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Las danzas de las tertulias en la primera mitad del siglo XIX

Maria Angélica Ovalle Gana®

En las siguientes paginas abordaremos algunos aspectos de las danzas que se bailaron al
interior de los salones aristocraticos en Santiago de Chile durante la primera mitad del siglo
XIX. Trataremos el tema de la importancia social de las danzas al interior de la sociedad
decimononica, continuando con una mirada hacia los beneficios fisicos y espirituales del baile.
Luego analizaremos las formas correctas de bailar en cuanto a la importancia de los maestros
y tratados de baile, asi como también con respecto a algunas convenciones, usos vy
costumbres que tienen relacion con el fendmeno del baile en sociedad. Finalmente llevaremos
a cabo un intento de sistematizacion de las danzas practicadas en los salones santiaguinos
entre los afos 1800 y 1850, abordando las danzas en su dimension musical y coreografica y
estableciendo, en la medida de lo posible, algunas comparaciones con la practica de las

danzas en Europa.

En general, todos los pueblos célebres y no célebres tuvieron grandes ideas proteccionistas
para el baile, destaca Alfredo Franco Zubicueta en su Tratado de baile publicado en 1908. Ya
en la antigua Grecia se observa a Socrates diciendo “gracias al baile tenemos oportunidad de
acercarnos fina i acertadamente a la familia en la cual deseamos buscar nuestra compafiera
(sic)”* y Platon, por su parte, defiende al baile como la ocupacién mas noble de la juventud,
dando para su ejecucion variadas reglas e instando a los jovenes a aprenderlas para
desenvolverse correctamente en la sociedad®.En la Edad Media, prosigue Franco Zubicueta,
los gobiernos estimularon el arte de la danza fundando escuelas, protegiendo a los mejores
maestros y haciendo el baile obligatorio en ciertos segmentos sociales. En los tiempos
modernos solo se observan adelantos en este arte, configurandose Europa como el lugar que
mas proteccion presta a la danza pero siendo este arte considerado como fundamental en
todo el mundo, dada su importancia al interior de la alta sociedad. “El progreso que ha venido

gradualmente notandose en el baile, lo ha hecho ser cada dia mas estimado i adoptado por las

*Maria Angélica Ovalle Gana es licenciada en Historia de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y
cursa actualmente el Magister en Humanidades, mencion Musica, en la Universidad Adolfo Ibafez.
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* Franco Zubicueta, Alfredo: Tratado de Baile, Santiago, Chile: Impr. La llustracién, 1908, p. VII. Las
cursivas son mias.
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naciones civilizadas del universo entero (sic)*”, dice Franco Zubicueta, y cita al propio Voltaire,

quien considera que “el baile se impone a la Sociedad como la policia a los pueblos (sic)” .

Como explica Cristina Mendoza en su articulo Entre maestros y manuales: la tradicion de la
ensefianza de la danza, ya desde el Renacimiento la danza cortesana constituy6 una de las
practicas distintivas de la cultura aristocratica, por lo que fue un comportamiento necesario
para todo aquel que se preciara de provenir de buena cuna. Por ello, “los nobles se esmeraron
en aprender y practicar las danzas de moda, invirtiendo tiempo, dinero y mucho esfuerzo en
adquirir esta habilidad”®. La danza fue desde entonces una parte esencial de la educacion de
los miembros de la clase alta, fendmeno que se observa todavia en el siglo XIX. En América,
“el cddigo de las finas maneras se implanto a través de los maestros que migraron, o bien de
los manuales que se importaron o que fueron publicados en el nuevo continente (...). En
México, el Manual de danzas de don Domingo Ibarra, publicado en el siglo XIX, es claro
ejemplo de la ferviente inclinacion de los sectores sociales en el poder hacia este

comportamiento heredado de las costumbres cortesanas europeas”’.

Tanto el recorrido por la historia que realiza Franco Zubicueta como los hechos presentados
por Cristina Mendoza nos hablan de una marcada inclinacion por parte de la aristocracia de
todos los tiempos por diferenciarse del pueblo a través de una elegancia aprendida en el andar
y en el bailar. El Chile decimondnico no queda fuera de este esquema: en las tertulias que se
organizaban en las casas de los miembros de la clase alta el baile era una actividad central: “la
danza y el arte de andar, sobre todo este Ultimo, eran mirados en la sociedad santiaguina
como partes indispensables de la educacion. Habia profesores que educaban a sus alumnos
con el mayor cuidado posible. Era muy dificil encontrar una dama que hubiera olvidado el

especial talento que puso en bailar y andar bien”®.

*Ibid., p. 13.

5bid., p. VI

® Mendoza, Cristina: Entre maestros y manuales: la tradicién de la ensefianza de la danza. Revista Casa
del Tiempo, Universidad Auténoma Metropolitana (México), Vol. VI, Epoca lll, N° go- 91, Julio-Agosto,
2006, p.55.

"1dem.

® Feliv Cruz, Guillermo: Santiago a comienzos del siglo XIX: crénicas de los viajeros, Barcelona: Andrés
Bello, 2001, pp. 178- 179.
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De esta manera, las maximas que expresa Franco Zubicueta a principios del siglo XX pueden
aplicarse retrospectivamente a la sociedad decimondnica, en cuanto se observa una
continuidad con el pasado que no es posible obviar. El baile, para Franco Zubicueta, consigue
al interior de la sociedad “el cultivo de la inteligencia i de la buena moral i costumbres para
todos los actos sociales (sic)”®, y es “un complemento obligado de la educacion i un
companero inseparable de la juventud social, i sin su compafia persona alguna debe

