, en el amor, como el componente esencial, como el estado que se adueña de todo el ser y hace posible que todos los planos se mezclan, lo humano y lo animal, lo artístico y lo sexual. Ya que es, “una y la misma fuerza la que se consume en la concepción artística y la que se consume en el acto sexual: sólo hay una única especie de fuerza” (Nietzsche, 2008: 23 [2]).

			4.3.4. La naturaleza figurativa ‘impropia’ dionisíaca

			Un último aspecto a abordar un tanto más complejo de la relación entre el conocimiento artístico-poético de Nietzsche, su realización en Isadora y el “solo” de danza, consiste en considerar el estado de embriaguez dionisíaca como una misma naturaleza afín a ambos. Estado que, como hemos podido comprobar siguiendo la descripción nietzscheana consiste en: la extrema avidez de reacción frente a las más mínimas sutilezas, la entrada dentro de otra alma y penetración en toda piel y, por último, el acto creador que consiste en la fuerza deviniente del gozo de mostrarse donde terminan mezclándose todos los estados de ánimo y las imágenes.

			Para el análisis de dicho estado, nos encontramos con aquella ‘compresión de iguales’ que, independientemente del rango en que se quiera indicar, Nietzsche señaló al referirse al “ferviente servidor del culto a Dionisio”, como la “norma general” que alcanza, tanto al hombre en el ditirambo agitado por la embriaguez como a la masa orgiástica, o al bailarín extasiado en el “solo” de danza. Hacia el final de “La visión dionisíaca del mundo”, leemos la siguiente declaración de Nietzsche: “Para aprender ese desencadenamiento global de todas las fuerzas simbólicas se precisa la misma intensidad del ser que creó ese desencadenamiento: el servidor ditirámbico de Dionisio es comprendido únicamente por sus iguales” (Nietzsche, 1991: 256)[281].

			Esta comprensión de iguales nos lleva a la necesidad de definir las características propias de la emoción en la embriaguez. De acuerdo con Lou Andreas-Salomé, y en función de cómo el mismo Nietzsche se adjudicaba a sí mismo esta condición, escribe: “no ha dejado de ver [Nietzsche], en la embriaguez dionisíaca, una emoción íntimamente emparentada con su propia naturaleza. Esta fusión misteriosa de la voluptuosidad y del dolor, esta tortura y esta divinización de sí mismo, esa sacudida emotiva de una intensidad inaudita, en el seno de la cual se dan cita todos los contrarios que se enfrentan y se destruyen” (Andreas-Salomé, 1986: 85).

			De acuerdo con esta definición de la naturaleza dionisíaca como rasgo del ser de Nietzsche propuesta por Andreas-Salomé, que no hace otra cosa que seguir el conocimiento de Nietzsche en primera persona, nuestro propósito será considerar las características distintivas de esta “mezcla de voluptuosidad y dolor, tortura y divinización de sí” en Nietzsche y cotejarlas con las características de la embriaguez en Isadora.

			A diferencia de Nietzsche, nosotros creemos que en Isadora predominó la embriaguez como estado de placer, ya que fue el placer y su búsqueda incesante a lo que Isadora se aferró para evitar los sufrimientos[282]. El placer fue, para Duncan, en más de una oportunidad, la salida momentánea de éstos en la forma de distracción, aturdimiento y olvido. Por el contrario, en Nietzsche, el estado de embriaguez en vistas en la obtención del conocimiento, se vinculó a una disciplina de gran sufrimiento[283]. Las palabras de Nietzsche citadas por Andreas-Salome en Más allá del bien y del mal son más que elocuentes: “El espíritu es la vida que saja ella misma a la vida; con el propio tormento aumenta su propio saber –¿sabías ya esto?... Vosotros conocéis sólo chispas del espíritu: ¡pero no veis el yunque que él es, ni la crueldad de su martillo!” (Nietzsche, citado por Andreas-Saloné, 1986: 44).

			El ideal de conocimiento que Nietzsche se forjó, y que también fue consciente de forjarse entraña un proceso de trasfiguración y, por ende, de peligro. Ya que, el saber que aumenta es proporcional al acrecentamiento de las fuerzas y, que trae, inexorablemente, aparejado tanto placer como dolor. Infringiéndose sufrimientos, Nietzsche hizo de la exigencia un camino plagado de obstáculos a los que enfrentó a partir de la idea de que el placer es, en todo caso, “como un cosquilleo del sentimiento de poder: que presupone siempre algo que resiste y se supera” (Nietzsche, 2008: 7 [18]). Como tal, el placer no es otra cosa que un estímulo del sentimiento de poderío por parte de un obstáculo, lo que indica que en todo placer va comprendido un dolor de acuerdo con la intensidad y la medida de éste. Leemos: “Si el placer aumenta mucho, los dolores tienen que prolongarse y la tensión del arco será enorme” (Nietzsche, 2010: 35 [15]).

			Cambiando el foco del análisis y situándonos en el plano de las realizaciones, encontramos una diferencia similar. Mientras en el baile Isadora se hace una con las imágenes forjadas por el estado dionisiaco de placer, el estado y las imágenes que la construcción del conocimiento en Nietzsche acontece, es de otra especie. Nietzsche convierte lo dionisíaco en sabiduría. Leemos: “He puesto el conocimiento por delante de imágenes tan terribles, que toda «satisfacción epicúrea» es imposible. Sólo el placer dionisíaco basta – YO HE SIDO EL PRIMERO EN DESCUBRIR LO TRÁGICO” (Nietzsche, 2010: 25 [95]).

			Por lo tanto, visto desde el punto de vista del proceso intelectual de Nietzsche, el placer dionisíaco no es sólo el placer y la alegría de la descarga. La extrema claridad del saber no se forja en el símbolo del baile a través de la descarga, sino que necesita leer, retroceder, volver sobre sus pasos. A diferencia de la descarga instantánea de imágenes en la experiencia de la danza, la conquista del conocimiento dura poco, e implica un devenir en las tinieblas hacia una lucidez inalcanzable que paradójicamente disminuye las fuerzas.

			En relación a “la divinización de sí”, señalada por Andreas-Salomé, encontramos una correspondencia en ambos: la supervivencia del instinto religioso de reminiscencia pagana. Esta “divinización de sí” no debe entenderse, en ambos casos, como un endiosamiento de la persona, sino como el poder de las imágenes en el espacio del cuerpo humano, o, en todo caso, como un poder de lo personal visible en la imagen en sentido genérico. Porque, ya sea en el decir de Nietzsche como en el hacer de Isadora, el hombre en el sentido genérico de su ser natural se diviniza al exponer la naturaleza de sus pasiones sin miedo. La simpatía con la religión pagana y por contraposición la antipatía por la cristiana, es innegable tanto en Nietzsche como en Isadora. Como paganos, dice Nietzsche, “somos también probablemente los primeros en entender qué es una fe pagana: tener que representarse seres superiores al ser humano, pero seres más allá del bien y del mal; a todo ser-superior tener que devaluarlo incluso como ser inmoral. Nosotros creemos en el Olimpo – y no en el «Crucificado»…” (Nietzsche, 2008: 16 [16]). En cada uno de los casos, en el terreno del saber o en el de la acción, la lucha se establece con el cristianismo, el verdadero opositor a Dionisio. En particular, con la conciencia puritana negadora de la sensualidad «inteligente»[284].

			En todo caso, la base y lo único que cuenta para las naturalezas dionisíacas es ‘voluntad de vivir’, ya que en ella se asienta el ideal contrapuesto al ideal moral cristiano. En Isadora, se puede observar en todo momento cómo la meta fue siempre lograr que el placer se impusiese a la reflexión, mientras que en el caso de Nietzsche, la meta fue la de construir un saber en el cual la reflexión no podía de ningún modo dejar de estar presente. La reflexión nietzscheana fue, en todo caso, ‘voluntad de vivir’ a expensas del placer del momento.

