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“E L Maestro de Danza” de Rameau es una obra clasica

sobre la técnica del baile en el siglo XVIII. Se
publicé por primera vez en Paris, en 1725, dedicado al
duque de Retz y con la aprobacién impresa del célebre
bailarin y maestro de ballet Luis Pécourt, Es interesante
transeribir sus términos: ‘‘He leido, por orden del Guar-
didn de los Sellos, un Manuscrito que lleva el titulo de
“E] Maestro de Danza”, etc. En esta obra he encontrado
todos los preceptos de la danza expuestos con precision
v claridad. Los grabados que representan las diferentes
posiciones del cuerpo hardn maéas facil su ejecucion, y
creo que este libro serd de no menor utilidad para los
estudiosos que desean aprender el baile, que para los
que lo ensefian, alividndoles la tarea., Esta edicion con-
tiene un frontispicio, cuatro laminas dobladas y cincuenta
y cuatro laminas de una pagina, todas grabadas por el
autor. Su trazado es un tanto ingenuo, pero su significado
es claro”.

Del mismo Rameau, que no debe confundirse con el
compositor Juan Felipe Rameau (1683-1764), no puedo
descubrir otra cosa que lo que él mismo nos dice en la
péagina del titulo: que era “Maestro de Danza de los
Pajes de Su Majestad Catélica, la Reina de Espafia”.
A fines del afio 1725 —el privilegio estd fechado el 8 de
noviembre— publicé un segundo libro, titulado “Com-
pendio del nuevo método del arte de componer o de
describir toda suerte de danzas urbanas”. Es éste un tra-
tado sobre la notacion de la danza, una versién simpli-
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ficada y mejorada de la “Coreografia”, de Feuillet
(1701). En la primera pagina de este libro, Rameau se
deseribe como “Maestro Ordinario de Danza de la Casa
de Su Majestad Catélica, la Segunda Reina Madre de
Espafia”; lo que prueba que era maestro de baile de
Isabel Farnese (1692 -1766), hija tnica de Odoardo II,
Principe de Parma, la que en 1714 fué segunda esposa
de Felipe V de Espaiia.

Como guia para conocer la etiqueta social contem-
poranea en la sala de baile, las danzas en boga, las dis-
tintas formas de saludar. los diferentes pasos y movi-
mientos de brazos en uso y la forma de ejecutarlos, “El
Maestro de Danza” es una fuente de informacién inesti-
mable. Pues si bien el siglo xviir fué testigo de la publi-
cacion, en Francia, de varios libros sobre baile que men-
cionan los pasos ¥y movimientos de brazos empleados en
ciertas famosas danzas contemporéneas, en ellos no se
explica como deben hacerse. Esta informacion se obtuvo
por primera vez en ‘“El Maestro de Danza”.

A esta altura, es prudente hacer una advertencia.
Cuando el estudiante de baile se encuentra con un tér-
mino técnico conocido, tiende maturalmente a interpre-
tarlo a la luz de la téenica moderna con la cual, sin duda,
esta familiarizado. Nada podria ser més equivocado ni
mas indicado para crear dificultades donde no existen.
El estudiante debe limitarse a seguir las instrucciones
dadas por el autor, pues aunque muchos de los pasos
del siglo xvimr llevan nombres conocidos, éstos, frecuen-
temente, tienen una diferencia considerable, en cuanto a
su modo de ejecucidn, con sus equivalentes modernos.

‘El Maestro de Danza", de Rameau, publicado por pri-
mera vez en Paris en 17251), por Juan Villette, “rue
Saint Jacques a la Croix d'Or”, fué reeditado en 1726.

1) En algunos ejemplares de la primera edicién las ilustraciones se
insertan en el lugar apropiado del texto; en otros, se hallan egrupadas
el final del volumen.
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Existen varias ediciones posteriores; una de ellas, con
fecha 1734, impresa por Juan Villette hijo, en la misma
imprenta. La disposicién tipografica de la primera pagina
difiere levemente de la correspondiente a la primera
edicién, pero aparte de eso es evidente que fué impresa con
los mismos tipos e ilustraciones.

La primera edicion inglesa fué publicada en Londres
en 1728, siendo la traduccion obra de Juan Essex, cono-
cido maestro de baile de la época. El libro podia com-
prarse “al autor de la traduccién, en su casa, en Rood-lane,
calle Fenchurch; y a J. Brotherton, librero, en The Bible,
en Cornhill”. Esta edicion estd ilustrada con sesenta figu-
ras grabadas por G. Alsop. Estas son mucho mas trabaja-
das que los dibujos del autor, y de hecho, en algunos casos,
tienden a ser de un estilo afectado.

Se publicé una segunda edicién en 1731, con la dispo-
sicion tipografica corregida en la primera pagina, y con
una descripcion del contenido algo mas extensa. Ademas
la pagina opuesta al titulo ostenta una version inglesa
de la aprobacion de L. Pécourt, y la aprobacion (de fecha
1731) de Mr. Labee (L’Abbé), Maestro de Danza de la
Corte de la Familia Real. Los margenes también sa han
reducido. En todo lo demaés, el texto y los grabados son
idénticos, y el libro evidentemente ha sido impreso con
los mismos tipos e ilustraciones.

Existe, sin embargo, otra impresion de esta segunda
ediciéon que lleva la misma fecha en la pagina del titulo,
pero que posee una serie de figuras casi completamente
nueva, Esta impresion estd igualmente ilustrada con se-
senta laminas, pero mientras que se han conservado los
nueve diagramas grabados!), las deméas se han grabado
con dibujos completamente nuevos ejecutados por G.
Bickham hijo. A primera vista resulta algo desconcertante

1) Las cuatro figuras entre las pégs. 48 y 49, las dos figuras entre
las pédgs, 50 ¥y 51 ¥ las tres figuras opuestas a las pdgs. 119, 122 y 124,
respectivamente. (De la segunda ed. de 1731).
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el encontrar dos ediciones diferentes que llevan la misma
fecha. Pero un examen cuidadoso de las ilustraciones de
Bickham, revela el hecho de que algunas de ellas llevan
la fecha de 1732. Como las liminas empleadas en la
primera impresion de la segunda edicién no muestran
sintomas de desgaste, es posible que el baile se tornara
mas reposado; de ahi que los exagerados gestos y posi-
ciones representados en algunas de las antiguas figuras
hayan influido adversamente en la venta del libro. De
haber sido asi, el procedimiento més natural que pudiera
adoptar el editor para revivir el interés de una obra
clasica, seria el acoplarle una serie nueva de ilustra-
ciones, Sea como fuere, la segunda i 1mpresmn de la segun-
da edicion se compone de las paginas de la primera
impresion, con cincuenta y una de las antiguas laminas,
regrabadas.

La presente traduccién se ha hecho de la primera edi-
cién francesa. La Parte I se publicé por entregas en “The
Dance Journal”. Las ilustraciones son reproducciones de
las de la segunda impresién de la segunda edicién inglesa,
que a mi juicio, son las mejores, Como no fué posible
descubrir un ejemplar completo de esa edicién, tengo
que agradecer a mi amigo, Mr, Randolph Schwabe, las
reconstrucciones de las Figs. 2 y 16.

Pongo cierto orgullo en la publicacién de este volumen,
pues constituye la culminacién de una tarea que yo mismo
me habia impuesto en el afio 1923: la de proveer a los
estudiantes britanicos de una pequena serie de obras
clasicas sobre la danza, que hasta entonces no se con-
seguian en version inglesa, o que se habian vuelto tan
escasas como para hacerlas casi inasequibles v de precio
prohibitivo para el estudiante coman.

Si a este volumen se agregan mis obras sobre técnica
moderna, la serie completa sera una guia auténtica para
la técnica del baile clasico, desde el siglo xvi hasta el
presente. Como es posible que algunos lectores se inte-
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resen en saber lo que contiene la serie, se justificara que
recuerde estos titulos: “Orchesography” '), por Thoinot
Arbeau, 1925; “The Dancing Master” '), por P. Rameau,
1931; “Letters on Dancing and Ballets”, por J. G, Nove-
rre, 1), 1930; “A Manual of the Theory and Practice of
Classical Theatrical Dancing” (Cecchetti Method) 2),
1922; y “A Manual of the Theory and Practice of Allegro”
(Cecchetti Method) 3), 1930.

Con referencia al presente volumen, deseo dejar cons-
tancia de mi sincero aprecio por la amabilidad demos-
trada por la sefiorita Margarita Craske y por la sefiorita
Derra de Moroda al ensayar gran parte de los pasos y al
proporcionarme mucha critica constructiva. También
debo agradecer a la sehorita Moroda la lectura de las
pruebas y el permitirme examinar su ejemplar de la
primera impresién de la edicion de 1731, mientras que
la sefiorita Joan Sharp me hizo el mismo favor con rela-
cién al ejemplar de la ediciéon de 1728, que se halla en
la biblioteca de la Cecil Sharp House, Por dltimo, estoy
muy agradecido a mi amigo Mr. V, Payen-Payne, quien
examiné las pruebas ¥y me ofrecié muchas indicaciones
de valor,

Cyri W. BreaumonT.

1) Traducldo por C. W. Beaumont.
2) Escrito en colaboracién con S. Idzikovsky.
3) Escrito en colaboracién con M. Craske,
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1 he llamado a este libro “El Maestro de Danza”, no
es porque haya pretendido arrogarme, con ligereza,
este titulo. Pero puesto que ninguno, entre los que se
destacan por su modo de ensefiar el arte de la danza, ha
establecido las reglas por las cuales ésta se rige, me he
aventurado a emprender esta tarea. Aun cuando he
dedicado toda mi vida al cuidadoso estudio de las posi-
ciones y equilibrio del cuerpo a fin de estar mejor capa-
citado para impartir lecciones utiles a mis alumnos, los
conocimientos que he adquirido no provienen tanto de mi
experiencia personal cuanto de la practica de los grandes
maestros a quienes he tenido la buena fortuna de conocer.
En esta forma, he fijado sobre el papel las lecciones
que ellos con frecuencia dieron en mi presencia. Pero
dejando aparte la cuestion de si merezco o no figurar
entre los primeros de mi profesion, las reglas que aqui
indico justificaran el titulo de la obra.

Me atrevo a pensar que mi trabajo no sera totalmente
inatil para los jovenes que, haciendo uso de este método,
aspiran a comprender y ejecutar mas facilmente lo que
su maestro les ha ensefiado. Esta es la razon ques me ha
impulsado a mandar hacer numerosos grabados que
muestran al bailarin en distintas posiciones, pues las
reglas completadas con ilustraciones tienen mas valor que
las que no reciben tal ayuda.

El publico no debe esperar que un hombre como yo,
que ha empleado toda una vida en el estudio vy ensefianza
de la danza, haga una larga disertacién sobre la historia,
origenes y antigiiedad de este arte. Esa tarea s= la
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dejaré a los historiadores. Muchos autores de renombre
han escrito sobre este tema, pero no voy a detenerme en
la confeccion de una lista de sus obras,

Sin embargo, el lector tendria motivos de queja si,
en la época en que el baile ha alcanzado su mas alto
grado de perfeccién, omitiera mentar el progreso que
efectué hacia el fin del dltimo siglo, progreso que se
intensifica diariamente, debido a la rivalidad despertada
por las representaciones dadas en la Academia Real de
Miusica. Pues la danza no debe ser considerada como una
practica cuyo tnico fin es el placer. Yo creo que, cierta-
mente, la alegria y vivacidad que reinaban en los ban-
quetes y festivales fueron causa de su nacimiento, pero,
en la danza como en el teatro, los hombres han tratado
de hacer util lo que en su origen fué una diversion.
Si el baile se restringiera al teairo, proporcicnaria ocu-
pacién a poca gente; pero puede decirse que merece la
atencion de casi todo el mundo, aun cuando estuvieran
destinados a hacer uso de €l desde los primeros anos.
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 elimi-
nar por completo los defectog con que hemos nacido, por
lo menos los mitiga o disimula. Este solo ejemplo es
suficiente para explicar su utilidad y para fomentar el
deseo de adquirir destreza en este arte.

Podemos decir, para gloria de nuestra raza, que posee-
mos un verdadero talento para bailar con belleza. Los
extranjeros, lejos de negarlo, durante casi un siglo han
venido a admirar nuestros bailes y a educarse con nues-
tras representaciones y en nuestras escuelas. No hay casi
ninguna Corte en Europa donde el maestro de danza no
sea frances.

El reinado de Luis el Grande sera siempre considerado,
con justicia, la época de los hombres mas ilustres. De to-
das las artes que florecieron con el patrocinio y la libera-
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lidad de tan poderoso monarea, la danza es la que ha pro-
gresado mas rapidamente: todo contribuyé a este fin. Ese
principe, dotado por la naturaleza de un porte noble y
majestuoso, amé desde la cuna toda clase de ejercicios
corporales y a las cualidades naturales agregé todas aque-
llas que se pueden adquirir,

Su pasién por el baile lo indujo, en los periodos de paz,
a dar magnificos ballets en los que este soberano no des-
defiaba aparecer en persona junto con los principes ¥ no-
bles de su reino. Esto provecéd la emulacion de los jovenes
cortesanos, en la esperanza de que les fuera permitido
participar de los placeres de una Corte tan brillante. Sin
embargo, el baile no aparece en la plenitud de su gloria
hasta el advenimiento de la épera. El italiano Lully llegd
a Francia, a la edad de nueve afios, para estudiar musica;
dotado de un genio singular y sublime, pronto se destacd
scbre todos los compositores de su época, Después de
componer la musica para varios ballets que mencionaré
luego, se propuso presentar a la Corte y a Paris las tra-
gedias liricas que aun encantan y despiertan la admira-
cion de los espectadores. Este nuevo tipo de representa-
cion ofrecido en los teatros de Paris con el nombre de
opera, hasta entonces era conocido sélo por los italianos.

Lully, que desde sus primeros afios habia formado parte
de la Corte de Luis el Grande, casi olvidé su propia pa-
tria, y Francia triunfé facilmente sobre Italia por medio
de sus composiciones ¥y por el encanto de los mismos es-
pectaculos que habian sido originados en Roma y Vene-
cia. No escatimo esfuerzos para otorgarles todo el esplen-
dor que la musica puede conferir. Al ser obligado a re-
presentar Triunfos, Sacrificios, Encantamientos y Pasto-
rales, que requerian motivos caracteristicos para sus dan-
zas, eligié a los bailarines de mas talento en toda Fran-
cia, para que los ejecutaran. Beauchamps, autor entonces
de los ballets del Rey, como Lully era compositor de su
musica, fué elegido para que arreglase los bailes de la
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Opera, No podria ponderar bastante la reputacion que con
justicia adquiri6é. Sus primeros ensayos fueron magistra-
les siempre participd, legitimamente, de los aplausos
que el compositor recibia en forma cada vez mayor. Era

habil y refinado en su trabajo y necesitaba bailarines ca-

paces para poner en practica lo que habia proyectado.

Afortunadamente tenia a su disposicion los mas diestros

en Paris y en la Corte: St. André, Favier el mayor, Favre,
Boutteville, Dumiraille y Germain. Pero sea cual fuere el
talento de esos bailarines, reconocian la superioridad de
Pécourt y de L'Etang, quienes desde aquel entonces han
servido de modelo para todos aquellos que aspiraban a

sobresalir en la misma profesion. Aunque diferian en su

talento, la naturaleza habia dotado a ambos de gracia y
de todas las cualidades necesarias para bailar con belleza,

L’Etang bailaba con nobleza y precisién, en tanto que
Pécourt ejecutaba toda clase de partes con gracia, preci-
sién y ligereza, Ademds, ambos conocian bien las mane-
ras de la buena sociedad, de modo que los mas grandes

sefiores se complacian en su compafiia y los admitian en

sus recepciones,
Lully, que vivié lo bastante como para cimentar su re-
putacion, pero que hubiera dado ain mas gloria a Francia

por medio de las buenas obras en que estaba trabajando,

murié en 1687. A su muerte, Beauchamps dejé la Opera.
Pécourt, que ya habia adquirido gran renombre como

bailarin y que ademés habia efectuado algunos ensayos
de produccién de ballets para la Corte, fué elegido para
crear los bailes de la Opera, y pronto demostré poseer sin-
gular talento para ello. Debié emplear todos sus recursos

para desempefar dignamente el puesto del maestro que le
habia precedido; esto lo consiguié por medio de las nue-

vas vueltas y de los adornos adicionales que agregé a los =

ballets compuestos por Beauchamps.

Las mujeres, a quienes desde algin tiempo atras se les =
permitia formar parte de los ballets de la Opera, contri- =
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buyeron mucho a la magnificencia del espectaculo, Se dis-
tinguieron Mlles. de la Fontaine y Subligny, despertando
un espiritu de emulacién en muchas de las jovenes baila-
rinas que ingresaron a la Opera y a quienes se hizo bailar
con algunos de los mejores bailarines.

Luego hizo su aparicion Blondy, sobrino de Beauchamps
vy meritorio alumno suyq, quien se disputé los honores con
Ballon, cuya reputacién estaba tan bien fundada. Estc¢ al-
timo poseia gracia infinita y una excepcional ligereza. Por
muchos afios fué el placer de sus espectadores, despertan-
do su admiracién. Su talento fué reconocido al conferir-
sele el honor de ser el primer maestro que di6 la mano a
Luis XV, nuestro augusto soberano, reverenciado por su
pueblo y patrono de todas las artes.

Cuando Ballon dejo la Opera, los aficionados a la danza
sintieron su ausencia, Muchos jovenes bailarines de talen-
to estaban ansiosos por ocupar su puesto,

Dumoulin, el menor de cuatro talentosos hermanos, que
atn en la actualidad se distinguen por su representacion
de distintos personajes, era el que méis se parecia a Ba-
llon, ¥ quien, en parte, consold al piiblico por su ausencia.
Tuvo la ventaja de estar asociado al principio, en un pas
de deux con Mlle. Guiot, excelente bailarina, y luego, das-
pués de eficaces esfuerzos, se hizo digno de bailar con
la ilustre Mme. Prevost.

Desearia ser capaz de rendir digno homenaje a tan sin-
gular talento. Todos los consejos que luego de larga me-
ditacién podemos ofrecer relativos a nuestro arte, estan
contenidos en una sola de sus danzas. Ella (Mme, Pre-
vost) pone en préactica las reglas del arte con tanta gracia,
ligereza y precisién, que se la puede considerar como un
prodigio dentro de su propia esfera. Ciertamente, ella me-
rece el apelativo de Terpsicore, la musa que presidia las
danzas de los antiguos, Esta dotada del mismo poder que
el fabuloso Proteo. Puede adoptar a voluntad toda clase
de apariencias, con la diferencia de que mientras Proteo
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generalmente las empleaba para asustar a los curiosos
mortales que venian a consultarlo, ella las usa para en-
cantar los avidos ojos que la observan y para conquistar
todos los corazones. Ademais, el merecido aplauso que se
le acuerda ha despertado una noble rivalidad entre las
otras bailarinas.

Mlle. Menese, que gensralmente baila con Marcel un
pas de deux de cierto estilo, siempre agrega atractivo a
la representacién y provoca las aclamaciones del pablico.

El comienzo de la reputacion de Marcel marca una no-
table época en la historia de la Opera.

Campra, que de todos los sucesores de Lully en com-
posicion musical es quien ha dado a nuestra escena el
mayor numero de excelentes obras, acababa de terminar
sus “Fiestas Venecianas’, Habia incluido en este ballet
una escena poco comun, en la que un maestro de danza
entra y canta los elogios de su arte, ejecutando al mismo
tiempo todos los distintos estilos de baile que se encuen-
tran en el ballet, Ahora bien, Marcel, que poseia una voz
pasable y que sentia aficién por el canto, se comprome-
ti6 a ejecutar la parte, ¥ lo hizo con tanto acierto que
después el publico siempre observo con interés el desarro-
llo de su talento para la danza, no siendo defraudadas las
esperanzas de los que en él confiaban, :

Debo decir que el pas dz deux que bailaba y atn baila
diariamente con Blondy, ofrece imagenes tan exactamen-
te relacionadas y de tanta vivacidad de expresién, que
es imposible contener la admiracion. ;

Tales son los maestros que facilitaron las reglas esta-
. blecidas en mi libro, el cual ha sido examinado por el
maestro que, desde la muerte de Lully, ha compuesto los
ballets de-la Opera y bajo cuya guia se han preparado los
mas diestros bailarines de la época. Si mi labor ha sido
aprobada por tan alta autoridad, no puedo menos que en-

orgullecerme de haber conseguido cierta parte de éxito.
* #*




EL MAESTRO DE DANZA

PRIMERA PARTE

CAPITULO I
De la manera de mantener el cuerpo

Para poder ensefiar bien es necesario que el maestro
comience en forma adecuada. Pero el entusiasmo del
alumno, o con mas frecuencia, el peso de sus estudios,
tiende a hacerle olvidar la mayor parte de sus ejercicios,
especialmente los relacionados con la danza. Nunca se
consideran éstos en su justo valor, ya que con ellos ad-
quirimos esa gracia y ese porte distinguido por los cuales
es famosa nuestra nacién. Es asi como he preparado un
método de instrucciéon por medio del cual el maestro po-
dra ensefiar a su alumno los pasos, uno a continuacién
de otro, al mismo tiempo que le ensefia los diferentes
movimientos de brazos apropiados a los distintos pasos
de baile, Pero por ser esencial que el alumno sepa z6mo
mantenerse con gracia, lo explicamos en seguida en este
primer capitulo y lo representamos en la Fig. 1,
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La cabeza debe tenerse erguida, sin ninguna apariencia
de dureza, los hombros bien echados hacia atras, pues
esto dilata el pecho y agrega més gracia al cuerpo. Los
brazos deben caer a los costados, las manos ni completa-

mente abiertas ni cerradas del todo, la cintura firme, las

piernas derechas y los pies apuntando hacia afuera. He
tratado de hacer esta ilustracion tan expresiva como me
ha sido posible, de modo que después de consultarla no
haya ninguna dificultad en colocar el cuerpo en la p051~
cién correcta.

Elegi para esta figura la actitud de una persona que va
a caminar; el pie izquierdo estd colocado adelante, con el
pie derecho pronto a efectuar un paso hacia adelante o al
costado, pues desde que el cuerpo se apoya en el pie iz-
quierdo, el derecho puede moverse con facilidad. Espero
que al tratar de evitar los defectos, nadie sera tan tonto
de parecer tieso o torpe, faltas que son tan graves como

la afectacion; la buena educacién exige ese modo agra-

dable y facil que solamente puede conseguirse por la darza,

* *

CAPITULO II

De la manera de caminar bien

Una vez colocado el cuerpo en la forma que se ha indi-
cado, estara pronto para ejecutar lo que se requiera, pues
ésta es la posicién que se adopta ya sea para caminar,
hacer una reverencia o bailar. Es de mucha utilidad el sa-
ber cémo caminar correctamente, pues de ello depende
lo que es el primer requisito de la danza, esto es, un huen
porte. Por esta razon ruego al lector que preste atencién
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al facil método que voy a describir, que se compone ente-
ramente de movimientos naturales,

Supéngase que uno tiene el pie izquierdo adelante, como
ya se ha indicado, y que el peso del cuerpo se aboya
sobre él; simultaneamente la rodilla derecha se dobla y
el talon se levanta, porque el peso que se carga sobre el

Fig. 1. Posieién del cuerpo.



4 ErL MagsTRO DE Danza

pie izquierdo determina en consecuencia que el derecho
se levante, Esto se efectiia por la rodilla que al ectar
doblada, tiende a enderezarse, lo que hace pasando al
frente del cuerpo. Téngase cuidado, sin embargo, de no
adelantar el pie més de unos treinta centimetros, que
es el largo correcto para el paso. El talén debe apoyarse
en el suelo antes que la punta, lo que echa al cuerpo
hacia adelante sobre el pie que se ha asentado; mien-
tras que si se apoya primero la punta en el suelo, el
cuerpo sera llevado hacia atrds, lo que resultard muy
cansador, & ey

Las piernas se han de extender bien, por turno las
caderas deben girar bien hacia afuera, pues las piernas
dependen de ellas. Esto es incontestable, desde que esta
articulacion gobierna y dirige las rodillas y los pies.
Cuando he indicado que las piernas se han de extender
bien, por turno, al mover cualquiera de ellas manténgan-
se las rodillas derechas, lo que evitara entrecruzar los
pasos. Este defecto es comiin a muchas personas debido
a su negligencia; una vez més, manténganse las rodillas
hacia afuera y las piernas extendidas: esto impedira pa- -
recer patizambo y atin ayudari a que la rétula tome una
posicién mejor,

También he dicho que las piernas deben extenderse
cuando se llevan hacia adelante; es para evitar que estéen
muy separadas o demasiado juntas. Estoy seguro de que
al tenerse el debido cuidado, se evitaran las faltas que
he sefialado. La velocidad de la marcha ha de ser mcde-
rada, ni muy rapida ni muy lenta, Una indica deﬁculdo,
la otra indolencia: evitense ambos extremos. :

He apuntado que la cabeza decbe estar ergmda g la
cintura firme, porque por estos medios el cuerpo se man-
tiene en una posicién conveniente y no se balancea, En
cuanto a la posicion de los brazos, éstos deberan permane-
cer extendidos a los costados del cuerpo, cuidando de gue
al dar un paso con el pie derecho, el brazo izquierdo haga
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hacia adelante un pequefio movimiento gque lo equilibra
hasta caer muy naturalmente, Pero como muchos olvidan
este movimiento por negligencia, estoy obligado a formu-
lar esta importante observacion,

Como el paso es el acto de mover el pie hacia adelante,
hacia atras o al costado, este término se aplica indistinta-
mente a cualquier pie, al caminar; pero al referirse al
baile, el término pas implica una combinacion de varios
pasos que a veces difieren en muchos movimientos, pero
gue en conjunto forman un solo paso, como por ejemplo
¢! pas de menuet, el pas de courante, el pas de bourrée y
otros muchos que ensefiaré a ejecutar. Mas como todos
estos movimientos deben ser considerados en su turno, y
como las reglas gue los rigen se basan en las cinco posi-
ciones, éstas se explicaran en los capitulos siguientes.

L #

CAPITULO III

De las posiciones Yy su origen

Lo que se llama posicién no es méas que el separar o
juntar los pies, de acuerdo con una distancia fija, mien-
tras el cuerpo se mantiene erguido y en equilibrio sin
ninguna apariencia de dureza, sea que uno camine, baile o
quiera detenerse. Estas posiciones fueron descubiertas
gracias al empefo del extinto M. Beauchamps 1), quien
deseaba dar un fundamento definitivo a la danza.

Antes de su época tales posiciones eran desconocidas,
lo que prueba su profunda ciencia en este arte. Estas deben

1) Beauchamps (muchas veces escrito Beauchamp) era el Director de la
Academia Real de Baile, Compositor y Superintendente de los Ballets del
Rey en 1661; y Maestro de Ballet de ia Academia Real de Masica en 1671
Desempefié este cargo hasta 1687. Murié en 1685.
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ser consideradas como leyes indispensables e inflexibles.
De él aprendi que segin las costumbres de su tiempo habia
cinco clases de pas '), y que de ellas se derivaban los otros
pas empleados en baile. Como tenia grandes disposicioiies
para el dibujo, cosa tan importante como la misica para
un compositor de ballets, este genio singular encontrd que
para mantener el cuerpo en una actitud graciosa y para
ejecutar los pasos en un espacio fijo, nada era més im-
portante que fijar estas cinco posiciones. De ahi que se
consideren como reglas indispensables que deben ser res-
petadas,

CAPITULO 1V

De la primera posicion

El objeto de estas posiciones, como ya lo he indicado,
es solo dar la proporcion correcta a los pasos de modo
que el cuerpo se mantegan en linea perpendicular. No digo
equilibrio: ese es otro detalle que analizaré mas tarde.
Doy al mismo tiempo la explicacién y la ilustracién de
cada posicion en su orden, asi como su empleo. Pero para
comprenderlas mejor debe aclararse que esta figura, como
las otras, difiere de las deméas solamente en la posicién
de las piernas y de los pies; el cuerpo siempre debe estar
erguido y asentado sobre ambos pies.