)l/:lo

presentarse a un salon (sic

Tanto Pierre Rameau como Zubicueta enfatizan los beneficios fisicos y espirituales que
acarrea consigo la practica reqular del baile. Para Rameau, “al regular los movimientos del
cuerpo y al fijar las posiciones adecuadas, la danza agrega gracia a los dones que la naturaleza
nos ha deparado. Y si no llega a eliminar por completo los defectos con que hemos nacido, por
lo menos los mitiga o disimula. Este solo ejemplo es suficiente para explicar su utilidad y para

n1l

fomentar el deseo de adquirir destreza en este arte

Franco Zubicueta es ain mas enfatico y dedica todo el prefacio de su obra a demostrar que el
baile es una actividad indiscutiblemente necesaria para el buen funcionamiento del cuerpo, lo
que redunda a su vez en el buen funcionamiento de la sociedad entera. El autor comienza su
discurso diciendo: “Esta probado de una manera irrefutable que todo ser humano necesita
hacer ejercicio diario, a fin de conservar las fuerzas necesarias que son indispensables para el
buen funcionamiento de nuestro organismo, i que sus resultados seran tanto mas fructiferos
cuanto mas oportunos i relativos sean los ejercicios, siempre que sean hechos de una manera
recreativa i que se sienta satisfaccion i placer en su ejecucion. La falta de ejercicio atrofia
nuestros organos, desordena sus funciones i, por consiguiente, trae las mortales
consecuencias del caso (sic)”**. Franco Zubicueta considera que no tomar en cuenta la
importancia del ejercicio fisico es “labrar |a ruina i sacrificar la salud de nuestro ser, sembrando

de este modo en los afios de la infancia un jérmen fecundo de infelicidad, que bien pronto ha

% Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit., p. V.

* |bid., p. IV.

* Rameau, Pierre: El maestro de danza. Buenos Aires: Ediciones Centuridn, 1946, p. XVIIl.
** Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit., p. IIl.
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de producir los mas grandes i amargos frutos, no solamente para estos desgraciados jovenes,

n13

sino tambien para la sociedad en jeneral i para sus padres (sic)

Entre todos los tipos de ejercicio fisico posibles, Franco Zubicueta considera que el baile es
aquél que reune en si el mayor numero de ventajas, ademas de tener por compaiero al
inigualable arte de la musica: “el baile (...) es suave ritmico i cadencioso; consta de una
verdadera escala de movimientos jimnasticos que hechos al compas de su musica respectiva
se hacen incansables por recrear enormemente el espirity, i es de eterna duracion, por cuanto
es el encanto de los nifios, la pasion de la juventud i el mas puro entretenimiento de la edad
madura (sic)”**. De esta forma, “el baile ejerce un gran provecho fisico i moral en la nifiez: en
cuanto al fisico, lo hace desarrollarse debida i naturalmente de una manera fuerte i resistente,
i en cuanto a lo moral, hace que el nifio se prepare i luego lo convierte en gracioso, politico i
desenvuelto, tanto al accionar, al sentir, como al espresarse, ya sea en publico como en

privado. En resimen, lo prepara facil i naturalmente para la vida misma (sic)”*.

Con respecto a la funcion del baile en relacion a los distintos sexos, Franco Zubicueta sefiala
que es sin duda aplicable a ambos y de una forma permanente, desde la mas tierna infancia
hasta la tumba. "Como ejercicio para la mujer no tiene rival: a la nifia discola la cambia de
caracter, tornandola en una joven de cuerpo flexible i delicado, con movimientos voluptuosos
que atraen las simpatias de la sociedad. Con los ejercicios progresivos del baile facilita el
desarrollo de su estructura hasta desplegar toda elasticidad i gracia, sin que se vea molestada
por ninguna contraccion ni sacrificio como lo que le impone la jimnasia misma en sus diversas
manifestaciones (...) Si los ejercicios atléticos (...) dan robustez a una joven (...) en cambio en
la sociedad no son mui bien miradas esas sefioritas- hombres. Todo lo contrario sucede con
una seforita que a una fina educacion afiade el saber bailar con primor i gracia. Ella
desempeiiara el rol principal en todas las sociedades (...) En cuanto a los jovenes, (...) la pasion
de baile obliga a los jovenes a ser corteses, insinuantes, amables i caballeros con las sefioritas,
en particular i con todo el mundo en general (sic)”*. En definitiva, el baile posee multiples
buenas cualidades que le han permitido conquistar un puesto avanzado entre los

conocimientos de la gente civilizada de delicada educacion. El arte de bailar “educa fisica i

S lbid., p. IV.

* |dem.

*1bid., pp. IV-V
*Ibid., p. V.
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moralmente, facilita i robustece el desarrollo del cuerpo de una manera fuerte i flexible,
ensefa a ser cortes, jentil i elegante (sic)””. Pero no sélo eso: al final de su prefacio, el autor
hace una afirmacién casi humoristica cuando sefala que “como hijiene, el baile, es un
elemento poderoso para destruir todo microbio (...) los perfumes que espiden las damas en

w18

una sala de baile son como gases disolventes para los microbios (sic)”**.

Dada la importancia que adquirid la danza cortesana a partir del Renacimiento, se hicieron
necesarios los profesores especializados que ensefaran a las personas adineradas los
movimientos y coreografias de los bailes de moda. Estos maestros no soélo eran responsables
de la ensefianza de los pasos, sino que también realizaban producciones coreogréficas
propias, con las que aumentaban su fama y su fortuna personal. Esta costumbre sobrevivid
hasta el siglo XX, época en que nos encontramos con Alfredo Franco Zubicueta como profesor
diplomado en Europa, representante en Chile de la Academia Internacional de Maestros de
Baile, Jimnasia i Buen Tono de Paris; profesor de la Escuela Militar, del Instituto Nacional,
Internado Nacional, Instituto Moderno, Liceo Isabel Le Brun de Pinochet, Liceo Americano,

Instituto Superior de Educacidn Fisica y Manual.

Como sefala Cristina Mendoza, un maestro de danza destacado podia acceder a un medio
social al que dificilmente hubiera podido entrar de no ser por esta profesion. Por esta razén
muchos bailarines aspiraban a obtener un puesto de profesor, ya que ello implicaba una
relativa sequridad y estatus. Ahora bien, no cualquiera podia dar clases de baile: dada la
importancia de este arte, existia un estricto control de la ensefanza, la composicidn, el

montaje y la exhibicion de coreografias dancisticas™.