			A nuestro juicio y a modo de hipótesis creemos que Isadora logra plasmar mejor que Nietzsche la esencia de la naturaleza dionisíaca, no sólo porque existió en ella un elogio del placer del momento[285], sino porque su estado encarnó dos de los condicionantes más importantes propuestas por Nietzsche: 1) la inocencia del devenir y, 2) el no encuadrarse en un sistema de fines. Y, aunque, como hemos visto, Duncan ejercitó sobre sí misma una crítica constante, su reflexión buscó priorizar el juicio instintivo, acercándose más a un tipo de devenir consciente que autoconsciente.

			En las siguientes palabras Isadora detalla el delicado equilibrio que debió seguir para no renunciar al placer que reclama la ‘voluntad de vivir’:

			[C]uando llego a ese estado en que el cerebro se convierte en un crítico directo de los sentidos, entorpeciendo y avergonzando al placer que reclama la 0, el conflicto que se sigue es tal que me pone en el trance de tener que recurrir a un calmante para apagar los incesantes e inoportunos comentarios de la inteligencia. ¡Cómo envidio a las naturalezas que pueden entregarse por entero a la voluptuosidad del momento sin temor a esa crítica, situada en un lugar frío y aislado, a esa crítica que quiere imponer a los sentidos acurrucados a sus pies una opinión que los sentidos no solicitan! (Duncan, 1986: 91)[286].

			Por otro lado, cabe advertir, que este placer que reclama la ‘voluntad de vivir’ y define la naturaleza dionisíaca de Duncan, supone la búsqueda permanente de un estado, en el sentido de un devenir constante de insatisfacción donde la vida intensamente vivida necesita experimentar una y otra vez, el máximo sentimiento[287]. A ser algo estrictamente del orden de lo experimentable, la ‘voluntad de vivir’ muestra que lo perfecto es el estado. Allí se forja un poder, que en el caso del “solo” de danza es constitutivo, un poder que no está asegurado sino que tiene necesidad siempre de someterse a prueba[288].

			Deteniéndonos a considerar la condición de ‘la obra’ en el estado artístico dionisíaco que forja el “solo” de danza, en principio, la idea de ‘obra’ parecería no tener ninguna justificación. El sentimiento de poderío y la transfiguración permanente dejarían en un segundo plano la búsqueda de perfección inherente a la constitución de la obra de arte. De modo que, desde el punto de vista del arte como fenómeno fisiológico y del “solo” de danza como fisiología poética, la obra podría ser definida así: …algo de sí (del orden del ser), sale y se despliega persiguiendo no el simple devenir de los momentos en sucesión, sino el ‘aporte’ del máximo sentimiento que sólo las experiencias de trasfiguración de sí producen, experiencias en el sentido de una rueda que no se detiene ante el abismo.

			Por lo tanto, si es licito hablar de “obra”, su idea se vincula a una forma de pensar la obra de acuerdo con esta búsqueda incesante por conseguir plasmar el único valor importante, esto es, el sentimiento sagrado de la vitalidad, de vivacidad [Heiterkeit], para ser más exactos, que es el término utilizado por Nietzsche, que puede traducirse como ‘jovialidad’ o ‘serenidad’[289]. En este sentido, un elemento fundamental a tener en cuenta es considerar la naturaleza dionisiaca en Nietzsche como una forma que, no sólo indica desborde o caos, sino el estado donde la posibilidad de perfección que recae sobre momentos de plenitud en los que todo debería ser o funcionar como ‘una sola pieza’.

			‘Perfección’ y ‘riqueza’ son los dos términos utilizados por Nietzsche para caracterizar el momento de plenitud que remite directamente a los momentos de frenesí del baile, a los estados propios de alegría festiva en el culto pagano[290]. A la ‘perfección’ le compete ser “la extraordinaria ampliación de su sentimiento de poder” y, a la ‘riqueza’, “el necesario rebozar por encima de todos los bordes” (Nietzsche, 2008: 9 [102]).

			Pero, si nos preguntamos por cómo acontece el momento de plenitud del gesto de baile en le “solo” de danza, podría pensarse que es el ansia de plenitud de un ‘obrar’ que aspira a completarse a sí mismo. Por eso, lo que cuenta como obra en el “solo” de danza no es la “obra de arte” típica del «artista», es decir, la obra de aquel que, para Nietzsche le concedería más importancia a los elementos (sonido, soplo, brinco), más que a sí mismo. Por el contrario, el instinto creador dionisíaco configurado en el “solo” de danza se contrapone a esta clase de obra, incluso, a las aspiraciones de obra de la mujer en la que Nietzsche ve rebajarse sus instintos[291]. El “solo” de danza siendo en esencia ‘fisiología poética’ no tiene origen en el ser, sino en el pathos, y como tal, es el intento por llevar a la perfección algo que no es exactamente una típica obra de arte.

			En el “solo” de danza se refleja la forma en que el ser natural del hombre en sentido genérico expresa “las fuerzas artísticas operantes de la naturaleza” que llevan a la perfección y al momento de plenitud también lo humano bajo una forma exterior perceptible a los sentidos. Es gesto “general y universal”, “interprete abstracto”, una imagen apolínea que avizora sensiblemente el secreto desenfreno de la Naturaleza. Por lo tanto, no es el acto de la danza lo que origina ese estado, sino la asunción de una forma exterior que se adueña del cuerpo, y, en este sentido, ya no hay como en el caso de la danza extática un ser que representar (persona, animal o dios), sino tan sólo ansia de plenitud ejercido por el gran poder en acción de la belleza.

			Volviendo nuevamente al plano de las comparaciones, creemos que existe en Nietzsche una dimensión del solo[292] que, claramente, no se condice con la dimensión del devenir inocente del Solo duncaniano. Ya que, a diferencia del camino del arte, el camino de la filosofía busca salir del ensueño, reflejar la «verdad». Y, aunque, siguiendo sus propios presupuestos que señalan que sólo desde las imágenes se puede articular un modo de acceso a dicha verdad (recordemos su máxima: “Sólo en baile se yo decir el símbolo de las cosas supremas”) la imagen que se forja en el estado del pathos filosófico, por la intensidad de ser, está asechada por el peligro del caos y la anarquía.

			En el poema, El solitario, Nietzsche patentiza sus aspiraciones. Ya que, no es ni al gobierno ni al autogobierno de sí es lo que cuenta en su anhelo, sino al gobierno de las cosas reflejadas en él:

			Yo no he nacido ni pastor ni oveja,

			Ni rey quisiera ser, ni gobernado.

			El que no fue cruel para sí mismo

			que nunca aspire a la embriaguez del mando.

			Sólo aquel que terror logró infundirnos

			podrá ceñir de emperador el manto.

			Ni a mi propio gobierno aspiro nunca.

			Despierta mi entusiasmo

			la anarquía de los bosques y de mares,

			y perderme en su arcano

			seno, y por un momento acurrucarme

			en el desierto árido.

			Y llamarme a mí mismo desde lejos,

			de ser mi propio seductor tratando.

			(Citado por Andreas-Salomé, 1986: 54)

			El instinto nietzscheano es el de una vida atravesada por una fuerza incontrolable que Nietzsche reclama con tal intensidad que, en todo caso, fuerza los límites de la medida apolínea de lo sano y fuerte. Como señala en su análisis Andreas-Salomé, el peligro de la anarquía en la vida de Nietzsche es constante, ya que los instintos en él “convergen hacia un hogar único. Por más que se sometan a un poder preponderante por más que se tornen los servidores y los instrumentos de la voluntad siguen siendo salvajes y belicosos” (Andreas-Salomé, 1986: 55).

