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Ruth St. Denis, The Yogi, 1906-1907. Nueva York, Jerome Robbins Dance Division, The New York Public Library.
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(Re)creaciones de danzas indias. De la imagen individual
alas practicas comunitarias

Durante las primeras décadas del siglo xx se produjeron procesos de renovacién en el
ambito de la danza que contribuyeron al surgimiento de la denominada danza moder-
na, cuyo germen habia venido fraguandose desde el siglo precedente. En este contexto,
se impone recurrentemente la figura de Isadora Duncan como la principal pionera.
Inspirandose en corrientes pedagodgicas y escénicas previas, como la desarrollada por
Francois Delsarte, cuya repercusion fue especialmente notable en Estados Unidos, Isa-
dora Duncan comprendi6 la danza desde su dimensién natural y expresiva. Atendi6
a la capacidad de este arte de transmitir emociones a través de la gestualidad y de la
expresividad, que adquirian un caracter universal, contribuyendo asi a difuminar la
frontera entre el cuerpo y el alma. Isadora Duncan legitim6 este proceso de liberacion
de la danza en un regreso a la Antigiiedad, inspirandose en relieves, imagenes, gestos
y movimientos del arte griego, que estudiaba en museos y bibliotecas. Dicho proceso
de recuperacion de las fuentes clasicas situaba el origen de este arte en las bases de la
cultura occidental, al tiempo que lo asociaba con practicas rituales que terminaban
por considerar la danza como uno de los primeros actos creativos del ser humano. El
desarrollo de estos mecanismos contribuy6 a que la danza conquistara, paulatinamen-
te, cierta respetabilidad en la escena artistica e intelectual de inicios del siglo XX; pues
es preciso tomar en consideracion el menosprecio al que esta disciplina se enfrentaba
en el transito del siglo x1x al xx, en tanto que hacia uso del cuerpo como medio de
expresion.

Sin embargo, en cuanto profundizamos en el contexto dancistico de este periodo,
surgen otros nombres que contribuyeron también al desarrollo de la denominada dan-
za libre y, con ello, al surgimiento de la danza moderna. Entre estas plurales corrientes
transformadoras, es preciso tener en cuenta la contribucion de las danzas de inspira-
cion exotica u oriental, cuyo esplendor se dio, tanto en Europa como en Estados Unidos,
hasta el periodo de entreguerras. Annie Suquet denomina danzas «exotizantes» a las
propuestas coreograficas surgidas en el contexto occidental a partir de 1900,! basadas
en dinamicas de apropiacion de formas artisticas, dancisticas y culturales de lugares no
europeos que habian despertado un creciente interés en Europa y Estados Unidos desde
el siglo anterior. Esta admiracion se vio motivada, en un primer momento, por corrien-
tes romanticas y alcanzo su apogeo como consecuencia de las politicas imperiales de la
segunda mitad del siglo x1x.

* Esta investigacion ha sido realizada en el marco de Ciencia e Innovacion, la Agencia Estatal de
de un contrato Juan de la Cierva-Formacion Investigacion /10.13039/501100011033/ y FEDER.
(FJC2018-035818-1) financiado por MICINN/ Una manera de hacer Europa.
AEI /10.13039/501100011033 y se enmarca en Agradezco a Raquel Lopez Fernandez las muchas
los proyectos del Programa Estatal de I+D+i: «La conversaciones que han ayudado a orientar este
creatividad en la sombra. Relatos mestizos del trabajo; igualmente, agradezco a la sobrina nieta de
arte en la sociedad contemporanea» (HAR2017- Nyota Inyoka —con la que se ha entrado en contacto
82394-R), «Tras los pasos de la Silfide. Una historia coincidiendo con las tltimas revisiones de este
de la danza en Espaiia, 1836-1936» (PGC2018- texto— toda la ayuda que generosamente me ha
093710-A-100) y «Cuerpo danzante: archivos, ofrecido.
imaginarios y transculturalidades en la danza entre 1 SUQUET, 2012, pp. 268-269.

el Romanticismo y la Modernidad» (PID2021-
122286NB-100), financiados por el Ministerio
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Entre las derivas exotizantes, ocupan un lugar destacable las categorizadas por Dé-
coret-Ahiha como danzas hindtes, con las que se hace referencia a las formas escéni-
cas inspiradas, principalmente, en las culturas del sur y el sudeste de Asia.? El apelativo
hindq, frecuente en la época, refuerza la asociacion entre la danza y la esfera sagrada
en estas tradiciones asiaticas, a pesar de que las danzas hindues surgidas en el contexto
occidental del siglo xx trasladaban el espacio performativo a la escena y evocaban temas
asociados tanto con el hinduismo y el budismo como con otras tradiciones cortesanas o
populares. En cualquier caso, la inspiraciéon en fuentes visuales vinculadas con el arte y la
cultura de estos territorios del sur de Asia remite a procesos creativos y de legitimacion
muy cercanos a los propuestos por Duncan en el mismo momento. A ellos habria que
sumar las particularidades en las que se encontraban la cultura india y la de los llamados
territorios indianizados, en plenas dindmicas imperialistas que pretendian justificar la
llamada «mision civilizadora». Empleando los trabajos de caracter filolégico emprendi-
dos desde finales del siglo xviri, los cuales situaban en el sanscrito el esplendor de esta
civilizacion, se habia generado en el imaginario europeo una percepcion de la cultura de
los territorios del sur de Asia en constante declive desde la Antigiiedad. Este discurso
ponia el énfasis en la paulatina decadencia de estas culturas, visible, segun esta percep-
cién, en los procesos de degeneracion en los que supuestamente se habia visto sumida la
practica de las devadasi® o en la pérdida y destruccion de la danza y el arte jemer como
consecuencia del declive de su imperio.

El protagonismo otorgado, sobre todo en los primeros afios, a las bailarinas que con-
tribuyeron a consolidar lo que después considerariamos el género de las danzas hindaes
vino dado por la fama que alcanzaron al final de la belle époque. La recurrente aparicion
de sus fotografias en revistas y tarjetas postales, la profusion de entrevistas en prensa, su
presencia en los circuitos sociales de la época y la admiracion que generaron entre inte-
lectuales y artistas animan a considerar a estas mujeres como las primeras celebridades
de la época contemporanea. Bajo estos parametros, Isabel Clia ofrece un interesante
analisis sobre La Bella Otero y Tortola Valencia que puede extrapolarse a las bailarinas
hindtes.*

La fama alcanzada en su tiempo ha contribuido a percibir su trabajo desde la sin-
gularidad de su imagen publica. A estos mecanismos promocionales se suma su activi-
dad creadora, pues ellas eran las coredgrafas de las piezas que presentaban en escena,
concebidas en los inicios de este género como numeros en solitario. Su trabajo creativo
adquiere una importancia destacable, equiparandose a las propuestas escénicas de otras
bailarinas coetaneas que favorecieron los procesos de renovacion de la danza desde cir-
cuitos y dindmicas paralelas. Sus propuestas personales contribuyeron a cuestionar las
convenciones de la danza del periodo, activando un proceso de fluctuacién entre lengua-
jesy estilos que continuaria durante las siguientes décadas, combinado con el caracter de
autor asociado a buena parte de estas artistas.

Siguiendo estas dinamicas, y en sintonia con corrientes pedagogicas afianzadas des-
de el siglo precedente en torno al trabajo con el cuerpo, el ritmo y la educacion fisica,

2 DECORET-AHIHA, 2004. 4 CLUA, 2016.

3 Nombre de origen sanscrito (literalmente ‘sirvienta
del dios’) que designa a la bailarina de templo en el
subcontinente indio.
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a partir de la década de 1910 advertimos un creciente interés por la pedagogia de la
danza en buena parte de las bailarinas insertas en las corrientes orientalistas. Esta labor
educativa condujo casi siempre a la consolidacion de compafiias que propiciaron una
transformacion en la concepcién de las creaciones coreograficas desde los nimeros en
solitario hacia las composiciones grupales. No cabe duda de que este trabajo pedagdgico
se sustentaba en el interés por la transmision de su arte y de su concepcién de la danza a
futuras generaciones, afianzando con ello la consolidacién de un repertorio y estilo pro-
pios. Pero esta accion supuso, ademads, una transformacion de sus composiciones, desde
el cuerpo individual hasta la proyeccion grupal, motivando, ademas, la continuidad y el
desarrollo posterior de sus propuestas.