Los manuales o tratados de danza constituian para los maestros especialistas la herramienta
perfecta para plasmar sus conocimientos en papel y asi no solo lograr una mayor fama, sino
también apoyar sus clases en un método consistente que podia incluso ser consultado por los
propios alumnos. De este modo, la finalidad de los tratados de baile era la ensefanza y
difusion de la danza, casi siempre como apoyo a la labor realizada por los profesores

especializados. De hecho, si bien existen manuales concebidos como guias autodidactas, no

7 Idem.
*Ibid., p. IX.
* Mendoza, Cristina: Op. Cit., p. 56.
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fue esto comun ni se logrd erradicar a los maestros; fue mas bien una practica extraordinaria 'y
provocada por el costo que significaba contratar a maestros particulares, asi como también
por el aumento de la demanda y la carencia de una escuela especializada en cada localidad™.
Segun Cristina Mendoza, los primeros manuales fueron publicados durante el Renacimiento,
como un producto de la conjuncién del humanismo, la cultura aristocratica y la creacion de la
imprenta. De este modo, los manuales constituyen una larga tradicion de cuatro siglos de
ensefanza del baile y son para nosotros fuentes valiosisimas que permiten conocer y
reconstruir las danzas del pasado, asi como también indagar en las costumbres de las épocas y

contextos que los concibieron.

La estructura de los manuales era la siguiente: en primer lugar aparecia una dedicatoria o
agradecimiento a alguna persona influyente a la que se debia la publicacion; luego seguia una
parte tedrica (que incluia reflexiones sobre la danza, las descripciones de las posiciones
basicas, algunas reglas de comportamiento, criticas al trabajo de otros maestros u otros
comentarios pertinentes) y otra practico- descriptiva (que contenia las coreografias, la
notacion, los trazos en el piso o la descripcion detallada de las danzas)®. Los tratados de
Rameau y Franco Zubicueta nos muestran precisamente esta estructura que Cristina Mendoza
describe para la mayoria de los manuales. En palabras de Rameau, El Maestro de Danza “es
una fuente de informacion inestimable (...) como guia para conocer la etiqueta social
contemporanea en la sala de baile, las danzas en boga, las distintas formas de saludar, los
diferentes pasos y movimientos de brazos en uso y la forma de ejecutarlos”**. Por su parte,
Franco Zubicueta comienza su obra con una detallada lista de reglas de etiqueta y buen tono*
referidas al comportamiento esperado en sociedad, entre las cuales aparece que “se debe ser
atento, afectuoso i carifioso con todas las personas que nos rodean (sic)”, “se debe abstenerse
en absoluto de fumar cuando hai sefioras presentes (sic)”, y “el marido debe evitar tener
conversaciones libres de amigos delante de su esposa”. También se dan algunas directrices
sobre el modo de comportarse en el baile, como por ejemplo que es “de estricta buena
delicadeza no invitar a una misma [dama] a danzar bailes seguidos”, que es “poco delicado
solicitar a una dama cuando esté del brazo de otro caballero”, o que “bajo ningun pretesto una

dama puede manifestar fingido cansancio al caballero, mucho ménos cuando sea para cederle

> |dem.

**1dem.

** Rameau, Pierre: Op. Cit., p. XII.

* Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit., pp. 21- 24; 32.
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ese mismo baile a otro (sic)”. Solo después de dar varias decenas de indicaciones de este tipo
el autor comienza a detallar aspectos referidos al baile propiamente tal, para finalmente dar a

conocer las coreografias de los bailes de moda en su época.

Para el caso de Chile, algunas fuentes bibliograficas nos hablan de la existencia de maestros y
manuales de baile en el siglo XIX. Andrée Haas, en su articulo La Escuela de Danza del Instituto
de Extension Musical** destaca que en 1839 José Joaquin Mora propuso la creacion de una
escuela de baile con fines formativos y moralizantes, donde debian ensefiarse no sélo los
pasos de baile sino también las “buenas costumbres”. Indagaremos dentro de poco sobre

esto.

Por su parte, Charles Benner en su Ensayo sobre la Danza y el Ballet en Chile* cuenta de la
fortuita llegada a Chile en 1843 del maestro de baile parisino Monsieur Charriére, quien luego
de sobrevivir a un naufragio ocurrido a la altura de Cartagena se radic6 en Santiago ofreciendo
clases de baile a través del periddico El Progreso. Benner hace alusion al hecho de que en el
mes de junio del mismo afio Monsieur Charriére se asocid con otro maestro de danza, de
apellido Allende, junto al cual abrié una escuela de baile donde ambos ensefiaban los bailes de
moda. Segun Benner, la asociacion parece no haber dado frutos ya que un mes después
Charriére abrié una nueva escuela de baile donde ensefiaba los bailes que se practicaban en
Paris y las posturas basicas. A los nifos, por su parte, les ensefiaba en pocos meses la gavota,
el minué y la escocesa. En noviembre Monsieur Charriére cred una nueva escuela de danza en
la Plaza de Armas de Santiago, sin embargo Benner da cuenta de que hacia finales de 1843 su
nombre desaparece de los periddicos, por lo que posiblemente se marché del pais. No
obstante, el autor menciona que dos afios después un articulo publicado en El Mercurio de
Valparaiso da cuenta de la presencia de Monsieur Charriére en el puerto, donde se encontraba

dando clases y bailes de sociedad.

Charles Benner también menciona a otro maestro ilustre de aquella época, llamado Fernando

Orozco, quien a su vez aparece en el trabajo que realizé Mario Milanca en base a la revision del

** Haas, Andrée: La Escuela de Danza del Instituto de Extension Musical, en Revista Musical Chilena, Vol.
56, NUmero Especial 2002, pp. 28- 36.

* Benner, Charles: Ensayo sobre la Danza y el Ballet en Chile. En
www.consejodelacultura.cl/impulsos/areadanza/opinion/ensayo.doc. Consultado el 24 de octubre de
2007.
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periddico chileno El Ferrocarril entre los afios 1855y 1865°°. En la seccién dedicada a los bailes,
Milanca da cuenta de algunos maestros de baile que ofrecian a mediados del siglo XIX sus
servicios tanto a mujeres como a hombres. Ademas de Orozco, que al parecer era el mas

famoso de su época, Milanca menciona también a Pedro Arenay José Dolores Rodriguez.

En cuanto a los manuales que se pudieron haber utilizado en Chile durante el siglo XIX
tenemos poca informacion. Segun Pereira Salas existio un Album Coreogrdfico Musical, que
fue anunciado en la prensa como labor del bailarin R. Corby, a mediados del siglo XIX. Esta
obra no se encuentra disponible, y tampoco se cuenta con otros manuales que antecedan la
labor de Zubicueta. Ahora bien, es posible que si hayan existido trabajos de este tipo para
reforzar la ensefanza de la danza en nuestro pais, por lo que queda pendiente para el futuro
indagar sobre estas fuentes. Solo de esta forma lograremos un panorama mas completo sobre

los maestros y manuales de baile al interior de la sociedad chilena.