			Eso quiere decir que el proceso por el cual algo surge o brota implica que cuenta con una fuerza irreductible que el hombre posee en la medida en que es ese ser natural que puede sentir el obrar en él de la fuerza de la naturaleza.

			La dualidad que Nietzsche experimenta y que ejerce una presión desmedida, al punto de poner en peligro la unidad de su alma tiene la forma de un combate o de un baile. El filósofo que combate por la verdad establece una relación de seducción similar a aquel que acontece entre los sexos en el baile de pareja. En este sentido, no es casual que el historiador de la danza Curt Sachs cite parte de “La otra canción de la danza” en Así habló Zaratustra de Nietzsche para caracterizar la forma en que se ejecuta y define la danza de pareja. Leemos: “[L]os hombres y las mujeres se rodean unos a otros, ya acercándose o alejándose, con clama plena o con gran excitación. Ataque y fuga, llamados y retiradas alternados, como en las palabras del poeta[293]: “Salté hacia ti huiste de mi salto, / y hacia mí ondulaban en tu fuga / los bucles de tu alada cabellera. / Un brinco me alejó de la serpiente / que formaban tus cabellos; e inmóvil / vuelta hacia mí, permaneciste inquieta / con los ojos colmados de deseo” (Nietzsche, citado por Sachs, 1944: 108).

			Continuando con algunos pasajes más de “La otra canción de la danza”: “Te sigo bailando, te sigo incluso sobre una pequeña huella, ¿Dónde estás? ¡Dame la mano! ¡O un dedo tan sólo!, […] Con miradas sinuosas me enseñas senderos sinuosos; en ellos mi pie aprende –¡astucias! Te temo cerca, te amo lejana; tu huída me atrae, tu buscar me hace detenerme: -yo sufro, ¡mas que no he sufrido por gusto por ti!” (Nietzsche, 2001a: 315).

			La relación con la verdad ya no es sólo la relación con una imagen vital, o una intelección, es algo en el cuerpo, victoria o derrota, divinización o ruina. Por lo cual, es factible de observar como la voluntad del hombre en Nietzsche se ha vuelto, ya, sin auxilio divino, su voluntad, una lucha que se entabla en la medida que Nietzsche, el hombre, debe – como el mismo señala – aprender a “vivir solo, «sin Dios ni moral»” (Nietzsche, 2010: 36 [49]).

			Ninguna forma de panteísmo anterior, ni siquiera el panteísmo de Schelling, puede equipararse con la densidad y la novedad de las ideas de Nietzsche. El modo en que Nietzsche piensa la voluntad humana en su voluntad, responde a la lógica de la Naturaleza y no al del Dios cristiano. El hombre deja de ser un anhelo eterno del Dios presente en el fundamento, “La imagen vital encerrada en la profundidad, que Dios creó con su mirada, cuando se decidió a la naturaleza” (Schelling, citado por Heidegger, 1985: 65)[294]. El hombre deja de ser reflejo de Dios y pasa a ser el propio poder de la Naturaleza reflejado en él. El Dios, de los idealistas románticos ya no existe. En su lugar está el dios que baila.

			El dios que baila nietzscheano señala el poder de la naturaleza en su función artístico-creadora. Es Dioniso y es el Mundo. En primer lugar, porque como señala Nietzsche es el Mundo que “aún cuando no haya ningún Dios, debe ser capaz de la fuerza creadora divina, de la fuerza de trasformación infinita” (Nietzsche, 2010: 36 [15]). Y, en segundo lugar, es Dioniso porque en la amplitud de la felicidad griega, el hombre vislumbra el secreto por medio de “aquella elevación de la alegría en la que el hombre se siente a sí mismo, y se siente del todo como una forma divinizada y como una autojustificación de la naturaleza”[295].

			¿Qué otra cosa podría significar el gesto pleno del baile configurado en el “solo” de danza para la filosofía nietzscheana, sino esa forma divinizada, estrella danzarina, de inocente jovialidad, felicidad y plenitud? Esto es: la imagen de Dioniso creada por Apolo…

			La verdad del mundo le cabe a Nietzsche, el moverse en él a Isadora. De este modo, interpreta para sí Isadora el pensamiento último del filósofo: “Nietzsche dijo que no podía concebir un dios que no bailara; yo no puedo comprender un mundo en el que no se baile” (Duncan, 2003: 173). 

			

			
				
					[226]  Seguimos aquí la tesis de Philippe Lacoue-Labarthe y de Jean-Luc Nancy, para la cual es Kant quien abre la posibilidad del romanticismo. La tesis de los autores consiste en explicar el surgimiento del movimiento romántico a partir de una relación inédita e imprevisible que el mismo anuda entre estética y filosofía, iniciativa que se considera sin precedentes en la historia de la filosofía. Cf. El Absoluto literario. Teoría de la literatura del romanticismo alemán, Buenos Aires: Eterna Cadencia, p. 60.

				

				
					[227]  Bajo la dirección de la hermana de Nietzsche, Elisabeth Förster-Nietzsche, y de Heinrich Köselitz (Peter Grast, amigo de Nietzsche) esta obra se publica con la pretensión de ser la obra principal que engloba el pensamiento final de Nietzsche. Consiste, básicamente en la compilación de los 1067 fragmentos póstumos escritos por Nietzsche entre los años 1882 y 1888 en función del plan propuesto por el filósofo en uno de estos fragmentos. La desconfianza sobre los criterios utilizados para la realización de tal libro fue creciendo hasta llegar a considerarse a la obra como apócrifa. En primer lugar, porque se considera que no fue la obra que refleja las verdaderas intenciones de Nietzsche, y porque, básicamente, la forma en que se reúnen y organizan los fragmentos altera la forma de los manuscritos de Nietzsche con errores y falsificaciones. En función de tales controversias es que hemos elegido citar, de aquí en adelante, los fragmentos póstumos de la traducción española realizada por la Sociedad Española de Estudios sobre Nietzsche (SEDEN) de la edición crítica de G. Colli y M. Montinari, Nietzsche, Sämtliche Werke. Kritische Studienasugabe in 15 Bänden, Berlín, Walter de Gruyter, 1980. El valor de dicha obra, la cual ordena según criterio de orden cronológico la totalidad de los apuntes contenidos en los cuadernos manuscritos de Nietzsche, está fuera de discusión. Sobre la polémica acerca de los avatares de los escritos póstumos nietzscheanos, cf. Nietzsche, introducción general, en Fragmentos Póstumos, Volumen I (1885-1889), Madrid: Tecnos.

				

				
					[228]  Sobre el concepto ‘Fisiología de la razón pura’ cf. I. Kant, Critica de la Razón pura (Volumen II), Sección tercera, pp. 405-406. Allí, Kant define a la ‘Fisiología de la razón pura’ como una de las cuatro partes en que se divide la metodología trascendental de la Crítica de la Razón pura kantiana (Sección tercera: Arquitectónica de la razón pura). Es la parte que se ocupar del examen racional de la naturaleza, tanto a nivel físico inmanente, enlace intrínseco, como hiperfísico o trascendente, enlace extrínseco. De las cuatro partes en que se divide la metafísica especulativa, la fisiología racional es la segunda, ya que la primera se corresponde con la ontología, la tercera con la cosmología racional y la cuarta con la teología racional.

				

				
					[229]  La danza formó parte de la educación aristocrática en los siglos precedentes. En este caso, Nietzsche le otorga un lugar nunca antes visto, haciendo que ésta se convierta en base del desarrollo de la psicología de los grandes hombres. En el caso de los hombres de filosofía su capacidad de bailar se vincula directamente con el valor y la valentía para llevar adelante la empresa del conocimiento.