Como se muestra a continuacion, el trabajo creativo y pedagogico de estas bailari-
nas resulta a menudo indisociable, lo que propicia la comprension de su obra desde una
nocioén colectiva que ha sido a menudo ensombrecida, primeramente, tras la autoria de
sus creadoras, y en ultima instancia, por el olvido al que muchas se han visto relegadas.
Aquel mecanismo de personalizacion que contribuy6 a la promocién de dichos especta-
culos ha conducido, en muchos casos, al olvido de las figuras que contribuyeron a poner
en escena esas composiciones grupales. Al mismo tiempo, las estrategias promocionales
que popularizaron a muchas de estas creadoras terminaron por apagar su fama, quedan-
do muchas de ellas ocultas en el archivo hasta que han comenzado a ser rescatadas en
fechas recientes.

En 1915, Ruth St. Denis creaba, junto con su marido Ted Shawn, la compafiia y es-
cuela de danza Denishawn, en la que se formaron importantes nombres propios de la
danza moderna norteamericana. En la década de 1920, Jeanne Ronsay abria su escuela de
danza en Paris y, en 1932, Nyota Inyoka presentaba su compafiia como los Ballets Nyota
Inyoka. Aquellos proyectos se entrecruzaron con los de otros bailarines, como La Meri,
Uday Shankar o Nadja, y se basaban en planes pedagdgicos previos como los desarrollados
por Francois Delsarte o Emile Jacques-Dalcroze. Estas propuestas inspiraron, a su vez, la
creacion de Kalakshetra, por parte de Rukmini Devi, en la sede de la Sociedad Teosofica
de Adyar, al sur de India. En ella se promovi6 la reconfiguracion de una tradicién dancis-
tica india propia que congeniara con los preceptos de la danza escénica occidental.

Tomando en consideracion la multitud de propuestas establecidas en este periodo
en torno a la educacion artistica, fisica y dancistica, vinculadas a su vez con la cultura
india, las siguientes paginas se centran en dos proyectos concretos. Asimismo, se busca
poner en contexto el conjunto de estas propuestas pedagogicas con el desarrollo de la
educacién fisica, cuyo auge, a inicios del siglo XX, coincidié con movimientos de eman-
cipacion femenina y la vivencia de «espiritualidades alternativas» que se entrecruzaban
con movimientos de liberacion artistica y social relacionadas con el surgimiento de co-
munidades o sociedades basadas en el apogeo del esoterismo moderno, cuya repercusion
en el contexto artistico y cultural del transito del siglo x1x al xx resulta evidente. En
consecuencia, se ofrece una relectura de la actividad dancistica desarrollada por dos
figuras clave, en las que las danzas indias ocupan una dimension fundamental para com-
prender su concepcion de este arte ligado a corrientes esotéricas. Se profundiza, asi, en
las propuestas de Ruth St. Denis y Nyota Inyoka, atendiendo a la repercusion que tuvo en
su obra el trabajo grupal que conlleva la actividad pedagogica y creativa en el contexto
de las compaiiias.
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En ambos casos se produce un acercamiento a la danza india desde una dimensién
espiritual y transcendental que remite de manera directa a otro proyecto colectivo, la
Sociedad Teosofica. Creada por Helena Petrovna Blavatsky, Henry Steel Olcott y William
Judge en Nueva York en 1875, desde ella surgieron otras sedes, en distintas ciudades
del mundo, con las que mantuvieron contacto directo las iniciadoras de los proyectos
aqui analizados. La Sociedad Teosdfica se consolidd proponiendo fomentar el estudio
comparado de las religiones, la filosofia y la ciencia e investigar las leyes inexplicables
de la naturaleza y los poderes latentes en el hombre. Con pretensiones feministas y anti-
colonialistas en sus bases fundacionales, se definia como un «agrupamiento no sectario»
que buscaba «formar un nucleo de Fraternidad Universal de la Humanidad sin distincion
de raza, credo, sexo, casta o color»; y referia la teosofia como «la Sabiduria que sustenta
todas las religiones mas alla de sus dogmas y supersticiones», empleando como lema que
«no hay religién mas elevada que la Verdad».’

La Denishawn School: «artistas aprendiendo a vivir»°

En sus memorias, Ruth St. Denis relaciona el nacimiento de sus inclinaciones artisti-
cas con la asistencia de nifia a un recital de Genevieve Stebbins.” Esta actriz y pedago-
ga norteamericana, feminista, fue crucial para la divulgacién en Estados Unidos de los
principios de Francois Delsarte, que habia aprendido con el tnico discipulo americano
del maestro francés, M. Steele MacKaye.® El delsartismo proponia una correspondencia
entre gestos y estados espirituales que coincidia con corrientes esotéricas y misticas, en
auge en este periodo, en las que se defendia el reflejo mutuo entre el mundo espiritual y el
material.’ Stebbins recogid en sus publicaciones su aproximacion al sistema de Delsarte
desarrollando un modelo pedagdgico propio, en el que este ultimo se integraba con téc-
nicas del yoga, la gimnasia sueca y las artes marciales chinas y se proponia la educacion
fisicay cultural de la mujer, fomentando el uso del cuerpo como elemento emancipador.*®
Fue ella quien trasladé las propuestas de Delsarte al ambito de la danza, promoviendo
una concepcion similar en bailarinas posteriores como St. Denis. Asi, teniendo en cuenta
estas sinergias, resulta comprensible la hibridacion de las propuestas de St. Denis, en las
que se conjugan danzas orientales y antiguas, la espiritualidad y métodos pedagogicos
como los de Delsarte y Stebbins.

St. Denis consideraba el arte de Stebbins como una «belleza construida por una inte-
ligencia intensamente consciente de los valores griegos del movimiento y del ritmo».! Si-
guiendo al francés, esta tltima estudio la estatuaria greco-romana y egipcia, inaugurando
un regreso a fuentes artisticas antiguas que marco las propuestas dancisticas de Duncan,
de St. Denis y de muchas otras bailarinas que volvieron la vista hacia el arte asiatico. Todo

5  Estos objetivos y definiciones aparecen publicados 6  ST. DENTS, [1939], p. 169.
por las distintas ramas de la Sociedad Teoséfica, 7 Ibidem, p. 16.
como, por ejemplo, la espafiola; disponible en linea:
http://sociedadteosofica.es/?page_id=14 [consulta: 8  Leucct, 2013, p. 197
07-11-2022]. El programa original de la Sociedad 9  SUQUET, 2012, p. 276.
Teos6fica recoge estos objetivos de manera mds 10  STEBBINS, 1885, 1891, 1892 y 1913; véanse también
extendida, incidiendo en el estudio de las religiones LEUCCI, 2013, pp. 197-201; 2018, pp. 17-18 y 2023,
orientales y, principalmente, las de India; véase Pp. 325-327; y RUYTER, 1999, pp. 45-56 y 89-127.

B 2002, pp. 1-3.
LAVATSKY, 2002, pp. 1-3 11 St DENIS, [1939], p. 16.
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ello, y su directa influencia en las dos norteamericanas, ha animado a Nancy L. Ruyter a
romper las convenciones historiograficas, considerandola la verdadera primera pionera
de la danza moderna; gracias, precisamente, a su actividad pedagogica.’? «A través de la
Sra. Stebbens [sic] entrevi por vez primera las posibilidades individuales de la expresion,
dignidad y verdad del cuerpo humano, moviéndose en esa atmosfera griega de gracia 'y
luz», recordaba St. Denis.?