En la primera posicion (véase la Fig, 2), las piernas
estan rigidas, los talones uno contra el otro, y los pies

1) Véase Feuillet (R. A.) ‘“Chorécgraphie ou 1'Art d'Berire la Danse”.
1701 p. 9: “Quoy que la gquantité de Pas dont on se sert dans la Danse
soit presqu'innombrable, on les réduit néanmoins a cing... qu'on
appelle pas droit, pas ouvert, pas rond, pas tortillé et pas battu’.
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apuntan en forma igual hacia afuera, Se emplea en pa-
sos cerrados y movimientos de flexién, porque todos los
pasos que empiezan con demi-coupés deben originarse
en esta posicion. La razoén es que si al hacer flexién un

Fig. 2. Primera posicién.
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pie se halla detras del otro, las rodillas tienden a girar
hacia adentro; mientras que si los talones estan bien
juntos, las rodillas giran hacia afuera en forma igual.
También el cuerpo parece més erguido, cosa que expli-

P A e i

Fig. 3. Segunda posici6n.
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caré con mas amplitud al describir la manera de ejecu-
tar los movimientos, desde que aqui sélo trato de definir
y mostrar las posiciones.

£ *
CAPITULO V¥V

De la segunda posicion

La segunda posicion (véase la Fig. 3) muestra la dis-
tancia que debe guardarse en pasos abiertos, ejecutados
hacia el costado; esta representada con las piernas bas-
tante separadas, pero no debe haber mas de un pie de
espacio entre ellas. Esto establece la proporcion correcta
del paso y la verdadera posicién del cuerpo, bien asen-
tado sobre ambas piernas, como se puede ver por los
hombros que estén a la misma altura. Por esta razén
el cuerpo puede apoyarse ficilmente sobre cualquier
pierna sin movimientos forzados; interviene en los pasos
abiertos que, como la quinta posicion, se emplean para
desplazarse al costado, usidndose la quinta en los cru-
zados.

Se observara que ambos pies estan sobre la misma li-
nea, las piernas rectas y los pies apuntando en forma
igual hacia afuera; de manera que el peso del cuerpo
descanse sobre ambas piernas, como en la primera po-
sicion,

Ruego al lector que aprenda de memoria estas posi-
ciones no solamente para dar correcta proporcién a los
pasos, sino también por su modo de ejecucién; puss en
su defecto, cuando mas adelante indique la posicién ini-
cial de un paso y aquella en que termina, estard obligado
a volver al principio del libro, cosa que dificultara la rea-
lizacién del paso,



Fig. 4. Tercera posicién.

[V R p——



Fig. 5. Cuarta posicion.
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CAPITULO VI

De la tercera posicién

Esta posicion (véase la Fig, 4) es para pasos cerrados
y otros; se llama emboiture y no sin razon, pues no es
perfecta sino cuando las piernas estan bien extendidas
y cerca una de la otra, Se hace con las piernas y los
pies bien juntos, en forma de no dejar luz entre ellos,
unidos como los lados de una caja, Por tanto he trazado
esta figura con cuidado para hacerla mas inteligible; de
modo que los ojos, que son el espejo del alma, den ma-
yor fuerza a mi poder de expresion, proporcionando al
lector la clara explicacién que deseo darle.

El cuerpo se sitha erguido sobre ambos pies; el iz-
quierdo delante, pero cruzado sobre el talon del derecho
a la altura del tobillo, como se muestra en la ilustracion.
Esta posicion es muy necesaria para la buena danza; en-
sefia al bailarin a tenerse firme, a enderezar las rodillas
v le obliga a esa regularidad que es la belleza de este
arte,

CAPITULO VI

De la cuarta posicion

Esta posicién (véase la Fig. 5) sirve para regular los
pasos hacia adelante o hacia atrds y les da esa propor-
cion correcta que debe observarse tanto al caminar como
al bailar,

Se coloca el cuerpo como para las otras posiciones,
con excepcion de los pies, pues el izquierdo va adelante
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y el derecho atras. Pero aunque desde este punto de vista
no es tan facil calcular la distancia que hay entre las pier-
nas, como seria si se viera de perfil, un examen de la pers-
pectiva muestra el pie izquierdo mas adelantado que el
derecho. Ademas, decidi elegir esta forma de representa-
cion porque todas las partes estan a la vista, Obsérvese
que en esta posicion los pies estan colocados uno frente
al otro, en linea recta y sin cruzarse, especialmente al
bailar, Pues si los pies estuvieran cruzados, al inclinarse
hacia adelante seria imposible enderezarse con la misma
facilidad; ademas el cuerpo perderia equilibrio y estaria
contorsionado,

Al caminar, si los pies estan cruzados, la persona se
mueve oblicuamente y el cuerpo se lleva de través, cosa
que debe evitarse con sumo cuidado. Es cierto que esto
depende de la vigilancia del maestro, pues a veces se con-
traen al principio defectos importantes que luego necesi-
tan muchisimo trabajo corregir, y aunque el maestro sea
todo lo bueno que se quiera, no tendra éxito si el alumno
no trabaja con empefio para enmendarse.

Pero se me dira que hay gente sin aficién a la danza; a
lo que respondo que siempre se puede aprender cuando se
quiere. Esto no es dificil de probar. ;No camirnamos? ;No
hacemos reverencias? De manera que se trata simplemen-
te de dedicarnos a ejecutarlas bien y de caminar con ele-
gancia; y al ser capaz de hacer una reverencia con gracia,
sin quererlo se adquiere gusto por el baile.

Se me dira luego que debe poseerse una gran aptitud
para poder llegar a bailar bien, Estoy de acuerdo, pero la
buena voluntad hara adelantar a los menos dotados, y
agregare que tales personas pueden llegar a bailar bastants
bien sin tener ninguna aptitud, pues bailar no consiste mas
que en saber como doblar y enderezar las rodillas a su de-
bido tiempo,



v

uinta posicién,

- Q

6

Fig.



EL Maestro DE Danza 15
CAPITULO VII

De la quinta posicion

Esta ultima posicién (véase la Fig, 6) es, como ya se
ha indicado, para los pasos cruzados y para desplazarse al
costado, ya sea a la derecha o a la izquierda. Es insepara-
ble de la segunda. Desde estas dos posiciones el bailarin
puede moverse hacia cualquier lado, sin girar y con el
cuerpo de frente., Pero para hacerlo bien, el talén del pie
que cruza no debe ir méas alld de la punta del pie que esta
detras; lo contrario seria contrariar todas las reglas, pues
el cuerpo perderia el quilibrio., Admas si el pie de ade-
lante fuera mas alla de la punta del pie de atras, este 1l-
timo quedaria forzado hacia adentro. Esto se puede ob-
servar en la figura, donde el pie se cruza tan sélo hasta
donde la regla lo permite,

En todas estas posiciones he mostrado el cuerpo apoya-
do igualmente sobre ambas piernas, lo que prueba, por la
separacién observada, que un pie puede levantarse niien-
tras el cuerpo se apoya sobre el otro, sin ningtin movimien-
to forzado, No hablaré de posiciones falsas pues me pare-
cen inutiles para los jovenes que desean aprender, dejando
su explicacién a discrecion de los maestros que quieran
ensenarlas a sus alumnos, Sin embargo, se encuentran ra-
ramente, salvo en los casos para dar vuelta y en el pas
dez ballet.

£ #

CAPITULO IX

De los saludos en general

Un punto sobre el cual es muy necesario que todos, sea
cual fuere su estado, estén informados, es la manera co-
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rrecta de quitarse el sombrero y hacer una reverencia con
gracia; pero en general esto es lo que recibe menor cui-
dado, a pesar de que todo sefiala que ambas cosas deben
ser bien hechas. En primer lugar, excita la admiracion de
los demas hacia nosotros, trayendo aparejadas otras ven-
tajas. Inclina a la gente a mostrarnos consideracién por
juzgarnos personas que han sabido aprovechar la educa-
cién que les han dado. Pero como las reverencias se hacen
de distinto modo segfin las ocasiones particulares en que
se requieren, explicaré cada una de ellas por separado, de
acuerdo con la figura que representa los principales movi-
mientos que debe ejecutar el cuerpo, después de ensefiar
en el capitulo que sigue el modo de quitarse el sombrero
v volvérselo a poner, cosa muy ftil, sobre todo para los
jovenes, a quienes es dificil convencer de la importancia
que tiene,

CAPITULO X

De la manera de quitarse el sombrero y volvérselo
a poner

Una vez explicadas las posiciones y habiendo hablado
va de las reverencias en general, y como una reverencia
no se hace sin antes haberse quitado primero el sombrero,
haré de ello el tema del presente capitulo, siguiendo en
esta forma el plan que me he propuesto. Tratara de la
manera de quitarse y volverse a poner el sombrero y tam-
bién de como evitar las faltas que tanto en un caso como
en otro, pueden producirse por negligencia.

Puesto el cuerpo en la posicién que indican las men-
cionadas reglas, si se desea saludar a alguien, debe levan-



Fig. 7. El primer movimiento para quitarse el sombrero.



Fig. 8. El segundo movimiento para quitarse el sombrero.
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tarse el brazo hasta la altura del hombro, (como se
muestra en la Fig, 7), primero, dejando la mano abierta
(2) ¥ segundo, doblando el codo para tomar el sombrero.
Esto hace que la mano deseriba un semicirculo, de acuerdo
con las palabras flexion del codo, siendo éste el centro del

circulo.

Fig. 9. Modo de llevar el sombrero al costado.
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Ya doblado el codo, como se muestra en la Fig. 8, y la
mano abierta, como en la Fig. 7, debe llevarse ésta a la ca-
beza, la que permanece quieta; entonces se coloca el pul-
gar sobre la frente, apoyando los cuatro dedos sohre el
ala. Al cerrar la mano la presién del pulgar hard que el
sombrero se levante mientras que los cuatro dedos lo sos-
tienen, Luego, moviendo el brazo un poco mas, se lo ele-
va sobre la cabeza, se extiende el brazo en linea con el
hombro (¥ en éngulo recto con ¢l cuerpo) y se lo baja al
costado. Este movimiento se titula caida del brazo, y se
muestra en la Fig. 8,

La Fig. 9 representa la manera de tener el sombrers al
costado, con la copa hacia atras.

Las diferentes actitudes representadas por estas tres
ilustraciones sélo muestran distintas etapas de un misme
movimiento completo, pues no se tiene la intencion de
indicar un intervalo entre cada parte del movimiento, lo
que seria absurdo, Lo que se desea expresar es que no
debe haber pausa, y que los tres actos deben ser conti-
nuos en forma de parecer un solo movimiento; pues no
es mas que uno dividido en tres, sistema que me parecié
mejor para explicar cada accidn, esto es: levantar el brazo
desde el costado, doblando el codo; llevarlo a la cabeza
y tomar el sombrero; levantarlo y permitir que el brazo
caiga de nuevo al costado.

Debe observarse el mismo orden al volverlo a poner;
esto es, levantar el brazo desde €l costado hasta la altura’
del hombro y doblando el codo, poner el sombrero sobre
la cabeza, apretandolo una sola vez hacia abajo por el ala,
con firmeza, Pero no se apoye la mano en la copa, lo que
constituiria una falta de educacidon; la cabeza no debe tra-
tar de ayudar la operacién: el brazo y la mano son los que
deben poner el sombrero. Por otra parte éste no debe ser
apretado hacia abajo con demasiada fuerza, pues ello di-
ficultaria el poder sacarlo nuevamente; su tinico fin es
cubrir y adornar la cabeza, Debe tenerse cuidado, también,



ErL MaesTro DE DANZA 21

de no tomarlo nunca por la copa, ni de llevar demasiado
adelante el brazo y la mano, pues ello esconderia la cara;
ni bajar la cabeza y permitir que el sombrero caiga sobre

la cara con descuido, lo que queda muy mal,
A mi juicio, el mejor modo de llevar el sombrern con

Fig. 10, Primera posicién de una reverencia hacia adelante.
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gracia consiste en colocarlo sobre la frente, un poco mas
arriba de las cejas, presionando levemente con la mano
sobre el ala de manera que queda casi horizontal, pero
con el pico algo més bajo que la parte de atris. El botén

[ 0 g A |

Fig. 11. Primera posicién de una reverencia hacia adelante.
(Vista de perfil)
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debera estar del lado izquierdo y el pico o punta sobre el
ojo izquierdo, lo que descubre la cara. Porgue el llevar el
sombrero echado hacia atris da una apariencia tonta y
vacua, del mismo modo que el llevarlo demasiado caido

Fig. 12. Segunda posicién de una reverencia hacia adelante.



24 Er. Maestro DE DANnza

sobre la frente produce un aspecto astuto, enfadado o so-
nador, en tanto que si se usa en la forma que he indicado
se tendri la apariencia de una persona bien educada,
modesta y agradable.

Fig. 13. Segunda posicion de una reverencia hacia adelante.
(Vista de perfil)
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CAPITULO XI

De las distintas clases de saludos

Después de haber informado al lector, en el capitulo an-
terior, sobre la manera de quitarse el sombrero, hablaré
ahora de cada reverencia, por su orden, para que puedan
reconocerse las diferencias que existen entre ellas, al mos-
trar como se ejecutan en debida forma, de acuerdo con
las diversas circunstancias gue se presentan de tiempo en
tiempo.

Comenzaré por la reverencia hacia adelante. Manténga-
se el cuerpo erguido y deslicese hacia adelante el pie que
estd al frente (en el dibujo he supuesto que se trata del
izquierdo) hasta que esté en la cuarta posicion, como se
muestra en las Figs. 10 y 11. En éstas se representa el
cuerpo erguido, mientras se adelanta un pie, pues debe
comprenderse que no se debe doblar o inclinar hasta que
el pie se haya movido, porgue el cuerpo sigue a las pier-
nas. Lo que luego se debe hacer se explica en las otras dos
ilustraciones en que se muestra el cuerpo inclinado.
(Véanse las Figs, 12 y 13)

Digo, entonces, que se debe mover suavemente el pie
hacia adelante, dejando el peso del cuerpo sobre el pie de
atras, cuya rodilla estd obligada a doblarse por esta cau-
sa, mientras que la pierna de adelante debe estar bien
extendida, La inclinacién del cuerpo sera mayor o menor
segun el rango de la persona que se saluda. La cabeza tam-
bién debe inclinarse y ésta es una de las partes esenciales
de la reverencia. Al doblar la cintura, no se enderece la
rodilla de la pierna de atras, porque esto haria que la ca-
dera se levantara y torciera el cuerpo hacia =l costado en
vez de adoptar la posicién que he indicado, donde todas
las partes se equilibran mutuamente, Al enderezarse, se
debe emplear la misma soltura que al ejecutar la reveren-
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cia y al hacerlo, se transfiere el peso del cuerpo al pie de-
lantero. Esto permite que el pie posterior esté preparado
a moverse hacia adelante o al costado para hacer otra
reverencia, la que generalmente se ejecuta hacia atras y

L e |

Fig. 14. Posicién de una reverencia hecha al pasar. Saludo hacia
la izquierda.
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que explicaré al tratar de los saludos que deben hacerss al
entrar en una habitacion, :

Respecto a la reverencia hecha al pasar, ésta se hace
del mismo modo que la reverencia hacia adelante, salvo
que ¢l cuerpo debe estar vu=lto en diagonal hacia las per-
sonas que se saludan, Es decir, se gira media vuelta hacia
ellas, deslizando hacia adelante el pie que mas se le acerca,
sea el derecho o el izquierdo, doblando la cintura e incli-
nando al mismo tiempo la cabeza como se representa en
la Fig. 14.

Si el saludo se hace a la izquierda, entonces es el pie
izquierdo el que se desliza de frente y en caso de hacerlo
a la derecha, se procede en forma similar; pero como esta
reverencia se emplea en distintos lugares, es importante
que indique las circunstancias en que debe ser hecha con la
mayor perfeccion. Por ejemplo, al caminar por la calle, la
reverencia puede ser muy leve; es, como si dijéramos, una
reverencia hecha de paso.

Pero en el caso de reverencias hechas en los paseos de
moda, como las Tullerias o lugares similares frecuentados
por la mejor sociedad, no deoen éstas hacerse con la mis-
ma ligereza, sino ejecutarlas con ceremonia y gracia.

Obsérvese también que la gente, al pasear, acostumbra
a llevar el sombrero bajo el brazo. Por io tanto si una
persona de rango superior saluda, debe tomarse el som-
brero en la mano derecha y después hacer una profun-
da reverencia para mostrarle el mayor respeto,

Otra advertencia importante es que al inclinar el cuer-
po no debe bajarse tanto la cabeza que el rostro quede
escondido, falta que se hace tanto mas grave cuanto que
la persona permanece en la duda sobre si se la quiere sa-
ludar o no. Por esta razén, antes de empezar la reveren-
cia, mirese discretamente a la persona; esto es lo que se
llama dedicar la reverencia antes de hacerla.

Estoy convencido de que si se presta debida atencion a
estas observaciones, todos podran efectuar sus reverencias
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con la gracia que ellas merecen, Pero como no hay mejor
manera de aprender que la de repetir constantemente lo
que se desea retener, aprovecho esta oportunidad para ex-
hortar a los jévenes que estudian en las academias y cole-

B sy pa fow 1145

Fig, 15, Primera posicién de una reverencia hacia atras.
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gios, a dedicarse al arte de hacer reverencias, pues en el
curso de sus idas ¥ venidas estdn expuestos continuamen-
te a encontrarse con sus maestros o tutores, y estan obli-
gados a efectuar o devolver saludos. Les aconsejo adquirir

Fig 16. Segunda posicién de una reverencia hacia atrés.
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este arte, de manera que les sea familiar para que no se
sientan incoémodos, como sucede con frecuencia al encon-
trarse en compafia desacostumbrada o en ambientes des-
conocidos.

CAPITULO XII

De las reverencias que se ejecutan hacia atrds

Estas reverencias son muy distintas en su ejecucion de
las que se efectiian hacia adelante y son més ceremonio-
sas, por lo que exigen mas cuidado; pero esto se compen-
sa con el placer experimentado al distinguirse del grupo
general. Supongamos, entonces, que el sombrero se tienz
en la mano y que los pies estan en la cuarta posicion,
como se representa en la Fig. 15, y que el cuerpo se apoya
sobre el pie izquierdo de modo que el derechs esté pronto
para moverse de costado hacia la segunda posicion 1), Al
hacer este paso, debe apoyarse primero el talon en el sue-
lo para faciliar el equilibrio del cuerpo, Luego se hace la
inclinacién, como se muestra en la Fig, 16, que presenta
los pies en segunda posicion,

El peso del cuerpo se transporta entonces al pie derecho
y el izquierdo, ya pronto para moverse, se lleva suave-
mente detrds del derecho, de manera que esté en la tercera
posicidn, enderezando el cuerpo al llevar el pie hacia atras,
lo que le devuelve el equilibrio y da fin a la reverencia.

He visto a mucha gente inclinar la cintura y llevar atras
el pie, simultAneamente, cosa que encuentro muy bien;
pero la forma descrita tiene, a mi juicio, alin més gracia
¥V una apariencia més distinguida.

1) El ple derecho también debe Wevarse hacla adelante para ob-
tener una verdadera segunda posicién.
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He dicho que esta reverencia es diferente de la que se
efectia hacia adelante; esto es exacto, pues a' hacerla ha-
cia adelante, el primer movimiento consiste en deslizar el
pie al frente e inclinarse inmediatamente de modo que no
haya intervalo entre los dos actos; mientras que en la re-
verencia hacia atras, el cuerpo y la cabeza se ‘nclinan an-
tes de que el pie se mueva 1), pero el intervalo entre estos
dos movimientos debe ser corto, tanto que parezcan ser
casi simultdneos, y también para evitar cualquier aparien-
cia de afectacion.

La mejor manera de adquirir soltura en la ejecucion de
estas reverencias consiste en hacer varias seguidas, lo que
es mas facil desde que, al llevar atras el pie cuando se
termina el paso y al cargarle el peso del cuerpo, el de
adelante se mueve de costado, ya pronto para ejecutar otra,
y asi se hacen varias, Pero una vez que se tiene facilidad
para hacer los movimientos con un pie, deberia practicarse
con el otro, para sentirse igualmente comodo sea cual fue-
re el pie empleado.

CAPITULO XIII

De como deben caminar y conducirse las damas

Sin duda seria acusado de indiferencia o de no saber
ensefiar mas que a los hombres, si me faltara entusiasmo
e interés para instruir al sexo bello, que es el alma de la
danza y quien le concede todo el brillo que posee; o si
omitiera a los seres creados con mas gracia por la natura-
leza, Sin las damas, la danza no seria tan animada, por-
que su presencia causa esa emulacion ardiente y noble que

1) Esto es, que se cierre en la tercera posicidn,
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desplegamos cuando bailamos con ellas, especialmente en
el caso de aquellos que lo hacen bien, de los que existe
buen nimero.

Mi opinién es que no hay nada méas agradable, en una
reunion, que ver a dos personas de sexo opuesto bailar
juntos correctamente. jCuantos aplausos provocan en toda
la concurrencia!

Por esta razon, aparte de lo ya indicado en capitulos
precedentes sobre la manera de caminar, ¥y que se aplica
igualmente a ambos sexos, dsben repetirse las mismas ad-
vertencias a las damas, pues deben apuntar hacia afuera
con los pies y enderezar las rodillas, aunque algunas per-
sonas afirman que es imposible percibir defectos en estos
movimientos, Para corregir tal inexactitud, sobre todo
en el caso de gente joven con inclinacién al descuido, dé-
jeseles sacar sus propias conclusiones después de colocarse
ante el espejo y hacer varios pasos de acuerdo con el pro-
cedimiento que he descrito en los capitulos anteriores. Des-
pués, hagaseles caminar con descuido, ¥y encontraran que
tienen un aspecto muy distinto, debiendo admitir que al
mantener la cabeza levantada, el cuerpo erguido y las ro-
dillas derechas, sus pasos se ejecutan con mayor aplomo.

Por ultimo, he hecho una observacién que me parece
muy justa, sobre el modo de llevar la cabeza. Una dama,
por mas gracia que tenga su porte, se juzgari de muy di-
ferente manera que un hombre. Por ejemplo, si mantiene
la cabeza levantada y el cuerpo erguido sin afectacién ni
audacia, se dird: ‘“He ahi una dama distinguida’. Si se
tiene con descuido, se la considerara como indiferente; si
se mantiene echada hacia adelante, sera tachada de indo-
lente; finalmente, si va agachada, se la creera sonhadora o
timida; y hay muchos otros ejemplos que no citaré agui
para que no se me acuse de ser demasiado prolijo.

Solo espero que las damags jovenes prestaran atencion
al facil método que he descrito, para no caer nunca en las
faltas que he mencionado, a cuyo fin he agregado esta
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ilustracion (Fig.) 17), que muestra la manera correcta de
caminar, Una dama debe llevar la cabeza erguida, los
hombros bajos, los brazos doblados y llevados hacia atras
cerca del cuerpo, mientras que las manos deben mante-
nerse al frente, una sobre otra, sosteniendo un abanico.
Pero recuérdese: sobre todo, nada de afectacion.

CAPITULO XIV
De las distintas clases de saludos

Las damas no tienen las mismas dificultades que los
hombres para hacer sus reverencias; les basta tener un
buen porte, apuntar los pies bien hacia afuera, deslizarlos
correctamente, doblar las rodillas en forma pareja, man-
tener la cabeza y el cuerpo erguidos y los brazos bien colo-
cados, como se muestra en la Fig, 18 que ilustra los
puntos esenciales que deben observarse.

Sus saludos pueden ser de tres clases, como para nos-
otros. Esto es: la reverencia hacia adelante, la reverencia
hecha al pasar y la reverencia hacia atras. La mas respe-
tuosa es la 1ltima, que contiene una breve pausa; ade-
mas, la inclinacién es mayor,

- Empezaré por la reverencia hacia adelante. Deslicese el
pie delantero hasta la cuarta posicion y permitase que el
peso del cuerpo se apoye por igual sobre ambas piernas;
entonces, doblense suavemente las rodillas sin inclinar la
cintura, la que debe mantenerse erguida sin ese temblor
que frecuentemente se origina cuando los pies no se hallan
bien colocados, Por lo tanto, éstos no deben estar ni dema-
siado juntos ni demasiado separados. Una vez que las
rodillas se han doblado lo suficiente, se enderezan con la
misma suavidad; esto sera la terminacion del saludo,
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Porte de una dama al caminar,

Fig. 17.



Reverencia hacia adelante,

Fig. 18.
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La reverencia hecha al pasar se ejecuta en forma simi-
lar, excepto que en el caso de encontrarse con alguien,
se dan dos o tres pasos hacia adelante antes de empezar
la reverencia. Mirese a las personas a quicnes se desea
saludar, dedicando la reverencia y girando media vuelta
hacia ellas, simultdneamente. Luego deslicese hacia ade-
lante el pie que mas se les acerca, hagase flexion y ende-
récese muy suavemente, teniendo cuidado de transferir el
peso del cuerpo al pie de adelante, para poder mover
el otro.

La Fig. 19 trata de representar la forma correcta de
ejecutar esta reverencia, La dama saluda hacia la izguier-
da, la cabeza estd vuelta hacia ese lado; el hombro iz-
auierdo se echa hacia atrds como se muestra en la figura.
Pero desde que estos saludos se emplean en paseos y otros
lugares de ceremonia, debe tenerse en cuenta que al salu-
dar a una persona de rango superior, corresponde emplear
la reverencia hacia atras, de mayor respeto, y no la que
se hace al pasar.

La reverencia hacia atrés se realiza llevando cualquier
pie al costado, de modo que caiga en la segunda posicion,
dejando el peso del cuerpo sobre el pie movido, mientras
que el otro se le acerca hasta que los talones se toquen
v los pies estén en primera posicion. Déblense entonces
las rodillas en forma pareja, y desciéndase profundamente;
al levantarse, téngase el mismo cuidado que al bajar.
Pero si se desea efectuar una segunda reverencia, déjese
el peso del cuerpo sobre el pie que se ha acercado, llévese
al costado el otro pie y ciérrense ambos en la primera
posicion como se hizo anteriormente. Por esta razén he
dibujado la Fig. 18, que representa una reverencia directa,
o de frente a la persona saludada., Encuentro que es muy
necesaria para llegar a su entera comprension. Cuidess
también de no acercar el pie y doblar las rodillas al mismo
tiempo, pues esto destruye el equilibrio y produce
temblores,



hecha al pasar.

Fig. 19. Reverencia
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He dicho ya que los talones deben estar juntos, pues
cuando se doblan las rodillas en esta posicion, haciéndolas
girar hacia afuera, no se adelanta una sobre la otra; mien-
tras que al tener un pie detras del otro, una rodilla estara
mas adelante v tendera a girar hacia adentro: dos faltas
que deben evitarse,

CAPITULO XV

De las reverencias que deben hacerse al entrar a una
habitacion o reunion

Al entrar a una habitacion, quitese el sombrero con
la mano derecha como se explicé en el Capitulo X, y
héganse dos o tres pasos hacia adelante para que la
puerta no estorbe los movimientos y también para darse
tiempo de dirigir los saludos. Higase entonces la primera
reverencia hacia adelante, pero, al enderezarse, transfié-
rase el peso del cuerpo al pie que se adelanté y muévase
el de atras hacia el costado, de modo que esté en segunda
posicién y pronto para ejecutar la reverencia hacia atras.