Segun se infiere de los manuales con que contamos, mas importante que el acto mismo de
bailar correctamente las danzas en boga era la forma de estar de pie y caminar, las posiciones

basicas, los saludos de baile y los modos de tomar a la dama.

Sobre los modos de estar de pie y caminar correctamente, los dos primeros capitulos de El
Maestro de Danza de Pierre Rameau se titulan respectivamente De la manera de mantener el
cuerpo y De la manera de caminar bien. Para el autor, resulta esencial que el alumno “sepa

n22y

cdmo mantenerse con gracia””’, lo que se logra de la siguiente manera: “la cabeza debe
tenerse erguida, sin ninguna apariencia de dureza, los hombros bien echados hacia atras, pues
esto dilata el pecho y agrega mas gracia al cuerpo. Los brazos deben caer a los costados, las
manos ni completamente abiertas ni cerradas del todo, la cintura firme, las piernas derechasy
los pies apuntando hacia afuera”*®. Ademas de ilustrar graficamente esta descripcion, para
que el alumno no tenga dudas de como llevar a cabo correctamente esta primera exigencia,

Rameau afiade que “nadie serd tan tonto de parecer tieso o torpe, faltas que son tan graves

como la afectacion; la buena educacion exige ese modo agradable y facil que solamente

*® Milanca Guzman, Mario: La musica en el periédico chileno “El Ferrocarril” (1855- 1865). RMCH, Vol. 54,
N©193, 2000, pp. 17-44-

*’ Rameau, Pierre: Op. Cit., p. 2.

8 |dem.
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puede conseguirse por la danza”*. Asi, nos damos cuenta de que la practica de la danza, tal
como se la concebia en ese entonces, no sélo se referia a realizar pasos y coreografias, sino
que era la base que permitia a las personas lograr permanecer de pie con gracia y elegancia.
Con respecto al caminar, Rameau explica que el largo del paso no debe superar los treinta
centimetros; que el taldn debe apoyarse en el suelo antes que la punta para que el cuerpo no
se eche hacia atras; que las piernas se deben extender bien, con las caderas y las rodillas bien
rotadas hacia afuera; y que la velocidad de la marcha debe ser moderada, ya que si el caminar
es muy rapido indica descuido, y si es muy lento muestra indolencia. Las detalladas y
minuciosas explicaciones de Rameau reflejan todavia en el siglo XVIIl la influencia del
pensamiento renacentista que habia originado la danza cortesana. Seqgun este pensamiento, y
tal como hace notar Cristina Mendoza, el cuerpo humano debia reproducir la perfecta
armonia del universo. Asi, “el maestro debia examinar a su alumno y, de encontrar defectos

| 130

en él, conminarlo a rectificarlos con sustitutos de tipo artificia

Franco Zubicueta también describe en su manual las formas de mantenerse correctamente en
pie y de caminar, pero da menos detalles que Rameau con respecto a estos temas. Esto no
necesariamente implica que la sociedad decimondnica le haya dado una menor importancia a
estos asuntos, sino que puede deberse a un mayor grado de conocimiento de las reglas
basicas del comportamiento en sociedad, considerando que a comienzos del siglo XX ya

existian diversos manuales que trataban estos temas.

Rameau, por su parte, y Franco Zubicueta en menor grado, tratan también con detalle otros
temas complementarios a la danza. Estos son: los saludos y las reverencias en general, los
modos de ponerse y quitarse el sombrero (los hombres) y de manejar el abanico (las mujeres).
Cada uno de estos asuntos se encuentran sometidos a una serie de situaciones particulares.
Asi, existen por ejemplo diferentes saludos segun el lugar donde las personas se encuentren,
el sexo, las edades, el numero de los involucrados, etc. Hacemos alusion a todos estos temas
ya que muchas veces estas habilidades fueron consideradas de mayor utilidad que la destreza
misma del baile, por ser utilizadas no solo al interior de las danzas sino también en la vida

diaria®.

*1dem.
3* Mendoza, Cristina: Op. Cit., p. 58.
3 1dem.
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Con respecto a las posiciones basicas, tanto Rameau como Franco Zubicueta describen las
cinco posiciones que sustentan todo baile. Estas requieren que la persona se mantenga
erguida y en equilibrio, sin aparentar dureza y con el peso del cuerpo bien asentado sobre
ambos pies. Esto Ultimo es importante porque permite a la persona levantar un pie apoyando
el peso sobre el otro sin ningun movimiento forzado. Aunque las diferentes posiciones
involucran pies y brazos, describiremos a continuacion solo la postura de los primeros, ya que
de la lectura de los manuales que utilizamos para realizar este trabajo no queda claro como
poner los segundos.

- Primera posicion: los pies se colocan en una linea recta, con los talones juntos y los

dedos apuntando hacia afuera. Las piernas deben permanecer rigidas.

- Segunda posicion: estando los pies en la primera posicion, éstos se separan unos

veinte centimetros (un pie de espacio) de taco a taco.

- Tercera posicion: a partir de la primera posicion, uno de los pies se corre por el frente

hasta la mitad del otro.

- Cuarta posicion: estando la persona en la tercera posicion, el pie que se encuentra

adelante avanza hacia el frente veinte centimetros. Esta posicion es clave, ya que es la

que se exige a los danzantes para empezar casi todos los bailes. Cuando esto ocurre, el

hombre debe colocar delante el pie derecho para dar el primer paso con el pie

izquierdo. La mujer debe hacerlo a la inversa.

- Quinta posicion: a partir de la tercera posicion, el pie que esta adelante se corre por

el frente hasta juntar la punta con el talon del pie contrario.

Entre la cintura y los pies Rameau distingue tres tipos de movimientos: el de cadera, rodilla 'y
empeine. El primero es el que dirige el paso, mientras el Ultimo es el que da ligereza a la
ejecucion del baile. Con respecto a los brazos, también existen tres movimientos entre el
hombro y las manos: el del hombro, codo y mufieca. Estos deben realizarse en armonia con
los movimientos de cadera, rodilla y empeine, y siempre en oposicion: a la pierna derecha se

opone el brazo izquierdo, tal como lo hacemos inconscientemente al caminar.