				

				
					[230]  Cf. Nietzsche, “El caso Wagner, un problema para músicos” en Escritos sobre Wagner, Madrid: Biblioteca Nueva, p. 208.

				

				
					[231]  La nota es nuestra. Sobre la conciencia puritana como una amenaza para la vida cf. Nietzsche, El ocaso de los ídolos, pp. 59-60. La amenaza de una conciencia puritana remite a la idea de lo que Nietzsche llamo la moral como contranaturalaza. Todas las éticas se unifican en esta moral que persigue como su fin más preciado la aniquilación de las pasiones. “[T]odos los viejos monstruos de la moral coinciden en que il faut tuer les passions [es preciso matar las pasiones]”. En la disciplina de la Iglesia Nietzsche no ve una guerra inteligente contra las pasiones, sino extirpación y exterminio, y, por consiguiente, un ataque a la vida. Atacar a las pasiones en su raíz no es otra cosa que atacar la vida.

				

				
					[232]  La definición de la filosofía última como phatos filosófico remite a consideraciones estético-metafísicas de juventud, según las cuales, la música posibilitaría una vivencia de la unidad primordial del mundo. Cf. Escritos sobre Wagner, Nota 11, J. B. Linares, p. 190-191.

				

				
					[233]  Véase Nota Nº 67 del capítulo 2.

				

				
					[234]  relata Schmidt, existió una fluida correspondencia entre Federn e Isadora durante su primera estadía en Atenas. La primera versión de su intento por reflotar la tragedia griega Las Suplicantes de Esquilo estuvo mediada por la influencia de Federn. Luego, no hay otros indicios o rastros sobre la posibilidad de que este vínculo se mantuviera. Cabe suponer que el paso siguiente dado por Isadora (su participación en “La bacanal” de Tannhäuser), podría haber significado un alejamiento entre ambos, debido a que, posiblemente, Federn había tomado parte en la disputa entre Wagner y Nietzsche a favor de este último. Sus apreciaciones sobre las danzas de Duncan vertidas en el escrito, nos hacen suponer que Federn estaba a favor de los motivos paganos y prerrafaelistas (botticellianos), a juzgar por aquello que resalta en sus descripciones: regocijo y estremecimiento, deseo, dolor, picardía y nostalgia. Sobre la ruptura de Nietzsche con Wagner, cf. La genealogía de la moral, pp. 114-118.

				

				
					[235]  Was Nietzsche ahnte und in künstlerisch-poetischer Erkenntnis schaute, das hat Isadora Duncan zur Tat gemacht. Wenn er sagte: “Im Tanze nur weiβ ich der höchsten Dinge Gleichnis zu reden” – ihre Tänze versuchen Gleichnisse der höchsten Dinge zu sein. Para la traducción de la cita de Nietzsche que Federn introduce en esta oración seguimos la traducción de Sánchez Pascual (“La canción de los sepulcros” en Así habló Zarathustra, p. 173). Cabe aclarar que el término ‘Gleichnis’ utilizado por Nietzsche tiene dentro del universo de la significación simbólica connotaciones particulares. Por lo cual, sería más exacto de acuerdo con esta especificidad la traducción de ‘Gleichnis’ por ‘símil’ o ‘comparación’ en la medida en que ‘Gleichnis’ se relaciona con la capacidad o un poder de la imaginación de hallar semejanzas, enlazar mediante relaciones llenas de interés y de sentido cosas heterogéneas en el caso en que la imagen va en paralelo con la idea, se representa en forma figurada y aparece como pensamiento abstracto. Sobre el significado de ‘Gleichnis’ como modo particular de la imagen en la significación de lo simbólico en la estética romántica, cf. G. W. F. Hegel, Lecciones sobre la estética, primera sección, La forma artística simbólica, pp.296-309. A continuación, dos definiciones de diccionarios alemanes sobre el término. 1). Gleichnis, das: LIT. Corta narración/ cuento/ relato, que ilustra una idea (abstracta) a través de una comparación con otra de un área figurativa/ sensorial distinta, donde ambas representaciones se unen en un momento clave; parábola. Cf. PONS Großwörterbuch, Deutsch als Fremsprache1 Ed. 2006, Ernst Klett Sprachen GmbH, Stuttgart. Y, 2). Gleichnis, das: [medio alto alemán. gelichnisse, antiguo alto alemán. gilihnissa. En realidad = lo que se deja comparar con otra cosa]: corta narración evocadora que quiere hacer entender un pensamiento abstracto o procedimiento abstracto a través de una comparación con un ejemplo ilustrativo, concreto [con fines aleccionadores]: la parábola del hijo pródigo, expresar algo con un símil, explicar con una comparación. Cf. DUDEN Deutsches Universalwörterbuch, Bibliographisches Institut & F.A. Brockhaus, Mannheim, 2007.

				

				
					[236]  En sus memorias Isadora cuenta que no todos los que participaban de las decisiones de elegir qué presentaciones artísticas eran adecuadas a la ideología del arte que se practicaba y debatía en la emblemática Künstler Haus [Casa de los Artistas], consideraban adecuado al baile. Cf. Duncan, My Life, p. 95 de la traducción.

				

				
					[237]  Was ist der Tanz, der einst die Quelle, die Urform des Rhythmus und der Poesie, der Mysterien und aller religiösen Feier war, in dem alle Inspiration, alle Rausch-elemente, das gesteigerte die Schöpfung fühlende Leben, einen anmutvollen oder wilden Ausdruck fanden, was ist er bei uns geworden?

				

				
					[238]  ...eine Kombination von sittsamen Vorschriften und unsitt-samen Interessen das unerfreulichste Gebiet unseres “Kunstlebens” geworden ist”, “...ist eine schale Halbkunst, die niemand ernst nimmt. El pensamiento de Fedren sobre la danza como un arte en la época está en línea con las apreciaciones vertidas por Hegel en su Estética. Hegel se refiere con un tono despectivo a la danza como “danza de hoy”, fundamentalmente cuando se refiere a la experiencia artística que la caracteriza. Citamos a continuación el siguiente párrafo: “[L]os inteligentes se extasían ante la valentía, la flexibilidad y la agilidad de las piernas; porque todo esto desempeña el primer papel en la danza de hoy. Pero si se vislumbra todavía una expresión espiritual en esta simple habilidad extraviada hasta el último término de la insignificancia y la pobreza de espíritu, se debe, después de un triunfo completo sobres las dificultades técnicas, a una medida y una armonía de movimiento, a una libertad y una gracia que son rarísimas. Un segundo elemento se añade a la danza, que aquí ocupa el lugar de los coros y de las partes de solo en la ópera, á saber: como expresión propia de la acción, la pantomima, que, no obstante, á medida que la danza moderna ha ganado en habilidad técnica, ha perdido valor y caído en la decadencia. De suerte que el baile actual, amenaza cada vez más, con desaparecer lo que precisamente podía ser solamente capaz de elevarlo al libre dominio del arte”. Cf. Hegel, Estética, Tomo II, p. 506.

				

				
					[239]  ...der unschuldige Ausdruck sei es jugendlicher Fröhlichkeit, sei es orgiastischer Sinnlichkeit, sei es religiöser Begeisterung. Er war die Feier der Völker, deren Dichtung, deren Musik, deren Tanz Ekstase war, deren Kunst vom Leben noch nicht getrennt war, und auch nicht von der Religion, die ihr Leben erfüllte und beherrschte. El concepto de danza que Federn tiene en mente es aquel que se asocia a la forma arcaica de la lírica que se desarrolla entre los siglos VII y VI (a.c.). Forma poética que se forja con los cantos que vivifican los usos ancestrales de la cultura helénica. En su libro Teoría de la lírica, Gustavo Guerrero se refiere a esta creación perteneciente a la Edad Lírica de Grecia del siguiente modo: “Aedos viajeros que, con frecuencia, son a la vez compositores y ejecutantes recorren las ciudades y van dando cuerpo a formas poéticas inéditas que se integran rápidamente en la tradición por medio de los festivales y las fiestas religiosas, las ceremonias públicas y la celebración privada. Admirado por todos, su arte se difunde entre los poetas locales, engendrando una síntesis compleja de palabra, música y danza que, en la monodia y el canto coral o mixto, hace de la composición una obra única” Cf. Guerreo, Op. cit., p. 13.