Una vez hechos estos dos saludos, se entra. Si hubiera
mucha concurrencia a izquierda y derecha, haganse reve-
rencias al pasar, mientras se adelanta entre las personas
reunidas. Pero si se desea conversar con alguna, deben
efectuarse los mismos saludos que al entrar; al despe-
dirse de ella se hacen dos reverencias hacia atras, y todas
las reverencias al pasar que la cortesia exija, lo que no
tiene limite. En este punto hay que guiarse por los pre-
ceptos de la mejor sociedad.

Ya ensenada la manera de entrar en una habitacién,
queda atn, continuando con las instrucciones necesarias a
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un joven noble, el dar una idea de lo que es un baile y
de la manera de conducirse con cortesia en él, para poder
ser invitado a bailar, o ser capaz, a su vez, de invitar a
bailar, cosas que se explicaran en el capitulo siguiente.

CAPITULO XVI

Del ceremonial que se observa en el Gran Baile del Rey

Me parece imposible hacer una descripcion que inspire
respeto por las ceremonias y reglas de los bailes privados,
sin realizar antes una breve crénica sobre el Gran Baile
del Rey, desde que éste es el mas importante de tales
acontecimientos, y el que deberia servir de modelo a los
bailes privados en lo que respecta al orden de los proce-
dimientos y al respeto y buena educacién que deben
observarse.

En primer lugar, no se admite en el real circulo a nadie
fuera de los principes y princesas de sangre real, luego
los duques y nobles, ¥y duquesas, y después los otros
sefiores y damas de la corte, segiin su rango. Las damas
se sientan al frente, mientras que los sefiores se colocan
detras de ellas. Sin embargo, me atrevi a representar de
pie a estos tltimos para evitar confusion en mis figuras
y para que se distingan con mayor facilidad. (Fig. 20).

En esta forma, cada uno se coloca en su lugar y cuando
Su Majestad desea dar comienzo al Baile, se pone de pie
y toda la concurrencia hace lo propio.

El Rey ocupa su puesto en el extremo del salon desde
donde empezara la danza, cerca de los mausicos, En tiem-
pos del difunto Rey !), la Reina bailaba con €l, o en su

1) Luis XIV,



Fig. 20. El Gran Baile del Ray.
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ausencia, la Primera Princesa Rea!, colocandose ambos
los primeros. Detras de ellos la concurrencia ocupaba sus
sitios respectivos, de dos en dos, de acuerdo con su rango.
Es decir: Monseigneur ') y Madame la Dauphine %), Mon-
sieur ) y Madame *), luego los otros principes y sefiores.
Los sefiores estaban a la izquierda, las damas a la derecha.
Efectuaban sus reverencias por turno, conservando este
orden. Después el Rey y la Reina dirigian el branle, con
que se daba comienzo a todos los bailes de la Corte, y
todos los caballeros vy damas seguian a Sus Majestades,
cada uno desde su propio lado. Al terminar la melodia,
el Rey v la Reina se colocaban al final de la fila; en-
tonces la pareja siguiente dirigia el branle a su vez, des-
pués de lo cual ocupaba su sitio detras de Sus Majestades.
Asi se continuaba hasta que todas las parejas hubiesen
bailado y el Rey y la Reina ocuparan nuevamente el
primer lugar.

Entonces se bailaba la gavota en el mismo orden obser-
vado para el branle, volviendo sucesivamente cada pareja
al extremo de la fila. Una vez terminado el baile, al
retirarse, efectuaban las mismas reverencias que habian
hecho al iniciarlo.

Luego venian las danzas de pareja. Antiguamente se
bailaba la courante después del branle, y Luis XIV, de
feliz memoria, lo hacia mejor que ningin otro miembro
de su Corte, como mostraré mas adelants. Pero actual-
mente se ejecuta el minué después del branle.

Por lo tanto, una vez que ha bailado el primer minué,
el Rey vuelve a su asiento y la concurrencia se sienta,
pues mientras que Su Majestad esta bailando deben todos
permanecer de pie. Entonces, el principe que debe bailar
después de haber tomado asiento Su Majestad, le hace
una profunda reverencia y se dirige hacia la Reina o

1) El hijo mayor del rey.

2) Titulo de la esposa del hijo mayor del rey.

3) Titulo del hermano del rey.
4) La esposa del hermano del rey.
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hacia la Primera Princesa de sangre real y juntos, ambos
hacen las mismas reverencias que se hicieron al iniciar
la danza. Después bailan el minué y al terminar efectian
de nuevo los mismos saludos, Al despedirse, el caballero
le hace una reverencia muy profunda a la Princesa, pues
ésta no volvera a aparecer delante del Rey.

Al mismo tiempo, se adelanta tres o cuatro pasos para
saludar con otra reverencia a la princesa o dama a quien
corresponde el proximo turno, para invitarla a bailar
con él. La espera para poder efectuar juntos un profundo
saludo al Rey, como se muestra por estos nimeros, 1, 2,
saludando atn més bajo, de acuerdo con los numeros
3, 4, v hacen las reverencias de costumbre para empezar,
y bailan el minué.

Al terminar hacen los saludos habituales. Por ultimo,
al dejar a su compafiera hace una reverencia hacia atras
v vuelve a su lugar; entonces una dama observa el mismo
ceremonial para invitar a otro prmc1pe, y asi se sigue
hasta el fin.

Pero si Su Majestad desea que se ba;le otra danza,
uno de los primeros caballeros de la Alcoba Real anuncia
el deseo real, lo que no impide que se hagan las mismas
reverencias,

CAPITULO XVII _ :
Del modo de conducirse con cortesia en los bailes de
etiqueta

Como en este tratado tenia el propdsito de ensefiar a
los jovenes nobles el modo de conducirse en los lugares
adonde los lleva la moda, y desde que los bailes permiten
cierta libertad por la facilidad con que toda clase de per-
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sonas logran entrada en ellos, incluyendo algunas que
presumen de no se sabe qué nacimiento y rango, quienes
al faltarles educacién no tienen escriipulo en alterar el
orden correcto de los procedimientos, trataré aqui, por
esta razon, de las ceremonias que deben observarse
para que los lectores predispongan a su favor, por su
cortesia.

Como en todos los bailes bien ordenados se elige un
rey y una reina, son ellos, segtin las reglas, quienes deben
comenzayr el baile y cuando el primer minué ha terminado,
la reina invita a otro caballero para que se acerque y
baile con ella; después de bailar, el caballero acompafia
a la reina a su lugar y le pregunta cortésmente a quién
desea ella que €l saque a bailar; luego de hacerle una
reverencia, le dirige otra a la dama indicada para invi-
tarla a bailar.

Pero si la persona a quien invita esta conversando con
otra y no puede venir inmediatamente, debera volver al
extremo del salén desds donde se empezé el baile y espe-
rarla, atento al momento en que la dama venga hacia él
para presentarle el homenaje que la sociedad cortés exige
que se le rinda,

Una vez terminado el minué o cualquier otra danza,
deben hacerse las mismas reverencias que se efectuaron
al comienzo, pero ademas el caballero hace otra reve-
rencia hacia atras y toma su sitio anterior, para dar
lugar a que bailen los que le siguen por turno.

Pero si se le invita a bailar nuevamente, al llegarle el
momento de invitar a su vez a una dama, el caballero
debe elegir la que lo invitd en primer término, porque de
otro modo cometeria una falta grave de educacion. Esta
regla se aplica igualmente a las damas.

Por tanto, al ser invitado a bailar, debe ir hacia aquella
parte del salon desde donde se empieza el baile, y efec-
tuar las reverencias de costumbre. Pero si la dama elegida
se excusa a causa de que baila rara vez o de que hace



44 Er Masstro pE Danza

poco tiempo que aprende, se la debe acompahar de
vuelta a su lugar, después de haber efectuado los saludos.
Se elegira entonces otra dama y habiéndola saludado, se
la invitara a bailar, para no perturbar el ordzn del baile.

Pero si se lo invitara a bailar, después de haberse ne-
gado a hacerlo en oportunidad anterioz, el caballero no
debera danzar mas en esa fiesta, sea cual fuere la razdn
alegada, pues ello constituiria un desaire a la persona
que lo invitd en primer término. Esta regla debe sor
observada por ambos sexos.

Los responsables del orden en el baile deben cuidar
de que cada uno lo haga en su turno, para evitar confu-
siones y descontentos. A los que llegan enmascarados debe
hacérseles bailar primero, para que después puedan invi-
tar a los de su grupo. Se los debe tratar con especial
respeto, pues con frecuencia bajo la mascara se oculta
gente del més alto rango.

No pongo en duda el hecho de que si se toman todas
estas precauciones, tanto los que dirigen el baile como
los que forman parte de la concurrencia se distinguiran
por sus buenos modales y educacion,

En los bailes de familia, cuya concurrencia esta for-
mada generalmente de padres, amigos y parientes, se
debe observar el mismo ceremonial que en los bailes de
corte. Esto es; cada uno debe saber cémo se invita una
persona a bailar, como se hace correctamente una rave-
rencia y, cuando se le invita a bailar, debe estar pronto
para devolver el cumplido con la misma cortesia con que
se le hizo. Sobre tode, ruego a las personas jovenes para
guienes con frecuencia se organizan estos bailes, que
presten atencién a las reglas que sus maestros les han
ensefiado, para hacer honor a la instruccién recibida.
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CAPITULO XVIII

De la manera de hacer las reverencias antes de bailar

Aunque las reverencias que se hacen antes de bailar
son similares a las que se efectGian hacia atras, son ne-
cesarias, sin embargo, algunas instrucciones especiales
para su ejecucién, Por tanto, ruego que se preste aten-
ci6én a las reglas que aqui se explican, para poder reali-
zarlas bien, lo que tiene importancia, Desde que en ge-
neral y cualquiera que sea la concurrencia, la gente tien2
curiosidad en contemplar a quien va a bailar, demos-
trando que poseemos cierta gracia, haremos una impre-
sién tan favorable, que a pesar de no llegar a la per-
feccién en la danza, se dira de nosotros que sabemos reali-
zar una hermosa reverencia.

Advierto que es necesario tener los guantes puestos
antes de tomar posicién para bailar, porque seria de mala
educacion hacer esperar a la compafiera.

Supongo, pues, que el caballero estd de pie, al lado
de la dama, con el pie derecho al frente, en la cuarta
posicién, como se ve en la Fig, 21. No describiré nueva-
mente la forma de quitarse el sombrero, pues este punto
ya ha sido tratado. Pero indicaré, solamente, que debe
quitarse con la mano izquierda, siguiendo el procedi-
miento que ya se explicé para la mano derecha.

Con el cuerpo apoyado en el pie izquierdo (1), el pie
derscho al frente (2), se quita el sombrero con la mano
izquierda y se la deja caer al costado como la derecha (3),
ofreciendo al mismo tiempo ésta a la dama (4), dirigién-
dole la mirada,

La Fig. 22 muestra al caballero y a la dama en sus
sitios respectivos: la dama a la derecha, el caballero a la
izquierda, uno al lado del otro y sobre la misma linea.
El caballero tiene a la dama de la mano, de modo que la
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Fig. 21, El caballero presenta su mano para bailar,
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Fig. 22. Una dama y un caballero prontos para efectuar sus primeras reverencias.
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suya quede abajo (5) vy la de ella arriba (6). El brazo
de la dama cae al costado, con el pulgar sosteniendo la
falda (7), pues si el brazo estuviera vuelto hacia afueva
‘ la mano quedaria escondida entre los pliegues.

El caballero, partiendo de esta actitud, mueve el pie
derecho al costado derecho (8) con lo que viene a estar
en segunda posicion, mientras que la dama mueve el pie
izquierdo al costado izquierdo (9), a la misma posicion.

Una vez que el hombre ha movido el pie a la segunda
posicidn, le trasfiere el peso del cuerpo y se inclina al
mismo tiempo para realizar su reverencia, la que se
hace en forma igual a las reverencias hacia atras, como
va se indicd; pero al efectuar este saludo no suelta la
mano de la dama; y para que se comprendan bien todos
los movimientos los expondré en detalle.

El cuerpo, al estar apoyado sobre el pie derecho, per-
mite que el izquierdo se mueva, pevo al empezar a ende-
rezarse después de la reverencia, el pie izquierdo, con el
talén levantado, se desliza simultdneamente detras del
derecho, pero un poco mas alld de la tercera posicidn,
lo que devuelve el equilibrio al cuerpo.

Al enderezarse, el peso del cuerpo descansa sobre el
pie izquierdo y se suelta la mano de la dama, deslizando
el pie derecho hacia adelante de modo que quede cruzado
un poco mas alld de.la quinta posicién. Cuando se hace
este paso el cuerpo se mueve en forma diferente de los
otros pasos, porque se vuelve al lado izquierdo mientras
que el brazo y pie derechos se mueven simultaneamente
en la misma direccion. Al deslizar el pie derecho, la rodi-
lla izquierda se dobla, haciendo que el peso del cuerpo
caiga sobre el pie derecho, y al girar media vuelta a la
derecha, se viene a quedar frente a la dama.

Muévase entonces el pie izquierdo al costado en la
segunda posicién, mirando a la dama para dirigirle el
saludo, doblese la cintura e inclinese la cabeza como en
la primera reverencia, y al levantarse, llévese atréas el pie
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derecho. Pero si se desea bailar un minué, al enderezarse,
déjese el peso del cuerpo sobre el pie izquierdo, pronto a
empezar el pas de menuet con el derecho. Sin embargo,
si se ha de bailar otra danza, después de llevar atras el
pie derecho, se debe dejar sobre él el peso del cuerpo,
para deslizar simultdneamente el izquierdo hacia ade-

2
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Fig. 23. Primera posicién en el demi-coupé.
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lante, con lo que se vuelve al punto desde donde se efec-
tud la primera reverencia. Hagase entonces media vuel-
tal) a la izquierda y luego otro paso con el pie derecho
volviéndose al mismo lado, con lo que nuevamente se

1) Pareceria que un cuarto de vuelta fuera suficiente para volver
a eslar de frente a la concurrencia.

[ ey e

Fig. 24. Segunda posicién en el demi-coupé.
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estara frente a la concurrencia. Espérese entonces el
principio de la misica para bailar.

En cuanto a la dama, al tener el pie izquierdo adelante
en la cuarta posicién, lo mueve a la segunda, e inmedia-
tamente le acerca el pie derecho en la primera, doblando
luego por igual las rodillas, como ya se ha explicado.

R i o1t |

Fig. 25. Tercera posicién en el demi-coupé.
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Una vez hecho el primer saludo, debe dejar el peso del
cuerpo sobre el pie derecho, y deslizando el izquierdo al
frente, un poco mas alld de la quinta posicién, girar me-
dia vuelta hacia la izquierda, moviendo al mismo tiempo

P st Far St
Fig. 26. Cuarta posicién en el demi-coupé, mostrando el
estado de equilibrio.
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el pie derecho al costado, con lo que viene a quedar de
frente a su compafiero, Entonces, dirigiéndole la mirada
y juntando el pie izquierdo contra el derecho, hace flexién
suavemente y se endereza en la misma forma, dejando el
peso del cuerpo sobre el pie izquierdo, para poder em-
pezar el minué con el derecho.

Pero si ha de bailar otra danza diferente, debe des-
lizar al frente el pie derecho, un poco mas alld de la
quinta posicién, y al volver al lugar desde donde hiciera
su primer saludo, debe hacer media vuelta!) a la derecha
¥ mover el pie izquierdo a la segunda posicién, quedando
de frente a la concurrencia, para esperar a que la misica
le invite a empezar.

CAPITULO XIX

Consideraciones sobre los movimientos en general

Para bailar bien es indispensable saber cémo hacer los
movimientos; para ejecutarlos con correccién, primero
deben haberse entendido perfectamente, y para compren-
derlos bien es necesario conocer las leyes del movimiento,
cosa que trataré de ensefar de acuerdo con las reglas
del arte.

Entre la cintura y los pies, existen tres movimientos:
el de la cadera, el de la rodilla y el del empeine: todos
los pasos de baile se forman con estos movimientos prin-
cipales,

Pero ellos no seran completos hasta que las articula-
ciones no hayan hecho sus flexiones y vuelto a su posicion
original, esto es, hasta que la pierna esté extendida.

1) Pareceria que un cuarto de wvuelta fuera suficiente para volver
a estar de frente a la concurrencia,
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Empezaré por explicar la accién del empeine, que
puede moverse de dos modos: esto es, para emplear los
términos anatémicos, en flexién y en extensidn, que es
lo que titulamos levantar y bajar los dedos del pie.

A mi juicio, ésta es la accién mas cansadora, porque
soporta en equilibrio todo el peso del cuerpo; sin embargo,
este movimiento es esencial para bailar bien. Tanto en la
danza como en el salto, la pierna se extende~a con mayor
o menor facilidad, segin la mayor o menor fuerza del
empeine. Al hacer flexion para saltar, el empeine, por su
vigor, Jevanta al cuerpo de manera elastica y le permite
caer sobre la demi-pointe.

Cuantos mas pasos se ejecuten sobre la demi-pointe,
mas parecera que se baila livianamente; pero la cadera
es la que dirige el paso, mientras que el empeine soporta
el peso del cuerpo y completa el paso al permitir que se
ejecute con ligereza,

El movimiento de la rodilla es diferente del anterior,
pues s6lo es perfecto cuando la pierna y el pie estin
extendidos, como en los demi-coupés, en que la rodilla
esta doblada ¥ la punta del pie ligeramente levantada;
pero al pasar el pie y elevarse, el empeine termina el
movimiento. De ahi que la accién de la rodilla sea inse-
parable de la del empeine.

El movimiento de la cadera es completamente distinto:
su accién no es tan aparente, es mas escondida; sin em-
bargo, regula y dirige los otros movimientos, porque ni
los pies ni las rodillas girarian si primero no lo hiciesen
las caderas, lo que es indiscutible, pues se trata de la
articulacion directora. Hay pasos en que-sélo la cadera
se mueve, como los battements terre a terre, los entre-
chats y las cabriolas, que pertenecen al baile de teatro.
Cuando estos pasos se efectian en el aire, las caderas
son las que mueven las piernas, porque para llevar a cabo
correctamente estos movimientos, éstas deben estar bien
extendidas. Por lo tanto ni el empeine ni la rodilla deben
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moverse, Pero como me he comprometido a instruir sola-
mente sobre los bailes de salon, no debo distraerme en
discutir pasos que exigen una destreza mucho mayor para
su ejecucion.

CAPITULO XX

De la manera de ejecutar “demi-coupés”

Después de haber descrito los tres movimientos, pasaré
a explicar la manera de emplearlos. Como no puede eje-
cutarse ningn paso en que se doble la rodilla sin flexio-
nar tal articulacién, y desde que en general todos los pas
compuestos de varios pasos empiezan por un demi-coupe,
no tiene importancia que se trate del pie derecho o del
izquierdo, porque el movimiento sera igual en ambos
casos. Pero, como voy a suponer que se trata del pie
derecho, en ese caso el izquierdo debera estar en la cuarta
posicién anterior y el peso del cuerpo se ha de apoyar
en él, como se muestra en la Fig. 23, donde el cuerpo
estd colocado sobre el pie izquierdo con el derecho pronto
a moverse, al tener sblo la punta apoyada en el suelo.

Para empezar el demi-coupé, llévese el pie derecho
junto al izquierdo, en primera posicion y doblense por
igual las rodillas, manteniendo el peso del cuerpo sobre
el pie izquierdo, como se ve en la Fig. 24, donde los dos
talones se tocan, pero el peso del cuerpo esta sobre el pie
izquierdo, con el derecho en el aire, ambas rodillas
flexionadas en forma pareja y vueltas hacia afuera, la
cintura derecha y la cabeza bien echada hacia atras.

Manteniendo la misma posicion, adelantese el pie de-
recho hasta la cuarta posicién, como se muestra en la
Fig. 25, transfiriéndole al mismo tiempo el peso del cuer-
po, v elévese sobre la demi-pointe derecha (véase la
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Fig. 26 [3]). Este momento puede titularse el punto de
equilibrio, porque el cuerpo descansa sobre un sclo pie.

Pero al elevarse el pie, debe mantenerse rigida la rodilla;
y con la rodilla izquierda también rigida, debe juntarse el
pie izquierdo al talon derecho, como se ve en la Fig. 26 (4).
Luego, se baja éste hasta tocar el suelo, lo que tearmina el
paso, quedando preparado para efectuar otro con el pie
contrario, observando las mismas reglas. Tales pas pueden
repetirse varias veces szguidas, teniendo siempre cuidado
de doblar bien las rodillas, de elevarse sobre la demi-
pointe y de enderezar las rodillas a cada demi-coupé. Este
paso es uno de los que mas ayudan a bailar bien, pues
permite enderezar las rodillas y transmitir vigor a los
empeines. Por esta razon, el arte de la buena danza de-
pende de este primer paso, pues lo que hace al buen
bailarin es tnicamente el saber flexionar y enderezarse
con correccion.

Este pas puede hacerse para atras o de costado, de
acuerdo con la misma regla, que dice que el pie no debe
lievarse hacia adelante hasta que las rodillas no se hayan
doblado, cosa muy importante, pues muchas veces los
alumnos ejecutan mal los movimientos y por esta razén
luego no pueden levantarse con la misma soltura con
gue descendieron.

CAPITULO XXI

Del “pas de menuet” y de la manera mds facil de
ejecutarlo en distintas direcciones

Una vez explicada la mejor manera de efectuar demi-
coupés, base v fundamento de los distintos pas, y desde
que el minué es el baile preferido, expondré el modo mas
sencillo de llegar a bailarlo bien.
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En primer lugar debe saberse que el pas de menuet se
compone de cuatro pasos, que debido a la relacién que
guardan entre si no forman, sin embargo, mas que un
solo pas, siguiendo la terminologia del arte. Este pa's de
menuet tiene tres movimientos y un pas marché sobre la
demi-pointe, esto es: primero, un demi-coupé con el pie
derecho, luego otro con el izquierdo, y después un pas
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Fig. 27 (1). Primera figura del minué.

Fig. 27 (2). Modo de tomarse de las manos.
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marché sobre la demi-pointe con el derecho, con las rodi-
llas rigidas. Al final de este paso se baja suavemente el
talén al suelo para permitir que la rodilla se doble, lo
que levanta la pierna izquierda y la hace pasar adelante,
efectuando un demi-coupé échappé, lo que forma el tercer
movimiento del minué y su cuarto paso.

Este pas no es apropiado para la generalidad de la

Dos pasos deminue facia adelanie para el homlre

Dos pasos deminue hacia adelanie para o myfer

Fig 28. Segunda figura del minué.
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gente, pues exige un empeine muy vigoroso y por esto no
se emplea mucho; su ejecucion se ha simplificado por el
uso de una forma mas sencilla, compuesta de solo dos
movimientos, que describiré en seguida.

Debe saberse que este pas, como el anterior, también
estd formado por cuatro pasos. Empieza con dos demi-
coupés, hecho el primero con el pie derecho, el segundo
con el izquierdo, seguidos de dos pas marchés sobre la
demi-pointe, el primero con el pie derecho, el segundo con
el izquierdo, ejecutados en dos compases de tiempo triple,
uno llamado cadencia y el otro contracadencia. Para
comprender esto con mayor claridad, se pueden dividir
los compases en tres partes iguales, la primera para el
primer demi-coupé, la segunda para el segundo, y la ter-
cera para los dos pas marchés, que no deben tomar mas
tiempo que un demi-coupe.

Advierto que al hacer este 1ultimo paso, el talon debe
bajarse al suelo para permitir que la rodilla se doble en
preparacion de otro paso. Para que mi explicacion sea
de mas facil comprension, describiré ahora el modo de
llevarlo a cabo en forma de no hallar obstaculos en su
realizacion.

Con el pie izquierdo al frente, dejando el peso del
cuerpo sobre él, ilévese el pie derecho junto al izquierdo
en primera posicion, Doblese la rodilla izquierda sin per-
mitir que el pie derecho toque el suelo. Cuando la rodilla
estd doblada lo suficiente, 1lévese el pie derecho al frente
a la cuarta posicién, elevandose al mismo tiempo sobre
la demi-pointe, enderezando ambas rodillas y juntando
las piernas, como se muestra en la cuarta parte del demi-
coupé (Fig. 26), llamada de equilibrio. Bajese entonces
el talon derecho al suelo para mantener firme el cuerpo,
flexionando al mismo tiempo la rodilla derecha sin per-
mitir que el pie izquierdo toque el suelo; llévese al frente
dicho pie a la cuarta posicion, elevandose sobre la demi-
pointe izquierda, enderezando ambas rodillas y juntando
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las piernas en la posicién de equilibrio. Luego haganse
dos pas marchés sobre la demi-pointe, el primero con el
pie derecho, el segundo con el izquierdo, bajando al suelo
el talén izquierdo después del segundo para tener el
cuerpo firmemente asentado y pronto para empezar otro

pas de menuet.
Al ejecutar demi-coupés, téngase cuidado de abrir las
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Fig. 29, Tercera figura del minué.
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rodillas y de apuntar bien hacia afuera con los pies;
pero la mejor manera de adquirir destreza en su ejecucion
consiste en hacer varios seguidos, lo que acostumbra a
efectuarlos sin tropiezo. Estos dos movimientos deben
seguirse el uno al otro con el cuerpo a la misma altura,
pero después del segundo demi-coupé no se baje €l taléon
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Fig. 30. Cuarta y principal figura del minusé.
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al suelo, para evitar una interrupcion en la continuidad
de los dos pas marchés; en el dltimo, efectuado con el pie
izquierdo, se debe bajar el talon en preparacion del co-
mienzo de otro pas de menuet.

Fig. 31. Quinta figura: presentando la mano derecha.



Er Maestro pE DaANzA 63

Nadie debe tratar de llevar a cabo este paso ‘hacia
atras o hacia el costado, hasta estar completamente se-
guro del paso hacia adelante. El pas dz menuet hacia
atras es casi igual al que se hace al frente, excepto que
al terminar el primer demi-coupé con el pie derecho, sz

: Fig. 32, Sexta figura: presentando la mano izquierda.
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deja la pierna izquierda extendida hacia adelante, y al
flexionar la rodilla derecha en preparacion del ssgundo
demi-coupé se trae el talon izquierdo junto al derecho,
donde permanszce mientras se flexiona al maximo, pava
pisar hacia atras sobre él al elevarse. En esta forma es
mas facil hacerlo bien, en tanto que si se va hacia atras
antes de haber terminado la flexién, nunca se puede efec-
tuar la elevacién correctamente, y siempre las rodillas
pareceran dobladas. Estas advertencias son muy impor-
tantes, especialmente para poder bailar el minué con
perfeccion.

En cuanto al pas de menuet de costado, a la derecha.
que puede titularse pas de menuet abierto, poraue el
primer paso se ejecuta en segunda posicion, se efectta
en forma similar al que se hace para atras, con la uni-
ca diferencia del cambio de direccion. El pas de menuet
hacia atras se hace retrocediendo en linea recta; el pas
de menuet al costado, moviéndose en linea horizontal a
la derecha.

También existe otro modo, hacia la izquierda, dife-
rente del anterior en que es cruzado. Se ejecuta sobre la
misma linea, pero yendo de derecha a izquierda. Se pro-
cede como sigue: con el cuerpo apoyado en el pie iz-
quierdo, s2 dobla la misma rodilla, luego se cruza el pie
derecho en la quinta posicion anterior, elevandose sobre
la demi-pointe derecha; se le acerca la pierna izquierda
extendida, juntando ambos talones. Bijese entonces el
talén derecho al suelo y déblese la misma rodilla con
la punta del pie dirigida bien hacia afuera. Deslicese lue-
go el pie izquierdo a la segunda posicion elevandose sobre
las demi-pointes, con las piernas bien extendidas y los
talones despegados del suelo. Haganse dos pas marchés
sobre la demi-pointe, el del pie derecho cruzando a la
quinta posicién posterior y abriendo en segunda con el
pie izquierdo; luego bajese suavemente el talén hasta el
suelo, lo que parecerd una especie de tercer movimiento
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cuando estd bien hecho, agregando mas vivacidad al
minue.