Por otra parte, como sefala Franco Zubicueta, “el saludo es una parte integrante del baile, i

su ejecucion debe ser hecha con gracia, elegancia i compostura. Un saludo bien hecho,
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manifiesta el grado de cultura (sic)”**. Al igual que sucede con los saludos de la vida diaria, los
manuales nos muestran varias formas de saludar en el baile, segun la edad y el sexo de la
persona y el tipo de baile. Por ejemplo, “para los bailes de cuadro, se usan saludos cortos i

reverentes (sic)”?.

Los saludos de baile aparecen como similares a las reverencias de la vida diaria. Al estar de pie
frente a la mujer, el hombre (siempre con el pie derecho adelante, en cuarta posicion) se quita
el sombrero con la mano izquierda y le ofrece su mano derecha a su pareja (sdlo es correcto
ofrecer la mano y brazo derechos a la mujer), dirigiéndole la mirada®. Luego siguen una serie
de reverencias y saludos estrictamente coreografiados por parte ambos bailarines, para
finalmente quedar hombre y mujer de frente a la concurrencia esperando a que la musica de

inicio al baile.

Respecto de cémo tomar a la dama, Franco Zubicueta nos entrega también alguna
informacion. Lo principal es que “el caballero enlaza la dama tomandola del talle con la mano
derecha, i con la izquierda la derecha de ella (...) la dama coloca la mano izquierda sobre el
antebrazo derecho del caballero (sic)”**. La postura, por su parte, debe ser cdmoda y elegante,

evitando juntar los cuerpos y volviendo la cara a uno y otro lado al ritmo de la mUsica.

*k%*

Con el fin de sistematizar las danzas practicadas en los salones decimondnicos entre 1800 y
1850 hemos revisado las obras de Samuel Claro y Jorge Urrutia Blondel, Emilio Casares
(coord.), Guillermo Felit Cruz, Juan Pablo Gonzdlez y Claudio Rolle, Luis Merino, Mario
Milanca y Eugenio Pereira Salas®, elaborando a partir de ellas un panorama general de las
danzas practicadas en los salones santiaguinos de la primera mitad del siglo XIX. Con esto
pretendemos comenzar a comprender los procesos vividos en el ambito de la danza a lo largo

de dicho periodo. Consideraremos también aquellas danzas que se practicaron durante el

3* Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit. p. 27.

B1bid., p. 28.

3% Rameauy, Pierre: Op. Cit., p. 45.

% Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit. p. 30.

3 Todas estas obras estan detalladas en la bibliografia al final del trabajo.
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Ultimo periodo de la Colonia, ya que muchas de ellas continuaron bailandose luego de la

independencia.

A fines del periodo colonial se practicaban al interior de la sociedad santiaguina danzas de
origen espafiol, como el fandango, la sequidilla, el zapateo, el bolero y la tirana; danzas
criollas, como las lanchas, yaravies, tonos, el verde y el chocolate o sombrerito y danzas de
origen francés o inglés, como el minuet, que habia sido traido por los marinos franceses a

comienzos del siglo XVIII, la contradanza, la gavota y el passpied.

La apertura provocada por la independencia trajo consigo multiples nuevas danzas, que se
fueron incorporando a las tertulias desplazando con el tiempo a aquellos bailes que se
practicaban durante la Colonia. Ahora bien, debe tenerse en cuenta que aqui estamos frente a
procesos, en los cuales las pervivencias y yuxtaposiciones se hacen notar. Una nueva danza no
entra a desplazar a otra sin mas, sino que convive por algun tiempo con ella para finalmente
ocupar su lugar. Asi, el minuet, las contradanzas, la gavota y el passpied se bailaron también

durante el siglo XIX, por lo menos en sus inicios.

A principios del siglo XIX nos encontramos con el surgimiento del cuando, la solita y la jurga. El
cuando fue bailado tanto en las chinganas como en las tertulias. Su estructura nos muestra el
cruce entre lo foraneo y lo nacional, ya que comenzaba con un lento minué para terminar en
un alegre zapateo. A pesar de la evidente influencia extranjera (francesa) que se advierte en su
estructura, el cuando fue considerado la danza nacional por excelencia durante las primeras
décadas del siglo XIX. Con el tiempo este baile fue desterrado tanto de las chinganas como de
las tertulias y se lo reemplazé por la zamacueca. De la solita y la jurga no tenemos por ahora

mas antecedentes.

Con el Ejército de Los Andes llegaron desde Argentina el cielito, la sajuriana y el pericon,
bailes que al parecer no penetraron en los salones sino que se practicaron solamente en las
fondas populares. Segun José Zapiola, en 1824 llegd desde Lima la zamacueca, la que paso a
ser un icono nacional y fue bailada tanto en los ambientes populares como al interior de las

tertulias, sobreviviendo en ambos lugares hasta finales del siglo XIX.
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Las crénicas de los viajeros recopiladas por Guillermo Felit Cruz nos hablan también de otras
danzas locales practicadas en los salones durante los inicios del siglo XIX. Estas son el aire y la

perdiz, que generalmente se ejecutaban después del cuando.

Con respecto a los bailes llegados desde Europa, ya en la década de 1810 arriba aquél que

seria el protagonista de los salones durante todo el siglo XIX: el vals. Por otra parte, los

| w Ill

documentos revisados nos hablan también del rin (derivado del “reel” inglés), que era bailado
a comienzos del XIX, pero no es claro si comenzo a practicarse durante la Colonia o recién en
el siglo XIX. Lo que si sabemos es que su llegada se concretd a través de los marinos ingleses

que arribaban al puerto de Valparaiso.

En la década de 1820 aparece un nuevo personaje, que al igual que el vals también seria
practicado a lo largo de todo el siglo con gran éxito. Nos referimos a la cuadrilla, cuya forma
deriva de la antigua contradanza. Vale la pena destacar que a finales del XIX se crean diversas
cuadrillas nacionales, las cuales mezclan figuras de las cuadrillas inglesas y francesas,
incorporando incluso finales de zamacueca. Ejemplo de esto es la cuadrilla La Republica,
creada por Franco Zubicueta. Por otra parte, al parecer la cuadrilla se relaciona en su forma

coreografica con el pericdn que mencionamos anteriormente como proveniente de Argentina.