				

				
					[240]  Nun aber scheint der Ring sich vollenden zu wollen”, “Es ist charakteristisch, daβ der keim uralter und doch neuer höchster kulter uns aus Amerika kommt. Vor unseren Augen haben wir das künstlersche Ereignis sich vollziehen sehen, den Versuch, asuch den Tanz aus unnatürlichen Regels und Konventionen zu lösen und zu einer hohen kunst spontanen und individuallen Austrucks zurückzuführen.

				

				
					[241]  Un posible aporte del movimiento Sturm und Drang y de sus tendencia clásico-romántica para con el arte de la danza se presenta en relación al desarrollo alemán tardío de la ópera en el siglo XVIII y las innovaciones y hallazgos presentes en el terreno de las artes plásticas. Respecto a ambos, el historiador de la danza W. Sorell menciona, primero a Lessing y más tarde a Herder: “De manera similar a Lessing, Herder tocó la danza en su tratado Plastik (Escultura). Con el cuerpo como eje central de la investigación, vio en él la expresión natural de la vida y el vigor, y, por lo tanto, según su expectativa, el cuerpo era bello por sí. El cuerpo humano se trasformó en algo vital, excitante y convincente a través del gesto. El movimiento era la anunciación de la vida y la vida la anunciación del movimiento” Cf. W. Sorell, Op. cit. p. 54. Creemos que se refiere con estas palabras a la existencia de una correspondencia entre el arte de la danza y el de la escultura en el plano de la representación alegórica poética planteada por Herder. En esta línea y, para nosotros, particularmente esta obra de Herder es un punto de referencia clave que avizora las ideas de Nietzsche acerca de la verdad corpórea, (cf. Herder, Op. cit., p. 142). Como Nietzsche mismo señaló, Herder vaticinó la primavera pero no fue la primavera, (cf. Nietzsche, El caminante y su sombra, § 118), por lo tanto y de igual modo, desde la perspectiva de la formación de una teoría del movimiento en la danza con eje en el solo, nosotros podemos decir que la teoría artística romántica tocó la danza, intuyó su desarrollo ulterior, que sólo fue posible en el marco de la trasformación radical propuesta por la filosofía nietzscheana.

				

				
					[242]  Dieser kreislauf, dieses Verknöchrn und Unnatürlichwerden des einst Spontanen, dieses Erstarren der Wellen, die das Leben warf, und sein sieghaftes Wiederaufbrechen wiederholt sich immer wieder. Und jedesmal gibt es erbitterten Streit zwischen den Verenhrern des Phantoms, das ein Scheinleben führt, und sich auf den Glanz der Vergangenheit beruft, und den Schöpfern des Neuen.

				

				
					[243]  [L]es Arts fe font formés & perfectionnés en s´approchant de la Nature; ils vont fe corrompre & fe perdre en voulant lafurpasser. Les ouvrages ayant en pendant un certain tems le même dédré d´affaifonnement & de perfection, & le gôut des meilleures chofes s´émaouffant par l´habitude, on a recours á un nouvel Art pour le réveiller.

				

				
					[244]  La noción kritische Theorie remite directamente a la fórmula elaborada por Horkheimer en su trabajo “Traditionelle und kritische Theorie” [Teoría tradicional y teoría crítica] publicado por primera vez en Zeitschrift für Sozialforschung [revista de investigación social] en 1937, que luego en tanto fórmula fue tomada como una de las teorías principales de la Escuela de Frankfurt. Sin embargo, el sentido que Federn le da a este concepto es muy distinto. En principio porque Federn cuestiona el punto de vista del determinismo económico de la visión marxista materialista de la Historia dónde se articula una perspectiva en la cual la espontaneidad consciente del individuo pierde poder, tal como señala Horkheimer al decir que los hombres son un resultado de la historia (cf. Op. cit. p. 35). Por el contrario, Ferden no cree que esta capacidad esté disminuida, básicamente porque para su modo de entender las causas reales que actúan en la Historia no son determinantes las cualidades económicas sino las cualidades y las proezas de los individuos en las circunstancias de las diferentes épocas. Así, el rechazo de Federn para con la ‘Teoría critica’, significa rechazo a toda doctrina que englobe o suponga un aumento considerable de la verdad independientemente de los sujetos. Según su interpretación, el poder no reside en el capital, o cualquier otro bien, sino en el hombre: “Todo impulso está en su espíritu, en su pensamiento y en las ideas que determinan su voluntad”. Cf. K. Federn, The Materialist Conception of History, London, Macmillan and, Co., Limited, 1939 (trad. esp., La concepción materialista de la historia, Buenos Aires, Espasa – Calpe, 1942).

				

				
					[245]  El concepto de ‘espíritu’ en acepción estética como principio vivificante en el ánimo lo tomamos de Kant. Véase el § 49 de Critica de la facultad de juzgar. Allí, Kant plantea que el espíritu en el arte es un principio vivificante del alma, el cual se extiende en ésta al tiempo que ésta lo posee como un fuego que se conserva a sí mismo.

				

				
					[246]  Damit fiel ein Gitter zwischen sie und das Leben, ein Gitter, das die kunstgelehrten bewachten und ängstlich hüteten. Die kunst, vom leben, aus dem sie bisher quoll, abgeschnitten, ward zu einer blutlosen Künstlichkeit.

				

				
					[247]  ...was er ein natürliches Bedúrfnis des erregten, mit allen Sinnen nach Ausdruck lechzenden Menschen. /..ward der Mensch sich der kunst bewuβt, und es kam die kritische Theorie.

				

				
					[248]  Como líder del Sturm und Drang, es Herder el que encabeza una crítica feroz al racionalismo ilustrado que encarna la civilización europea. Sus ideas son consideradas en función del intento por impedir la imposición de una única línea interpretativa del desarrollo histórico. Sobre el modelo pluralista propuesto por Heder véase la Introducción al libro de Herder, Escultura, de Vicente Jarque, pp. 16-17.

				

				
					[249]  Federn considera necesario detener el impulso severo del juicio teórico para más adelante. Por esta misma razón en su escrito se limita a describir lo que Isadora hace sobre el escenario, calificar sus movimientos como bellos, a su danza como culto divino y se detiene a considerar detalles en sus danzas a las que considera sumamente sugestivas. Hacia el final de la Introducción concluye: “No es momento para criticar su danza, al menos a mí parecer. Su camino aún es nuevo. Y lo esencial de su obra, el retorno de la inspiración individual, es incriticable. Por el momento, le tenemos que agradecer que ella se haya arriesgado, con una ética y valentía artística, a lo nuevo e inefable. ¡Qué mundo sería si todos los hombres tuvieran los movimientos y la voz de La Duse! ¿Y no debería ser así, si no fuéramos un género caído en desgracia?”. A continuación trascribimos algunos párrafos que ilustran la descripción de Federn: “Una escena simple entre dos árboles, una alfombra verde y más allá un fondo grisazulino… Este escenario parece infantil y ridículo hasta el momento en el que ella ingresa. Entonces, la escena muta con cada una de sus danzas, se hace real: tan fuerte es el poder del estado de ánimo que ella genera, que nos lleva a ver pasturas y flores, que ella recoge, que bajamos con ella a las sombras del inframundo, que intuimos que detrás ruge el mar, las velas hinchadas de los barcos que se acercan…”, “Aparece como el ángel con la viola del cuadro de Ambrosio di Predis. Sus enaguas grises, gajos de velos, un cobertor violeta oscuro cae a sus pies desnudos. En sus cabellos libres, ella lleva una corona de rosas blancas y rojas. Y aun así se pueden observar en sus movimientos la sencillez y la religiosidad, el profundo fervor y adoración pura del siglo catorce”, “«Pan y Echo»: […] ¡Cuántas estatuas han tomado vida en ella! En un vestido largo, bombé, griego, ella llora la muerte de Eurídice acompañada por la música de Gluck, un dolor y desolación infinitos, un duelo medido y solemne que va en crescendo hasta que ella colapsa. […] gris y corta es su pollera que vuela, rápidos y fantasmales, sus movimientos: las sombras espían a Orfeo. La luz regresa, el júbilo, la dicha: Orfeo vuelve a ver a Eurídice”. Cf. K. Federn, Op. cit. pp. 7-10. 