La concepcion de ladanza por parte de Ruth St. Denis se asienta en una aproximaciéon
de orden espiritual; esto explica su particular interés por las filosofias y las danzas del
continente asiatico, que coincide con el estudio de las religiones de India propuesto por
la Sociedad Teosofica, asi como por otros movimientos espirituales y esotéricos. Asi lo
demuestra la que calific6 como su «primera danza de templo», Radha (1906), que sinti6
«como el primer gesto hacia un nuevo uso de la danza como significado de la dimensién
espiritual».’* Ante la recreacion de un templo hindu, exploraba los procesos de liberacion
de cuerpo y de la mente a través de la renuncia de los sentidos. Poco después compuso
Yogi (1908), «un florecimiento natural de mis estudios de yoga»®® (figura 1). La dimension
espiritual enfatizada desde estas primeras composiciones de inspiracion india podria
haber sido motivada por el conocimiento de las ideas de Swami Vivekananda, expuestas
en el Chicago World Parliament of Religions de 1893.1

En comunién con este acercamiento espiritual, St. Denis y Ted Shawn crearon en
1915, en Los Angeles, la Denishawn School of Dance and Related Arts. En ella se formaron
algunos de los coredgrafos mas destacados de la danza moderna norteamericana, como
Doris Humphrey, Martha Graham y Charles Weidman. En 1931, como consecuencia de la
separacion de la pareja y debido a problemas econdmicos, se clausuraba la escuela. Des-
pués, de manera independiente, Ted Shawn formé una compafiia masculina que fue el
germen de la Jacob’s Pillow, mientras St. Denis fundaba, en 1934, la Society for Spiritual
Arts. En esos mismos afios conoci6 a La Meri, con la que abrid, en 1940, la School of Na-
tya. St. Denis describe asi el sincretismo en el que se asienta el ideario de la Denishawn:

Lo griego, lo oriental y lo hebreo constituian las guias espirituales de base de la Denishawn.
Ted [Shawn] presentaba, hasta cierto punto, la filosofia griega, y ha continuado en esta linea de
pensamiento y afeccion hasta los dias presentes. Yo simpatizaba profundamente con los modos
de pensar y las expresiones artisticas orientales. Y, en nuestras horas de necesidad mutua, y de
mayor exaltacion, nos volviamos instintivamente hacia nuestra herencia cristiana comun del

pensamiento hebraico.”

Estos postulados espiritualistas y el interés por la dimension transcendental de la
danza explican la presencia del conjunto de la compania en centros de la Sociedad Teo-
sofica. En 1918 representaron, en la sede de Krotona, el ballet Visién de Yashodara [Vision
of Yashodhara], basado en el poema de Edwin Arnold La Luz de Asia [The Light of Asia]
(1879), una adaptacion libre del Lalitavistara Sutra (figura 2). Se trata de un libro muy

12 RUYTER, 1999, p. 127. 16  SPEARY MEDURI, 2004, p. 443.
13 ST. DENIS, [1939], pp. 16-17. 17 St. DENIS, [1939], p. 177.
14  St. DENIS, 1997, p. 23.

15  Ibidem, p. 97. Para mas informacion sobre las
inclinaciones espirituales de St. Denis, véase LOPEZ
ARNAIZ, 2018, pp. 302-308.
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Figura 2

Ruth St. Denis y bailarinas de la Denishawn en la escena de la tentacion de The Light of Asia, un drama religioso
interpretado por Walter Hampden como Buda y mostrado en la Sociedad Teoséfica de Krotona, 1918.
Nueva York, Jerome Robbins Dance Division, The New York Public Library.

difundido en la época y fundamental para la Sociedad Teosofica. En su autobiografia,
St. Denis declara haber leido poemas y asistido a conferencias de Krishnamurti en la sede
de la Sociedad Teosofica de Ojai Valley (California);® afirmando también que siempre via-
jaba con la Bhagavadgitay el libro de Ananda K. Coomaraswamy Buddha and the Gospel of
Buddhism (1916).” Estas fuentes le facilitaron la aproximacion al budismo y al hinduis-
mo, y a ellas se sumaban la Biblia y publicaciones insertas en las corrientes de la ciencia
cristiana y de la propia teosofia, a cuya sociedad St. Denis termin6 por adherirse.?’ La
bailarina entendi6 la danza como una via hacia la expresion espiritual, en la que se pone
de manifiesto un sincretismo religioso acorde con el que articulaba las guias de la Denis-
hawn y del propio repertorio escénico de la compania.?

Suzanne Shelton defiende la naturaleza de la Denishawn como una gran institu-
cion cultural que se extendié por Estados Unidos a través de sus filiales y por el mundo
gracias a las giras de la compaiiia, la revista homonima y peliculas propias. Asi, termina
por hablar de un «estilo Denishawn» que responde al sincretismo técnico y filos6fico
presentes en su concepcion.?? La amplitud de este proyecto, asi como el repertorio de
los mas de sesenta ballets generados en su seno, dan cuenta de su caracter plural. Las
composiciones en solitario se combinaban o transformaban en piezas grupales, enfa-
tizando la dimension colectiva del proyecto en dos posibles niveles; en primer lugar,

18  Ibidem, pp. 334-335. 21  LOPEZ ARNAIZ, 2018, pp. 301-305.
19  Ibidem, p. 247. 22 SHELTON, 1990, p. 165.
20 TENNERIELLO, 2008 y BRENSCHEIDT, 2017, p. 190
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como consecuencia del trabajo conjunto entre Ted Shawn y St. Denis, y, segundo, to-
mando en consideracién a los bailarines, alumnos y profesores que hacian posible la
Denishawn.

Aquellas composiciones grupales eran fruto del trabajo pedagogico sobre el que se
asentaba el proyecto, basado en la diversidad y el sincretismo anunciado. Ted Shawn
describia asi el horario de un dia de clases en su escuela de verano:

Comenzaba el dia lectivo impartiendo a los alumnos una clase de estiramientos, flexibilidad y
respiracion. Avanzabamos hacia ejercicios de puro ballet, y después hacia movimientos libres. A
mitad de mafiana Ruth [St. Denis] tomaba el relevo en clase para instruirles en danza oriental y
técnicas que eran unicamente suyas. Juntos introdujimos y experimentamos con innovaciones
y movimientos de danza que en aquel tiempo se identificaban como el estilo Denishawn. Las
clases de la mafiana duraban tres horas, después se tiraban a la piscina, y descansaban para un
almuerzo frugal [...]. La comida ligera y una charla informal sobre danza estaban incluidas en
la tarifa de un ddlar que cada estudiante dejaba en una caja de cigarrillos a su llegada por la

mafana.®

Con el paso de los afos, los cursos fueron ampliandose. Contrataron a profesores que
aseguraban la continuacion de las clases cuando Shawn y St. Denis estaban de gira, y for-
maban a los docentes encargados de establecer filiales de la Denishawn en otras ciudades
estadounidenses. El curriculo se hizo igualmente diverso. Henrieta Hovey, pedagoga, fe-
minista y delsartista, impartia clases con este método, en el que se habia formado en Paris
con Gustave, el hijo de su iniciador. A él se sumaban los estilos orientales ensefiados por
St. Denis, combinados, en el programa de 1918, con lecciones de danza japonesa impar-
tidas por una antigua geisha, ballet ensefiado por especialistas en las escuelas francesa,
rusa e italiana, asi como danzas griegas y movimientos plasticos.?* A todo ello se agrega-
ban bailes de sociedad y, a partir de 1920, danzas espafiolas y amerindias impartidas por
Shawn, lecciones de yoga, técnicas de visualizacién musical, de manipulacion de telas a
la manera de Loie Fuller y clases de ritmica inspiradas en el método Dalcroze, ensefiadas
por St. Denis (figura 3). Pero la formacién artistica no se limitaba a la danza, pues se
ocupaban también del disefio del vestuario, la escenografia, el aprendizaje de idiomas y
de ofrecer conferencias de historia del arte, filosofia, etc.