Cuando se ha practicado la ejecucién de estos distintos
pasos, se puede llevar a cabo con ellos una figura espe-
cial que se titula minué, que explicaré en el capitulo si-
guiente,

CAPLITUELE OL XX

Del minué y del modo de bailarlo correctamente

El minué se ha convertido en el baile mas de moda
por su facilidad de ejecucién y por la figura sencilla que
ahora se usa, obra del sefior Pécourt, quien prestd al mi-
rué mucho de su encanto presente al cambiar la forma
de S, que era la figura principal, en una Z, cuyos pasos
permiten que los bailarines mantengan la misma relacién
con la figura, como se demuestra en el curso de este ca-
pitulo.

Luego de haber efectuado las reverencias de costum-
bre antes de bailar y habiendo terminado la segunda, se
debe hacer un pas de menust al volver al lugar desde don-
de se hizo el primer saludo, girando un cuarto de circulo,
como se ve en la Fig. 27 (1); con lo que se viene a que-
dar de frente a la dama, a quien se le presenta la mano
como se ve en la Fig, 27 (2), que muestra cémo la mano
del caballero sostiene la de la dama desde abajo, quedan-
do la de ella encima.

Ambos ejecutan dos pas de menuet hacia adelante, te-
niéndose de las manos en la forma indicada (véase la
Fig, 28).
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La Fig. 29 muestra al caballero haciendo un pas de
menuet hacia atras, para permitir que la dama pase de-
lante de €él, v después otro al costado, al terminar ¢l cual
deja de tener su mano; luego uno hacia adelants y la
dama otro hacia atras, como puede verse en este plano
escrito (véase la Fig. 29) que muestra el trayecto que
se recorre e indica los pasos. Entonces, cada uno de ellos
ejecuta un pas de menuet de costado, a la derecha, en
angulo oblicuo; con lo que vienen a quedar de frente por
el cuarto de vuelta que se ejecuta en el primer paso del
pas de menuet al costado, ya descrito. Pero al hacer este
pas, ambos deben desviar levemente €l hombro derecho,
girar la cabeza algo hacia la izquierda y mirarse el uno
al otro, posicion que deben mantener durante todo el
baile; pero, sobre todo, nada de afectacion.

Para continuar el movimiento que se representa en la
Fig, 30, deben efectuarse dos pas de menuet de costado, ha-
cia la izquierda, manteniendo el cuerpo erguido., Pero al
hacer los dos pus de menuet siguientes hacia adelante, des-
viese el hombro derecho, permitiendo el caballero que la
dama pase siempre por su derecha, y dirigiéndose mutua-
mente la mirada. Desviar el hombro quiere decir llevarlo
un poco hacia atrds de modo que la mitad superior del
cuerpo esté casi de frente. Sin embargo, contintiese ha-
ciendo los pasos hacia adelante, como se muestra en la -
Fig. 30, que es la principal figura del minué. Pero una
vez efectuadas cinco o seis vueltas seguidas, ambos, des-
de un punto u otro del salén, deben presentar su mano
derecha al adelantarse, mirandose el uno al otro.

Para que esto se comprenda mejor, al darse las manos,
vale decir, al final del iltimo paso, volviendo a la izquier-
da, se levanta el brazo derecho de costado en linea con
el pecho, con la palma hacia abajo como se ve en la Fig.
31. Con la cabeza vuelta hacia la derecha y mirandose
ambos, se hace un pequefio movimiento ascendente con
la mufieca y el codo acompanado de una leve inclinacion
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Fig. 33.
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de la cabeza al presentar la mano y, manteniendo aun la
mirada, se efectia un giro completo en redondo, como se
muestra en la Fig. 31.

Se suelta la mano derecha, luego se va hacia adelan-
te, efectuando una media vuelta para presentar de nuevo
la mano, en este caso la izquierda, observando la misma
ceremonia que para la derecha, como s2 ve en la Fig. 32.

Al soltar la mano izquierda, debe hacerse un pas de
menuet de costado, a la derecha, en linea oblicua hacia
atras, como s2 indica por el niimero 4, con lo que se llega
nuevamente a la figura principal, que se continiia por dos
o tres vueltas. Se ofrecen entonces ambas manos, levan-
tando los brazos a la altura del pecho e inclinando e!
cuerpo como se muestra en la Fig. 33.

Al presentar las manos a Ja dama, en la forma que he
tratado de representar en la Fig. 33, v al tomarse de
ellas, se deben realizar una o dos vueltas, Pero el caba-
llero hace un pas de menuet hacia atras, llevando consigo
a la dama, retirando la mano izquierda s6lo para quitarse
el sombrero al mismo tiempo. Una vez terminado el pas
de menuet lleva el pie derecho a la segunda posicién, y
ambos efectiian las mismas reverencias que antes de em-
pezar a bailar.

No quiero decir que si se baila un minué un poco mas
prolongado, éste se vuelva desagradable; pero, en mi opi-
nion, y aunque parezca arbitrario fijar un limite, ello es
razonable y conveniente, pues aunque se baile con per-
feccién, la figura siempre es Ja misma y por lo tanto,
cuanto mas corto el minué, mejor sera.

Pero una vez que se ha llegado a bailarlo bien, se le
pueden introducir diversas variantes de cuando en cuan-
do, como explicaré en el capitulo siguiente,
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CAPITULO XXIII

De las variantes que pueden agregarse al minué vy del
cuidado que debe tenerse de bailarlo uniformemente

Aunque el minué, en opinién de mucha gente, es mejo=
cuanto mas sencillo, he observado que se le anaden al-
gunos embellecimientos que lo hacen méas agradable y
elegante y éstos se usan tanto que me veo obligado a
explicar como se llevan a cabo, para que puedan emplearse
al presentar las manos o en otra parte del baile.

Empezaré por el pas de menuet hacia adelante. Al ter-
minar éste, el peso del cuerpo estara sobre €l pie izquier-
do; acérquese a éste el pie derecho, flexiénese y enderé-
cese inmediatamente. Luego, hagase deslizar el pie dere-
cho a la cuarta posicién anterior, elévese sobre la demi-
pointe, saltese sobre el pie izquierdo y contintiese con el
pas de menuet,

Para acostumbrarse a ejecutar esto con soltura, prac-
tiquense varios alternando con un pas de menuet, y cuan-
do se haya adquirido cierta facilidad de ejecucién, em-
pléese este paso en los momentos convenientes, donde
produzca el mejor efecto. Por ejemplo: al presentar las
manos al terminar el pas de menuet, viniendo del lado
izquierdo y yendo hacia la dama, se levanta el brazo de-
recho para presentar la mano, como ya he explicado, Pero,
en este caso, en vez de hacer un pas de menuet hacia ade-
lante, se hace el paso descrito, el que debe estar bien equi-
librado, permitiendo que la cabeza y el cuerpo efectiien
una ligera inclinacién de modo que puedan recobrar su
posicién anterior al hacer un jeté échappé. Contintiese
luego con el pas de menuet de acuerdo con la figura que
deba efectuarse.

Llamo este salto un jeté échappé, porque cuando se ha
hecho el paso lento y se ha elevado sobre la demi-pointe
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Fig. 34. Primera posicién de los brazos en el minué.



Fig. 35. Segunda posicién de los brazos en el minueé.
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Fig. 36. Tercera posicién de los brazos cn el minué.
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derecha con ambas piernas extendidas, la rodilla derecha
se dobla inmediatamente y en consecuencia el peso del
cuerpo pasa a la pierna izquierda, que se mueve suave-
mente adelante, bajandose sobre su pie; de modo que este
movimiento no puede llamarse en otra forma, desde que
el salto se ejecuta sblo a medias,

B b e S

Fig. 37. Una dama sosteniendo su vestido para bailar.
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Este paso puede emplearse en otro lugar, esto es, al
pasar el uno delante del otro en el pas de menuet hacia
adelante.

Puede usarse en otra ocasién mas; al bailar con una
persona que ejecute tres pas de menuet por cada dos que
se hagan, de modo que uno se encuentre efectuando el
pas de menuet al costado derecho cuando su pareja va
hacia adelante. Para seguir de acuerdo con la figura se
hace este pas lento yendo a la derecha, doblando ambas
rodillas, levantandose luego sobre el pie izquierdo y des-
lizando, al mismo tiempo, el derscho a la segunda posi-
cién. Pasese luego el peso del cuerpo al pie derecho y
elévese sobre las demi- pointes. Por la posicién del cuer-
po y por esta elevacidn, la pierna izquierda seguira el mo-
vimiento, permitiendo que el talén derecho descanse so-
bre el suelo con la rodilla flexionada. Este movimiento
obliga a la pierna izquierda a cruzar frente a la derecha,
haciendo un jeté échappé. Luego se hace el pas de menuet
yendo al costado izquierdo, lo que vuelve a ambos baila-
rines a sus correspondientes lugares en la figura.

Hay personas que emplean este pas al cruzarse, pero no
debe repetirse demasiado porque aparentaria afectacion.

Las disposiciones y el entendimiento necesarios para
bailar bien ya han sido considerados, pero falta atn tratar
otras dos cualidades esenciales: el oido musical y los bra-
zos. Respecto al primero, el alumno que tiene poco oide
para el ritmo debe dedicarse a marcar el tiempo cuando
su maestro le estda ensefiando y ademas recibir instruc-
cion sobre este punto, para que llegue a oir y compren-
der la cadencia, que es el alma del baile ¥ cuya adquisi-
cién solo depende, en muchas ocasiones, de un poco de
aplicacion.

Se ha indicado que el pas de menuet se ejecuta en dos
compases de tiempo triple; por lo tanto existe una ca-
dencia verdadera y una falsa. La primera es la verdadera
y falsa la segunda. Pero como hay ocho o doce compases
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en una frase de minué, cada primer compas es la caden-
cia verdadera y el Gltimo, la falsa. Aquella se marea gol-
peando la mano derecha contra la izquierda, y la falsa,
al levantar la mano siendo ambas de igual duracidn.

Pero el pie se mueve contrariando el movimiento de la
mano, pues se eleva sobre la demi-pointe derecha al tiem-
po de batir las palmas; luego, se debe doblar las rodillas
al final del Gltimo compés para poder estar pronto a le-
vantarse al golpear las manos. La cadencia se marca al
bailar, en dos formas; esto es, en los pas en que se des-
ciende y levanta, se levanta sobre la cadencia; pero en
los que se salta, se cae sobre ella. De ahi que el movimien-
to deba comenzarse algo antes; esto es, se debe flexionar
al final del Gltimo compéas para poder levantarse, si asi
se quisiera hacer.

CAPITULO XXI1IV

De la manera de llevar los brazos en el minué

La manera de mover con gracia los brazos en el minué
es tan importante como la ejecucion de los pasos, porque
ellos se mueven junto con el cuerpo y son su principal
ornamento.

Deben llevarse a los lados del cuerpo como se muestra
en la Fig. 34, con las manos ni abiertas ni cerradas, por-
que si el pulgar esta apretado contra uno de los dedos,
esta posicién forzada endureceria las articulaciones su-
periores e impediria que los brazos se movieran con la
suavidad requerida por las circunstancias,

Teniendo los brazos dispuestos como se indica, se dejan
caer sobre el saco a la altura del fondo de los bolsillos,
como ya se hizo con el primer demi-coupé con el pie de-
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recho, con las manos vueltas hacia adentro. (Véase la
Fig. 35)

Al llevar a cabo el segundo movimiento con el pie iz-
quierdo, el codo se dobla ligeramente, de modo que las
manos se elevan imperceptiblemente, como se representa
en la Fig. 36. Luego se las abre muy suavemente, exten-
diéndolas con gracia hasta que se haya terminado el pas
de menuet; asi debe procederse en todos los pas de me-
nuet, ya sean hacia adelante, hacia atras o de costado.

Debo advertir que aun cuando empleo tres ilustracio-
nes diferentes, solamente lo hago para explicar mejor
las distintas posiciones y para que el lector aprecie todos
sus temps. Por consiguiente, todos estos movimientos su-
cesivos no constituyen més que uno solo ¥ estdn incluidos
en un pas de menuet.

He visto a muchas personas ejecutar balancés al bailar
el minué, en los cuales los brazos se disponen en distinta
forma que para los otros pas. Deben levantarse hasta la
altura de las caderas, y al hacer el primer balancé, ejecu-
tado con el pie derecho, el brazo izquierdo estara en opo-
sicién y se llevara ligeramente hacia adelante, como asi
también el hombro, mientras que el hombro y brazo dere-
chos se llevan hacia atras. Al mismo tiempo la cabeza se
inclina levemente. Pero al segundo balancé, tanto la ca-
beza como los brazos recobran su anterior posicion.

En cuanto a las damas, que en el minué solamente de-
ben emplear los brazos al presentar las manos, es sufi-
ciente que al primer balancé desvien el hombro derecho,
lo que trae el izquierdo hacia adelante en oposicién al
pie; v que efectiien una ligera inclinacién de cabeza, cosa
que concede infinita gracia a este paso. Pero, sobre todo,
evitese la afectacion,

Durante todo ¢l minué, la dama mantendra la cabeza
¥ el cuerpo erguidos, evitando toda impresion de dureza,
con los hombros bien echados hacia atras, lo que da am-
plitud al pecho y agrega mas gracia al cuerpo. Los brazos
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se llevan extendidos a los lados, de modo que los codos
casi toquen las caderas; pero todo debe parecer facil y
natural. ! g

Para aclarar mi explicacién, véase la Fig. 37, que re-
presenta el porte que debe observar una dama al bailar.
Sostiene la falda entre el pulgar y el primer dedo, tiene
los brazos extendidos a los lados, las manos vueltas hacia
afuera, sin desplegar el vestido ni apretarlo. Respecto al
modo de bailar, es el mismo que para el caballero; asi,
debe desviar el hombro tanto en los pasos hechos al cos-
tado como en los que se hacen hacia adelante; mientras
que al presentar las manos y en las variantes que he des-
crito, la forma es igual para ambos sexos.

CAPITULO XXV

Del “contretemps” del minué y el modo de ejecutarlo

El contretemps se ejecuta en vez del pas de menuet,
pero hace algin tiempo ya que éste se usa poco en los
minués, desde que los paspiés y los minués figurados se
pusieron de moda. Es cierto que estos bailes tienen mu-
cha gracia por la variedad de sus figuras y de los distin-
tos pasos que los componen, y desde que el contretemps
forma parte de su construccion, describiré el modo de
ejecutarlo de acuerdo con las reglas del arte.

Para hacerlo bien, es necesario comprender primero la
formacién del paso, Contiene tres clases diferentes de
sauts o saltos. Uno se hace antes del paso, el segundo
después del paso, y el tercero durante el paso.

El primero ocurre cuando se ha concluido el pas de
menuet. Al darle terminacién con el pie izquierdo, se
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transfiere a éste el peso del cuerpo y se lleva el dereche
a la primera posicion. Se dobla, entonces, la rodilla iz-
quierda y se levanta sobre ella con un pequefio salto, que
cominmente se llama sauter a cloche pied. Este es el salto
antes del pas.

El segundo se produce cuando al dejar el peso del cuer-
po sobre el pie izquierdo, se dobla por segunda vez la ro-
dilla izquierda y, manteniéndola doblada, se desliza ha-
cia adelante el pie derecho hasta la cuarta posicién al
frente, elevandose sobre el mismo con un pequefio salto.
Este es el salto después del pas.

El tercero y ultimo ocurre cuando al tensr el peso del
cuerpo sobre el pie derecho, se dobla la rodilla derecha
¥ se junta el pie izquierdo al otro; entonces, al levantarse,
se lo pasa suavemente hacia adelante y se cae sobre él
con un salto. Este es el salto efectuado durants el pas.

Cuando estos tres tiempos se han entendido perfecta-
mente, se los ejecuta en sucesion, en forma de llevar a
cabo el paso completo.

Para habituarse a bailarlo con soltura, se debe hacer
este pas alternandolo con un pas de menuet y efectuar
varios seguidos. Esto no solamente concederd habilidad,
sino que dara ademas una cierta ligereza; de modo que
al tiempo que se aumenta la destreza, se pueden suavi-
zar gradualmente los movimientos.

Las damas hacen el contretemps de la misma manera,
salvo que el salto debe ser menos pronunciado, tanto por-
gue no seria decoroso cuanto porque estaria fuera de lu-
gar en ellas. Y al bailar un paspié o un minué figurado
con una dama, se debe suavizar el contretemps para con-
cordar con su estilo méas reposado y para lograr esa ar-
monia de conjunto que contribuye tanto a la belleza de
la danza.

Ademas, el contretemps saltado sélo conviene a las per-
sonas jovenes o a las de estatura mediana. Las que son
altas deben ejecutar un temps de courante y un demi-jeté,
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como se ha explicado al tratar el modo de tomar las
manos; porgue no es agradable para las personas altas el
saltar y agitarse en bailes figurados, donde todos los mo-
vimientos son suaves, llenos de gracia y no desmienten
esa manera elegante tan estimada por nuestra nacion, tan
caracteristicamente suya; lo que no se puede decir de
muchas de las contradanzas introducidas en Francia 1l-
timamente, que no son del gusto de los verdaderos aman-
tes de la danza,

En verdad, muchas carecen de linea y de buen gusto a
la vez, pues las figuras son siempre las mismas y sin nin-
glin paso fijo. El 1nico fin de estas contradanzas es que
los ejecutantes puedan torcer y retorcer su cuerpo, patear
con los pies como si éstos llevaran zuecos y asumir acti-
tudes contrarias al decoro.

Me han dicho que estas danzas agradan a todos porque
muchos pueden bailar al mismo tiempo. ;No sera posible
que mucha gente baile al mismo tiempo emplesando pasos
refinados y graciosos, similares a las danzas alemanas,
como lo he observado en Alemania? Pues aunque cam-
bian sus movimientos, mantienen cierto orden que impide
la confusion, especialmente entre gente distinguida. Es-
tos bailes pueden adaptarse para muchas personas y pue-
den llevarse a cabo con distintos tipos de misica, tales
como aires en rapido tiempo doble o en el minué; pero es-
pero que los maestros que compongan estas danzas lo
hagan por medio de signos, para que puedan ser ejecuta-
das de acuerdo con la anotacién.

En los branles, donde cada bailarin dirige por turno,
Vemos que por eso no se causa desorden, el que he obser-
vado en gran parte ds estas contradanzas que he visto
bailar por personas desprovistas de buen gusto, todo lo
cual disminuye el placer que puede derivarse de presen-
ciar un kbuen baile.
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CAPITULGO XXVI

De la “courante” en general

Antes, la courante estaba muy en boga; como en un baile
muy solemne con estilc mas ncoble ¥ maneras mas im-
portantes que los otres, y como es muy variada en sus
figuras, con movimientos dignos y distinguidos, Luis XIV,
de feliz memoria, se complacia en preferirla.

Luego de los branles con los que todos los Bailes de
Corte se iniciaban y aun se inician, como ya he expuesto,
Su Majestad bailaba la courante. En verdad, la bailaba
mejor que cualguier miembro de su Corte ¥ con una gra-
cia fuera de lo comf@in. Pero lo que atestigua atin mas su
aficion v preferencia por esta danza es el hecho de que,
a pesar de los importantes asuntos que continuamente
ocupaban al poderoso conquistador, éste nunca dejo de
consagrar todos los dias algunas horas a su practica, du-
rante todo el lapso de veintidés afios durante los cuales
el sefior Beauchamps tuvo el honor de instruirlo en este
noble ejercicio.

Por esto, la danza de que hago mencién, se ha conside-
rado siempre como una dz las que s¢ necesitaba saber
bailar bien, como lo manifiestan los mejores maestros;
ésta es la razén que me ha decidido a dar una breve des-
cripecion de sus movimientos principales, lo que permitira
el ejecutar otras danzas con facilidad, cosa que se com-
probara por la forma en que se baila.

Después de haber hecho las reverencias de costumbre
antes de bailar, como ya se ha indicado, al enderezarse
luego de la segunda, se deja el peso del cuerpo sobre el
pie derecho y se lleva el izquierdo a la cuarta posicion, al
frente, Se transfiere el peso del cuerpo a este pie y, pre-
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sentando la mano a la compafiera, se ejecuta un temps
de courante. Luego se empieza el pas de courante con un
demi-jeté del pie izquierdo y a continuacién un coupé con
el derecho, lo que da fin al paso. (Obsérvese la diferencia
entre temps de courante y el pas de courante). Se empie-
za luego otro con el pie derecho, haciendo un demi-jeté
con este pie y un coupé con el izquierdo.

Pero como todos estos distintos pasos nos llevan a for-
mar una figura simétrica en forma de elipse, se vuelve a
empezar en este Gltimo coupé, dando un paso con el pie
izquierdo y haciendo un temps de courante o pas grave
con el derecho, para seguir nuevamente con los demi-jetés
v los coupés, que deben repetirse durante todo el baile.

No vov a emprender la descripeién de las figuras de las
danzas; dejaré a los maestros que instruyan a sus alum-
nos sobre ellas v de tanto mejor grado cuanto que esta
danza no estd ya mas en boga, como no lo estan la Dau-
phine, la Duchesse y la Bocanne, qus eran bailes muy be-
llos. Aquellos que sientan curiosidad por conocerlos, deben
estudiar los personajes que los determinaron.

En cuanto a las danzas actualmente en uso, cuyas fi-
guras y pasos tienen tanta variedad que se necesita un
poco de aplicacién para comprenderlas, indicaré la mejor
manera de ejecutar sus distintos pas, por orden, de modo
que los maestros tengan el placer de ver que sus alumnos
aprovechan aiin méis sus lecciones, al conocer este sen-
cillo método.

El observar un mejoramiento gradual en sus alumnos
es uno de los mas grandes placeres que puede experimen-
tar el maestro, Es el tinico fin de este tratado y me halaga
pensar que lo he conseguido.
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CAPITULO XXVII

Del “temps de courante” o “pas grave”

Como antiguamente la ensefianza de la danza se empe-
zaba por la courante y desde que he promstido proceder
paso a paso, para seguir este orden debo principiar por el
temps de courante o pas grave, que es uno de los primeros
movimientos y el mas elegante.

En primer lugar, debe saberse que el paso se llama
temps Ginicamente porque se compone de un solo paso ¥
movimiento. Conserva el mismo valor cuando se emplea
al formar otro paso compuesto de varios movimientos, tal
como un pds de courante o de bourrée. En esto reside la
diferencia entre un temps y un pas.

Pero este temps no se emplea unicamente en la cou-
rante, sino en toda clase de bailes, donde produce buen
efecto y agrega gracia al cuerpo por sus movimientos
suaves y tranquilos, cualidades que deben adquirirse para
ejecutarlo bien.

Supongamos, pues, que estz temps vaya a hacerse con
el pie derecho. Con el pie izquierdo al frente, soportando
el peso del cuerpo y el derecho en la cuarta posicién pos-
terior, con el talén levantado y pronto a moverse, déblen-
se las rodillas y abrase el pie derecho al costado. Luego
al levantarse y cuando las rodillas estan estiradas, se des-
liza el pie derecho hasta la cuarta posicion anterior, trans-
firiéndole el peso del cuerpo. Pero al deslizar el pie dere-
cho adelante, la rodilla izquierda se dobla y el talon se
levanta, cargando en esta forma, el peso del cuerpo sobre
el pie derecho con facilidad, e inmediatamente se eleva
sobre su demi-pointe. Se baja luego el talon al suelo, lo
que termina el temps de courante o pas grave. Como el
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cuerpo se encuentra descansado, debido a que todo el pie
se apoya en el suelo, desde alli se puede efectuar otro con
el pie izquierdo, observando las mismas precauciones; para
acostumbrarse a ello deben practicarse varios, primero con
un pie y después con el otro.

He visto a muchas personas llevar a cabo este movi-
miento desde la primera posicidon, con buen efecto. Pero
me parecié que era mas dificil hacerlo asi, porque cuando
el cuerpo estd sostenido sobre un pie, el otro, que esta
detras, sigue y se junta al primero en primera posicién
(sin tocar el suelo), haciéndose flexion y enderezandose
inmediatamente, sin moverlo hasta que las rodillas estén
derechas. Se baja, entonces, hasta el suelo el talén del pie
sobre el cual se levanté y su rodilla se dobla a medida que
se desliza el pie que estaba en el aire hasta la cuarta posi-
cién anterior, lo que da la medida del paso. Pero una
vez que el pie se adelanta del todo y el talon se ha bajado
al suelo, el cuerpo descansa cémodaments sobre él; luego
se eleva sobre la demi-pointe, bajando a continuacién el
talon al suelo, lo que completa el paso,

Este también puede efectuarse de costado, empezén-
dose desde una posicion diferente, porque en general se
hace después de un pas de bourréz dessus et dessous,
que termina en la tercera posicion anterior. Por lo tanto,
es desde ésta dénde se inicia, después de haber flexionado
ambas rodillas, sin cambiar de posicién hasta haberse en-
derezado; entonces se desliza el pie de adelante.

Por ejemplo, supéngase que se haya hecho un pas de
bourrée dessus et dessous con el pie izquierdo, yendo de
costado hacia la derecha: el pie derecho se encontrara en
la tercera posicidn al frente. Se doblan, entonces, ambas
rodillas y, habiéndolas enderezado, se desliza el pie dere-
cho al costado hasta la segunda posicion y se le trasfiere
el peso del cuerpo, lo que concluye el paso. Pero si se
quiere ejecutar este movimiento con el otro pie, se debe
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pasar el peso del cuerpo al pie izquierdo y, habiendo ter-
minado el pas de bourrée, se doblan ambas rodillas, se
endereza luego la derecha, deslizando la pierna izquierda
al costado hasta la segunda posicion. Se le transfiere el
peso del cuerpo al elevarse sobre la demi-pointe izquierda,
e inmediatamente se baja el talon al suelo, con lo que se
da fin al paso. Como el cuerpo se hallara en equilibrio, se
podréd ejecutar el paso que se desee con cualquier pie.

Existen otros pasos que titulamos solamente temps,
que no deben confundirse con éstos, pues aunque sus pri-
meros movimientos se hagan en la misma forma, no ter-
minan como los otros; porque este temps es una flexion
¥ una elevacion, y se abre el pie al costado sin desliza
miento, lo que hace la diferencia entre ellos. Desde que
se encontraran muchos, colocados en distintas formas en
L’'Aimable Vainqueur, ') esto me ha inducido a incluir
una clara descripcién de los mismos,

Por ejemplo al tener el peso del cuerpo apoyado sobre
el pie izquierdo en cuarta posicién, se dobla la rodilla iz-
quierda; se endereza, abriendo el pie derecho de costado
a la segunda posicion, colocando solamente la punta so-
bre el suelo y se espera un compés antes de seguir con
otro paso, lo que produce un efecto de gran elegancia. Si
este movimiento se lleva a cabo correctamente, con el
cuerpo descansando en una posicién cémoda, tiene mucha
gracia; especialmente cuando sigue a un paso mas vivo,
gue por contraste parece aiin mas rapido; cuando se 19
sabe emplear con propiedad en todos estos diferentes mo-
vimientos y pasos, contribuye mucho a la belleza de la
danza, porque agrega nobleza a los pasos lentos y vivaci-
dad a los rapidos.

1) Véase la nota de Ia pdg. 93.
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CAPITULO XXVIII

Del “pas de bourrée” y del “fleuret”

El pas de bourrée se compone de dos movimientos, esto
es: un demi-coupé, un pas marché sobre la demi-pointe
¥ un demi-jeté, que es el segundo movimiento y mareca
el limite del paso. Lo llamo demi-jeté porque se trata sélo
de medio salto, y desde que el paso es fliido, su Gltimo
movimiento no debe marcarse demasiado. Como exige
cierta soltura de movimiento en el empeine, sobre todo
en el caso de las damas, fué reemplazado mucho por el
fleuret, pas muy parecido que contiene tres pasos y solo
un movimiento. Este es sencillo y se aprende con facili-
dad. Conocer su construccion es poder ejecutarlo inme-
diatamente, Se compone de un demi-coupé y de dos pas
marchés sobre la demi-pointe.