				

				
					[250]  Sobre los doctos en Nietzsche, cf. Más allá del bien y del mal, sección sexta, “Nosotros los doctos”, pp. 139-159 y especialmente sobre la distinción entre críticos y filósofos el § 210.

				

				
					[251]  Los dos tipos de expresiones simbólicas que Nietzsche reconoce son: la simbólica en el tono del que habla y la simbólica del gesto, que pueden coordinarse en la medida en que la relación que las palabras guardan con el tono fundamental es la misma que toda nuestra corporalidad guarda con el fenómeno universalísimo y primordial de la Voluntad.

				

				
					[252]  Por su relación con la apariencia, el símbolo es, para Nietzsche, signo de la verdad, pero también implica respecto de la apariencia una reducción o despotenciación de sus pretensiones eternas. Cf. en La visión dionisiaca del mundo, punto 3., p. 249.

				

				
					[253]  Hacia el final del cuarto libro de El mundo como Voluntad y representación, Schopenhauer concibe una forma de voluntad en la que el hombre logra doblegar la voluntad de la Naturaleza dentro de sí. Considera que no sólo es libre la voluntad en sí, sino también el hombre, y que por serlo se le puede distinguir de los demás seres vivos. A través de esta condición, el filósofo va a plantear la negación del mundo que al hombre se le presenta como un tormento, la negación de la voluntad en sí mismo que implica, según sus propias palabras, un “renegar de esa materia que se manifiesta en la forma corporal”. Orientada hacia el estado de santidad, el hombre no solo por su intelecto sino por su conducta se convierte, y en esa conversión que expresa la superioridad de su condición realiza la Voluntad en su negación. De este modo, la voluntad ya no se afirma sino que se convierte. En este nuevo itinerario del deber, camino a la santidad, la negación de la sexualidad y de la vida del cuerpo es fundamental. Schopenhauer dirá entonces que el hombre ya no quiere satisfacción sexual bajo ninguna concesión y que la castidad es la forma en la que se consustancia esta decisión. Al cesar la vida del cuerpo cesa también la voluntad de la cual el cuerpo es la imagen exterior. A continuación y a modo de referencia, citamos algunos pasajes en los que Schopenhauer se refiere al acto sexual como expresión de afirmación de la voluntad de vivir: “el placer de la copula es el bienestar que produce el sentimiento de la vida en su máxima concentración”, “…este acto implica la más positiva afirmación de la voluntad de vivir pura y sin mezcla”, “[m]ás que cualquiera otras partes del cuerpo los órganos genitales están en inmediata subordinación a la voluntad y completamente emancipados de la inteligencia. […] De aquí que las partes genitales son el punto de incandescencia de la voluntad, y el polo opuesto del cerebro, que representa la inteligencia, es decir, la otra faz del mundo, el mundo como representación”. Dentro de la exposición de Schopenhauer, significativamente para nuestro análisis, citamos también el siguiente párrafo donde el filósofo da cuenta cómo en las culturas más antiguas las escenas más animadas de la vida se vinculaban con esta afirmación de vivir: “Los griegos y los romanos cubrían sus costosas sepulturas con adornos, representando fiestas, danzas, bodas, cacerías, luchas de animales, bacanales, es decir, las escenas más animadas de la vida, representadas no sólo bajo la forma de estas escenas, sino en grupos voluptuosos y hasta en el ayuntamiento de sátiros y cabras. El fin que se proponían era indudablemente apartar el pensamiento de la muerte del individuo llorado para recordarnos con fuertes impresiones la vida inmortal de la Naturaleza, indicando así sin necesidad de emplear pensamientos abstractos, que la Naturaleza no es más que el fenómeno o también la realización de la voluntad de vivir”. Para los fragmentos citados cf., Schopenhauer, Op. cit. libro cuarto, pp. 218, 219 y 256. A esta sabiduría que representa sabiduría de la vida, afirmación, voluntad de vivir sin negación Nietzsche intenta volver, la cual encarna un punto de vista irreconciliable con el sentido último de la filosofía de Schopenhauer.

				

				
					[254]  Sobre el ‘genio de la especie’ véase el § 354 ya citado de La ciencia jovial en el capítulo 3.

				

				
					[255]  La teoría nietzscheana del arte ha sido considerada una visión estética del mundo en la cual el mundo encuentra en sí mismo su justificación. Según Félix Duque, Nietzsche se acerca a los presupuestos e ideales del programa de los “románticos puros”, (los hermanos Schlegel, Novalis, Schelling o Creuzer), y se aleja inexorablemente del romanticismo decadente de Schopenhauer y Wagner, al punto tal de no existir posibilidad alguna de reconciliación. Los rasgos de la Frühromantik que Duque señala como asumidos por Nietzsche y no siendo modificados, son: “la firme convicción de que el fondo del ser es contradicción y desgarramiento, y que ha de ser redimido por la actividad artística […] …porque no se trata de redimir el mundo fenoménico llevándolo a un Urgrund, sino al contrario: se trata de contribuir a la redención del Urgrund mismo, descargándolo en imágenes apolíneas, siempre en cada caso distintas, sacando fuerzas de flaquezas a partir del abismo” F. Duque, La estrella errante, Estudio sobre la apoteosis romántica de la historia, p. 85, 86). Para un mayor conocimiento del tema véase de la obra citada apartado “Cumplimiento de la trasfiguración nietzscheana del Romanticismo inicial”, pp. 85-98.

				

				
					[256]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[257]  Sobre esta doble modalidad en Nietzsche véase, La visión dionisíaca del mundo, p. 241.

				

				
					[258]  Se trata del fragmento conocido y publicado en otras ediciones bajo el título La música y la palabra.

				

				
					[259]  Es en la obra puramente sinfónica donde se articula para Nietzsche el arte verdaderamente soberano. Presente y materializado en la Novena Sinfonía de Beethoven, cuyo encanto inexplicable proveniente del júbilo redentor ditirámbico que contiene. Una música que al igual que el ditirambo primitivo despierta todas las potencias anímicas sin mediación de la palabra ni del concepto. A continuación citamos el párrafo en el cual Nietzsche se opone enfáticamente a la posibilidad de limitar el sentido absoluto de esta música a causa de la incorporación de los versos de Schiller en el cuarto movimiento de la Novena sinfonía de Beethoven: “Todo aquel noble ímpetu, el carácter sublime de los versos de Schiller, actúa ya junto a la verdadera, ingenua e inocente melodía popular de la alegría, de modo perturbador, inquietante, e incluso de manera burda y ofensiva: sólo que el hecho de que no se oigan los versos, por el despliegue cada vez más pleno del canto coral de la masa orquestal, mantiene alejada de nosotros aquella sensación de incongruencia. Por consiguiente, ¿qué debemos sostener de esa horrible superstición estética, de que Beethoven con aquel cuarto movimiento de la Novena habría querido hacer una solemne confesión sobre los límites de la música absoluta, aún más, habría querido de tal manera en un cierto sentido las puertas de un nuevo arte, en el que la música es capaz de representar incluso la imagen y el concepto, y con ello se había abierto al «espíritu consciente»?”, Nietzsche, Fragmentos póstumos, Vol. I, 12 [1].