Entre 1925 y 1926, la Denishawn realiz6 una gira por Asia en la que se produjo un
interesante juego de espejos entre las propuestas de la compaiiia y las danzas locales.
Aquel viaje, que comprendid territorios como India, Malasia, Myanmar, Indonesia, Fi-
lipinas, China o Japén, desencadend un creciente interés hacia las expresiones coreo-
graficas y escénicas de los territorios que visitaron.? Los escritos de Shawn y St. Denis
muestran su constante disposicion a entrar en contacto con las tradiciones de aquellos
lugares. Sin embargo, la compleja situacion en la que se encontraba la danza en el sub-
continente indio en ese periodo explica su decepcion al no encontrar la version de aque-
lla India idealizada. Segtin Ted Shawn, tras un espectaculo de la compafia en Bombay,
la prensa local apuntaba «la pena (para India) de que su propio arte les tenga que ser

23 SHAWN, 1979, p. 49. 24 SUQUET, 2012, p. 294.
25 TENNERIELLO, 2008, p. 124.
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Figura 3

Ruth St. Denis y bailarinas de la Denishwan en meditacion de Yoga, 1915. Nueva York,
Jerome Robbins Dance Division, The New York Public Library.

revelado por un artista del mundo occidental».?® En sintonia, Tiziana Leucci destaca la
buena acogida que tuvieron sus danzas «espirituales y misticas» entre el ptiblico urbano
indio, pues «encajaban a la perfeccion en la busqueda contemporanea de “purificacién”
de las danzas locales interpretadas por las artistas hereditarias de los templos y de las
cortes, a la sazoén lastradas por el estigma de la “inmoralidad”».?” Asi, la élite india tomo
tanto el proyecto educativo y dancistico de la Denishawn como otros modelos pedagogi-
cos europeos como ejemplo para propiciar el «saneamiento» de sus propias tradiciones
coreograficas. Bajo parametros cercanos, Rabindranath Tagore invitd a St. Denis, aun-
que finalmente sin éxito, a impartir clases en Santiniketan: el proyecto pedagdgico que
habia conformado en Bengala, en el que se proponia una formacién interdisciplinar en
las artes reivindicando la tradicion india, al tiempo que incluia modelos pedagogicos y
artisticos occidentales.?®

Entre 1928 y 1931, Ruth St. Denis desarrolld su concepto de «ballets templos», des-
crito por Susan Tenneriello como «rituales de la danza [...] inspirados por temas litar-
gicos y principios metafisicos derivados de las religiones del mundo, tensiones misticas
y esotéricas del transcendentalismo, la Ciencia Cristina y la teoria del hiperespacio».?’
Aquellas composiciones vieron la luz ante miles de espectadores en los espectaculos que
tuvieron lugar en las temporadas veraniegas del Lewisohn Stadium, en el City College
de Nueva York.*® A través de estas «danzas proféticas», St. Denis logré sintetizar el ar-
te y la religién en espectaculos grupales a gran escala, dando continuidad al caricter

26 SHAWN, 1929, p. 62. 29 TENNERIELLO, 2008, p. 124.
27 LEuccr, 2021. 30 SHELTON, 1990, p. 229.

28 Véase el texto de Sergio Roman Aliste en el presente
volumen y ROMAN ALISTE, 2015.
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sincrético analizado anteriormente.” Siguiendo una dinamica similar a la analizada en
las siguientes paginas en relacién con Nyota Inyoka, en 1929, St. Denis presento un solo
inspirado en su estancia en Camboya que tituld Figuras en bajorrelieve de Angkor Vat
[Bas-relief Figure from Angkor Vat], el cual fue ampliado en una composicion balletistica
que seria presentada el verano siguiente, en el mismo lugar, bajo el titulo Angkor-Vat.
Un ballet legendario sobre un dia jemer [Angkor-Vat. A Legendary Ballet of a Khmerian
Day], con musica de Sol Cohen y un elenco de mdas de cuarenta bailarines y bailarinas.
El tema del ballet, inspirado en la escultura angkoriana, representaba un supuesto dia
en tiempos del Imperio jemer: la preparacion de un festin en el que las bailarinas de
la corte entretenian a los asistentes daba paso al punto algido de la pieza con la leyen-
da de la reina Naga, simbolo del «Principio de Sabiduria», segun el programa de mano.
St. Denis encarnaba a la soberana bailando un dueto amoroso con el rey jemer, interpre-
tado por Lester Shafer.? Aquella programacion de 1930 incluia otro ballet templo titula-
do La Ldmpara [The Lamp], que giraba en torno a la vida, la muerte y la transfiguracion
y fue compuesto siguiendo los principios de «visualizacion musical» ensefiados en su
escuela. Configuré esta pieza a partir del poema sobre la muerte y la trasfiguracion que
«brot6 de su mente», segun la bailarina, durante una noche solitaria en su estudio.® Este
tépico en torno al acto creativo involuntario en estados de ensofiacion se repite también
en Nyota Inyoka, quien decia haber descubierto su primera danza dedicada a Vishnu en
estado meditativo y acostumbraba a anotar sus suefos, en los que a menudo vislumbraba
composiciones danzadas.** El caracter ritual, arcaico y transcendental de La Ldmpara
quedaba patente en el altar, que constituia el unico elemento escénico, en el caracter
hibrido del vestuario diseflado a base de pafnos de gasa —que remitia a la estatuaria grie-
ga, atdndose a la manera de los saris indios—, asi como en la personificacion del estado
de iluminacién en St. Denis.*® Como analiza Tenneriello, la consolidacion del uso de su
arte, al servicio de lo que llama un «ethos colectivo-religioso», se nutre del contacto con
Claude Bragdon, arquitecto, escendgrafo y editor fuertemente influido por la teosofia, al
que conocid mientras preparaba su composicion inspirada en el poema La Luz de Asia.*

Aunando doctrinas teosoficas con las ideas de la ciencia cristiana desarrolladas por
Mary Baker Eddy y las teorias del hiperespacio y de la cuarta dimension publicadas por
Bragdon, la propuesta coreografica de St. Denis se inserta en los diversos y sincréticos
movimientos espiritualistas que vieron la luz en el transito del siglo x1x al xx. Aquellas
inclinaciones hacia el misticismo y el transcendentalismo, que compartia con artistas e

intelectuales coetaneos, la llevaron a vislumbrar la constitucion de un templo de la danza:

Me encontraba tumbada en el sofd de mi camerino, con las manos agarradas detras de mi
cabeza, en ese estado medio-despierto, medio-dormido, que a menudo es la condicion perfecta
para el pensamiento creativo [...]. De repente, emergiendo como una perla —como un nuevo Taj

Mahal— contra las oscuras sombras de mi mente, habia un templo. Me di cuenta de inmediato de

31 TENNERIELLO, 2008, p. 125. 34 ROUDANEZ, 1947, pp. 73-74; véase también LOPEZ

32 Programa de mano: Stadium Concerts Review, Nueva ARNAIZ, 2021.
York, Lewisohn Stadium, College of the City of New 35 TENNERIELLO, 2008, pp. 128-129.
York, ago.sto de 19'30, New York Philarmonic, Leon 36 Ibidem, pp. 129-130.
Levy Digital Archives.

33 ST. DENIS, [1939], p. 333. El poema aparece
recogido en el programa de mano citado
anteriormente.
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que ese templo era el simbolo y el foco de toda mi vida bailando. Por supuesto, la idea de la danza
en el templo habia sido el hilo de mi destino desde el principio, y cientos de ideas fragmentarias
o de ballets definitivos, que tratan no solo de religiones raciales, sino también de una danza de la
devocién mas universal, se amontonaban en mi mente. Pero no fue hasta este momento cuando
tuve todo el concepto claro, esta catedral del futuro en la que todas las artes, asi como la danza,
seran convocadas desde las profundidades de la tierra para convertirse en instrumentos de la

belleza espiritual.”