Hacia 1840 los salones observan la incorporacion de la polka, baile que se popularizara
rapidamente y tendra mucha aceptacion, manteniéndose vigente durante todo el siglo.
Aproximadamente una década mas tarde aparecen la polka alemana (que pasara a llamarse
schottisch), la redowa, la varsoviana, la mazurka y los lanceros. Estos Ultimos corresponden a

un tipo de cuadrilla, la cuadrilla inglesa.

A fines del siglo XIX, ademas de bailes como el vals, la polka y la cuadrilla, se revitalizaron

formas antiguas como el passpied, la gavota y el minuet.

Nos detendremos a continuacion en las formas coreograficas del minuet, el cuando y la polka.

Sobre el baile en general, Franco Zubicueta da algunas indicaciones®:

37 Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit., pp. 26- 36.
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- La eleccion de la compariera debe hacerse antes de que empiece a tocar la orquesta.
Obtenida la respuesta afirmativa, el caballero le ofrece a la dama la mano derecha.
Una vez de pie, le ofrece el brazo derecho y la pasea un momento antes de comenzar
a bailar, saludandola reverentemente al momento de empezar el baile.
- Tanto en el paseo como en el baile los danzantes pueden entablar conversacion.
- En los bailes de cuadro los danzantes deben estar atentos para ejecutar las figuras a
su debido tiempo y guiados siempre por la musica.
- Una vez terminado el baile, el caballero paseara un momento a la dama, la cual le

expresara sus agradecimientos y le ofrecera sus respetos.

Hechas estas precisiones, analicemos en primer lugar el minuet. Nos basaremos en la obra de
Curt Sachs y en el tratado de Rameau, ya que la explicacion que realiza Franco Zubicueta de
este baile asume que la danza se ha reformado en sus pasos, movimientos y figuraciones,

como consecuencia del nuevo espiritu de finales del siglo XIX.

Como sefala Curt Sachs, “la ensefianza [del minuet] es un misterio; los libros requieren a
veces mas de mil doscientas paginas con el objeto de tratar todos los matices y la gama de
movimientos y posibilidades. Cada detalle parece revestir importancia tremenda, y se espera

del estudiante que aplique toda su atencion a la ensefianza”®®

. Por esta razoén, intentaremos
simplificar al maximo la estructura coreografica de este baile considerando las indicaciones
que da Rameau. Este Ultimo, segun Sachs, es quien mejor explica como ejecutar el minuet.

El minuet (cuyo compas es de %) es un baile de parejas abiertas que se basa en el pas de
menuet, el cual se compone de cuatro pasos menores: un demi- coupé® con el pie derecho,

otro con el izquierdo, un pas marché sobre la demi- pointe** con el derecho, con las rodillas

rigidas, y un demi- coupé échappé*'. Ahora bien, Rameau destaca que este pas es complejo y

38 Sachs, Curt: Historia universal de la danza. Adolfo E. Jascalevich, trad. Buenos Aires: Ediciones
Centurion [primera edicion alemana, 1933], 1944, p. 401.

39 El demi- coupé se realiza de la siguiente manera: se lleva el pie derecho junto al izquierdo en primera
posicion y se doblan ambas rodillas, manteniendo el peso del cuerpo sobre el pie izquierdo. Luego se
adelanta el pie derecho hasta la cuarta posicion, transfiriéndole el peso del cuerpo, y se eleva sobre la
demipointe (media punta) derecha, manteniendo rigida la rodilla. Con la rodilla izquierda también
rigida, debe juntarse el pie izquierdo con el talon derecho. Para terminar el paso, se baja el taldn
derecho hasta el suelo. Rameau, Pierre: Op. Cit., pp. 55- 56.

“° Pas marché sobre la demi- pointe: paso de marcha sobre la media punta, con las rodillas rigidas. Ibid.,
pPp- 57- 58.

**No tenemos claro como se realiza exactamente este paso. Creemos que se trata de adelantar un pie a
la cuarta posicion estirando ambas rodillas al mismo tiempo.
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poco apropiado para la mayoria de la gente, por lo que su ejecucion se ha simplificado a dos
demi- coupés (pasos flexionados que se realizan en dos tiempos cada uno) sequidos de dos pas
marchés (pasos rigidos que se realizan en un tiempo cada uno). Asi, si cada demi coupé debe
ocupar dos tiempos, mientras los pas marchés se realizan en un tiempo cada uno, se

completan con un pas de menuet dos compases de musica.

Con respecto al tempo, Sachs sefala que el minuet nacié como allegro y que sélo en el siglo

XIX comenzd a ser interpretado como adagio®.

El esquema del pas de menuet queda entonces de la siguiente manera:

1 2 3 I I 2 3
Der. Paso flexionado Izq. Paso flexionado Der. Rigido  Izq. Rigido
adelante  enderezarse adelante enderezarse adelante adelante

Realizando este solo paso en diferentes direcciones (adelante, al lado, atras) se realizan las
figuras del minuet. Las figuras se suceden de la siguiente forma: en el inicio hombre y mujer se
encuentran enfrentados y se acercan el uno al otro realizando un semicirculo. Una vez
reunidos, avanzan uno al lado del otro hacia delante en linea recta, la mujer a la derecha. A
continuacion realizan una especie de circulo, la mujer hacia la izquierda y el hombre hacia la
derecha, cruzandose y terminando nuevamente enfrentados. La cuarta y principal figura
consiste en una Z que realizan hombre y mujer, partiendo cada cual de un extremo,
mirandose. Por Ultimo se forma una especie de espiral, en el cual los bailarines se acercan y se
alejan varias veces. Cada una de estas figuras puede repetirse tantas veces como permita la
musica y las reglas del baile. Por otra parte, aunque al parecer muchos opinan que el minuet
es mejor cuanto mas sencillo, Rameau incluye en su tratado varios adornos que ha observado
que se agregan al minuet para hacerlo mas elegante y agradable. No trataremos estos Ultimos

en este ensayo por carecer del espacio suficiente.

¢Como se bailaba el minuet en la sociedad santiaguina de finales del siglo XVIIl y principios del
XIX? Felit Cruz nos da algunas luces sobre esto. La recopilacion de diversas cronicas de

viajeros que realiza este autor da cuenta de que la tertulia comenzaba con el minuet, que “se

#*Sachs, Curt: Op. Cit., p. 407.
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parecia al solemne y majestuoso que se veia entonces en Europa. Era grave, sin duda, pero
incorrecto y descuidado; no habia en él elegancia, finura, nada, en una palabra, en que el
famoso capitan Nash de Beth hubiera podido reconocer los graciosos momentos de las

danzas que presidio durante tanto tiempo y con tanta maestria”“.