				

				
					[260]  Recordemos que las dos especies de comunicación completamente instintivas que existen para Nietzsche son el lenguaje de los gestos y el de los sonidos. Ambas especies comunican el residuo insoluble del sentimiento y se forjan a partir del complejo de representaciones y estados volitivos inconscientes. Cf. Nietzsche, La visión dionisiaca del mundo, p. 250.

				

				
					[261]  No será acaso superfluo señalar que Nietzsche diferencia la mera belleza que no dice nada sobre la esencia de la cosa de la belleza que logra provocar un efecto en la escena. En este caso, lo que era en plano figurativo mera apariencia se torna más sensible y vivo, la representación se corresponde con su esencia y lo que era “bello” se torna “bueno”.

				

				
					[262]  Con representaciones concomitantes Nietzsche se refiere a las representaciones conscientes o inconscientes que acompañan siempre al sentimiento, entendiendo por este último a las aspiraciones de la voluntad expresadas en forma de placer y displacer.

				

				
					[263]  Sobre el origen de la poesía en Nietzsche, cf. La ciencia jovial, §84, titulado ‘Acerca del origen de la poesía’. De acuerdo con un sentido utilitario y primitivo, Nietzsche allí define la poesía como un poder necesario que representa auxilio frente a la fiereza de las fuerzas divinas, siendo, específicamente, aquel poder que propiciar un orden nuevo a todos los átomos de una frase.

				

				
					[264]  Sin importar si el orden es un orden de palabras o pasos de baile, la melodía y de acuerdo con la raíz de la palabra Melo, significa en Nietzsche «un medio de suavizar y encauzar diferente a la de la desmesura de la orgía». Cf. Nietzsche, La ciencia jovial, §84.

				

				
					[265]  Vale como aclaración, decir que lo análogo a la palabra, en este caso sería «la figura» y no «el movimiento», ya que de acuerdo a la teoría de la danza de Isadora es a través de «la figura» que el movimiento se revela en imágenes, es decir, en el espacio completo y absoluto de la forma humana. 

				

				
					[266]  Por ser el arte para Isadora algo “natural” y no imitación o una relación de equivalencias (cf. La danza de los griegos, p. 106), en un sentido inverso, Duncan en sus escritos proclama la necesidad de un retorno de la danza a la palabra, que en el contexto de la poesía dramática (teatro) significa preservar los momentos de mayor exaltación. Con este fin, Isadora cree que debe ser devuelta la danza a la palabra. Cf. Duncan, La danza en relación a la tragedia, p. 110.

				

				
					[267]  Cabe aclarar que en todos los casos en que Nietzsche emplea en El Nacimiento de la tragedia la palabra “orquesta”, ésta significa el lugar ocupado por el coro en el teatro griego. ‘Orquesta’ significa etimológicamente: lugar de baile (cf. nota 105 de Andrés Sánchez Pascual).

				

				
					[268]  Sobre las distintas formas de «la voluntad de poder», cf. Nietzsche, Fragmentos póstumos, Vol. IV, 14 [71] y 14 [72]. En cada uno de estos fragmentos puede observarse las distintas enumeraciones presentadas por Nietzsche. La primera, la voluntad de poder como: «ley de la naturaleza»/ vida / arte / moral / política / ciencia / religión, y, la segunda bajo el título, Voluntad de poder - Morfología, Voluntad de poder como: «naturaleza» / vida / sociedad / voluntad de verdad, etc./ contramovimiento / Voluntad de nada.

				

				
					[269]  Cf. Nietzsche, Vol. IV, 7 [3].

				

				
					[270]  El modelo más acabado de arte y artista es para Nietzsche el artista dionisíaco y su contraparte el artista romántico. Cf. Vol. IV, 2 [112] y [113].

				

				
					[271]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[272]  Sobre el significado de la relación psicomotora véase, entre otras fuentes, el concepto ‘induction psycho-motrice’ que Nietzsche toma de la obra de Charles Feré, Sensation et mouvement. Fragmento citado y nota correspondiente.

				

				
					[273]  Nietzsche estaba convencido que a pesar de la sutileza y especificación que habían sufrido las facultades humanas en la modernidad, no existía una pérdida de la facultad mimética. Sus palabras son más que elocuentes: “Pues incluso hoy día se oye con los músculos, todavía hasta se lee con los músculos” Nietzsche, Op. cit., p. 557. Sobre la naturaleza de la facultad mimética, cf, el ensayo de W. Benjamin, “Sobre la facultad mimética” (1933) en Ensayos escogidos, Buenos Aires: El cuenco de plata. Ya que si bien la tesis de Benjamin examina el contexto en el que se ha producido inexorablemente un deterioro y, por lo tanto, una transformación de esta facultad humana, el ensayo expone las características y condiciones de posibilidad de la misma cuyo don consiste tanto en percibir como producir semejanzas.

				

				
					[274]  Sobre el privilegio de Nietzsche para con una formulación del arte en el plano de la entrega cf., la crítica al desinterés kantiano, en La genealogía de la moral, Tratado tercero, ¿Qué significan los ideales ascéticos?, § 6.

				

				
					[275]  El concepto de imitación en Nietzsche debe entenderse a partir de la visión poética del primer romanticismo y la redefinición que éste realiza de los conceptos de ‘naturaleza’ e ‘imitación’ provenientes de la estética neoclásica. Sobre estos conceptos cf., A. W. Schlegel, Lecciones sobre la Literatura y el arte. La doctrina del arte, p. 428. Esta misma fuente es un punto de partida para el desarrollo de la comprensión nietzscheana de la comunicación entre hombres como comunicación natural y previa. La capacidad de imitar como connatural a los hombres en Aristóteles, (cf., Poética § 4). También es de importancia la definición de mímesis teatral y no de una mimesis pictórica (cf., Platón, Las leyes VII, 798d y República, II y X) que obedece a la concepción más antigua de la mímesis, anterior al siglo V (ac). De ahí la relación con el sustantivo ‘mimos’, en el cual Nietzsche había agrupado la mímica, la danza, la música y al poeta reunidas como actividades que buscan expresar la realidad interior más que reproducir lo exterior.

				

				
					[276]  […] tout de suite, le corp est là, c´est là que ça se passe, c´est-à-dire que lón est, si je peux dire, simultanément dans lórdre d´un «médium», d´une médiation.

				

				
					[277]  […] le propre de cet art est de produire son sens en retrait de tout «médium» et par là d´effacer le plus possible l´effet de signification que produit un médium. Ce dernier, en effet, comme son nom l´indique, opère une médiation, un renvoi vers un autre ordre. La peinture (au sens de pigmento ou de pâte), le crayon, l´instrument (fût-il la voix), la pierre, la capture photographique ou cinématographique des événements lumineux, etc., semblent d´abord nous proponer un «moyen» pour une fin qui serait le dégagement de quelque signification (expresión, présentation, comme on voudra). Mais lorsque ce moyen est le corps propre de l´ariste (négligeons ici la difféest du chorégraphe et du danseur , qui n´est pas tou tours à l´oeuvre), on est d´emblée porté au moniz à soupçonner une autre configuration. Le moyen et la fin se rapprochent, voire se recouvrent. C´est aussi pourquoi la danse est un art que son spectateur ne rearde pas seulement, ni même surtout: son regard se fait geste intérieur.