En 1934 creb en Nueva York la Society for Spiritual Arts, germen de la Church of
the Divine Dance que abriria posteriormente en California, y en cuyo seno desarrolld
su concepto de «Danza Divina» que pretendia insertar como parte de los servicios reli-
gi0so0s.* En aquella Iglesia de la Danza Divina se exponian dibujos y pinturas de natu-
raleza espiritual y, en sus servicios, participaban poetas, actores, filosofos, bailarines y
musicos.*” «Consideramos nuestra iglesia un laboratorio para el renacimiento de todas
las artes religiosas y de nuevas formas litirgicas»,** aseguraba. Muchas de sus ideas en
torno a la danza como medio transcendental sugieren significativos ecos de sistemas de
pensamiento asiaticos, aunque no debe obviarse que estas reflexiones se incluyen en el
complejo sincretismo aludido anteriormente. Inserta en circuitos paralelos, y mostrando
interesantes analogias con la concepcién de la danza de Nyota Inyoka, St. Denis concebia
su Danza Divina en sintonia con las leyes del universo: «Recordando que el ser humano
es, en efecto, el microcosmos, el universo en miniatura, la Danza Divina del futuro debe-
ria expresar con sus ligerisimos gestos algun significado del universo. El inefable mundo
de las emociones y las gloriosas visiones del cosmos seran reveladas por medio de este
lenguaje de belleza divina».

De los Ballets Nyota Inyoka hacia un Teatro de la Danza Universal

Nyota Inyoka realizaba su debut en 1917, en la Révue Féerique del Folies-Bergere de Pa-
ris,"! pero habria que esperar a 1921 para volver a verla sobre los escenarios parisinos.
En el verano de aquel afio se integré en la programacion del Théatre de 1’Oasis, creado
por el disenador Paul Poiret en el jardin de su casa, en el que aparecieron otros bailari-
nes del periodo mezclando danzas orientales, espafolas o italianas.*> La tematica hinda
(también budista) y egipcia, protagonistas en el repertorio de Nyota Inyoka, asi como
el interés hacia temas mitologicos presentes ya en ese programa, coincidian con las in-

37  ST. DENIS, [1939], pp. 336-337. 42 Programa de mano: Theatre de I’Oasis, Paris, 24
de junio-7 de julio de 2021, BnF-Fondo Nyota
Inyoka: FOL.COL119 Caja 2. El programa recoge
las danzas de Nyota Inyoka: Vishnu, Evocacién del

38 CONSTANTINE,1948.
39 St. DENIS, 1977, p. 78.

40  Ibidem, p.78. Egipto antiguo. Rezo a los dioses solares y Danza de la

41  Programa de mano: Les Folies-Bergére [La Revue bayadera. Estas se combinaban en la programacion
Féerique], [16 de noviembre de 1917], [s. p.]. de aquel verano con Danzas drabes y Goyesca de
En Recuelil factice de documents concernant les Granados, por Saraél; Danza de la Momia China,
revues des Folies Bergére (Recopilacion artificial por Rita Sacchetto; o Flores de Espafia, por Vicente
de documentos relativos a las revistas del Folies Escudero. Este ultimo incluy¢ esta danza, junto a
Bergére, 1917, Bibliothéque nationale de France otras, en el espectaculo del teatro de la Sociedad
[BnF]). Sobre Nyota Inyoka, véanse LOPEZ ARNAIZ, Teoséfica de Parfs de 1926, en el que comparti6
2022, pp. 328-336 y CRAMER, 2021. cartel con la bailarina hind Nadja. Programa de

mano: Recital des danses d’Espagne et de 'Orient,
Théétre Esotérique, Paris, 4 de diciembre de 1926
(BnF); véase LOPEZ ARNAIZ, [en prensal.
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quietudes hacia estas religiones antiguas, especialmente presentes en las doctrinas de la
Sociedad Teosofica.

A partir de 1932, las sucesivas apariciones en solitario, en Europa y Estados Unidos,
se combinaron con actuaciones junto a su compaiiia recién conformada, con la que rea-
liz6 giras por el continente europeo hasta la década de 1950. La primera representacion
tuvo lugar en Bélgica, el 1 de diciembre de aquel afio, y comprendia piezas de tematica
india y egipcia representadas por Nyota Inyoka y otras ocho bailarinas conocidas con los
nombres escénicos de Amarou, Nirmala, Sita, Iras, Nila, Brahmi, Sadya y Syria.** Tres de
las bailarinas que integraban la compaiiia eran las hermanas menores de Nyota Inyoka:
Fleurine (Amarou), Denise (Mayomi) y Emilia (Sita); posteriormente se incorporo su
sobrina Georgette (Radha), quien fue esencial para la conservacion del legado de Nyota
Inyoka. A finales de diciembre de 1932, el Théétre du Vieux-Colombier presento6 en Pa-
ris los Ballets Nyota Inyoka, anunciando veintiséis nuevas danzas que seguian el mismo
programa presentado algunos dias antes en Bélgica. Entre ellas se encontraban Cortejo (a
partir de Tebas) [Cortége (d’aprés Thebes)]y Ritual del Templo de Vishnu [Rituel du Temple
de Vishnu] (figura 4).*

Desde la creacion de la compaiiia, el proceso creativo de Nyota Inyoka combind las
composiciones en solitario con las producciones grupales y balletisticas, en las que a
menudo revisitaba temas previamente utilizados, desde la propuesta individual hasta la
concepcion grupal. Se aprecia un buen ejemplo de ello en Apsara, estrenada en Turin en
1926 y recuperada en Apsaras y Tevadas [Apsaras et Tévadas] para la primera actuacion
de su compafiia en 1932.%° Tanto la version en solitario como la grupal fueron repetidas a
lo largo de su carrera. Para la primera empled un tema de inspiracion javanesa, mientras
que la segunda adopt6 musica de templo balinesa. Ambas versiones, protagonizadas por
las bailarinas celestes del vedismo, se inspiraron de manera directa en los relieves de
Angkor. Asimismo, en su Ritual del Templo de Vishnu (1932), Nyota Inyoka encarnaba al
mismo dios hindd, en su avatar de Rama, que habia presentado en el Théatre de I’Oasis
en 1921, pero en esta ocasion aparecia rodeada de bailarinas que representaban a jovenes
consagradas al templo.

Entre los afios treinta y la década de 1950, la compaiiia de Nyota Inyoka se ins-
taur6 como un efectivo mecanismo de difusion de las danzas indias en Francia. La

43 Programa de mano: Gala de Danses Nyota Inyoka se estd empezando a trabajar. Asimismo, el grupo
et ses Ballets, Association Internationale pour de investigacion Border-Dancing Across Time. The
I'Extension et la Culture de la Langue Frangaise, (Forgotten) Parisian Choreographer Nyota Inyoka,
Verviers, 1 de diciembre de 1932, BnF-Fondo her (Euvre, and Questions of Choreographing
Nyota Inyoka: FOL.COL119 Caja 3. En los Archivos Créolité (University of Salzburg) estd actualmente
Gaumont Pathé se conserva una breve filmacion, trabajando en torno al reenactment de algunas de
fechada en 1933, de dos fragmentos de coreografias sus coreografias; véase CHATTERJEE, CRAMER y
de tematica egipcia e india de los Ballets de Nyota HAITZINGER, 2022.