Aungue ya haya explicado el modo de ejecutar un demai-
coupé cuando traté de la construccion del pas de menuet,
sin embargo y para que se comprenda mejor, diré que
cuando se desea hacer un fleuret, estando en cuarta po-
sicion con el pie izquierdo al frente y sosteniendo el peso
del cuerpo, se trae el pie derecho 2 la primera posicion sin
tocar el suelo y se doblan ambas rodillas, lo que se conoce
por plier sous soi. Pero no se mueva el pie derecho a la
cuarta posicién al frente hasta no haber hecho la flexién.
Al llevar adelante el pie, hagase elevacion sobre la demi-
pointe, luego dos pas marchés sobre la demi-pointe, el
primero con el izquierdo, el segundo con el derecho; ba-
jese el taldén de éste al efectuar el Gltimo para que el
cuerpo quede firme y pronto a repetir el paso o a comen-
zar otro, de acuerdo con los requerimientos de la danza.
Pero para adquirir soltura en su ejecucion, es bueno hacer
varios pasos seguidos, alternativamente con cada pie,
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para llegar a ser igualmente diestro con cualquiera de
ellos.

Por esto, si se pregunta de cuantos pasos se compone
un fleuret se puede contestar que de tres: esto es, de un
demi-coupé y de dos pas marchés sobre la demi-pointe.

El fleuret puede llevarse a cabo, en forma similar, hacia
atras o de costado, siendo las posiciones sélo diferentes en
relaciéon a la figura del baile, ya sea al girar y yendo hacia
el costado.

Por ejemplo, si se quiere hacer un pas de bourrée o
fleuret dessus et dessous volviéndose al costado izquierdo
¥ suponiendo que el pie derecho esté en primera posicion,
se doblan las rodillas, y luego, manteniéndolas dobladas,
se cruza el pie derecho a la quinta posicién anterior y se
eleva sobre la demi-pointe. Se abre €l pie izquierdo a la
segunda posicién y se cruza el derecho a la quinta posi-
cion posterior, lo que completa el paso.

A veces éste se hace dessus ef dessous, que es lo mismo,
salvo que el demi-coupé se cruza en la quinta posicion
posterior y el tercer paso se efectiia en la quinta posicién
anterior, lo que constituye toda la diferencia.

Hay otros que se llevan a cabo de costado, desviando
el hombro, como sigue: supéngase que el peso del cuerpo
descanse sobre el pie izquierdo, se dobla esta rodilla y se
trae el pie derecho a la primera posicion, sin dejarle tocar
el suelp, Luego se abre éste a la segunda posicion, elevan-
dose sobre las demi-pointes y llevando hacia atras el hom-
bro derecho. El pie izquierdo sigue al derecho y pasa a la
tercera posicién posterior, con las rodillas rigidas y los
pies sobre las demi-pointes; en el tercer paso se desliza
el pie derecho a la cuarta posicion anterior y se baja el
talén al suelo, lo que termina el paso. Con el cuerpo apo-
yado sobre el pie derecho, se puede doblar esta rodilla ¥
efectuar el paso con el izquierdo, observando las mismas
reglas. Estos pas de bourrée se emplean al final de la
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Bretagne y en muchas otras danzas distinguidas y cuan-
do se ejecutan bien, son elegantes en grado sumo.

Este paso puede llevarse a cabo de otra manera, llama-
da pas de bourrée abierto. Por ejemplo: suponiendo que
se tengan los pies en primera posicién con el derecho le-
vantado del suelo, se dobla la rodilla izquierda, se abre el
pie derecho a la segunda posicién y se eleva sobre la demi-
pointe. Esto hace que el izquierdo vaya a la primera po-
sicién, al tiempo que se baja el derecho al suelo. Luego
se abre el izquierdo a la segunda posicién, bajando el pie
y tocando el suelo primero con el talén. Y cuando el cuer-
po descanse sobre ese pie, se eleva sobre la demi-pointe, o
que hace que el derecho se deslice a la tercera posicién
posterior, concluyendo el paso.

Pero si se desea ejecutar otro con el pie izquierdo, se
debe bajar el talén derecho al suelo, doblar la rodilla de-
recha y abrir el pie izquierdo a la segunda posicion, en
la misma forma; esto se debe aprender a realizar igual-
mente bien con ambos pies.

El paso puede efectuarse de otro modo atn. Una vez
terminado el primer paso, que es un demi-coupé, y con
el peso del cuerpo descansando sobre el pie izquierdo, se
dobla la rodilla izquierda, golpeando al mismo tiempo el
empeine izquierdo con el pie derecho, que esta en el aire,
abriéndolo luego a la segunda posicién y elevandose sobre
su demi-pointe; en lo demés se sigue lo ya descrito para
el pas de bourrée.

Existe otra forma todavia, que ahora explicaré, llama-
da pas de bourrée emboité, en la que se hace una pausa al
segundo paso. El demi-coupé debe efectuarse hacia atras
al colocar el pie en la cuarta posicién; en el segundo paso,
se lo lleva rapidamente a la tercera posicién, y alli se
espera un poco con las rodillas rigidas y con los pies sobre
las demi-pointes. Luego se desliza el pie de adelante a la
cuarta posicién al frente, cuyo movimiento se lleva a
cabo doblando la rodilla del pie que estd atras, lo que
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echa el peso del cuerpo sobre el pie delantero: esto marea
el limite del paso.

Este se efectfia con toda clase de aires y se hace en
toda suerte de figuras y al ser facil y flaido puede ejecu-
tarse al girar, como el precedente; pero como es deber del
maestro instruir a sus alumnos sobre la regularidad de
los bailes que les ensefia, me contentaré con explicar
cOmo se realizan estos distintos pasos.

Hay otro pas de la misma naturaleza que se titula pas
de bourrée rapido, o pas de bourrée de cuatro pasos; pero
como he consultado a maestros muy eficientes sobre el
modo de llevar a cabo estos pasos y sobre los nombres
que les son propios y los he hallado divididos en sus opi-
niones, no formaré juicio decisivo, sino que dejaré que
cada uno los llame por el nombre que le parezca conve-
niente, Diré solamente que el verdadero pas de bourrée
es el que he descrito primero, y el fleuret, el segundo. Asi
el verdadero pas de bourrée se compone de dos movimien-
tos y el fleuret, de uno solo. Pero, a mi juicio, podria
darse al pas de bourrée rapido el titulo de pas de bourrée
doble, porque empieza por un demi-coupé y sigue por dos
pas marchés sobre la demi-pointe y un demi-jeté, con lo
que se completa el paso. De ahi que pueda decirse que
este paso se compone de un fleuret y de un demi-jeté.

Pero como me he propuesto tinicamente dar el modo
de ejecucién de estos distintos pasos, no discutiré su eti-
mologia, porque la mayoria de éstos derivan su nomen-
clatura de los distintos bailes comunes a las provincias
més apartadas, que les han conferido todas las cualidades
permitidas por el arte y cuyos nombres llevan.

Por ejemplo, el paso de rigodén se ha tomado del rigo-
dén, danza muy popular en Provenza y que los habitantes
de ese distrito bailan habitualmente; y en cada cantén la
danza varia, como he podido observar cuando estuve en
esa region.
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La gavota salio originariamente del Lyonnais y del Del-
finado y de estos distritos hemos tomado los numerosos
contretemps que tenemos en el baile, introducidos por los
afanes de muchos grandes maestros que hemos conocido,
a quienes se debe todo el crédito de haber legado a esos
pasos la gracia que poseen en la actualidad y que tanto
brillo y buen gusto procuraron al arte,

La bourrée viene de Auvernia; el minué de Poitou y de
Anjou. El paspié, méas liviano, es la danza preferida de
Bretafia, aunque sea muy antigua, seglin ciertos historia-
dores. Y asi con muchas otras, cuyo origen no trataré de
establecer.

Existe otro paso conocido como fleuret que puede eje-
cutarse de dos maneras; pero como no lo he encontrado
en bailes de salon, no lo voy a explicar, pues s6lo lo he
visto citado en relacién a un pas de bourrée que contiene
un unico movimiento, llamado fleuret. Es por ello que re-
servo su explicacién para otro volumen, que contendra
todos los distintos pasos de ballet.

CAPITULO XXIX

De los “coupés” de diferentes clases

El coupé comin se compone de dos pasos, es decir, de
un demi-coupé y de un pas glissé, Pero en caso de que el
término “‘deslizar” no sea comprendido por todos aque-
l_l’os que aprenden la danza, en especial por las personas
Jovenes cuya animacion les hace olvidar las lecciones en-
sefiadas por sus maestros, haré la siguiente advertencia:
un paso deslizado se hace llevando el pie suavemente ha-
cia adelante, de modo que apenas toque el suelo. Por lo
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tanto debe entenderse que este paso es mas lento que unc
sn que el pie se adelanta sin tocar el suelo. En esta forma,
un paso deslizado implica un paso muy lento, lo que con-
tribuye en cierto grado a la perfeccion del coupé. La
flexion debé hacerse en el momento conveniente, endere-
zandose en cadencia y sosteniéndose con gracia. Digo que
debe llevarse a cabo correctamente, pues la flexién se ha
de hacer al final del compés, enderezandose al tiempo si-
guiente, que en la danza se titula cadencia.

En esta forma, para empezar el paso con el pie derecho,
se debe tener al frente el izquierdo, soportando el peso del
cuerpo. Acérquesele el derecho en primera posicién y dé-
blense ambas rodillas en forma pareja; manteniéndolas
dobladas, pasese el pie derecho a la cuarta posicién ante-
rior y elévese sobre la demi-pointe, enderezando las rodi-
llas. Bajese al suelo el talén derecho; la rodilla se dobla
entonces, pero el pie izquierdo se desliza al frente hasta
la cuarta posicidn, transfiriéndosele el peso del cuerpo, lo
que da fin al coupé.

Otros llevan a cabo este paso en forma distinta, es de-
cir que, una vez hecho el demi-coupé y habiéndose elevado
sobre la demi-pointe, deslizan el pie a la cuarta posicién
al elevarse, con la pierna bien extendida y apuntando al
suelo con la punta del pie, al pasar; cuando el izquierdo
se mueve hacia adelante, la rodilla derecha se dobla y con
este movimiento echa el peso del cuerpo sobre aguel pie,
lo que concluye el paso. Ambos modos son buenos, pero
vo creo que el primero es mas facil porque el cuerpo esta
firme al descansar sobre el talon derecho. Este paso pue-
de hacerse hacia atrds, de costado y en las posiciones
aproximadas que sean necesarias para llevar a cabo la
figura que se deba seguir.

Aunque se ejecuta de varias maneras, el cambio estad
Unicamente en el segundo paso, porque el primero siem-
pre es un demi-coupé; habiendo explicado muchas veces
la forma de hacerlo, no la repetiré en el paso que sigue,
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sino que solo haré la indicacion: un demi-coupé con tal
pie. ;

Los coupés battus o coupés batidos se efectian en dan-
zas de salon; por ejemplo, se hace un demi-coupé hacia
adelante con el pie derecho y el izquierdo se acerca a
éste, golpea la pantorrilla y vuelve a la cuarta posicién
posterior. Este battement o golpe toma el mismo tiempo
que el pase del pie al frente.

Existen otros en que el demi-coupé se ejecuta hacia ade-
lante; por ejemplo, si se hace el demi-coupé con el pie
derecho al frente, al mismo tiemmpo que se eleva sobre
éste el pie izquierdo da un golpe atras y otro adelante y
se abre de costado, o permanece en el aire de acuerdo con
el encadenamiento del paso.

Hay otros alin que terminan con una abertura de pier-
na o con un tour de jambe, y la pierna permanece en el
aire para efectuar el paso siguiente, como lo requiera el
baile.

Hay también otra clase de coupé titulada glissade,
pero que se emplea tinicamente para moverse de costado
sobre una misma linea, hacia la izquierda o derecha. Por
ejemplo, si se desean efectuar glissades a la derecha, se
debe doblar la rodilla izquierda y hacer el demi-coupé
con el pie derecho abriéndolo de costado, en segunda po-
sicion al elevarse sobre él, se lleva simultdneamente el
pie izquierdo a la tercera posicién posterior, soportando
sobre éste el peso del cuerpo con el fin de poder ejecutar
otra con el derecho. Como es costumbre hacer tres segui-
das, aunque en un compas vayan solo dos, deberian efec-
tuarse juntas, para que parezca que sigue una a la otra,
por la relaciéon que tienen entre si,

Se hacen también de otro modo, aunque manteniendo
la misma linea de direccién, pero efectuando un demi-jeté
en lugar de un demi-coupé y llevando el pie de atras a la
tercera posicion. Pero como también se hacen itres segui-
das, con el primero se lleva el pie hacia atras, con el se-
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gundo se lo trae hacia adelante, y con el tercero se ter-
mina a veces al frente o con los talones juntos en primera
posicién y a veces hasta cuarta posicion anterior, segun
los pasos que deban seguir. Las ultimas son las mas bri-
llantes, pues su primer movimiento es un pequefio salto;
perc es mejor aprender a ejecutar bien las primeras, lue-
go las otras seguiran insensiblemente.

CAPITULO XXX

De los “coupés” de movimiento

Este paso es uno de los que posee més gracia y brille
entre todos los inventados, por sus movimientos lentos,
que infunden elegancia cuando se realizan bien.

Por esta razén explicaré el modo de efectuarlos con
toda la correccién que deben poseer. Al cumplir un demi-
coupé hacia adelante, se hace flexion muy suavemente y
se eleva sobre el pie que se llevo al frente, con las piernas
bien extendidas. Al descansar sobre el pie adelantado, el
peso del cuerpo atrae el de atras hacia el de adelante,
extendido en forma similar. Pero, al mismo tiempo, el
talon del pie de adelante se baja al suelo y la rodilla se
dobla; la pierna que esta en el aire se abre un poco hacia
el costado y la rodilla que esta doblada, al enderezarse,
lleva ‘esa pierna hacia adelante, de modo que se cae sobre
ella con un medio salto, o demi-jeté que concluye el paso.

Digo que es variado a causa de estos movimientos, por-
que se compone de solo dos pasos, cada uno de los cuales
contiene dos movimientos diferentes. El primero es flexio-
nar sobre un pie, pasar el otro hacia adelante y elevarse
sobre €l, lo que debe llevarse a cabo con gracia; el se-
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gundo es flexionar sobre ese pie y enderezandose con ma-
yor vivacidad, caer sobre el otro con un medio salto, que
concede a este paso su alegria,

Con los que se ejecutan de costado se procede igual,
excepto que el pie se lleva a la quinta posicion en el demi-
coupé y a la segunda en el demi-jeté. Otros lo hacen desde
la primera posicion y llevan el pie de costado a la segun-
da, elevandoses sobre él y bajando al mismo tiempo el
talén al suelo para hacer flexion sobre éste; entonces el
demi-jeté se efectiia hacia la quinta posicion, con lo que
se da fin al paso. Hay muchos ejemplos de este paso en
L’Aimable Vainqueur '), que es una danza de salén muy
bella. En ella se emplean los coupés de distintos modos y
con tanta propiedad que las piernas parecen interpretar
las notas, lo que es prueba de esa armonia o mas bien de
esa imitacion de la. miusica que hay en la danza, pues la
dulzura de sus sonidos debe ser expresada con pasos sen-
cillos y elegantes.

Y como el coupé es uno de los pasos que mas agradan
y como existe una manera de mover los brazos con gracia
al ejecutarlo, ésta podra encontrarse en el capitulo X de
la segunda parte.

CAPITULO XXXI

Del “pas tombé” y del “pas de gaillarde”

Este paso es muy poco comun en su ejecucion y creo
que su nombre proviene enteramente de su construccion,
al contrario de los demés, cuyos nombres derivan en su

1) V., Rameau (P.) Abrége de la Nouvelle Méthode dans I'Art d’Ecrire

ou de Tracer toutes sortes de Danses de Ville, 1725, parte II, pig. 39, para
encontrar una notacién estenocoreogréfica de esta danza.
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mayoria de otros pasos. Es diferente desde su primer mo-
vimiento, pues se debe hacer elevacion sobre las demi-
pointes y flexionar después del paso, como se podra ver
por la descripcion siguiente.

Por ejemplo, supongamos que se desea efectuar un pas
tombé con el pie derecho, teniendo el peso del cuerpo so-
bre el izquierdo y estando ambos pies separados, en se-
gunda posicion. Al elevarse sobre el pie izquierdo, la
pierna derecha sigue, pues el cuerpo, al inclinarse hacia
la izquierda, lleva el pie derecho a la quinta posicion pos-
terior; al apoyar el pie en el suelo, su rodilla se dobla,
lo que levanta el pie izquierdo; pero al enderezar la rodi-
lla derecha se cae, por fuerza, sobre el pie izquierdo en
segunda posicion, lo cual constituye un demi-jeté, pues
solo es medio salto.

La ejecucién de este paso no es dificil una vez que se
sabe la forma de llevar a cabo correctamente los movi-
mientos, E]l vigor del empeine y la inclinacion del cuer-
po son los que mueven las piernas; las rodillas se doblan
como si su fuerza flaqueara, lo que obliga al talén dere-
cho, llevado hacia atras, a descansar sobre el suelo cuan-
do su rodilla se dobla bajo el peso cargado sobre ella, para
levantarse luego como resorte comprimido al sentirse
libre. En esta forma la rodilla, al extenderse, echa €l peso
del cuerpo sobre el pie izquierdo, lo que termina el paso.

He dado la descripeion del pas tombé con el tinico fin
de mostrar su peculiaridad y para presentar una explica-
cion clara que permita llevarlo a cabo correctamente, pues
este paso esta precedido por otro y de su combinacion
resulta un cambio de nombre, al formarse uno nuevo.

Por ejemplo, puede estar precedido por un coupé o
por un temps grave y muchas veces por un pas assemblé
o paso compuesto, convirtiéndose entonces en un pas de
gaillarde. De este modo el pas de gaillarde se compone
de un assemblé, un pas marché y un pas tombé, que
constituyen un todo que se repite muchas veces en la
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danza que lleva su nombre; lo que me inclina a creer
que esa es la Gnica razén del nombre que se le ha dado:
pas de gaillarde. _

Sea como fuere, este paso tiene mucha gracia; con
justicia se lo ha mantenido en uso e interviene en mu-
chas danzas de salén. Puede ejecutarse en forma similar
hacia adelante o al costado.

Empezaré por el que se hace de frente. Con el pie iz-
quierdo en la cuarta posicion, hacia adelante, soportan-
do el peso del cuerpo, v el talén derecho levantado del
suelo y pronto para moverse, se dobla la rodilla izquier-
da y el pie derecho se eleva simultineamente. Al ele-
varse para dar un salto, el derecho se cruza a la tercera
posicion anterior, Se cae al suelo sobre ambos pies, con
las rodillas estiradas, cuando el pie derscho que estaba
cruzado adelante se abre a la cuarta posicion anterior.
Al mismo tiempo se carga sobre el pie derecho el peso
del cuerpo y se eleva sobre la demi-pointe, lo que atrae
hacia ella la otra pierna. Pero tan pronto como ésta la
toca, se baja el pie al suelo, trasfiriéndose el peso del
cuerpo, lo que obliga a doblarse a la rodilla izquierda y a
levantarse a la pierna derecha. La rodilla izquierda, que
en este momento estd doblada, al tratar de enderezarse
echa sobre el pie derecho el peso del cuerpo, cayendo al
suelo con un salto llamado jeté chassé; pero al caer sobre
el pie derecho, el izquierdo se levanta y al estar el cuerpo
en perfecto equilibrio y apoyado sobre el pie derecho, se
puede llevar a cabo otro paso similar con el pie izquierdo.
Un ejemplo de lo que antecede puede hallarse al principio
del tercer movimiento de la Bacchante.

Encuentro que este paso tiene mucha gracia cuando se
ejecuta bien y merece toda la atencion que debe darsele.
Puede hacerse de costado, sobre la misma linea, pero en
forma distinta que hacia adelante.

Por ejemplo: con el peso del cuerpo sobre el pie iz-
quierdo, se hace flexién y se endereza con un salto, jun-
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tando el pie derecho al izquierdo en la primera posicién y
cayendo al suelo sobre las demi-pointds. Pero ¢l peso del
cuerpo se mantiene sobre el pie izquierdo porque el de-
recho, al mismo tiempo, se abre al costado en segunda
posicién, haciéndose elevacién sobre él para efectuar el
pas tombé, que es la segunda parte de la composicién del
pas de gaillarde. Como ya he dado una explicacion bas-
tante extensa del pas tombé, me parece innecesario repe-
tirla por segunda vez, Este paso, que siempre estad prece-
dido por un coupé, produce muy buen efecto por los mo-
vimientos sostenidos que deben ejecutarse cuando se lleva
a cabo correctamente.

CAPITULO XXXII

De las piruetas

La pirueta es un paso que se hace en el mismo sitio,
es decir, que no se va hacia adelante ni hacia atras; pero
su propiedad es hacer girar el cuerpo sobre un pie o sobre
ambos, como un eje, tanto un cuarto como mitad de vuel-
ta; segun la forma en que el pie esté cruzado o segun lo
que requiera el baile que se estd aprendiendo.

Supongamos que deba hacerse con ¢l pie derecho y
que solo es necesario un cuarto de vuelta a la derecha:
se dobla la rodilla izquierda con el pie derecho levantado
del suelo y, al doblarse ésta, el pie derecho describe un
semicirculo: luego, al bajar la punta del pie derecho de-
tras del izquierdo en tercera posicién, para elevarse sobre
las demi-pointes, se ejecuta un cuarto de vuelta. O si se
desea dar media vuelta, se cruza maéas alld la punta del
pie, hasta la quinta posicion, desde donde se gira media
vuelta al elevarse.
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Debe observarse también que por la vuelta que da el
cuerpo, el pie que efectud el semicirculo y que se colocd
atras en la tercera o quinta posicién, cambia de lugar al
elevarse aunque no de posicion, al convertirse el pie de
atrds en delantero. Porque cuando se levanta el cuerpo
para dar un cuarto o mitad de vuelta, este movimiento
obliga a las piernas a cambiar de lugar para mantener
su equilibrio, con lo cual el pie de atras cambia de sitio
como ya he indieado.

Pero una vez que se ha elevado y realizado el cuarto
o la mitad de vuelta, se debe bajar al suelo el talén del
pie que sostiene al cuerpo, para prepararse a’ejecutar
otro. Este paso es de efecto muy agradable cuando se lle-
va a cabo con cuidado y debe estar acompafiado por un
movimiento de brazos, llevando con garbo la cabeza, co-
sas muy importantes para la perfeccién de su ejecucién.
Esto se explicara en la segunda parte, porque la presente
s6lo trata del modo de formar los pasos, en tanto que la
otra versard sobre la manera de llevar los brazos de
acuerdo con las reglas del arte.

Estz paso posee mucha gracia y exige algin deteni-
miento para poder ejecutarlo bien, lo que me ha indu-
cido a formular las advertencias siguientes para que al
tener mejor informacién se lo pueda llevar a cabo con
correccién.

En primer lugar, en la pirueta donde el cuerpo se sos-
tiene sobre un solo pie, la flexién debe hacerse con mu-
cha suavidad, apoyandose sobre la pierna flexionada;
pues la que traza el circulo sélo tiene la punta del pie
sobre el suclo y sirve como si fuese de guia para que el
cuerpo gire siguiendo el mismo arco; el acto de levan-
tarse debe hacerse con la misma suavidad con que se
efectud la flexion, pues tales movimientos son siempre
los de mayor elegancia y los que méas agradan. -

Puede llevarse a cabo en otra forma: con ambas rodi-
llas dobladas, como la pirueta colocada al comienzo de
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la segunda parte de la Bacchante '). Este paso es muy
facil de ejecutar, pues no se trata mas que de doblar
ambas rodillas en forma pareja y de enderezarlas del
mismo modo. Por ejemplo, con el pie derecho en la cuar-
ta posicion anterior ¥ el cuerpo asentado sobre ambos
pies, se doblan las rodillas y se enderezan, haciendo gi-
rar el cuerpo un cuarto de vuelta a la izquierda y en
direccidon contraria si el pie de adelante es el izquierdo,
es decir, a la derecha.

Todavia hay otro modo mas de ejecutar piruetas, di-
ferente de los anteriores, que se lleva a cabo en esta
forma: desde la segunda o cuarta posicidn, pues se ini-
cia indistintamente desde una de ellas, con el peso del
cuerpo sobre un pie y con la punta del otro tocando el
suelo, se doblan ambas rodillas y se enderezan con un
salto sobre el pie que sostiene el cuerpo. Pero al efectuar
el salto sobre este pie, el otro, cuya punta tocaba el suelo,
se extiende siguiendo al cuerpo cuando gira hacia la de-
recha o la izquierda. Si se debe girar a la derecha, se
hara la flexion y el salto con el pie izquierdo, exten-
diendo el brazo y pierna derechos, lo que es causa de
que se vuelva hacia la derecha; y lo mismo se hace
con el brazo y pierna izquierdos si se desea girar hacia
ese lado.

CAPITHLO: XXXII1
Del “balancé”

El balancé es un paso que se lleva a cabo en el mismo
sitio, como la pirueta. Generalmente se hace de frente,

1) V. op. cit, parte II, pdg. 51, para una notacién estenocoreogréfica
de esta danza,
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aunque puede efectuarse dando vuelta; pero como sola-
mente gira el cuerpo y no se hace ningin cambio en el
paso, describiré el modo de llevarlo a cabo de frente.

En primer lugar, diré que se compone de dos demi-
coupés, uno hacia adelante y el otro hacia atras, es decir
que uno flexiona en primera posicién, se abre €l pie a
la cuarta posicién y se eleva sobre él. Luego, se baja el
talon al suelo y el pie que estd levantado sigue al que
estd delante y sobre el cual se hizo la elevacién; se dobla;
entonces, la rodilla del pie que hizo el primer paso ¥
el otro, estando en flexion, se lleva atras hasta la cuarta
posicion, elevandose sobre él, lo que da fin al paso. Pero
como al hacer el primer demi-coupé se desvia el hombro
v la cabeza efectia un ligero movimiento, se agrega gra-
cia al paso, como explicaré, junto con la forma de mover
los brazos, en la segunda parte.

He visto a muchas personas hacer de costado este paso,
en segunda posicién; pero a mi juicio, este método no
tiene tanta gracia, porque el cuerpo parece tambalearse;
ademas, los movimientos de la cabeza y de los brazos
no son tan favorecedores. Los balancés que se hacen dan-
do vuelta dependen de la flexién y de la elevacién, te-
niendo en cuenta la proporcion del paso y la posiciéon
de los pies para que el cuerpo no pierda su equilibrio,
pues que todos los pasos que se llevan a cabo dando vuel-
ta son de ejecucién mas dificil que los que se efectian
hacia adelante.

El balancé es de mucha elegancia y se emplea con toda
clase de mfsica, aunque los dos pasos de que se com-
pone se midan en forma igual; ésta es la razdén por la
cual puede adaptarse a toda clase de ritmos, pues el
oido es el que indica cuidndo un movimiento debe ser
acelerado y cuando retardado.

Se emplea tanto en minués comunes como en minués
ornamentados con figuras, asi como en los paspiés. Se
hace en lugar de un pas de menuet y ocupa el mismo tiem-
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po; por lo tanto debe efectuarse lentamente para que sus
dos pasos tomen el mismo tiempo que los cuatro que com-
ponen el pas de menuet.