El cuando, por su parte, fue considerado por algun tiempo como el baile nacional, a pesar de lo
cual sdlo se bailaba al final de la tertulia y cuando el ambiente era jovial y propicio. La musica y
el canto de este baile tratan de un conflicto amoroso que termina en una reconciliacion. El
baile, como ya hemos dicho, consta de dos partes: un lento minuet y un tradicional zapateo
final, que el danzante debe realizar con firmeza y suma rapidez. La letra de la primera parte
dice: Anda, ingrata, que algun dia/ Con las mudanzas del tiempo/ Llorards como yo lloro/
Sentiras como yo siento/ ;Cuando? ;Cudndo?/ ;Cudando, mi vida, cudndo? Luego viene el
zapateo, acompafiado por versos que suponen la reconciliacion entre la pareja: Cudndo serd
ese dia/ De aquella feliz mafiana/ Que nos lleven a los dos/ El chocolate a la cama. Llegado este
punto “las parejas se adelantaban una hacia otra, volviendo en seguida al lugar de partida.
Daban vuelta dos a dos zapateando a compas, agitando el pafiuelo con la mano derecha y
apoyando la izquierda en la cintura; inclinaban la cabeza y el cuerpo hacia delante con la vista
fija en el suelo, hasta que, por fin, el caballero, haciendo un airoso cupé [coupé] con el pié,
cogia la mano de la dama, se deslizaba por debajo de su brazo y los dos ocupaban sus asientos

en medio de los aplausos de los concurrentes”*“.

Podemos notar que el cuando es un baile muy simple, jamas comparable al complejo minuet
del que dimos cuenta antes. Mas que prolijidad en los pasos, se exige a los danzantes del
cuando interpretar la historia con gracia y simpatia. Es posible que esta misma simpleza haya
llevado a la aristocracia a erradicar esta danza de sus salones. Para bailar el cuando no se
necesitaban manuales ni profesores, por lo que la aristocracia no se sentia diferente al pueblo,
cosa que sabemos no es de su agrado. Asi, el cuando desaparecié de los salones a comienzos
del siglo XIX no sélo porque se vio reemplazado por la zamacueca, sino porque no cumplia con

las expectativas de la clase alta, la cual sdlo lo practicaba a modo de “*humorada”.

“Feliy Cruz, Guillermo: Op. Cit., pp. 180- 181. Las cursivas son mias.
“bid., pp. 182- 186.
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Sobre la polka, llegada a Chile en la década de 1840, Curt Sachs sefala que “el nombre checo
pulka (mitad), igual a medio paso o sobrepaso, sefiala a Bohemia, y se cuenta que fue una nifa
campesina bohemia, la primera que bail6 una polca, aproximadamente entre 1830 y 1835. La
nueva danza se trajo a Praga hacia 1835; a Viena, en 1839 y a Paris en 1840, por un maestro de
danza, de Praga”*. De esta manera, Sachs sefala que hacia 1825- 1830 comienza a declinar en
Europa la supremacia absoluta del vals en el campo de la danza de parejas constituyéndose la

polka en un serio rival.

La polka es una danza de pareja y de giro, en compas de 2/4 y con un tempo andante, donde el

movimiento se da de la siguiente manera:

B S B I ) B

Izq. Der Izq. Der Izg. Der

Franco Zubicueta hace un analisis detallado de sus pasos, segun cémo la polka se bailaba
todavia a fines del siglo XIX. El primer paso consiste en deslizar un pie (el hombre el izquierdo,
la mujer el derecho) hasta unos 20 centimetros mas adelante que el otro. Luego el pie que
quedod atras se acerca unos 10 centimetros al primero, e inmediatamente el pie que dio el
primer desliz avanza 10 centimetros mas hacia adelante. Cada uno de estos pasos de realiza

siguiendo la musica en la manera que sefialamos anteriormente.

Con respecto a las figuras de la polka, Sachs destaca que ésta estaba originariamente formada
por diez figuras, de las cuales soélo cinco se usaban en el saldn, a saber:

1. Promenade

2. Valse

3. Valse a rebours o a gauche

4. Valse roulée o tortillée

5. Pas Bohémien

# Sachs, Curt: Op. Cit., p. 435.
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Sachs sefiala que valse significa meramente danza de giro y que todas las figuras se ejecutaban
basandose en el paso de la polka. Ahora bien, con el tiempo fueron apareciendo diferentes
combinaciones de figuras, de lo que resultan las multiples polkas abordadas por Franco
Zubicueta a fines del siglo XIX. Polka alemana, polka rusa, polka rusa imperial, polka militar y
polka de figuras son algunos de los nombres que tomo este baile originario del centro de

Europa a medida que se expandio por el mundo.

Franco Zubicueta también sefala, para todos los bailes en general, que “la coreografia, tiene
reglas fijas y completamente armonicas entre el baile y la musica, hasta tal punto perfectas i

4% Examinaremos a continuacion

comprensibles que hacen inseparable al baile de la musica
una partitura de polka, fijandonos especialmente en su aspecto formal y ritmico, para analizar
la exactitud de esta afirmacion. Tomaremos la polka Alaide*”, compuesta por Antonio
Neumane para piano y publicada en el N° 10 del Semanario Musical, el dia 12 de junio 1852.
Llama la atencion que la partitura es bastante temprana, si se considera que la polka se

popularizé en Paris hacia 1840. Por esta razon, creemos que es perfectamente posible que tal

como dijimos anteriormente la polka haya llegado a Chile en la década de 1840.

Como de bailes se trata, es la forma y la ritmica lo que mas nos interesa a la hora de abordar la
partitura que hemos escogido. Con respecto a la forma, si realizamos un anélisis de la obra nos
damos cuenta de que ésta se divide en dos partes, cada una de las cuales se subdivide a su vez
en dos. Podriamos decir que el esquema de la obra es: A, A’, By B'. Ahora bien, la doble barra
al principio y final de cada una de estas cuatro partes nos indica que cada una de ellas se repite

una vez.