Inyoka; Danse hindoue (1933), Gaumont Pathé 44  Folleto: Les Ballets de Nyota Inyoka, Théatre du
Archives, AF 22 4. Las piezas se han identificado con Vieux-Colombier, Paris, desde el 24 de diciembre de
Cortejo (a partir de Tebas) [Cortége (d’aprés Thébes)], 1932, BnF: 4°ICO PER 13162; y programa de mano:
integrada en el programa de 1932 aqui citado; y La Ballets Nyota Inyoka, Théatre du Vieux Colombier,
Gopiy el pdjaro inddcil o La danza Gopi y el pdjaro Paris [1932], BnF-Fonds Nyota Inyoka: FOL.COLI19
[La Gépi et loiseau indocile o La danse Gopi et le Caja 3.

oiseaut], cuyo argumento gira en torno a la pastora
que envia un mensaje al dios Krsna por medio de un
pajaro inddcil. Esta fuente filmada abre importantes
vias de investigacion practice-in-research en las que

45 Programa de mano: Dangze di Nyota Inyoka, Teatro
di Torino, Torino, 23-24 de febrero de 1926, BnF-
Fondo Nyota Inyoka: FOL.COL119 Caja 3. Véase
también el programa citado en la nota 44.
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Figura 4
Los Ballets Nyota Inyoka en Rituel du Temple de Vishnu, ca. 1932, Paris, Bibliothéque-musée de 'Opéra.

bailarina incidia a menudo en la diversidad racial de las integrantes de su compaifia;
ademas, a pesar del caracter pintoresco y exotico de sus composiciones, este contex-
to ofrecio la posibilidad de adentrarse en las danzas indias a la que fue la primera
generacion de bailarinas francesas en consolidar su formacion en el subcontinente
indio. La bailarina de Bharanatyam, Malavika, recuerda su primer contacto con las
danzas indias en un espectaculo de Nyota Inyoka en el Palacio de Chaillot en Paris en
1949. A raiz de aquel encuentro, asisti6 a sus clases y bail6 durante algunos afios con
su compania, culminando aquella etapa en la Bienal de Venecia de 1952 con el ballet
La Crisalide. Ese mismo afio, Malavika se trasladé a Londres para formarse con la
compaiiia de Ram Gopal, y posteriormente viajé a India, donde desarroll6 su forma-
cion en Bharanatyam

Ademas de la formacion propiamente dancistica, Nyota Inyoka facilito al conjunto
de su compaiiia una aproximacion a las culturas india y egipcia; la documentacion con-
servada demuestra que la bailarina conocid varias traducciones del antiguo tratado de
artes escénicas indio: el Natyasastra. En 1926, Louis Finot le hablaba de este texto y de las

46 Entrevista inédita de Irene Lopez Arnaiz a Malavika
en su casa de Paris, 22 de abril de 2016.
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representaciones de los 108 karana del templo de Cidambaram.*” Otro documento inédito
recoge entre sus fuentes obras, documentos y estudios consultados en la Ecole du Louvre,
el Guimet, la Sorbonne, la Biblioteca Nacional de Francia, asi como su formacion a partir
del contacto con destacados orientalistas de la época, como Victor Goloubew, Louis Finot,
Masson Oursel, Ananda K. Coomarawamy, Georges Groslier, Sappho Marchal, Maurice
Dupont o Philippe Stern.*® Sus actuaciones no solo se insertaron en los circuitos escénicos
y artisticos del momento, sino que fue habitual su presencia como espectadora y bailarina
en diversas instituciones ligadas a las politicas imperiales, que impulsaron en Europa los
estudios del sur de Asia. Como si de un trabajo arqueoldgico se tratara, a través del estudio
de fuentes visuales y textuales que remiten de manera directa al arte, la danza y las religio-
nes, tanto de India como de Egipto, en sus programas de mano Nyota Inyoka reclamaba su
actividad creadora y, por tanto, su autoria, en lo que calificaba como «reconstrucciones»
de aquellas tradiciones. Se generaba asi una interesante simbiosis entre la investigacion
de aquellas tradiciones coreograficas y su encarnaciéon por un cuerpo contemporaneo a la
manera del reenactment, como acto del presente, del que habla Mark Franko.*” La forma-
cion en su estilo dancistico comprendia, por un lado, el conocimiento del arte, de la litera-
turay de las religiones de estos territorios, cuestiones presentes en la tematica, la estética
y el planteamiento del conjunto de sus danzas; por otro, proponia una aproximacion de
orden transcendental hacia el acto coreografico y dancistico, a través del cual se vivifica-
ban danzas rituales asociadas con antiguas civilizaciones que eran contemporizadas por
los cuerpos que las ponian en movimiento.

Las inquietudes pedagogicas e investigadoras de Nyota Inyoka se vieron especialmen-
te consolidadas al final de su carrera, coincidiendo con su retirada de los escenarios a
partir de la década de 1950. En ese periodo impartié en Paris los cursos Cultura Nueva
de la Danza, en los que ofrecia un amplio programa de estudio coreografico disefiado por
ella misma. Desde una orientacién estética combinaba el entrenamiento, fisico y mental,
basado en una amplia variedad de movimientos, actitudes y gestos que remitian a danzas
indias, egipcias o griegas, asociadas en esta misma formacion a formas rituales y hieraticas
vinculadas con la Antigliedad. Este vocabulario y el catalogo técnico relacionado con su
estilo dancistico se conjugaban con ejercicios gimnasticos y la formacion en hatha yoga.>
Hacia 1955, Nyota Inyoka proyecto la creacion de un centro de arte y filosofia en Saint-
Paul-de-Vence, que no debio llegar a materializarse. En documentacion inédita se esta-
blecian los tres objetivos con los que nacia el proyecto: iniciar a adeptos en conocimientos
estéticos en la coreografia, el dibujo y la escultura a partir de la mirada de Nyota Inyoka,
enseflar danza y aportar elementos purificantes a la cultura interior del pensamiento.”

47  FINOT, 1926. Los karana son combinaciones de poses 49 FRANKO, 2017, p. 3.
y movimientos, aparecen descritos en el Nagyasastra s

y representados en relieves individualizados en madame Nyota Inyoka). Pour les danseuses clasiques,

el templo de Cidambaram (Tamil Nadu, India). El Paris, [s. f.]; y Culture Nouvelle de la Danse, Paris, [s. f.],
vocabulario establecido a través de estos karana BnF-Fondo Nyota Inyoka: 4°COL119 Caja 5.

se ha constituido como una fuente visual y textual
fundamental, tanto para la danza de inspiracion
india creada en el contexto occidental como para la
danza clasica india.

Folletos: Culture nouvelle de la danse (codifiée par

51 Enlos fondos Nyota Inyoka de la BnF se conservan
varios documentos dactilografiados inéditos sobre
este proyecto, asi como correspondencia también
inédita. Los objetivos mencionados aparecen en

48  ANONIMO [NYOTA INYOKA] [s. £]. En LOPEZ ARNAIZ, ANONIMO. Pour la création d’'un Centre d’Art..., [s. £].

2021 se apunta la importante influencia de los textos
de Coomaraswamy, tanto en la obra de Nyota Inyoka
como en la danza del subcontinente indio.
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Asimismo, las actividades se planteaban tal y como sigue: estudios estéticos comparativos
de danzas antiguas de Egipto, Grecia, India, China, Camboya, etc.; técnica general de dan-
za a partir del método de Nyota Inyoka; curso inicial de port de bras segun innovacién de
la bailarina; ciencia figurativa de manos mudra de India, tomada del Nagyasastra; estudio
de danzas rituales; conversaciones filosoficas; cursos de meditacion; hatha yoga; ensayos
y espectaculos. Todo ello se iniciaba con la formacién en el arte de la coreografia a través
del estudio de la composicion, siguiendo la nueva ciencia Clef des attitudes establecida
por Nyota Inyoka en los mismos afios, analizada brevemente en las siguientes paginas.*
La formacioén planteada por Nyota Inyoka, tanto en los cursos que impartié en Paris co-
mo en este centro, se vertebraba siguiendo ejes comunes a los de bailarines coetaneos,
nutriéndose, a su vez, de sistemas pedagogicos previos. Analizando esta documentacion
en conjunto con la obra de Nyota Inyoka, resulta evidente su pretension de desarrollar un
sistema educativo propio para la formacién tanto en su técnica y estética como en el acto
coreografico, que propiciara, ademas, un conocimiento profundo e interdisciplinar de la
danza, el arte y la filosofia desde dimensiones estéticas, espirituales, corporales, histori-
casy creativas en las que convergieran diversas tradiciones, disciplinas y manifestaciones
culturales.