CAPITULO XXXIV

Del “pas de sissonne”

Una vez explicados los diferentes pasos que se com-
ponen de flexion y elevacién, pasaré ahora a tratar de
aquellos cuyos movimientos exigen mas vigor, a saber:
los pas sautés o pasos saltados. Siendo el pas de sissonne
uno de los mas faciles, empezaré por dar la explicacién
de su ejecucion.

Este paso incluye dos maneras distintas de saltar: una
consiste en hacer flexién para efectuar el salto y en caer
al suelo con las rodillas dobladas; en la otra, estando
las rodillas dobladas, se enderezan con un salto. Por
tanto, si se desea llevar a cabo este paso con el pie derecho,
teniendo el cuerpo apoyado sobre el pie izquierdo, se
dobla la rodilla izquierda y el pie derecho, que estd
levantado, se abre al costado simultaneamente, Pero al
enderezarse con un salto, se cruza a la tercera posicién
delante del izquierdo, de modo que se cae al suelo sobre
ambos pies. Con las rodillas dobladas, se eleva con un
salto y se cae al suelo con el pie derecho, lo que completa
el paso.

Este se efectia en forma similar hacia atris, con la
excepcién de que en vez de hacer el movimiento de atras
hacia adelante, se lleva a cabo con el pie de adelante,
el que pasa atras al caer al suelo con ambos pies, ha-
ciendo luego la elevacidén sobre el pie que se llevo atras,
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Otros se ejecutan en el mismo sitio, pero al segundo
salto se hace la elevacion sobre el pie de atras, esto es, se
dobla la rodilla izquierda al saltar y se cae sobre ambos
pies ¥ en el segundo salto se eleva sobre el pie izquierdo
mientras que el derecho permanece en el aire, pronto
para la ejecucion de otro paso.

También puede hacerse este paso al dar vuelta: el
modo de caer al suelo con ambos pies y de elevarse sobre
uno solo es igual, lo tinico que cambia es el perfil del
cuerpo, pues las piernas, al tener que sostenerlo, lo siguen
en todos sus movimientos. Ademas, el maestro, llevando
de la mano al alumno para guiarlo, completara lo que
este tratado ha comenzado.

Hay otros atn, que se llevan a cabo en forma similar,
excepto que al primer salto se cae al suelo con ambos
pies, sin doblar las rodillas, pero se flexionan después
en preparacion del segundo salto; lo que podria titularse
pas de sissonne cortado, pues se hace una pausa antes ds
flexionar para el segundo salto. Este se encuentra en
distintas partes de L'Aimable Vaingueur. Y como es en
tiempo triple, lento, debe hacerse en esa misma forma,
porque asi se completa el compas y se expresa mejor la
cadencia.

CAPITULO XXXV
Del “pas de rigaudon”

e
Este paso es de construccién muy poco usual. Se eje-
cuta en el mismo sitio, sin moverse hacia adelante, hacia
atras o al costado y si los pies efectian varios movi-
mientos diferentes, tiene aspecto animado. Por esta razén
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se lo emplea en danzas sencillas de tiempo doble, tales
como bourrées, rigodones y otras del mismo estilo.

Se empieza desde la primera posicion, Déblense ambas
rodillas en forma pareja y enderécense con un salto,
abriendo al mismo tiempo el pie derecho al costado con
la rodilla rigida; luego se lo vuelve a la primera posicion.
Pero tan pronto como éste llega al suelo, el pie izquierdo
se abre al costado sin movimiento alguno de la rodilla:
esta impulsado Gnicamente por la cadera e inmediata-
mente desciende al suelo. Una vez que ambos pies estan
apoyados, se flexionan las rodillas y se enderezan con un
salto, cayendo sobre ambos pies, lo que da fin al paso.
Se ejecuta después un paso hacia adelante o al costado,
como se quiera; pero esto es independiente del paso de
rigodon: sélo se hace para conectar un paso con otro y
para facilitar la ejecucion del siguiente,

Todos estos movimientos diferentes se llevan a cabo
en rapida sucesion, para que no formen mas que un
solo paso, que se ejecuta en un compéas de tiempo doble,
como ya he indicado. Por lo tanto, todas las precauciones
que hay que tener con relacion a este paso se reducen a
vigilar que las rodillas estén extendidas al elevarse y que
manteniéndolas extendidas, se caiga al suelo sobre las
demi-pointes, lo que producira una impresion de ligereza.

Aunque este paso se usa mucho en Provenza, lo he
visto hacer en esa region de manera algo distinta: los
bailarines, en vez de abrir las piernas a los costados,
las pasan hacia adelante, cruzandolas un poco; pero este
modo de hacerlo no tiene tanta elegancia. Ademas, cuando
se efectia con una pierna al frente, parece como si se
fuera a dar puntapiés a la pareja.
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CAPITULO XXXVI

De los “jetés” o “demi-cabrioles”

Como se ha hecho mencién del jeté en relacién con
varios pasos sin que se dieran instrucciones definidas
para su ejecucion, lo explicaré en este capitulo, prosi-
guiendo con el orden establecido, esto es, yendo de los
mas faciles a los mas dificiles.

Este tipo de paso es solo parte de otro, como ya he
indicado, asi que un jeté no puede ocupar un compas
completo, teniendo que hacerse dos seguidos para equi-
valer a otro pas. Se combina con facilidad para formar
pasos nuevos, como vemos al final del minué en el coupe
de movimiento, en el pas tombé, en el pas de bourrée
rapido y en otros, agregandoles alegria.

Asi como la facultad para elevarse se encuentra con-
dicionada a la fuerza del empeine, de la misma manera
el paso depende de la circunstancia de que esta facultad
se manifieste con eficacia.

Para efectuar un jeté hacia adelante, supongamos que
se tiene el pie izquierdo al frente soportando el peso
del cuerpo y el pie derecho junto a él, pronto para mo-
verse en cuanto se doble la rodilla izquierda; cuando se
levanta el cuerpo al enderezar esta rodilla, la fuerza de
la extensioén lo arroja sobre la demi-pointe derecha, que
habia pasado adelante durante la flexién, Luego se baja
el talon al suelo, lo que da fin al paso.

De la misma manera se pueden ejecutar varios segui-
dos sobre un pie, repitiéndolos con el otro en forma si-
milar, lo que contribuye a dar soltura y ligereza.

Los jetés pueden hacerse igualmente hacia atras o al
costado, es decir, flexionando una pierna y cayendo
sobre la demi-pointe de la otra.

Estos pasos pueden efectuarse todavia de otro modo,
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que exige mas energia en el salto. Se hacen elevandose
con rapidez mucho mayor, extendiendo bruscamente las
piernas, golpeando una contra la otra y cayendo sobre la
demi-pointe opuesta al pie sobre el cual se hizo la flexion.
En tal caso llevan otro nombre y se titulan demi-cabrio-
les 1), Pero como este paso pertenece al baile de teatro y
desde que en este tratado no me he comprometido mas
que a exponer ¢l modo de ejecutar danzas de salén, no
molestaré al lector para que aprenda este ultimo, que
interesa solamente a las personas dotadas de aptitudes
especiales para la danza y que hacen de ella su profesion.

En cuanto a las damas, diré que no deben saltar tan
alto; es suficiente para ellas que guarden el tiempo ha-
ciendo flexién y que, al enderezarse, caigan sobre el pie
opuesto a la pierna que se doblara. Por lo tanto, si se
baila con una dama y ocurren jetés o pasos saltados,
deben moderarse los saltos para conservar esa armonia
entre los dos sexos que es tan esencial para la danza.

* *
CAPITULO XXXVII

Del “contretemps” de la gavota o “contretemps”
hacia adelante

Los contretemps son aquellos pas sautés o pasos sal-
tados que animan el baile por la variedad de maneras
en que pueden llevarse a cabo. Por tanto, empezaré
por los que se hacen hacia adelante, que son los mas
faciles.

Para hacerlo con el pie derecho, el cuerpo debe es-
tar apoyado sobre el izquierdo colocado en cuarta po-

1) Esto es similar a un petit jeté battu hacia adelante.
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sicién, y se debe tener el pie derecho atrés con el talén
levantado del suelo. Se dobla entonces la rodilla izquierda;
se la endereza, elevandose con un salto y se pasa al
mismo tiempo el pie derecho a la cuarta posicién an-
terior, levantandose sobre la demi-pointe con las piernas
bien extendidas. Luego se hace otro paso adelante, en

Fig. 38. Primer movimiento de un contretemps.
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cuarta posicion con el pie izquierdo, lo que concluye el
contretemps.

Se ejecuta hacia atras en forma similar, Por ejemplo:
si el pie izquierdo estd atrds en cuarta posicion, sopor-
tando el peso del cuerpo, se dobla la rodilla izquierda
levantando al mismo tiempo la pierna derecha extendida

e

Fig. 39. Segunda postura después del salto.
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v dejandola caer en la cuarta posicion posterior. Luego
se hace otro paso atras con el pie izquierdo y sobre la
demi-pointe; pero con este Gltimo se baja el talon al suelo,
lo que devuelve el equilibrio al cuerpo y completa el paso.
Este se lleva a cabo en un compés de tiempo doble, ligero,
o en uno de tiempo triple. Toma el mismo tiempo que un
pas de bourrée comun,

° *
CAPITULO XXXVIII

De las distintas clases de “contretemps” de costado

El contretemps hecho al costado se ejecuta en forma
diferente del que se hace hacia adelante, especialmente
el que tiene las piernas cruzadas; la diferencia esta en
que en el primero se hace flexion sobre un pie, mientras
que en el ultimo se hace flexiéon sobre ambos. Por ejem-
plo, si se quiere efectuar un contretemps yendo hacia la
izquierda, éste se hara con el pie derecho. Con ambos pies
en segunda posicién y con el cuerpo erguido, se hace
flexion como se muestra en la Fig. 38, y se endereza con
un salto.

Pero como el movimiento de preparacion del salto es
mas enérgico en este paso que el empleado para levantarse
en un demi-coupé, al enderezarse nuevamente, la pierna
derecha arroja el peso del cuerpo sobre la izquierda,
permaneciendo la derecha extendida de lado y en el aire,
como se ve en la Fig. 39; luego se ejecuta otro paso con
el mismo pie, cruzandolo a la quinta posicién (atras) y
cargandole el peso del cuerpo, Después se hace otro paso
al costado en segunda posiciéon con el pie izquierdo, lo
gue da fin al pas. 5

Muchas personas llevan a cabo el contretemps de cos-
tado en la misma forma que el hecho hacia adelants, es
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decir, que con el peso del cuerpo sobre el pie izquierdo,
hacen flexién sobre éste manteniendo el pie derecho
levantado del suelo. Pero asi, a mi juicio, el cuerpo no
esta tan firme; ademis el pie derescho se mueve con
demasiada rapidez y el efecto no es tan elegante, como
lo he observado muchas veces.

Por esta razén incluyo la Fig. 38 con el fin de facilitar
la comprensién,

Fig. 40. Primera postura del chassé en la Babette.
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Estos mismos contretemps también se hacen dando
vuelta y en la misma forma; por lo tanto, al ejecutar
este paso puede girarse mitad o tres cuartos de vuelta,
segin lo requerido por el baile.

Se pueden llevar a cabo todavia de otro modo dife-
rente, llamado contretemps de chacona o contretemps
abierto. Su ejecucién es casi igual a la del efectuado
hacia adelante, esto es, con el pie izquierdo al frente y
soportando el peso del cuerpo, se le acerca desde atras, la
pierna izquierda; se dobla la rodilla de la misma y se
hace elevacién sobre su pie, con un salto. El pie derecho,
que esta en el aire, se mueve a la segunda posicién y el
izquierdo a la quinta, al frente o hacia atras, lo que
termina el paso. Este se emplea, en general, para mo-
verse de costado ¥y se compone de un mouvement sauté
o0 sea movimiento saltado, ¥y de dos pas marchés sobre
la demi-pointe; pero en el Gltimo se debe bajar el talon
al suelo para que el cuerpo quede firme, pronto para
ejecutar cualquier paso siguiente. Este es el modo de
hacer el paso para ir a la derecha; mientras que para ir
hacia la izquierda se debe dar ¢l salto sobre el pie derecho.

Al saltar y al flexionar, téngase cuidado de caer al
suele en el mismo sitio, especialments en las danzas de
salon, en las cuales los pasos deben hacerse con todo
respeto por la uniformidad y la proporcién.

Existe ademas otra clase de contretemps llamado con-
tretemps de dos movimientos o también contretemps
ballonné. Es muy elegante y animado, en especial para
aquellos que, por naturaleza, son ligeros de pies, confi-
riendo esta cualidad aGn a los que no la poseen, siempre
que lo practiquen asiduamente, Para que su modo de
ejecucion resulte claro, explicaré todas sus variantes.

Puede hacerse hacia adelante, hacia atras o de costado,
siempre en la misma forma; pero comenzaré por el que
se hace al frente. Para efectuarlo con el pie derecho, te-
niendo el izquierdo en cuarta posicién anterior y sopor-
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tando el peso del cuerpo, se dobla la rodilla de esta altima
pierna, se endereza y se levanta con un salto; el pie derecho
que estd atrds pasa adelante al tiempo que se hace la
flexién v se mantiene en el aire durante el primer movi-
miento. Luego se lleva a cabo un segundo movimiento al
flexionar sobre el pie izquierdo, lo que arroja el cuerpo
sobre el derecho con un jeté. En esta forma, el paso se

L Ty Ty

Tig. 41. Segunda postura del chagsé en la Babette.
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compone de des movimientos, a saber: una flexién y un
salto sobre un pis, luego otra flexion sobre el mismo pie,
arrojando el cuerpo sobre el pie contrario !).

Ya he indicado con anterioridad que todos estos pasos
distintos son iguales tanto para los caballeros como para
las damas, fuera de que las segundas no deben saltar
tan alto. Pero las flexiones deben ser siempre bien mar-
cadas, especialmente al aprenderlas, porque hacen mas
agradable la danza; en tanto que si no se marean, los pasos
no pueden distinguirse casi y el baile parece desanimado
y aburrido.

He dicho que el contretemps es igual cuando se hace
hacia atrds, pues deben observarse las mismas reglas.
Es decir, se flexiona y se salta sobre el pie trasero, al
mismo tiempo el de adelante se eleva y se mantiene
levantado del suelo durante el primer movimiento, para
ser llevado hacia atrds cuando se efectia ¢l segunde
—un demi-jeté— con lo cual se da fin al paso.

Los que se hacen al costado se efectiian en general
después de un pas de bourrée dessus et dessous; por lo
tanto se hace flexion y se salta sobre el pie que termina
el pas de bourrée, levantando el que queda al frente; z!
segundo movimiento se baja al suelo ese pie, colocindolo
en segunda posicién.

& &

CAPITULO XXXIX

De los “chassés” de diferentes clases

Como existen varias clases distintas de chassés, em-
pezaré por las mas faciles o sea por las que, en mi

1) Esto casi corresponde a un temps levé, seguido por un jeté.



3P Er Maestro DE Danza

opinién, se emplean mas en danzas de salén, como La

Mariée 1), la Alemanda 2), La Babette y muchas otras.
Este paso esta precedido en general por un coupé o por

1) Ver L. Pécourt, Recueil de danses, 1700, pég. 12, para una nota-
cién estenocoreogrifica,

2) Rameau, op. cit., parte II, pig. 58, para una notacién estenocoreo-
grafica de esta danza.

At e 8 il sl 53

Fig. 42. Primera postura de la saillic o échappé.
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alglin otro paso que lleve a la segunda posicién, porque
se inicia desde ésta y se hace de costado, hacia la derecha
o izquierda; pero para explicarlo mejor, me referiré a un
lado solamente. Por ejemplo, si se desea ir hacia la iz-
quierda, se doblan ambas rodillas v se enderezan dando
un salto que apenas despegue del suelo. Y al ejecutar
este movimiento con ambos pies, el derecho se acerca al

L

Fig. 43. Segunda postura de la sailliec o échappé.
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izquierdo para caer en su sitio, de modo que obligue a
este tltimo a moverse a la segunda posicién, cosa que se
lleva a cabo con mucha rapidez. Porque se cae al suele
con el pie derecho primero y se lleva rapidamente el
izguierdo a la segunda posicién, lo cual hace parecer que
se ha caido sobre ambos pies, pues la costumbre es eje-
cutar dos de estos pasos seguidos, Por esta causa, al caer
al suelo con el primer salto, higase flexion y siltese de
nuevo, transfiriendo el peso del cuerpo sobre el pie de-
recho o izquierdo, segiin lo requiera el paso siguiente.

Pero cuando se han hecho varios en sucesion, como en
la alemanda, los saltos se dan consecutivamente, sin ele-
varse sobre un pie y sin elevarse como al practicar, donde
s6lo s2 hacen dos, cosa que acabo de decir.

Este paso es flaido, pues al saltar se gana terreno para
ir representando la figura requerida por el baile. Es de
alesre efecto cuando se hacen varios seguidos, porque el
bailarin parece estar siempre en el aire y esto con sélo
medio salto.

En forma similar puede efectuarse hacia atras, cam-
biando finicamente las posiciones. Es decir, que estando
en cuarta posicion con el pie derecho =l frente, se hace
flexién y se endereza con un salto hacia atris; al caer
al suelo el pie derecho se encuentra con el izquierdo que
estd en su lugar, y lo obliga a pasar a la cuarta posicién
posterior. Pero al caer al suelo con una rodilla doblada
después del segundo salto, el bailarin se levanta sobre el
pie derecho o izquierdo, de acuerdo con el paso siguiente;
observando siempre que en el primer salto la pierna de
adelante es la que empuja a la otra y la que primero
toca el suelo, como lo he apuntado al referirme a los
chassés que se hacen de costado.

Hay otra clase mas de chassés efectuados al costado,
tales como los que figuran en la quinta frase de L’ Aimable
Vainqueur, donde tres seguidos llenan un compas de tiem-
po triple, medida en que esta dividida la misica. Pero este
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tipo de paso es con mas propiedad un jeté chassé, como
se vera por su modo de ejecucidn.

Con el cuerpo apovado sobre el pie izquierdo, se hace
flexion sobre este pie, v el derecho, que esta levantado,
pasa adelante y se extiende; cuando se levanta de la
flexién, éste se cruza con un jeté en tercera posicidn,
lo que forma el jeté chassé de que tratamos. El pie dere-
cho, al caer frente al izquierdo, toma su lugar ¥ en conse-
cusncia le obliga a levantarse hacia atras v la rodilla
derecha sz dobla después. Pero al enderezarse ésta, arroia
el peso del cuerpo sobre el pie izquierdo, el que cae atras
en tercera posicion, empujando al derecho y haciéndolo
levantar. Se hace flexion, entonces, sobre el pie izquierdo
v s2 arroja el peso del cuerpo sobre el derecho, como en
el primer paso. Estos tres movimientos deben efectuarse
seguidos y sin pausa, como el balanceo de un péndulo.
Porgue en el momento de hacer flexién sobre un pie, su
movimiento eleva al otro pie;. al levantarse éste echa el
peso del cuerpo sobre el derecho, al frente; y al segundo
movimiento se cae nuevamente sobre el izquierdo; de
donde puede apreciarss el equilibrio que debe conseguirse
en este paso para poder hacerlo con perfeccion.

Existe atin otro modo de ejecucién, que se parece mu-
cho al precedente, pero que difiere de él porque contiene
dos pasos. El primeroc es un jeté y el segundo un pas
marché. Se hace como sigue: si se quiere ir hacia la
izquierda, por ejemplo, con el cuerpo apoyado sobre el
pie izquierdo y con el pie derecho levantado del suelo como
s2 muestra en la Fig. 40, se hace desde esta posicion
una ligera flexion y al enderezarse se junta el pie derecho
con el izquierdo, efectuando un jeté chassé y permitiendo
que el derecho caiga atris, en tercera o quinta posicién.
Este movimiento, debido al peso del cuerpo que se carga
sobre un pie, levanta al izquierdo, el que luego se mueve
de costado, haciendo un pas marché sobre la demi-pointe.
Pero tan pronto como toca el suelo, se le transfiere el
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peso del cuerpo, lo que levanta al pie derecho, mientras
que el talén izquierdo baja al suelo, quedando asi firme
v preparado para hacer otro paso, pues éstos deben eje-
cutarse con mucha ligereza al constituir s6lo medios movi-
mientos de empeine, rodilla y cadera. El paso tiene dos
tiempos distintos: el pie derecho se levanta al empezar,
como se muestra en la Fig. 40; al caesr sobre el pie derecho,
el izquierdo se levanta extendido, como se ve en la Fi-
gura 41, y de ahi se mueve a la segunda posicion, lo que
da fin al paso.

Estos chassés deben efectuarse seguidos y con mucha
ligereza, porque caben dos de ellos en un compés de
tiempo doble, animado. Este tipo de paso da mucha ale-
gria a un baile.

Aun existen otras classs, pero al no haberlas encon-
trado en danzas de salén, no necesito hacer mencion
de ellas.

CAPITULO XL

De las “saillies” o “pas échappés”

Este paso me ha pavecido singular dentro de los de su
estilo ¥y como se emplea en una danza de salén titulada
La Babsatte, me veo obligado a describir su modo de eje-
cucion de acuerdo con las reglas.

En mi opinién, se parece a un pas tombé, porque la
persona debe estar elevada sobre las demi-pointes antes
de iniciarlo,

Una vez sobre las demi-pointes, como acabo de decir,
con los pies en cuarta posicién, el peso del cuerpo repar-
tido en forma igual sobre ambos y suponiendo que el
derecho esté al frente, se dejan resbalar los pies desde
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alli, como si las fuerzas flaquearan, permitiendo que el
derecho vaya hacia atrés y el izquierdo hacia adelante,
separandolos simultdneamente. Al caer, las rodillas se
doblan y se enderezan inmediatamente, colocando el pie
derecho adelante y el izquierdo detras, lo que nos vuelve
a la posicién original, Pero como las rodillas atin estan

Fig. 44. Tercera postura de la saillie o échappé.
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dobladas, se enderezan, echando al mismo tiempo e! peso
del cuerpo sobre el pie izquierdo: con este movimiento
saltado se trae el derecho junto al izquierdo en primera
posicion. Luego se ejecuta un paso con el pie izguierdo,
que se llama dégager le pied; asi se estara preparado para
el paso siguiente, sea cual fuere,

Este encadenamiento se lleva a eabo en dos compases
de tiempo doble, rapido; he tratado de describirlo en de-
talle para facilitar su ejecucion,

También se hace dando vuzlta. Pueds efectuarse ade-
mas en esta forma con los pies en primera posicion y
sobre las demi-pointes, se hace flexion, permitiendo que
reshalen a la segunda posicion con las rodillas dobladas
al descender, al elevarse, se juntan de nuevo los pies en
primera posicion ¥ ]uEgo se efectia un dégagé con cual-
quier pie, con lo cual se estara pronto para efectuar el
paso que se desee.

Para facilitar Ja comprension de esta exnlicacion, ha
ingertado tres ilustraciones (véanse las Figs. 42, 43
v 44), que muestran los distintos tiempos. En la pri-
mera el bailarin esta sobre las demi-pointes con el pie
derecho al frente (véase la Fig. 42). Luego se deja que los
pies resbalen y el pie derecho, que estaba adelante, que-
da atrds con la rodilla doblada. La segunda figura
muestra el cambio en el segundo movimiento (véase la
Fig. 43). Después el pie derecho vuelve al frente con la
rodilla doblada, como antes (véase la Fig. 42). Y la
tercera figura representa el ultimo movimiento, que

termina con un assemblé y comp.eta todo el paso (véase
la Fig. 44).
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CAPITULO XLI

De la “ouverture de jambe”

La ouverture de jambe es un movimiento que realiza
la pierna mostrando la agilidad necesaria para mantener
el cuerpo en equilibrio cuando el bailarin estd sobre la
otra y también para probar que sabe moverse con soltura
y gracia, cualidades sin las cuales el cuerpo pierde su
equilibrio. Una de las perfecciones de la danza consiste
en saber mover las piernas en los diferentes pasos y man-
tener la parte superior del cuerpo en posicion atrayente.
Adema3s, este temps se realiza con mucha lentitud, des-
pués de un paso que se ha llevado a cabo con rapidez.
Esto produce variedad, pues infunde gravedad a los pasos
lentos y vivacidad a los rapidos, denotando asi buen gusto
para la danza.

Por lo tanto, si se quiere efectuar una abertura de
pierna con el pie izquierdo, el cuerpo debe apoyarse sobre
el derecho en la cuarta posicion anterior, para que el pie
de atras pueda levantarse de su posicién y moverse lenta-
mente al costado de la pierna derecha; luego el pie cruza
frente a ella trazando un semicirculo que termina al
costado, y se mantiene levantado en preparacion de cual-
quier paso que pudiera ser requerido por el baile. Pero
para hacer una demostracién mas clara, diré que cuando
el pie izquierdo sz mueve hacia adelante para cruzarse
al frente, se debe extender al aproximarse al derecho;
cuando cruza, la rodilla se dobla, extendiéndose nueva-
mente al completar el semicirculo, como se muestra en la
Fig. 45, donde estan escritas las palabras: El semicirculo
efectuado por la pierna.

He dicho ya repetidas veces que cuando el paso se
efectlia con un pie, deberia practicarse con ambos alter-
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nativamente, cosa que contribuye a la perfeccion del
bailarin y le concede facilidad para aprender mas ligero.
Ademas y debido a esta priactica regular, el cuerpo se
lleva con una soltura que se conserva en todos los diversos
movimientos exigidos por la danza y con aquella gracia
Y precision que solamente este arte puede procurar.

..v* f[semw‘

PR ol

Fig. 45. Demostracion de la ouverture de jambe.
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CAPITULO XLII

De los “battements” de distintas clases

Los battements son también movimientos en el aire;
se realizan con un pie, mientras que el cuerpo se apoya
sobre el otro y dan mucho brillo al baile, especialmente
cuando se hacen con soltura. Como se realizan de varias
maneras y se incluyen en muchas danzas de salon, daré
el modo de ejecutarlos.

En primer lugar, debe saberse que la cadera y la rodilla
son las que efectian y gobiernan este movimiento: la
cadera dirigiendo al muslo al separarse o al juntarse,
mientras que la rodilla, por su flexion, hace el battement
al cruzarse al frente o detras de la pierna en que se apoya
el cuerpo.

Supongamos que se esta de pie sobre la pierna izquierda,
con el pie.derecho levantado del suelo y bien extendido.
Se lo cruza frente al izquierdo acercando el muslo a la
pierna que sostiene el cuerpo y doblando la rodilla; se ex-
tiende ésta abriéndola al costado y se la dobla nuevamente
para cruzarla hacia atrds. Luego se la extiende otra vez
al costado y se llevan a cabo varios movimientos seguidos,
con cada pie. Esto da flexibilidad a las piernas y permite
que estos battemsznts se ejecuten con rapidez; pero téngase
cuidado de enderezar la rodilla después de haberla doblado.

Estos pas son muy ttiles en la danza y se combinan con
otros para darles variedad y aumentar el placer del baile.

A veces se hacen al saltar, como en el ejemplo de la
tercera tonalidad de la alemanda. Este paso comienza
con una especie de contretemps, saltando sobre un pie;
luego el pie que esta en el aire hace dos battements, uno
adelante y otro atras; se abre a la cuarta posicion pos-
terior y se le transfiere el peso del cuerpo para que pueda
repetirse lo mismo con el otro pie. Al hacer este paso, se
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debe desviar el cuerpo hacia el lado del pie que se mueve;
es decir que, si el battement se hace con el pie derecho,
se debe echar hacia atras el hombro derecho.