				

				
					[278]  En la base del pensamiento de Nietzsche sobre el lenguaje está el mundo orgánico que la teoría evolucionista de Darwin propone. En esta matriz orgánica se funda la diferencia fundamental con la perspectiva del lenguaje de los románticos de la cual Nietzsche parte. Para Nietzsche la consciencia de sí, o el devenir consciente del pensamiento se desarrolla paralelamente al desarrollo del lenguaje dentro de la lógica de la necesidad: por la cual la necesidad de comunicación entre hombres, necesaria para la vida social, era proporcional al desarrollo de la capacidad y invención incesante de signos. Dentro del devenir de esta necesidad se desarrollaron los signos poéticos, las artes, la capacidad formativa ilimitada, el desarrollo autoconsciente, ese retornar sobre sí que sólo el lenguaje consciente posibilita. El origen del lenguaje primero fue una necesidad que luego trajo aparejado la consciencia de sí, y luego la etapa final del devenir autoconsciente sucede cuando se toma consciencia de las impresiones de los sentidos y se enfatiza un proceso por el cual se simplifica y solidifica (en un vocablo) dichas impresiones. Cf. el estudio de M. Parmeggiani, “Sujeto, pensamiento y lenguaje en Nietzsche” ya mencionado.

				

				
					[279]  Para la trascripción del párrafo nos ha parecido necesario, en este único caso, respeta la forma original en que se encuentra escrito por Nietzsche en sus cuadernos de notas.

				

				
					[280]  Sobre esta trasfiguración del amor durante la primavera en Budapest véase, My Life, Capítulo 11, pp. 87-90 de la traducción. Allí Isadora narra su experiencia con un joven actor que realizaba el papel de Romeo y de cómo el amor incidió en el arte de ambos amantes. Sobre la lógica de las trasformación que sufría las actuaciones de Isadora en este y otros contexto de vida y pasiones cambiante ya nos hemos referido en capítulo 2.

				

				
					[281]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[282]  Arte y vida fueron concebidos por Isadora como dos organismos que corren paralelamente. Dentro de cierta lógica de vinculación entre ambos, el arte representó una especie de refugio frente las diversas situaciones difíciles que le tocó vivir. De menor a mayor intensidad se pueden mencionar: el primer fracaso amoroso en País, la pérdida de su escuela en Alemania a causa de la primera guerra mundial, la pérdida de sus dos hijos ahogados en el Sena que la dejaron al borde del suicidio.

				

				
					[283]  La resistencia orgánica en el phatos filosófico de algún modo puede ser visto en la clave de lo que Nietzsche denominó como supercristianismo. Sobre este concepto cf., F. Nietzsche, Vol. III, 41 [6].

				

				
					[284]  En sus memorias, Isadora se definió a sí misma como una puritana y desarrolló un punto de vista sobre la condición puritana muy crítica. Trascribimos a continuación sus palabras: “Yo era todavía un producto del puritanismo americano, no sé si por sangre de mi abuelo y de mi abuela, que en 1849, habían cruzado las llanuras sobre un carromato de campesinos, abriéndose caminos a través de los bosques vírgenes, por las Montañas Rocosas y las planicies quemadas por el sol, huyendo de las hordas hostiles de indios o luchando con ellas, o por la sangre escocesa de mi padre, o por cualquier otra cosa. La tierra de América me había confeccionado como ella confeccionara a la mayoría de sus hijos: había hecho de mí una puritana, una mística, un ser que lucha por la expresión heroica y no por la expresión sensual. La mayoría de los artistas americanos son, a mi juicio, de la misma vena. Walt Whitman, cuya literatura ha sufrido prohibiciones y calificaciones de indeseable, y que ha cantado los goces corporales, es, en el fondo, un puritano, y lo mismo sucede con la mayoría de nuestros escritores, escultores y pintores. ¿Es ello a causa de la inmensa y ruda tierra de América, o por las vastas extensiones barridas por el viento, o a causa de la sombra de Abraham Lincoln? Todas estas influencias gravitan sobre nosotros y hacen a nuestro arte muy dispar del arte sensual de los franceses. Se podría decir que toda la educación americana tiende a reducir los sentidos casi a la nada. El verdadero americano no es buscador de oro o un amante del dinero, como cree la leyenda, sino un idealista y un místico. Esto no quiere decir, ni mucho menos, que los americanos carezcamos de sentidos. Por el contrario, el anglosajón en general y el americano en particular, por su sangre celta, es en los momentos críticos más ardiente que el italiano, más sensual que el francés, más capaz de excesos desesperados que el ruso; pero la costumbre que ha creado su educación ha encerrado a su temperamento en un muro de acero, frío por fuera, y esas crisis no se producen sino cuando un incidente extraordinario rompe la monotonía de su vida”, Duncan, My life, pp. 69, 70 de la traducción.

				

				
					[285]  Sobre este placer del momento Isadora desarrolla casi una filosofía de vida, una especie de elogio que, incluso se articula en una forma de danza que llamó ‘danza del momento’. Cf. I. Duncan, Op. cit. pp. 174-177.

				

				
					[286]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[287]  En la búsqueda del máximo sentimiento reza la doctrina de Nietzsche del «eterno retorno». Un hacerse consciente de lo que ‘aporta’ el sentimiento máximo y no retroceder ante ningún miedo. 

				

				
					[288]  Este poder, es el poder que Nietzsche le atribuye a la condición lírica en sus distintas versiones (actor de teatro, mimo, bailarín músico, poeta lírico) la cual contrapone a la de la arquitectura. Esta última, pensada como “una especie de elocuencia del poder expresada en formas[…] El poder que no tiene ya necesidad de ninguna prueba; que desdeña el agradar; que difícilmente da una respuesta; que no siente testigos a su alrededor; que vive sin tener consciencia de que exista contradicción contra él; que reposa en sí, fatalista, una ley entre leyes: esto habla de sí mismo en la forma del gran estilo”. Cf. Crepúsculo de los ídolos, p. 99.

				

				
					[289]  La palabra alemana Heiterkeit, de ordinario suele traducirse por «serenidad», sobre todo cuando se habla de la «serenidad griega» [griechische Heiterkeit]. Cf. El nacimiento de la tragedia, nota 2 de la traducción. Recordemos también el papel que juega la ‘serenidad’ como expresión de la verdadera danza para Isadora y la forma en que la acción se desarrolla conforme al ritmo y al control de la emoción interna. Cf. el escrito “Qué debería ser la danza”.

				

				
					[290]  Sobre estos estados, cf., Nietzsche, Vol. IV, 11 [35].

				

				
					[291]  Sobre la obra de la mujer véase, Nietzsche, Vol. IV, 10 [40].

				

				
					[292]  Tomamos de las conversaciones sobre la danza entre Jean-Luc Nancy y la coreógrafa Mathilde Monnier la idea de pensar la dimensión del solo en filosofía, que resulta de la posibilidad de comparar el proceso de la danza con el del pensamiento. Cf. J-L. Nancy y M. Monnier, Aliterations. Conversations sur la danse, Paris: Galilée, p. 14.

				

				
					[293]  Se refiere a Nietzsche.

				

				
					[294]  La cursiva es nuestra.

				

				
					[295]  La cursiva es nuestra.
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			Figura 8. Primavera
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			Figura 9. Ifigenia en Táuride

			Estatuillas y escultura
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			Figura 10. Eros von Donatello Berliner Museum
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			Figura 11. Tanzendr satyr – Bronze Museum in Neapel
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			Figura 12. Ménade danzante, Museo de Dresde, Alemania.
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