En ese mismo periodo, Nyota Inyoka trabajo en el proyecto de un libro que nunca lle-
g6 a publicar, Clef des attitudes et du geste esthétique [Clave de las actitudes y del gesto es-
tético]. Esta obra ofrecia una compleja codificacion de la danza, asociada con la creacion
de danzas misticas contemporaneas, a las que llamaba danzas rituales.” Estas danzas
eran compuestas, desde el tiempo presente, siguiendo dinamicas paralelas a las estable-
cidas en sus «reconstrucciones» de danzas de la India védica o budista, de Camboya o
del antiguo Egipto. Recogia asi sus descubrimientos en torno a «una ciencia nueva para
la composicion del gesto estético», que permitia, segun la autora, «enriquecer y recons-
tituir todo tipo de estilos en el arte de la coreografia», pudiendo aplicarse, igualmente,
a otras artes como la pintura y la escultura.’* Dicha ciencia del gesto y del movimiento,
que asimilaba a un sistema musical, parecia plantearse como una suerte de gramatica
universal de la danza en la que se combinaban la teorizacion textual con la creacion de
diagramas y tablas de movimiento. A través de esos dibujos codificaba visualmente un
complejo sistema dancistico que dividia en diversas leyes y reglas, las cuales —en su con-
cepcion diagramatica— eran concebidas como un mandala.>

Al realizar un primer analisis de este complejo proyecto se perciben varias cuestio-
nes que ayudan a comprender, no solo la obra de Nyota Inyoka, sino también dinamicas
afines a la concepcion transcendental de la danza de St. Denis. Del mismo modo, este
intento de codificacion del arte dancistico adquiere dimensiones universalizadoras, re-

52 ANONIMO. Thédtre de la danse universelle..., [s. f.]. 55 Los fondos Nyota Inyoka de la BnF conservan varios
borradores del texto y numerosos cuadernos con
dibujos que representan las distintas leyes en las
que se basaba su complejo sistema, almacenados
todavia sin catalogar en diferentes cajas. La
dispersion de estos materiales en distintas carpetas,
la pluralidad de borradores con correcciones y
ligeras modificaciones y la magnitud de dibujos y
otros escritos relacionados con el proyecto exigen
un analisis individual y exhaustivo, en torno a este
material, que esta siendo realizado actualmente.

53 Alolargo del texto se emplea la cursiva para hacer
referencia a estas nuevas formas coreograficas que
reproducen procesos de reconstruccion de danzas
asociadas con lo sagrado y el ritual, trasladandolas
ala contemporaneidad. Se diferencian asi de las
alusiones que hace la bailarina a las danzas rituales
de la Antigiiedad en general.

54 ANONIMO [Nyota Inyoka], 1970.
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mitiendo, de nuevo, a su concepcion desde dispositivos comunitarios que entroncan con
su actividad pedagdgica y el trabajo realizado en el contexto de su compaiiia, asi como
con agrupaciones esotéricas como la Sociedad Tedsofica, con la que mantuvo contacto
directo. En primer lugar, Nyota Inyoka concibe este proyecto como una ciencia nueva del
gestoy del movimiento, reivindicando su caracter intuitivo y transcendental, como saber
esotérico, y rehuyendo asi la concepcion positivista de la ciencia. En segundo lugar, bus-
ca aportar unas «claves estéticas», en torno a la composicion del gesto y del movimiento
para la creacion coreografica, que resulten igualmente extrapolables a otras artes. Esta
dimensioén transdisciplinar, acorde con la concepcion estética india, remite también a la
comprension del arte desde un nivel colectivo en el que las artes se encuentran profun-
damente interrelacionadas, operando en consonancia con las leyes de funcionamiento
del cosmos. «“Todo el Universo es una danza” [...]. Asi, cada representacion se convierte
en un acto sagrado, repitiendo las lecciones del curso de los astros en el infinito, que
muestra la medida con la aparicion y la desaparicién de los dias, noches, estaciones», es-
cribid en su borrador.*® Finalmente, esta concepcion discurre en sintonia con las inquie-
tudes generadas a lo largo de su carrera en torno a la danza como manifestacion divina,
que entronca directamente con el lugar que ocupaba este arte en las civilizaciones de la
Antigiiedad. De este modo, el descubrimiento de estas claves estéticas que visualiza en
su libro mediante composiciones mandalicas, se inscribe de lleno en su comprension de
la actividad creadora como un acto de orden transcendental en el que convergen diversas
tradiciones y temporalidades.

No en vano, la idea de configurar su danza mistica contemporanea, cuyo proceso
coreografico se sistematizé en Clef des attitudes et du geste esthétique, surgi6 a raiz de
las sugerencias recibidas en este sentido tras las sucesivas representaciones de la Dan-
za Mdgica [Danse Magique], que formaba parte del repertorio de su compaiiia desde su
presentacion en 1932 (figura 5). En esta composicion, «las figuras de la danza evoca[ba]n
el movimiento de los astros, los signos sagrados, las curvas y los numeros que establecen
los poderes sobrenaturales».’” Esta coreografia grupal respondia a una comprension del
arte y de la existencia desde dimensiones universales y esotéricas, a través de las cuales
podian imbricarse el pasado, el presente y el futuro. Y siguiendo esta misma concepcion
cosmologica del acto creativo, configuro sus danzas rituales, las cuales trasladaron la tra-
dicion sagrada de la danza a la contemporaneidad. Segun escribia:

Todo esto nos ha llevado a intentar recrear una serie de danzas rituales, con el fin de que
sea reconstruida una danza espiritualizada para el mundo rindiendo homenaje al Maestro de
la Danza Universal, aquél de los mundos y de los atomos transformandose en el espacio. Danza
en armonia con el movimiento que el Creador imprime en Su cosmos a través de Su voz, Su
aliento, Su ritmo, en una disposicion admirable. Una danza devocional universalizada que pueda
satisfacer a cualquier credo.

Sea cual sea la fe de cada uno, esta fe sera magnificada y estimulada por esta danza ligada a los
grandes Misterios divinos, cuyo esoterismo nos hara penetrar mas intensamente las leyes eter-

nas, en las que el efecto inmediato se manifiesta por el desarrollo del sentimiento religioso de

56 NYOTA INYOKA, [1957-1969], [s. p.]. 57  Programa de mano: Gala de Danses Nyota Inyoka et
ses Ballets..., [citado].
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Figura 5
Los Ballets Nyota Inyoka en Danse Magique, [s. f.], Paris, Bibliothéque-musée de 'Opéra.
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cada uno: fuente de equilibrio y de noble inspiracion para aquellos que como nosotros expresan
su fe por el movimiento y el ritmo, como otros se expresan por el canto, la musica, y la poesia,
unificando todas las formas de arte por el mismo proposito: Honrar al «Organizador del Mundo»

y Sus misterios césmicos [cursiva en el original].5®

Con sus danzas rituales, Nyota Inyoka sistematizo textual y visualmente su concep-
cion de la danzay del acto creativo desde dimensiones esotéricas. Por un lado, la sintonia
establecida entre la danza y el funcionamiento del cosmos entronca no solo con la teoria
estética india, sino con muchas otras civilizaciones en las que el acto dancistico se en-
cuentra estrechamente vinculado con los ritmos de la tierra y del universo, concibiendo
el cuerpo como un microcosmos. Por otra parte, la concepcion de la divinidad desde
parametros universales vinculados con la naturaleza, el mundo y el conjunto del cos-
mos se conecta con cosmogonias esotéricas que buscaban una aproximacion entre el ser
humano, desde su dimensién corporal y espiritual, y la naturaleza. Asimismo, la reivin-
dicacién de Nyota Inyoka de una danza devocional universalizada que amplie y estimule
cualquier fe parece estrechamente ligada a las doctrinas teoséficas en las que convergen
sincréticamente distintas religiones. Esta cuestion se hace evidente si tenemos en cuenta
que en 1957 presento, en la Sala Adyar de la Sociedad Teoséfica de Paris, sus descubri-
mientos en torno a Clef des attitudes et du geste esthétique. Asi aparecen anunciados en
el programa de mano:

Habiendo descubierto por una revelacion de orden intuitivo, las bases del hieratismo de las dan-
zas antiguas (y de todos los estilos), Nyota Inyoka agregara a este programa el tema de una danza
estatica, basada en dos lineas, como si un musico creara una obra musical, con dos tinicas notas.