Otras veces se combinan battements simples con otros
pasos. Por ejemplo, se hace un coupé hacia adelante con
el pie izquierdo, y el derecho, que esta atras, hace un
battement al golpear la pierna izquierda y luego se abre
a la cuarta posicion posterior. Pero el battement se eje-
cuta con las rodillas estiradas, porque en los demi-coupés
hacia adelante se debe hacer la elevacion sobre las demi-
pointes con las rodillas extendidas y es entonces cuando
se realiza este battement, llevando hacia atras el pie de-
recho al bajar el talén izquierdo al suelo, lo que facilita
el paso del derecho a la cuarta posicién, como ya lo he
explicado en el capitulo que se refiere a los coupés.

Hay otros battements que se efectiian en forma distinta
de los precedentes, en los cuales solamente toman parte
las caderas, como acontece en los entrechats, cabriolas y
otros pasos de ballet que exigirian demasiado espacic
para su descripcién, Por esto voy a poner fin a esta
primera parte, para poder comenzar con la segunda, que
ensefia el modo correcto de llevar los brazos en cada paso.



SEGUNDA PARTE

CAPITULO I

Consideraciones sobre los brazos y sobre la importancia
que tiene el saber moverlos con gracia

A los que tienen aptitudes para la danza y disposi-
ciones para bailar bien, nada les es mas ventajoso que
el dedicarse al estudio del modo correcto de llevar los
brazos. Por esta razén deberian leer con la mayor aten-
cion las reglas que en seguida voy a exponer, para poder
entender mas facilmente las lecciones y progresar.

En realidad, un buen maestro sabe cémo colocar . los
brazos de su discipulo, de acuerdo con su conformacién
fisica. Los hara mantener mas arriba, si es de baja esta-
tura, bajandolos al nivel de las caderas si es alto. Pero si
el alumno es de altura mediana, los deberd llevar en
linea con la boca del estomago; observacion que he oido
formular a uno de los maestros mas héabiles de nuestrc
tiempo.

Ademas, todo el mundo sabe que €l sefior Beauchamps
fué uno de los primeros en introducir y establecer reglas
fijas y que desde entonces se ha despertado el deseo, comiin
a tanta gente de ambos sexos, de ponerlas en practica para
alcanzar las cualidades que hoy poseen y que no tendrian
a no ser por el cuidado y atencion prestados.

Por mi parte, diré solamente que considero a los brazos,
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con relacién al cuerpo, como un marco hecho para un
cuadro. Pero por bello que sea el cuadro, si €l marco no
armoniza con él, su valor serd menor.

En consecuencia, por bien que ejecute sus pasos un
bailarin, si no tiene gestos suaves y graciosos, su danza
parecera inanimada y hara el mismo efecto de un cuadro
sin su marco,

Algunas personas afirman que se trata de un don
especial. Estoy de acuerdo. Sin embargo, espero dar en
esta parte los preceptos para su adquisicion, por medio
de una demostracién detallada y completa, lo que deberia
servir de ayuda tanto a los jovenes como a sus maestros:
cosa que constituye el tinico fin de mi libro.

* *

CAPITULO. 11
De la posicién de los brazos y de su correcta elevacion

Desde que la belleza del cuerpo al bailar, como ya lo
he dicho, depende del saber disponer los brazos con gra-
cia, nunca sera excesivo el cuidado que se dedique a su
posicidn para que éstos puedan moverse con la soltura
necesaria.

Por tanto, voy a imaginar una persona bien propor-
cionada y de altura mediana, caso en el cual a mi juicio
y de acuerdo con las reglas, los brazos deberan elevarse
hasta estar en linea con la boca del estdmago, como se
muestra en la Fig., 46. El bailarin esta representado de
frente para que todas las partes se vean en su verdadera
proporcion, La cabeza esta erguida, el peso del cuerpo se
apoya en forma igual sobre ambas piernas, con los pies
en segunda posicion lo que se relaciona con los brazos,
pues al estar las piernas abiertas y los pies colocados
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sobre una misma linea, los brazos deben estar abisrtos
y elevados en forma pareja. Si se colocaran mas alto
parecerian una cruz; ademaés, tenderian a endurecerse y
no poscerian la misma gracia.

Sin embargo, como no hay regla sin excepcién uno
estd obligado a disimular o esconder los defectos natu-
rales, es deber del maestro adaptar las normas a las

P L Mo o i

Fig. 46. Elevacién de los brazos para bailar.
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necesidades de sus alumnos, Por ejemplo, si éste es de
talla baja, debe levantar algo mas los brazos, para aumen-
tar su estatura, lo que, en consecuencia, le concede maés
elegancia. En forma similar, si el discipulo es alto, no
debe elevar los brazos mag alld de la altura de las cade-
ras, lo que remedia en cierto grado esta desproporcién
y da una gracia que sin este cuidado, estaria ausente,

He mostrado que las manos no estaran abiertas ni
cerradas, para que los movimientos de la mufieca y del
codo puedan efectuarse con toda la elegancia y libertad
que debe observarse en ellos. Por otra parte, si el pulgar
estuviera apretado contra uno de los otros dedos endu-
receria las demas articulaciones y disminuiria su soltura.

No estoy muy satisfecho de la postura en que he colo-
cado a las figuras que representan la elevacion de los
brazos. Las he sometido, sin embargo, a la critica de las
personas mas capaces tanto en la danza como en el di-
bujo, ¥ su opinién es que estdn trazadas correctamente
v segun las reglas, tanto en lo que se refiere al cuerpo
como a la soltura de movimientos necesaria para los
diferentes pasos, en los cuales debe observarse esa opo-
sicién que es el ornamento de la danza.

CAPITULO 1III

De los diferentes movimientos de los brazos

Hay tres movimientos diferentes de brazos, como de
piernas, que guardan relacion entre si: el de la mufieca,
el del codo y el del hombro, Pero éstos deben armonizar
con los de las piernas, de modo que si se llevan a cabo
demi-coupés en temps y aberturas de pierna u otros pasos
que se hacen con el empeine méas que con la rodilla,
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debera moverse la mufieca. En cambio, en los pasos donde
la flexidén es mayor, como en los pas de bourrée, temps
de courante, pas de sissonng, contretemps y otros que
requieren contraste u oposicion, el codo es el que se
mueve o el que esta mas en evidencia, pues no debe

De arriba
2000 Jaciz abaro e

De abajo
Sooa arvba

s IRoS
gl arriba.

Fig. 47. Primera representacién de los brazos mostrando el
movimiento de las mufiecas.
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doblarse a menos que el movimiento esté acompafiado pox
la mufieca. Lo mismo sucede con el empeine y la rodilla,
que no pueden completar sl movimiento sin la elevacion
sobre la demi-pointe que se lleva a cabo con el empsine.

En cuanto al movimiento del hombro, no aparece mas
que en el pas tombé, donde a causa de la inclinacion del
cuerpo parece que nos faltaran las fuerzas. En esta for-
ma, el hombro, por su movimiento, hace como si los
brazos cayeran, cosa que se explicarA mAs adelante
cuando se indigue el modo de moverlos con relacion a
cada paso,

Este movimiento del hombro aparece de nuevo en la
oposicién, pues al estar los brazos extendidos, el hom-
bro se echa hacia atras; por ejemplo: cuando se va al
lado de una persona, se desvia el hombro.

Con el fin de dar una idea mas clara, explicaré en
los capitulos que siguen el modo de mover las muficcas,
en forma separada de la de los codos, para que se apre-
cie la diferencia y se puesda conseguir esa precisién ele-
gante exigida por la danza.

CEAPITUL O TN

De la manera de mover la mufieca

Aunque los movimientos de la muifizca no parezcan
dificiles, merecen una atencién adecuada, porque ellas
despliegan infinitas gracias cuando los brazos se mue-
ven siguiendo las reglas que voy a exponer. Por esta
causa incluiré ilustraciones donde quiera que sea mnece-
sario, para que mis instrucciones sean faciles de in-
terpretar.
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Podra observarse esto en la Fig. 47, donde (1) repre-
senta la mano vuelta hacia arriba y (2) la mano vuelta
hacia abajo; esto es, que una es lo contrario de la otra.

El movimiento de la mufieca se lleva a cabo de dos
maneras, a saber: de arriba hacia abajo y de abajo
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Fig, 48. Representacién de los movimientos de las mufiecas,
codos y hombros.
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hacia arriba. Por esto, cuando se hace el movimiento
en la primera forma, la mufieca debe estar flexionada
hacia adentro dando una wvuelta con la mano, la cual,
por este mismo movimiento, vuelve a la primera posi-
cién como se muestra en (3) por la expresiéon La vuelta
de la munieca, que indica el modo de hacerlo de acuerdo

Fig. 49. Demostracién del cambio de oposicién.

NOTA: Las palabras en el N° 5 deberian ser: La vuelta del
codo de abajo hacia arriba.
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a la primera representacion de los brazos (2). Pero debe
tenerse cuidado de no doblar demasiado la mufieca, lo
que seria causa de que pareciera rota.

Para el segundo movimiento, que se hace de abajo
hacia arriba, con las manos hacia abajo como se ve
en (2), doblese la mufieca como en (4); luego permi-
tase que la mano vuelva hacia arriba trazando un semi-
circulo de acuerdo a las palabras Lea wvuelta de la mu-
fieca y con este movimiento las manos estaran en po-
sicién igual a (1).

CAPITULO V

Del movimiento del codo y del hombro

El codo, lo mismo que la mufieca, tiene su movimiento
de arriba hacia abajo y de abajo hacia arriba; con la dife-
rencia de que cuando se doblan los codos, las muifiecas
también se mueven, lo que impide la rigidez de los bra-
zos y les infunde una elegancia considerable. Sin embar-
go, la flexion de la mufieca no debe ser exagerada pues
pareceria extravagante. Las mismas advertencias se apli-
can con relacion a los pies, pues cuando ss doblan las ro-
dillas, el empeine, al elevarse, completa el movimiento
lo mismo que la mufieca completa el movimiento del codo.

Pero como esto exige una comprensién perfecta y desde
que las figuras explicativas que he empleado en el curso
del libro me parecen tan necesarias como el texto, me veo
obligado a repetir la ilustracién anterior para no omitir
nada de lo.que pueda asegurar una correcta ejecucion
de estos movimientos.

Por lo tanto, para mover los brazos de arriba hacia
abajo, si estdn colocados como se muestra en la Fig, 48
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(5), se debe doblar el codo y la mufieca de acuerdo con
las palabras La vuelta del codo, La vuelta de la mufieca.
Y una vez que las mufiecas estén dobladas (6), se extien-
den (8) y los brazos vuelven a su posicién original (35).
Asi, cuando se efectila un movimiento con las muiecas,
éstas se deberan flexionar y extender como si se doblaran
juntamente con los codos.

En el segundo movimiento, que se realiza de abajo

g e it o ire

Fig. 50. Posicién preparatoria a la ejecucién del temps de coyrante.
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hacia arriba, se vuelven las manos hacia abajo como se
indica (8) con las mufiecas y los codos doblados sola-
mente para efectuar un circulo, de acuerdo con las pa-
labras De abajo hacia arriba; para mostrar que ambos
brazos deben hacerlo juntos, en forma pareja y volver 3
su posicién original (5).

—

b o it 2

o P A et D T

Fig. 51. Segunda postura en el temps de courante.



£ ot = o s omini

Fig. 52. El movimiento del empeine en el temps de courante.
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Este ultimo movimiento de abajo hacia arriba, es tan
necesario como el primero, porgue hay pasos en que los
brazos deben levantarse en oposicion; pues, en general,
el brazo extendido se vuelve hacia abajo y se dobla opo-
niéndose al pie contrario, cosa que se explica en detalle
en el préximo capitulo.

Con respecto al movimiento de los hombros éste es
poco perceptible, excepto en los pas tombés, donde los
brazos estdn extendidos (9), debiendo caer poco mas
abajo de las caderas sin doblar ni los codos ni las mu-
niecas, como se indica por las expresiones La caida, La
elevacion, en cada brazo; pues cuando caen, se levantan
al nivel anterior y esto se lleva a cabo unicamente por
un movimiento de hombros.

CAPITULO VI

De la oposicién de los brazos a los pies

De todos los movimientos que se ejecutan en el baile,
la oposicion o contraste del brazo a la pierna es el mas
natural y el que requiere menos atencién. Por ejemplo,
si se observan varias personas al caminar, se vera que
cuando adelantan el pie derecho, el brazo izquierdo se opo-
ne con naturalidad, lo que parece ser una ley definitiva.

Bailarines de gran experiencia han movido sus brazos
siguiendo esta ley y llevandolos en oposicion a los pies;
es decir, que estando el pie derecho al frente, el brazo
izquierdo debera estar en oposicién durante el paso com-
pleto. Digo durante el paso completo, porque si el temps
de courante, que es un solo paso, se hace con el pie dere-
cho, el brazo izquierdo estard en oposicién. En forma
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similar, el pas de bourrée o el fleuret hacia adelante, aun-
que compuestos de tres pasos, no requieren tres cambios
en los brazos: es bastante que estén opuestos en el primero,

Como la oposicién necesita una explicacién mas dets-
llada, he trazado esta figura (véase la Fig. 49), que
muestra las posiciones convenientes. El cuerpo esta er-

L

Fig. 53. Iniciacién de la oposicién.
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guido, la cabeza vuelta hacia el brazo en oposicién, que
es el derecho y estd doblado al frente, La mano esta en
linea con el hombro y algo adelantada. El brazo izquierdo,
extendido al costado y algo atras, pero en linea con la
boca del estomago. El cuerpo se apoya sobre el pie iz-
quierdo, con el talon derecho levantado del suelo y pre-
parado para efectuar otro paso.

Pero cuando se desea cambiar la oposicion, téngase
cuidado de mover juntos los brazos para que cada uno
haga el movimiento contrario, de modo que el brazo ex-
tendido se vuelva hacia abajo (3) y el opuesto (2) describa
un semicirculo segiin la expresién La wvuelta del codo,
de arriba hacia abajo; lo que deberia realizarse al mis-
mo tiempo, uno con otro, para que ambos se muevan
simultdneamente hacia abajo como se indica (4).

Si los brazos estin bajos con el izquierdo vuelto de
abajo hacia. arriba (5), de acuerdo con las palabras:
La vuelta del codo, de abajo hacia arriba, €l derecho gi-
rara solamente la mano hacia arriba; esto se realiza por
un pequefio movimiento circular de la mufieca de abajo
haeia arriba, que completa el cambio de oposicion, como
se indica en (6) ¥ (7).

Aungque he apuntado que estos movimientos deben ha-
cerse al mismo tiempo, repito nuevamente que deben
efectuarse con suavidad y sucesivamente. Y para que su
ejecucion sea mas facil, yo aconsejaria su practica frente
al espejo, moviendo los brazos en la forma que he ex-
puesto; de este modo, poseyendo un minimo de discerni-
miento y de buen gusto, se pondrin en evidencia las fal-
tas, haciéndose posible asi su correccion.

Estos son los meétodos mas breves y rapidos que yo
pueda indicar para aprender a mover los brazos con aque-
lla gracia y precision que el arte requiere.
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CAPITULO NI

De la manera de mover los brazos en el “temps de
courante” y en los “demi-coupés™ hacia airds

Cuando una persona ha adquirido soltura para mover
los brazos con la gracia requerida y desea combinar tales
ademanes con los movimientos de los pies, no puede ele-
gir para ello paso mas facil que el temps de courante o
pas grave, que es muy lento. En esta forma aprendera
a mover con armonia los brazos y piernas; por esta razon
he colocado estas cuatro ilustraciones seguidas, para ex-
plicar las distintas posiciones que adoptan los brazos y
las piernas.

En primer lugar, debe recordarse el modo de ejecucion
del temps de courante, que consiste en hacer flexion y en-
derezarse, antes de pasar el pie hacia adelante,

En la primer figura (véase la Fig. 50) el cuerpo esta
apoyado sobre el pie derecho, en la primera posicién an-
terior (1); el talon izquierdo esta levantado y la punta
del mismo pie toca el suelo en la preparacion de otro
paso; el brazo izquierdo, en oposicién al pie derecho, (4)
y el brazo derecho extendido (5), con la mano hacia
afuera (6). El samicirculo escrito (7) indica el recorri-
do que debe seguir el brazo (izquierdo).

Para empezar el paso, se debe traer el pie izquierdo
junto al derecho, mientras que el codo izquierdo gira de
acuerdo con las palabras La vuelta del codo, de arriba
hacia abajo, que forman el semicirculo; se efecttia la
vuelta del brazo de arriba hacia abajo, del mismo modo
que la otra frase La vuelta de la muiieca muestra el mo-
vimiento de la mufieca derecha.

La Fig. 51 indica hasta donde debe hacerse la flexion.
El cuerpo se apoya en el pie derecho (2); el izquierdo esta
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levantado del suelo (3), ambos talones estan juntos y los
brazos, con la palma de la mano hacia abajo, a la misma
altura (4). Para poder llevar a cabo con soltura estos mo-
vimientos, s= deben estudiar las ilustraciones en todos -
sus detalles, adquiriendo asi un conocimiento adecuado
de los movimientos de los brazos y las piernas.

La Fig. 52 muestra como se debe enderezar después de
la flexién (lo que podria llamarse posicién de equilibrio).
El cuerpo estd apoyado sobre la demi-pointe derecha (3);
la pierna izquierda, extendida como la derecha, pero con
el pie elevado sobre el suelo (4); las palmas de las manos
vueltas hacia afuera (5).

La Fig. 53 tiene por finalidad indicar la oposicién que
se hace al pie izquierdo cuando éste efectia un paso hacia
adelante, de modo que al deslizarlo a la cuarta posicién
anterior, el brazo derzcho forme contraste. Asi, el paso
¥ el movimiento de los brazos terminan al mismo tiempo.

Pero como nunca se le dedicara demasiado esmero a la
manera correcta de llevar los brazos al bailar y desde
que todo depende de una buena iniciacién, ruego que se
observe la Fig. 53, donde el brazo derecho (6) esta en
oposicion al pie izquierdo (7), al frente; el brazo izquier-
do (8) estd extendido y llevado hacia atrés, asi como el
hombro, lo que hace que la oposicién sea correcta, de
acuerdo con las reglas del arte.

Aunque he dado una descripcion completa de estas
cuatro diferentes ilustraciones, lo he hecho solamente para
que sz comprendan bien y para que sus diversos movi-
mientos puedan entenderse, pero cuando se llevan a la
practica, queda entendido que sblo se ha explicado un
paso, siguiéndose los distintos movimientos uno al otro,
sin interrupcion,

Para aprender a realizarlos igualmente bien con cual-
quier pie, recomiendo que se comience desde el fondo
del salén,

He explicado con tanta claridad los movimientos para



140 Er Maestro pE DANZA

que éstos puedan ejecutarse uno tras otro con ambos
pies, repitiéndolos varias veces hasta llegar al ofro ex-
tremo de la habitacion, Se efectuaran, entonces, demi-
coupés hacia atras, teniendo la precaucion de bajar el
pie de atras al suelo y de apoyar el peso del cuerpo sobre
él, después de terminar el altimo paso, para poder efec-
tuarlos de la siguiente manera.

Supongamos que ¢l altimo paso se haya dado con &l
pie derecho; el brazo izquierdo estara al frente, en opo-
sicion, Por lo tanto, se dobla la pierna izquierda (d=
acuerdo con la forma de efectuar los demi-coupés) y, al
flexionar, el brazo opuesto traza su semicirculo de arri-
ba hacia abajo, y el brazo que estaba extendido se vuel-
ve de abajo hacia arriba, lo que constituye la oposicion.

Obsérvese también que al ir hacia atrds se mueve el
mismo brazo y el mismo pie, porque la oposicién siein-
pre se hace asi. Por ejemplo, si el demi-coupé se reaiiza
con el pie derecho, el brazo del mismo lado se mueve
hacia adelante de ebajo hacia arriba.

En el temps de courante se incluyen muchos temps
diferentes. Hasta se tienen pas graves efectuados al cos-
tado; pero estos temps son abiertos, pues gensralmente
se hacen de la tercera posicion a la segunda, que es
abierta y por consiguiente no requiere oposicion; en estos.
temps, como los brazos estan abiertos, debe hacerse un
ligero movimiento con los dos y también con las mufiecas,
de abajo hacia arriba.

Por ejemplo, si los brazos estdn abiertos y las manes
puestas como se indica en la Fig. 52, al flexionar deben
volverse hacia abajo, y al enderezarse y completar el
temps, debe efectuarse un pequeiio movimiento con el
codo v con la mufeca, de abajo hacia arriba, que los lleva
a su posicion original.
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CAPITUHLG VII]

De la manera de mover los brazos en el “pas de
bourrée” o en los “fleurets”

He tratado ya por todos los medios, de dar una explica-
cién clara de los diversos movimientos de brazos, junto
con las leyes que gobiernan la accién de las mufizeas, codos
v hombros; y habiendo dado a conocer la oposicién o
contraste de la pierna y el brazo, sélo me resta ahora,
mostrar céomo se lleva a cabo en forma que convenga a
cada paso, indicando simplemente las oposiciones o con-
trastes que deben observarse; pero sin repetir la manera
de hacerlos, cosa que en mi opinién ya he explicade
bastante.

Diré, entonces, que si se ejecuta un pas de bourrée
hacia adelante, con el pie derecho, el cambio en los bra-
zos debe realizarse como sigue: el derecho, que esta en
oposicion al pie izquierdo, debe extenderse cuando se fle-
xiona la rodilla, mientras que al mismo tiempo, se vuelve
hacia abajo el brazo izquierdo para doblarlo al frente;
el pie derecho se mueve hacia adelante para que el cuerpo
se eleve sobre él, constituyendo esto la oposicion del brazo
izguierdo a la pierna derecha. Durante los dos pasos aue
siguen y completan el pas de bourrée, no se deben cambia=
los brazos, desde que en este paso no existe mas que una
oposicion.

En el pas de bourrée hacia atras se aplica la misma
regla que en el caso de los demi-coupés. Esto es, que si el
pas de bourrée se ejecuta con el pie derecho, al hacer
el demi-coupé hacia atris con el mismo pie, se dsbe do-
blar =l brazo derecho, ya que la oposicién sélo se ve
desde €l frente. Por lo tanto, y como regla general, cuan-
do se realiza un paso hacia atras con un pie, el brazo del
mismo lado hace oposicion.
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Con referencia al pas de bourrée dessus et dessous, si este
se efectiia yendo hacia la izquierda con el pie derecho, al
cruzar éste se hace oposicién con el brazo izquierdo,
mientras que el derecho esta extendido. Pero en el se-
gundo pasc del pas de bourrée, que se lleva a cabo con
el pie izquierdo, llevando!lo al costado a la segunda posi-
cion, se abre el brazo izquierdo; v al llevar el pie derecho
a la tercera posicion posterior, cosa que constituye el ter-
cer movimiento del pas de bourrée, se dobla el brazo de-
recho en oposicion al pie izquierdo, que esta al frente.
Esto produce dos oposiciones en el paso, pero a veces ellas
no sz realizan, porque el encadenamiento del paso si-
guiente altera la regla: podria suceder que se tuviera que
doblar ambos brazos en su ejecucion; pero el maestro dara
las indicacionss convenientes.

Cuando estos pasos se hacen al girar, obsérvense las
reglas expuesta precedentemente,

En el pas de bourrée emboité, son necesarias dos opo-
siciones: una, cuando se inicia el demi-coupé y la otra,
cuando se hace el ultimo paso. Por ejemplo: se empieza
el paso con el pie derecho y se lo lleva a la cuarta posicion
posterior, lo que obliga a doblar el brazo derecho en opo-
sicion al pie izquierdo, que esta al frente,

Pero tan pronto como se haya hecho elevacion sobre
el pie derecho, el izquierdo pasa a la tercera posicion pos-
terior y se hace una pequena pausa sobre las demi-poin-
tes con las piernas extendidas, sin cambiar los brazos;
cuando sz desliza al frente el pie derecho, lo que consti-
tuye el ultimo paso del pas de bourrée, el brazo dere-
cho se extiende hacia atras desviando el hombro, y el iz-
quierdo sz dobla al frente, formando contraste con el pie
derecho.

Existe otra clas2 de pas de bourrée que se efectiia sin
cambiar de lugar, y de frente; pero como al comenzar, €l
paso es abierto, los brazos lo siguen en esto. Por ejemplo,
se hace el demi-coupé con el pie derecho, de costado en
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segunda posicion y como ambos brazos estan abiertos, se
doblan las mufiecas dando una vuelta completa de arriba
haeia abajo. Le llamo vuelta completa porque las manos
retornan a su posicién original; pero en el segundo paso,
que se realiza de lado (como se describio al explicar su
ejecucion), al llevar atras el otro pie, lo que constituye
el tercer paso, se dobla el brazo del mismo lado del pie que
se llevo atras, creando asi contraste con el pie delantero.

En este paso, la manera de mover los brazos es dife-
rente de la de los otros, pues el brazo y el pie se oponen
al principio, mientras que, en este caso, la oposicion solo
se lleva a cabo en el Gltimo paso.

Se puede hacer en otra forma atn: de costado y des-
viando el hombro; se encuentran dos pasos dz esta clase
en la primera frase de L’Aimable Veaingqueur, en La Bre-
tagne 1), en La Nouvelle Forlanne ') y en muchas otras
danzas donde la oposicion se realiza solamente en el ulti-
mo paso. Por ejemplo, suponiendo que se tiene el pie
izquierdo al frente y el brazo derecho en oposicion, se
hace un demi-coupé flexionando sobre el pie izquierdo,
elevandose sobre el derecho y extendiendo al mismo
tiempo el brazo, lo que permite desviar el cuerpo o girar
un poco de costado; al llevar atras el pie izquierdo, se
sigue sobre las demi-pointes. Luego se desliza el pie dere-
cho a la cuarta posicién anterior, doblando al mismo tiem-
po el brazo izquierdo y llevandolo hacia adelante en opo-
sicion al pie derecho.

Hay otros pasos llamados pas de bourrée vites o pas de
bourrés a dewx mouvements que se ejecutan hacia ade-
lante y al costado, En cuanto a los brazos, no hay mas
gue una oposicién: si el paso se hace con el pie derecho,
el brazo izquierdo se dobla al frente y al hacer el altimo
paso de este pas de bourrée, que es un demi-jeté, se ex-

1) V. Rameaun, op. cit, parte segunda, pigs. 65 y 72, para una no-
tacién estenocoreogrifica de estas danzas.
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tiende el brazo izquierdo; en esta forma ambos estardn
abiertos,

Pero cuando este paso se hace al costado, hay una pe-
quena diferencia, pues al efectuar el demi-coupé con el
pie derecho cruzandolo frente al izquierdo, el brazo iz-
guierdo entra en oposicion, para extenderse durante el
segundo y tercer paso; y al llevar atras el pie derecho,
cayendo sobre el izquierdo para un cuarto paso (que
es una especie de pas tombé), ambos brazos. extendidos,
se bajan ligeramente y vuelven a subir; lo que completa
su movimiento en este paso.

CAPITULO IX

De la manera de mover los brazos en las distintas
clases de “coupés”

Como los movimientos de brazo que se emplean en las
distintas clases de coupés varian de acuerdo al encadena-
miento que compone la danza, describiré algunas de sus
variedades para que sirvan de guia, dando comienzo por
las que se ejecutan hacia adelante.

Supongamos que se desea efectuar un coupé hacia ade-
lante con el pie derecho: se debe tener el pie izquierdo al
frente y el brazo derecho en oposicidn; luego, al flexionar
en el demi-coupé, se extiende ese brazo, volviéndolo de
abzjo hacia arriba, sin doblar el izquierdo; pero al desli-
zar hacia adelante el pie izquierdo, cosa que constituye la
segunda parte del coupé, se dobla el brazo derecho al fren-
te, formando el debido contraste entre el brazo y el pie.