El nUmero de compases para cada una de estas subdivisiones es el siguiente:
A: 8 compases
A’: 16 compases
B: 8 compases

B’: 8 compases

“® Franco Zubicueta, Alfredo: Op. Cit., p. 36.
“Ver anexo.
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Si consideramos que cada una de estas partes se repite, la obra completa consta de 8o
compases efectivos. Dijimos que la polka de salén comprendia 5 figuras diferentes, de lo que
se desprende que para cada una de ellas los bailarines podian contar con 16 compases y por
ende con 16 pasos de polka si asi lo querian. Esto nos va dando una idea de la duracion que
tenia cada figura al interior del baile. Ademas, de ejecutarse 16 pasos de polka por cada figura
coreografica el resultado final es una danza en la que para cada parte musical existe una figura

de baile correlativa (ver cuadro a continuacion).

Coreografia de la polka/ Estructura formal de Alaide

Figura N° 1: A con su repeticion
Figura No 2: A’

Figura N° 3: repeticion de A’
Figura N° 4: B con su repeticion

Figura N° 5: B’ con su repeticion

La ritmica la analizaremos de acuerdo a un comentario que realiza Curt Sachs, quien sefala
que “el paso de polka era un animado movimiento en el que los pies de ambos comparieros

volaban, y la cabeza, el tronco y los brazos prestaban su colaboracion”+®

. ¢Posibilita esta
ligereza la partitura de Alaide? Creemos que si, e intentaremos demostrarlo. Ya vimos que la
polka tiene un metro de 2/4 y que la base de cada compas es una doble corchea seguida de
una negra. Ahora bien, en Alaide se juega bastante con la suma o subdivisiones de las figuras

basicas, de la siguiente manera:

En la parte que hemos llamado A casi todos los compases comprenden la doble corchea
inicial, pero a continuacion se observa que la negra se divide en una doble corchea, cuartina o
en alguna de las derivaciones de esta Ultima, como la galopa o la galopa inversa. También es
recurrente el silencio de semicorchea seqguido de tres semicorcheas. En A’ se invierten las
figuras y generalmente nos encontramos con cuartinas sequidas de dobles corcheas,
intercalandose algunos compases con dos galopas inversas. La parte B nos muestra un ritmo
mucho mas regular, manteniéndose dos dobles corcheas por compas a lo largo de los 8
compases. Por Ultimo, B’ reanuda el juego ritmico incluyendo en casi todos sus compases una

galopa seguida de una doble corchea.

“® Sachs, Curt: Op. Cit., p. 435.
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Vemos por lo tanto que el autor de Alaide juega simple pero vivazmente con las figuras para
generar un ritmo 3agil, apto para ser bailado en la forma sefalada por Curt Sachs. Las
diferentes partes contrastan entre si, identificAndose cada cual con un ritmo especifico, lo que
permite al bailarin acomodar las figuras coreograficas facilmente. Por otra parte, la partitura
nos muestra numerosas apoyaturas que acentUan mas aun esa liviandad que debia llevar a los
bailarines a “volar” sobre la pista de baile. De esta manera, la misma musica permite esa
ligereza que se pide a los bailarines de polka. Finalmente, el uso de numerosos acentos que
marcan los tiempos 1y 2 facilitan al bailarin, de ser interpretados correctamente, la ejecucion

del baile.

Con respecto a la armonia, vemos que cada una de las dos partes principales esta definida por
una tonalidad propia. Asi, Ay A’ estan escritas en Mi bemol mientras B y B’ se encuentran en
La bemol. Creemos que este cambio de tonalidad contribuye, junto con la ritmica, a que si bien
el paso base de la polka es siempre el mismo, la obra en su conjunto de musica y baile no sea
en absoluto monotona. Si nos detenemos en cada secuencia de compases, podemos ver que
en A se juega continuamente con los pilares armonicos; A’ juega con la cadencia auténtica
para luego modular transitoriamente volviendo a la tonica original a través de un acorde
disminuido. En B la obra modula en forma definitiva a una cuarta justa de la tonalidad original
(de Mi bemol se pasa a La bemol), y vuelven a utilizarse solamente los pilares armonicos en la

nueva tonalidad. B’ hace también esto mismo, para terminar la obra en la toénica.

Este final en el cuarto grado de la tonalidad inicial produce una extrafia sensacion en el
auditor. Llama la atencidn que no se retome el motivo principal de la obra, lo que nos hace
pensar en la posibilidad de que la partitura no esté completa, si bien seria curioso que esto
fuera asi considerando que en el Semanario se da un aviso a los intérpretes que permite pensar
que la partitura estd de hecho completa. Dicho comentario a los intérpretes dice: “Para
algunas personas no sera facil su ejecucion; pero estudiandola con un movimiento moderado
repetidas veces venceran esta dificultad. En las dos Ultimas partes toca la mano derecha en
dobles notas. En este caso hai personas que por evitarse trabajo suprimen la nota baja. Si tal

cosa se hace en esta Polka, pierde todo su mérito que precisamente consiste en esa nota baja
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(sic)"*. Las dobles notas de que nos habla este aviso se encuentran precisamente en las partes

ByB'

Con respecto a la melodia, ésta es alegre y carece de dramatismo, en cuanto estd basada
principalmente en notas pertenecientes a los acordes que sustentan la pieza. En A no se
observan tensiones; en A’ aparecen algunos cromatismos y tensiones, pero son pocos y
resuelven rapido. Recién en B y B’ aumentan las notas cromaticas, tendencia que se mantiene
hasta el final, pero en conjunto las tensiones son pocas y no dominan la obra. Por otra parte,

la melodia tiene un gran sentido ritmico; llama por si sola al baile.

En definitiva, si consideramos tanto la partitura de Alaide como las instrucciones para bailar
polka que dan Sachs y Zubicueta podemos ver que se da una concordancia entre la musica y el
baile, la que se observa especialmente en la forma y el aspecto ritmico de la polka. Asi damos
por concluido este trabajo que antes que nada pretende abrir nuevas lineas de investigacion
en torno a las danzas que se desarrollaron en los salones decimononicos, dando algunas pistas

sobre cdmo puede estructurarse un analisis de este tipo.

9 Revista Semanario Musical, Afio 1, n° 10, 12 de junio de 1852, p. 4.
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ANEXO 1: ALAIDE POLKA, compuesta por Antonio Neumane
(Revista Semanario Musical, Santiago de Chile, Afio 1, n°® 10, 12 de junio de 1852)

ALAIDE POLKA

compuesta ne

NEUMANE

A.