Esta composicion evoca la elaboracion misteriosa de un ritual, el cual, segun un orden ma-
tematico y de reglas de oro, podria haber sido concebido en un templo interior de iniciacion,

mientras que el cuerpo se reviste de lineas que lo convierten en «Templo viviente».*

Nyota Inyoka trasladaba asi al presente —y dejaba codificado para las generaciones
futuras— el proceso creativo que habia desarrollado, en el que las danzas y las culturas
del pasado viajaban en el tiempo al ser encarnadas por cuerpos vivos en escenarios con-
temporaneos. Aquellas reglas y lineas corporales que se convertian en templo viviente
conjugaban, a través de las danzas rituales, los procesos de reconstruccién de las formas
corograficas del pasado y la traslacion de estas mismas danzas misticas a la contempo-

raneidad.

58 TFolleto: Les Danses Rituelles, [s. 1.], [después de 59  Programa de mano: Les danses divines et rituelles
1952], Musée des Années 30: Dosier 4 Danseuses de Nyota Inyoka, Salle Adyar, Paris, 3 de febrero
hindoues, 1947. Los parrafos citados aparecen de 1957, BnF-Fonds Nyota Inyoka: 4°COL119 Caja
recogidos en otro folleto que anuncia los «estudios 8. En 1926, Nyota Inyoka habia bailado con un
de danzas misticas, basadas en el simbolismo programa en solitario en la Salle Adyar, y en algtin
religioso, la metafisica y los datos filosoficos de otro momento colaboré con la compaiiia Indian
todas las grandes creencias y contemporaneas», Players, coreografiando varias danzas para su
impartidos por Indira Devi (N. I.) en el domicilio de produccion Sacrificio, basada en la obra homénima
Nyota Inyoka en Paris. Esto nos lleva a pensar que de Rabindranath Tagore y representada también
en este tltimo periodo de su actividad creativa y en el mismo auditorio. Programas de mano: Danses
pedagdgica utilizé también ese nombre con el fin de de Nyota Inyoka, Salle Adyar, Paris, 4 de abril de
enfatizar su concepcion sagrada de la danza. 1926, BnF/Bibliotheque-musée de 'Opéra [BMO];

e Indian Players presentes for the second time
«Sacrifice» by Rabindranath Tagore with original
Hindu Dances by Nyota Inyoka, Salle Adyar, Paris, 30
de enero-1 de febrero [s. a.], BhF-BMO.
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Los descubrimientos en torno a este nuevo género contemporaneo fueron mostrados
tras la representacion por bailarinas de la compaiia de ocho piezas grupales. La com-
posicion que sirvio de unién entre ambas partes del programa fue Danza de los Astros
[Danse des Astres], titulo con el que también se conoci6 su Danza Mdgica. Tanto aquella
pieza como sus danzas rituales parecian sintetizar su complejo proceso coreografico, ba-
sado en dinamicas cosmologicas que atestiguan una aproximacion hacia la danza desde
dimensiones transcendentales y esotéricas. Asimismo, resulta evidente la necesidad de
abordar su propuesta coreografica tomando en consideracion las pretensiones pedagogi-
cas ligadas a las creaciones grupales surgidas en el contexto de su compaiiia. Pues estas
danzas rituales y su libro Clef des attitudes et du geste esthétique estan estrechamente
vinculados con los cursos impartidos por la bailarina. Ambos proyectos surgieron con
el propésito de ofrecer un legado a las futuras generaciones que fomentara la educacion
estética y dancistica, propiciando, ademas, la union del pasado, el presente y el futuro de
la danza.

Conclusiones

Blavatsky habia concebido la Sociedad Teosdfica a la manera de las logias masdnicas en
las que por aquel entonces no se admitian mujeres. En 1876 declaraba, segin Lantier,
que esta «debia constituir, si no una francmasoneria femenina, al menos un movimiento
esotérico encargado de ofrecer al mundo una moral “femenina” contra la guerra, la vio-
lencia y el odio».°® En esta direccion se encauzaba el regreso a religiones matriarcales
prehistoricas, con el proposito de debilitar el todo-poder del «dios-masculino» de Israel,
y de contribuir, asi, a la emancipacion de la mujer.® Ya en el siglo XX, tanto Annie Besant,
presidenta de la Sociedad Tedsofica desde 1903, como numerosas publicaciones teoso-
ficas reivindicaron el sufragio femenino. Del mismo modo, las inclinaciones politicas de
sus integrantes se articularon en torno al socialismo, el anarquismo y el antiimperia-
lismo. La Sociedad se establecia como un foro de intercambio intelectual en el que las
mujeres encontraron un espacio de expresion, al tiempo que se ofrecia una via de acceso
hacia las religiones y las culturas asiaticas, al margen de los discursos imperiales en auge
en el periodo.

Como se ha demostrado, este proyecto comunitario discurrié desde muchos parame-
tros en sintonia y estableciendo contacto directo con las propuestas artisticas y pedago-
gicas de Ruth St. Denis y de Nyota Inyoka. La dimension colectiva de los proyectos aqui
estudiados desborda la estricta concepcion de una compaiia de danza, insertandose en
el afianzamiento de propuestas educativas en las que la formacion artistica se entendia
profundamente imbricada con experiencias vitales, el conocimiento del ser humano des-
de dimensiones corporales y transcendentales y su relacion con el mundo natural y con
el conjunto del cosmos. En este sentido, se evidencian claras sinergias entre la Sociedad
Tedbsofica, la Denishawn y los Ballets de Nyota Inyoka en lo que se refiere a su caracter
sincrético, los intereses espirituales y el fomento continuado del estudio de culturas y
religiones no europeas y del pasado.

60 LANTIER, 1970, p. 80. 61  Ibidem, p. 149.
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Ademas, como se ha demostrado en relacion con Genevieve Stebbins, la concepcion
de estos proyectos, desde dimensiones que integran la pedagogia de la danza en una edu-
cacion integral del ser humano, se insertan en diversas corrientes de la educacion fisica
desarrolladas a inicios del siglo xx, en las que se produjo un cambio de paradigma en
lo que se refiere a la educacion de la mujer. La danza, especialmente la vinculada con
movimientos naturales ajenos a los cddigos académicos, como fueron los estilos orien-
tales, ofrecia un espacio de desarrollo artistico al tiempo que contribuia al fomento del
bienestar fisico y mental. Y en este sentido, estas corrientes educativas fomentaron el
trabajo con el cuerpo, la educacion fisica, ritmica y musical, asi como la aproximacion
a otras disciplinas como el yoga, en las que se trabaja de manera unitaria con el cuerpo
y la mente. Todo ello ofreci6 un espacio de intercambio y de aprendizaje para aquellas
mujeres de inicios del siglo xx identificadas con la «<nueva mujer», que salia del &mbito
doméstico hacia la esfera publica a través del desarrollo de actividades artisticas, escé-
nicas y culturales.

En consecuencia, parecen asi estrechamente imbricados los proyectos pedagogicos
surgidos en este periodo en torno ala educacion fisica con las propias iniciativas escénicas
yeducativas de caracter colectivo desarrolladas por St. Denis y Nyota Inyoka. Estas deben,
asu vez, ser percibidas tomando en consideracion la dimension transcendental, asi como
la conjuncion entre la educacion dancistica y la vital. Por tanto, podemos comprender
esos espacios creativos desde dinamicas comunitarias que desbordan el propio ambito
escénico en busca de vivencias que subviertan el individualismo inherente al desarrollo
del capitalismo de los tiempos modernos.
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