Hay otros coupés en que el pie se abre al costado sobre
la demi-pointe, sin transferirle el peso del cuerpo y como
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se ha extendido un brazo en el demi-coupé, se dejan am-
bos abiertos como se muestra en la Fig. 46, que ensefia
la elevacion correcta de los brazos; pues al estar en segun-
da posicién, no hay contraste, a menos que el paso esté
seguido de un pas en tournant lo que es muy raro, desde
que las vueltas deben iniciarse de la primera o de la cuarta
posicion.

Otros terminan con una ouverture de jombe debién-
dose observar en este caso la misma regla que para los
demi-coupés, la cual dice que debe extenderse el brazo
del mismo lado del pie que hace el paso; sin embargo, los
brazos no deben moverse durante la ouverture de jambe.

Hay atin otra clase de coupés, que se efectiian hacia
adelante, es decir, qus habiendo extendido el brazo du-
rante la ejecucion del demi-coupé, se lo mueve junto con
el mismo pie si se desea girar, porque este brazo debe ac-
tuar como guia o contrapeso de la vuelta; por lo tanto ¥
como regla general, si se gira hacia la derecha, se dobla
el brazo derecho; éste luego se extiende y con su movi-
miento da soltura al cuerpo en la vuelta. La misma regla
se apliea al girar hacia la izquierda.

El coupé hacia atras es diferente porque requiere dos
oposiciones, Una, al flexionar para el demi-coupé: supo-
niendo que se lo haga con el pie derecho; el brazo del
mismo lado efectiia la oposicién y vuelve al mismo tiem-
po. La otra oposicion ocurre cuando el pie izquierdo va
hacia atras y el brazo del mismo lado vuelve al frente, en
oposicion al otro pie.

En los que se llevan a cabo de costado, si se comienzan
con el pie derecho, se hace oposicion con el brazo izquier-
do al efectuar el demi-coupé, extendiéndolo durante el
segundo paso, que es abierto y que por lo tanto no tiene
oposicion,

Mi opinién es que en este coupé puede realizarse un
mﬁvimiento con ambas mufiecas, lo que parece mas sen-
cillo.
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Hay algunos coupés que, empezados hacia adelante, ter-
minan hacia atras; su modo de ejecucion esta fuera de
lo comin en que si se efectia un demi-coupé hacia
adelante con el pie derecho, al enderezarse se trae el iz-
quierdo contra el derecho, dando un golpe atras, y volvién-
dolo a su lugar de antes: la cuarta posicion posterior. Se
completa el coupé en este paso, al ejecutar el demi-coupe
hacia adelante con el pie derecho, poniendo el brazo iz-

1 L e

Fig. 54. Posicion preparatoria para la ejecucién de una pirueta.



Er Marstro DE DaNzA 147

quierdo en oposicion a éste y, para diferenciarlo mas, se
desvia el hombro derecho y su brazo se lleva bien hacia
atras, lo que da soltura y gracia al cuerpo. En los que
se llevan a cabo hacia adelante y con.un golpe en el se-
gundo paso, no debe realizarse ninglin movimiento de
brazo durante el golpe; pues este paso intenta mostrar
toda la libertad permitida a las piernas, sin que por ello
se sacuda la parte superior del cuerpo, lo cual disminui-
ria la gracia que siempre debe conservar.

* *

CAPITULO =X

Del modo de mover los brazos en los “coupés”
de movimiento

He separado los coupés de movimiento de los demas
para evitar confusiones y para hacer notar toda la gracia
que deben poseer. Este paso puede hacerse hacia adelante
v de costado, pero como deseo mantener el mismo plan en
todo el libro, es decir, el de comenzar por lo mas facil,
empezaré por los que se hacen hacia adelante.

Asi, al ejecutar el primer paso, que es un demi-coupé
bien sostenido, se vuelven simultaneamente algo hacia
abajo los brazos, efectuando un medio movimiento de las
munecas y codos de abajo hacie arriba que debe ser acom-
paifiado por una leve inclinacion de la cabeza y cuerpo,
imperceptible y sin afectacion, Pero cuando se lleva a cabo
el segundo movimiento, que es un jeté échappé, se ex-
tienden los brazos al empezar la flexién, realizando al
mismo tiempo un leve movimiento con los hombros al
descender; mientras que al levantarse, el cuerpo vuelve a
su posicién anterior, asi como la cabeza, que debe mante-
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nerse algo echada hacia atras. Esto concede un porte ma-
jestuoso y causa una perfecta union en los movimientos
de las piernas y brazos, asi como en los de la cabeza y
cuerpo.

Con respecto a los que se efectuan de costado, aunque
sus movimientos de brazos son mas o menos similares, se
deben seguir, sin embargo, ciertas indicaciones. Por ejem-
plo, cuando se hace el demi-coupé (suponiendo que se lo
realiza con el pie derecho), al cruzar a la quinta posicién
anterior se estd obligado a emplear la regla de oposicion:
desviar algo el hombro derecho y permitir que el izquierdo
avance un poco; esto produce, en consecuencia, la oposi-
¢ién al pie derecho, sin que ello impida realizar estos mo-
vimientos de brazo de abajo hacia arriba. Bajense leve-
mente los brazos al efectuar el segundo movimiento y
luego eléveselos al terminar, haciendo también una pe-
quefia inclinacién con el cuerpo y la cabeza y téngase en
cuenta que si se va hacia la derecha, la cabeza debe estar
vuelta a medias en esa direccion. Cuando todas estas indi-
caciones se ponen en practica, tienen maravilloso efecto
sobre la danza y le otorgan la vivacidad y el buen gusto
que de otro modo ésta careceria.

CAPETILO X T

De la manera de mover los brazos en el “pas tombé”
y en el “pas de gaillarde”

Desde que ya he explicado en la primera parte, el pas
tombé y el pas de gaillarde, que estan compuestos de mu-
chos otros pasos y movimientos, permitaseme explicar el
modo de mover los brazos de acuerdo con esos diferentes



Er MaestrRo pE DANZA 149

pasos. Por ejemplo, si se trata simplemente de un pas
tombé, se debe empezar, como ya se ha descrito, por hacer
elevacién sobre las demi-pointes, con los brazos colocados
como se indica en la Fig. 46; por lo tanto, cuando se lleva
atras el pie al descender, los brazos, aunque extendidos,
bajan; lo cual se lleva a cabo por la accion de los hombros,
que se extienden dejando caer los brazos y levantéandolos
inmediatamente. En esto se puede observar la armonia que
existe entre las piernas y los brazos, visto que cuando se
lleva el pie hacia atras y se doblan las rodillas como si su
energia flaqueara (a la manera del pas tombé), los brazos
también caen, para elevarse nuevamente al ejecutar el se-
gundo paso, que completa el pas tombé y es un demi-jete.
De ahi que en éste los brazos caigan y sc levanten en re-
lacién con el movimiento de los hombros,

En el pas de gaillarde los brazos se deben mover en
forma diferente, pues empieza con un assemblé; por lo
tanto estdn vueltos hacia abajo antes de hacer la flexion;
luego se juntan y las mufiecas se doblan a medias mo-
viéndolas de abajo hacia arriba. Pero al efectuar el se-
gundo paso, que sz hace de costado hacia la segunda po-
sicidn, los brazos se extienden como en la primera, al
volverlos de abajo hacia arriba. De manera que al elevarse
sobre el pie que se movid al costado, para llevar el otro
atras, los brazos se mueven como ya se ha explicado para
el pas tombé; esto es, caen y se elevan nuevaments,

Hay también otro paso que se lleva a cabo hacia ade-
lante, parecido al pas de gaillarde, que he oido llamar
sissonne de chaconne. En este paso y porgue se hace hacia
adelante, el brazo se opone al pie contrario. Pero empieza
por un assemblé, como ya he explicado, y por lo tanto, si
se efectia con el pie derecho al frente, se debe mover
hacia adelante el brazo izquierdo, de abajo hacia arriba,
para realizar el contraste.

Por ejemplo, a] ejecutar el assembls, el brazo derecho,
que estaba al frente, se extiende girando hacia abajo y el
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izquierdo hace lo propio al mismo tiempo, quedando en
oposicién a la pierna derecha, cerrada al frente de la
izquierda; pero tan pronto como se forma este assemble,
el pie derecho se desliza a la cuarta posicién y al hacerlo,
el cuerpo y la cabeza efectian un pequefio movimiento,
volviendo a su posicién anterior cuando s2 hace la eleva-
cion sobre el pie derecho y se extiende el brazo izquierdo.
Luego, ambos brazos permanecen en esa posicién sin mo-
verse durante los dos jetés chassés que completan el paso.

& #

CAPITULO-XI1T

De la manera de mover los brazos en las pirueias

Aunque la pirueta sea uno de aquellos pasos que s2
ejecutan sobre el mismo sitio y parecen requerir poca
atencion, en realidad exigen tanto cuidado como otro
cualquiera. Esto es lo que hace tan vasto el arte de la
danza, pues en los mismo pasos que parecen mas faciles
existen encantos infinitos que deben adquirirse para bai-
lar bien. Por esta causa, exhorto a todos los que buscan
mejorar, que pongan atencion en tales cosas.

Este paso, en general, esta precedido por otfo, tal como el
coupé, que es una preparacion de lo que va a seguir. Por
ejemplo, el apuntar los pies vy la ouverture de jambe, que
termina con un pie levantado del suelo, constituyen la
preparacion para la ejecucion de una pirueta; por lo
tanto, voy a enseniar el modo de colocar los brazos; y para
que se comprenda mejor, he trazado esta figura (véase la
Fig. 54), que muestra los detalles esenciales, por medio
de los cuales se pueden entender con facilidad los movi-
mientos de brazo que deben hacerse.
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En esta figura, el bailarin esta representado como apo-
yandose sobre el pie derscho (1), con el izquierdo en el
aire (2), el brazo derecho extendido (3), el brazo izquier-
do doblado (4) y la cabeza vuelta hacia la izquierda (5).

Pero cuando se hace flexion sobre el pie derecho y el
izquierdo se cruza al mismo tiempo (como ya se ha expli-

b B s

Primera postura en un contretemps, hetho de costado
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hacia la izquierda.
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cado al describir su ejecucion), al levantarse sobre la
demi-pointe se extiende el brazo con una vuelta del codo
y de la mufieca, como se indiea por las palabras La vuslta
completa del brazo, lo que acompaiia al cuerpo cuando
gira, haciendo con soltura, una vuelta completa de brazo,
de abajo hacia arriba y volviendo a la posicion que se
muestra en la Fig. 54,

Fig. 56. Segunda postura en un contretemps de costado,
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Téngase cuidado de conservar la cabeza bien erguida
para mantener el equilibrio del cuerpo, pues éste deberia
girar sobre un pie como sobre un eje; asi lo he tratado
de expresar en mi dibujo mostrando al bailarin apoyado
perpendicularmente sobre un pie y mirando hacia la iz-
quierda, para que pueda moverse con ésa precision y sol-
tura que requiere el movimiento.

Algunas piruetas se llevan a cabo con un salto, durants
el cual los brazos se mueven en forma muy similar, ex-
cepto que imitan un poco a las piernas en su movimiento,
elevandose mas rapidamente en el salto y extendiéndose
con mayor vivacidad, lo que hace mas facil al cuerpo el
girar del mismo lado del brazo que se ha extendido.

Sin embargo, aunque estos movimientos se realicen con
un salto, se los debe refrenar, pues como este paso se eje-
cuta girando, por asi decirlo, sobre el mismo sitio, al
saltar demasiado alto el cuerpo seria arrojado de su cen-
tro de gravedad por los esfuerzos que se hacen para ele-
varse. Ademaés, como los bailes de sociedad de por si
son demostraciones de gracia, en ellos sélo se requie-
ren movimientos faciles y corteses.

CAPITULG XEI1

De la manera de mover los brazos en los “balancés”

El balancé es uno de los pasos de baile méas faciles y
uno de los que permiten mas gracia en su ejecucion. Ar-
moniza con cualquier ritmo y produce siempre buen efec-
to; pero desde que hay varias formas de llevarlo a cabo,
como lo he indicado anteriormente, daré dos modos de
mover los brazos en él.
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Por lo tanto, al efectuar el primer paso en la segunda
posicion (este paso se realiza después de otro que obliga a
tener un brazo en oposicién), el brazo que estd opuesto
al frente se extiende de abajo hacia arriba, y €l otro brazo,
que esta extendido, hace un pequefio movimiento de

et R TS

Fig. 57. Tercera postura después del salto.
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muifieca, de arriba hacia abajo; pues siempre que se lleve
a cabo un movimiento con un brazo, se debe hacer otro
pequefic movimiento con el brazo contrario extendido,
para conservar la armonia: estos detalles son los que
crean esa gracia y esa delicadeza que he mencionado.

En cuanto a los otros balancés que se ejecutan en la
cuarta posicién anterior, si se empiezan con el pie dere-
cho, se extiende el brazo derecho, que esta al frente, mo-
viéndolo de arriba hacia abajo; y el brazo izquierdo, gi-
rando hacia abajo, se dobla en oposicion al pie derecho,
volviéndose de abajo hacia arriba, lo que constituye el
movimiento contrario. Pero en el segundo demi-coupé, la
cabeza gira un poco hacia la derecha, se inclina levemente
¥ se endereza de nuevo con este paso, pues al levantarse
el cuerpo sobre el pie izquierdo, también se levanta la
cabeza, lo que es causa de que el uno esté en perfecta ar-
monia con la otra.

CAPITULO XIV

Del modo de mover los brazos en el “pas de sissonne”

Una vez explicada la forma mas sencilla de llevar a
cabo este paso, sblo falta aprender la manera de mover
los brazos con la gracia requerida, pues asi como este
paso sigue a otro, asi cada uno de ellos tiene su contraste.

Si suponemos que el pie izquierdo esta al frente, el
brazo derecho estaré entonces en oposicién. Por lo tanto,
al hacer el primer movimiento, se mueve el brazo derecho
de arriba hacia abajo, al mismo tiempo. En ese instante,
el brazo izquierdo se vuelve hacia abajo y se dobla en
oposicién al pie derecho, que cruza frente al izquierdo



156 Er Maestro pE Danza

y se da un segundo salto sobre él, sin cambiar la opo=
sicion del brazo izquierdo; pues este segundo salto se
hace con el pie derecho, que estd al frente y el brazo
estd en contraste con éL

También he dicho que se puede efectuar sobre el mismo
sitio, en la siguiente forma: cayendo sobre ambos pies
en el primer salto y elevandose sobre el pie posterior,
en el segundo; lo que no exige alteracién en los brazos
desde que el pie derecho estd al frente y la oposicién es
correcta.

En el caso de realizar el pas de sissonne dando vuelta,
al girar debe emplearse el brazo opuesto; existen muchos
ejemplos de esto en las danzas de salon. Por ejemplo, al
final del primer movimiento de La Mariée, donde hay
dos contretemps de costado con el pie derecho: al exten-
derse el brazo izquierdo, que estd en oposicién, el movi-
miento hace girar el cuerpo media vuelta a la izquierda.
Pero al cruzar atrds el pie derecho, el brazo del mismo
lado se dobla también, en contraste con el pie izquierdo,
que se encuentra al frente.

Por regla general, en los pasos que se hacen dando
vuelta, el brazo del lado hacia el cual se gira es el que
da el impetu, porque su movimiento es lo que obliga al
cuerpo a girar hacia ese lado.

En el pas de sissonne hacia atras se aplica la misma
regla que en los otros pasos hacia atras, o sea: mover el
mismo brazo y la misma pierna,

Aconse]o a los que desean tener soltura en los brazos,
que empiecen por practicar estos pasos con sus movi-
mientos de brazos correspondientes, porgue del mismo
modo que éstos dan ligereza al cuerpo, asi también dan
a los brazos una sensacion de libertad.
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CAPITULO XV

Del modo de mover los brazos en el “pas de rigaudon™
Yy en los “jetés”

En el pas de rigaudon los brazos constituyen la menor
preocupacién, y es facil de comprender la causa, que
explicaré en pocas palabras.

Este paso se lleva a cabo en el mismo sitio y no
contiene movimientos que requieran gran vigor, pues,
hablando con propiedad, es Ginicamente el juego del em-
peine el que fuerza a las otras articulaciones a realizar
algin movimiento; por lo tanto, en los brazos sodlo se
mueven las mufecas, a saber: una vez, de abajo hacia
arriba y luego, de arriba hacia abajo.

En primer lugar, al hacer flexion sobre ambos pies
para levantar el derecho, se doblan con este movimiento,
ambas mufiecas de arriba hacia abajo y se las extiende
al enderezarse. Pero cuando se flexionan ambos pies para
efectuar el Gltimo salto, también se flexionan ambas
mufiecas, elevandolas de abajo hacia arriba, lo que tiende
a la armonia entre las piernas y los brazos.

Debe observarse que en este paso existe una estrecha
relacién entre las mufiecas y los empeines, desde que son
las tinicas articulaciones que se mueven.

Los jetés también son pasos realizados por el movi-
miento del empeine y por lo tanto en ellos sélo las mu-
fiecas se mueven. Por ejemplo: supongamos que se efec-
tiie un jeté con el pie derecho y otro con el izquierdo, de
modo que se hagan dos seguidos, lo que equivale a otro
paso y, en esta forma, a un compas de tiempo doble.
Al comenzar con el pie derecho, se hace un ligero mo-
vimiento con las mufiecas solamente, de arriba hacia
abajo, v los brazos permanecen extendidos durante el
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segundo paso; pero como ambos se llevan a cabo seguidos
v se trata de movimientos pequefios, los brazos, por esta
razon, no deben moverse.

La misma observacién se aplica durante la ejecucion
de jetés hacia atras; téngase cuidado, sobre todo, de
realizar los movimientos con suavidad, para no sacudir la
parte superior del cuerpo, manteniendo asi el porte gra-
cioso que debe llevar,

CAPITULO XVI

Del modo de mover los brazos en el “contretemps”
de gavoia

Este es uno de los principales pasos empleados en la
danza, tanto por su antigiiedad como por sus diferentes
formas de ejecucion, pues a veces se efectiia hacia ade-
lante, a veces hacia atras y también de costado y dando
vuelta, En resumen, cualquiera que sea el tiempo utili-
zado, se puede introducir este paso en el baile, animandolo
por su accidn saltarina y por su variedad.

Comencemos por el que se lleva a cabo hacia adelante,
por ser el mas facil: suponiendo que se realice con =l
pie derecho, el izquierdo debera estar en la cuarta po-
sicion anterior y el brazo derecho, por lo tanto, en
oposic¢ion. Entonces, al flexionar sobre el pie izquierdo
para saltar sobre él, se extiende simultaneamente el brazo
derecho, volviendo de arriba hacia abajo y la muneca
izquierda también se dobla de arriba hacia abajo. Pero
estos tres movimientos deben realizarse al mismo tiempo,
es decir, que cuando se hace flexién sobre el pie izquierdo,
en ese instante los brazos hacen su movimiento.
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Si este paso se ejecuta hacia atras, se mueven los
brazos y las piernas en la misma forma.

Pero los que se hacen de costado se hacen de modo
distinto, tanto en lo que respecta a las piernas como a los
brazos, y desde que he indicado los pasos en la primera
parte por medio del texto y de las ilustraciones explica-
tivas, me siento obligado a colocar aqui tres figuras que
muestran las diversas partes de este paso y los movi-
mientos de brazos correspondientes. Asi, suponiendo que
se tengan los pies en la segunda posicion y que el cuerpo
se apoye sobre ambos, como se muestra en la Fig. 55,
en la que los dos brazos estin extendidos, con las pala-
bras El recorrido de los brazos en cada uno de ellos,
esto serd para indicar la posicién desde la cual los mis-
mos harén la flexion,

Cuando se realiza el movimiento del contretemps, la
cabeza esta erguida; el cuerpo se apoya sobre ambos pies;

_las rodillas estan dobladas y la cintura firme (véase la
Fig. 56). Pero al elevarse con el salto, se cae sobre el
pie izquierdo, y los brazos se extienden de acuerdo con
la wvuelta representada por las palabras: La wvuelta de
los brazos, de arriba hacia abejo, escritas frente a ambos,
para indicar que los brazos se mueven juntos.

La Fig. 57 muestra como deben extenderse los brazos
después del salto y recuerda que cuando se salta sobre
el pie izquierdo, el derecho se abre al costado, como se
explic6 en la primera parte; luego se lo cierra en quinta
posicion anterior y se abre el pie izquierdo a la segunda
posicién. Durante la ejecucién de estos pasos los brazos
permanecen extendidos sin hacer oposiciéon alguna. ;

Al enderezarse, la cabeza debe volverse ligeramente
en direccién del avance, aungque esto no constituye una
regla general, pues al bailar con otra persona, se debe
mirar a la pareja si se ejecutan estos contretemps al
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cruzarse de frente. De manera que cuando dije que la
cabeza debia mantenerse erguida, no quise significar que
no podia moverse, sino que no se la debia forzar ni llevar
en forma dura o afectada.

CAPITULO XVII

De la manera de mover los brazos en los “contretemps”
abiertos o “contretemps” de chacona

El contretemps de chacona se empieza desde la tercera
o cuarta posicion, como se explico en la primera parte,
v por ello requiere oposiciéon; en esta forma, si el pie
izquierdo esta al frente, el brazo derecho cae en oposicién
y teniendo el cuerpo colocado asi y apoyado sobre el pie
izquierdo, se debe hacer flexion sobre éste y saltar, exten-
diendo el brazo derecho. Abrase luego el pie derecho al
costado, en segunda posicién hacia la derecha; si se
cierra el izquierdo en tercera posicién posterior, lo que
constituye el segundo paso, se dobla simultineamente el
brazo izquierdo de abajo hacia arriba, haciendo oposicién
al pie derecho que esta al frente; pero al cerrar el pie
izquierdo en quinta posicion anterior, la oposicién, en-
tonces, se hace con el brazo derecho. De ahi que en esto
existan dos oposiciones distintas, derivadas de un paso
que se ejecuta tanto hacia adelante como hacia atras.
Por esta razén, al comenzar, los brazos deben permanecer
extendidos y sin realizar contraste, salvo en el daltimo
movimiento; mientras que en los otros pasos estan en
oposicion desde el prineipio.
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CAPITULO XVIILL

De la manera de mover los brazos en el
“contretemps ballonné”

Este contretemps es un paso animado que sz emplea
mucho en danzas de sociedad, La manera de mover los
brazos no es dificil desde que sélo se requiere una opo-
sicion. En realidad, no se compone mas que de un paso,
pero ese paso tiene dos movimientos, como ya lo he
dicho antes, lo que le concede brillo y vivacidad.

Si se lo ejecuta hacia adelante, con el cuerpo apoyado
sobre el pie izquierdo, se hace flexién scbre éste al elevar
€l derecho; en ese momsento el brazo derecho se vuelve
de arriba hacia abajo y el izguierdo sz mueve de abajo
hacia arribe, lo que hace oposicién a la pierna que pasa
al frente; pero al caer sobre el pie derecho en el segundo
movimiento, no deben moverse los brazos. Debe tenerse
cuidado, en este paso, de mantener bien atras el cuerpo
¥ de girar un poco la cabeza hacia el brazo en oposicién.

Pero al efectuar este paso hacia atras, se deben seguir
las mismas reglas que en los otros, esto es, al dar un paso
atras con el pie derecho, el brazo izquierdo esta en ope-
sicidn, como que esta al frente. En esta forma, al pasar
atris el pie derecho, se gira el brazo izquierdo de arriba
hacia abajo y se vuelve el derecho de abajo hacia arriba,
lo que produce el cambio de brazos que debe observarse
en este paso.

En cuanto al que se ejecuta de costado, sélo es diferente
en que no requiere oposicion. Porque como su primer
movimiento se inicia desde la tercera o quinta posicion,
y ya que al siguiente se cae en la segunda, que no requiere
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oposicion, es suficiente que se realice un pequefio movi-
miento con las mufecas,

Estas son las maneras més convenientes de mover los
brazos durante estos pasos.

CAPITULO XIX

De los distintos modos de mover los brazos en toda
clase de “chassés”

He dado ya todos los métodos maés simples para eje-
cutar cualquier clase de chassés en danzas de sociedad;
es necesario, también, explicar las diversas maneras de
mover los brazos.

Empezaré por los que se emplean en La Mariée que,
al ser conocida en el mundo entero, se puede calificar,
con justicia, como una de las mejores danzas que se
hayan visto.

Estos chassés tienen lugar al principio del tercer movi-
miento, precedidos por un coupé; por lo tanto, en este
coupé se doblan ambos brazos y se extienden con el
primer movimiento del chassé. Pero al segundo, donde
se hace elevacion sobre el pie contrario al que impulso
al primero, se dobla el brazo del lado del pie que se
levanta; pues al final de este paso, generalmente hay
un pas en tournant y, como lo he dicho ya en el capitulo
sobre las piruetas, el brazo facilita al cuerpo el girar
del lado que estd extendido, haciéndose la oposicion por
esta causa. Si fuera como en la alemanda, donde se
efectian varios seguidos, no habria oposicion alguna.
Es verdad que no se realizan movimientos de brazo en
ese baile, porque es completamente caracteristico,
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Existe otra clase de chassé en L'Aimable Vainqueur,
que es sencillamente un jeté chassé, del cual se llevan a
cabo tres en sucesion, ocupando el tiempo de un solo paso.
Pero en éste es suficiente un contraste, que comienza en
el primer movimiento y se mantiene durante los otros
dos pasos.

También pueden ejecutarse de costado, como lo he
apuntado en la primera parte, que contiene dos ilustra-
ciones que explican los movimientos, En este paso basta
tener los brazos extendidos. Por ejemplo, si se lo ejecuta
vendo hacia la izquierda, el pie derecho debe levantarse
para impulsar al izquierdo; por lo tanto el brazo y el
hombro derechos deben elevarse méas que el brazo y el
hombro izquierdos, aunque ambos estén extendidos, pues
los brazos en este paso deben contribuir al equilibrio.
Sin embargo, debe realizarse un pequefio movimiento
con las mufecas en el primer movimiento, para impedir
esa dureza que de otro modo se haria evidente,

También he indicado que hay otros chassés, pero como
ninguno de los de este tipo se emplea en las danzas de
sociedad, no expondré sus movimientos de brazos.

CAPITULO XX

De la manera de mover los brazos en las “saillies™ o
“nas échappés”

Esta clase de paso es peculiar en su forma y participa,
por asi decirlo, del pas tombé, pues se hace elevacién
sobre las demi-pointes al iniciarlo. Pero como en la pri-
mera parte he mostrado el modo de llevarlo a cabo, ¥y
desde que ahora sélo me resta ensefiar el movimiento de
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los brazos, diré sencillamente que al empezar, teniendo
los pies en la cuarta posicion y por consiguiente, un
brazo en oposicion, se debe extender tal brazo de arriba
hacia abajo!), mientras que el otro se mueve simulta-
neamente de abajo hacia arriba; pero no debe hacerse
cambio alguno al segundo salto. Luego, al efectuar el
tercero, que es un assemblé, déjense caer ambos brazos
a los lados, hdgase una pequefia inclinacién con la cabeza
v levantesela al mismo tiempo que los brazos cuando s2
ejecuta otro paso, por ejemplo, un pas de bowrrée o
cualquier otro que requiera el baile. Este pequenio movi-
miento, bien hecho tiene mucha gracia; pero téngase
cuidado con la afectacion.

No he tratado de los movimientos de brazo durante los
tours de jambe y las ouvertures de jambe, pues en éstos
ni los brazos ni el cuerpo deben moverse.

Existen atin otros pasos empleados en la danza de los
cuales no he hecho mencién, pues me he comprometido
en este libro, a tratar solamente de la ejecucion de todos
los pasos principales empleados en los bailes de sociedad
y a exponer los métodos mas sencillos para realizarlos,
con sus movimientos de brazos correspondientes, a fin de
que cualquiera pueda aprender a bailar con todo el buen
gusto y delicadeza que esta practica requiere, tarea en la
que me precio de haber logrado éxito,

1) Durante el primer movimiento.
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