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			Introducción

			Durante el montaje mis preguntas son múltiples. Complejas. Unas tocan a los individuos, sus palabras, su memoria. ¿Cómo disponer sus voces con exactitud? ¿Cómo ser justa con el tiempo y con la articulación? ¿Cómo ajustar un ritmo a un espectáculo sin traicionar sus propios ritmos? ¿Cómo articular un movimiento que se ancla en la historia común —la memoria colectiva— y después vaga a la vez a merced de los recuerdos personales —sus historias—?

			Olga de Soto, histoire(s), 2004

			La danza es el arte del cuerpo en movimiento. Cuando alguien se pone a bailar, automáticamente se activa una memoria corporal en la que están contenidas, capa tras capa, ideas, imaginarios, identidades y corporalidades resultantes de las historias concretas en cuyos términos se entiende esa práctica danzada. Los seres humanos nos reconocemos colectivamente en la ejecución de movimientos corporales, habitualmente acompañados de ritmo y sonido, codificados y cargados de significado a través del tiempo. Nuestra convivencia cotidiana en el mundo contemporáneo nos permite distinguir fácilmente la delicadeza de una bailarina de ballet del virtuosismo acrobático de un grupo de hiphop o de la fuerza de unos bailaores de flamenco, por citar algunas de las identificaciones más recurrentes. Cada una de ellas emerge de un contexto histórico, social, político y cultural diferente y ha evolucionado asociada a determinadas identidades nacionales, de género, de clase, de etnicidad. El estudio de estos condicionantes, de sus lenguajes, códigos, gestualidades y símbolos nos permite entender críticamente cómo se construyen esas identidades y cómo lo que sucede sobre un escenario es siempre consecuencia del encuentro de lo colectivo y lo diverso. Podremos así comprender en su complejidad la recepción de esos legados en la actualidad, la pervivencia de sus prácticas y las posibilidades de conservación para el futuro. Al observar estos cuerpos danzantes, surgen multitud de preguntas: ¿Cuándo y por qué comenzaron a utilizarse zapatillas de punta? ¿Qué prácticas danzadas contraculturales han pasado de las calles a los escenarios? ¿Por qué se considera el flamenco una danza moderna? 

			Estos y otros muchos interrogantes, que surgen de la diversidad de géneros, estilos y tendencias, han motivado el acercamiento a esta manifestación artística como una disciplina académica, a la que se conoce como Dance Studies o «estudios de danza». En ellos intervienen perspectivas coreológicas, interesadas por el análisis del movimiento, y coreográficas, que atienden a la composición de signos dancísticos y performativos, sin dejar de lado la gestualidad, la corporalidad, la agencia y la representación. Incluyen también otros aspectos ligados a la pedagogía, la comunicación, la antropología y otras ciencias humanas, sociales y de la salud. Sin duda conforman un sustrato amplio y profundamente interdisciplinar en el que apoyarse para pensar la danza y estudiar el contexto, la teoría, la estética, la recepción y el desarrollo de sus movimientos y expresiones a través de la historia. 

			Pero toda historia —esta también— es siempre parcial, y la conforma quien la piensa y la escribe cuando selecciona y cita unas aportaciones, creaciones y autorías en detrimento de otras, desde sus limitaciones, lugares, identidades, experiencias e intereses. Por ello el relato que articula este libro es el resultado de las tensiones entre querer recoger y explicar críticamente los episodios que han trazado la historiografía reciente y abrir sus discursos hegemónicos a nuevas perspectivas, voces y cuerpos plurales, heterogéneos y diversos. La tarea es compleja e inabarcable, tanto por la multiplicidad de puntos de vista como por la restricción de la extensión, que obligan necesariamente a dejar fuera de la narración elementos enriquecedores y matices relevantes. A pesar de ello, esperamos que esta propuesta pueda funcionar a modo de mapa introductorio, para descubrir claves, contextos, relaciones y contribuciones de cada periodo de la historia de la danza occidental entre la Antigüedad grecolatina y la contemporaneidad. Proponemos situar la danza en su articulación con la política y la ideología, y destacamos tanto su carácter efímero y performativo como su materialidad y su huella a través de los cuerpos, los objetos y los espacios que la condicionan. 

			A lo largo de los diez capítulos que conforman el volumen, con un criterio cronológico flexible y abierto a solapamientos y simultaneidades —especialmente al analizar el pasado reciente y el momento actual—, se reúnen sintéticamente las líneas que han definido estos relatos históricos aunando piezas, fuentes primarias y bibliografía principal. A partir de ellas, cada cual puede continuar la lectura ampliando, contemplando y bailando las distintas propuestas con las que completar y expandir el conocimiento de/sobre/desde el cuerpo danzante en el espacio y en el tiempo, y proponer su propio canon o contracanon que contrarreste hegemonías heredadas y descolonice otras historias.

			Si bien este relato se centra en la danza escénica y sus contextos artísticos, su desarrollo se explica en el marco cultural que trata de incorporar, cuando se puede y sin afán totalizador, la relación con la danza social y con otras manifestaciones plásticas, musicales, literarias, filosóficas y audiovisuales. Asimismo, aunque por los objetivos de la colección, la síntesis examina el panorama occidental mayoritariamente eurocéntrico, se ha tratado de incluir algunas referencias a la transculturalidad, el descentramiento, el constante intercambio internacional y la circulación de propuestas inherentes al arte del movimiento, que paradójicamente se articulan en relación directa con la construcción de las identidades. Además, se ha buscado la integración del panorama español en los relatos internacionales, un convencimiento que busca trascender el encapsulamiento de una historia de excepciones o la narración en paralelo para apoyar la imbricación de perspectivas transnacionales e interculturales en el estudio y la investigación de la danza.

			Por último, recogemos una contradicción más. Aunque la danza es el arte efímero del cuerpo, que prima su movimiento sobre las palabras, su historia como disciplina académica se formaliza mediante la escritura. Apuntaba el coreógrafo Steve Paxton cómo las palabras condicionan nuestra percepción de una obra artística, y cómo, aun así, la danza es capaz de escapar de sus límites impuestos y de comunicar a través de otros canales distintos: «Apostaría a que ningún bailarín en ninguna crítica, por muy positiva que sea, ha sentido su danza capturada de forma escrita. Sin embargo, el lenguaje, utilizado para describir otras artes, forma una parte muy importante de lo que pensamos sobre una obra de arte. Puede sin duda influir en nuestro punto de vista e incluso sugerir lo que se puede pensar sobre ella, es decir, limitar nuestra percepción o experiencia a la forma abarcada por el lenguaje» (Paxton, 2001: 422). Por ello, aunque en estas líneas se recoge la huella de una historia en forma de palabras, la manera de comprender mejor la evolución de este arte en el tiempo es poniendo el propio cuerpo en movimiento, es vibrando con otros cuerpos desde la butaca del teatro, es percibiendo, pensando y formando parte de la diversidad de este arte en vivo.

			Para bailar hay que ser consciente del equilibrio y el eje propio en relación con la gravedad, el espacio y el tiempo, en consonancia con el movimiento de los cuerpos y del mundo. Por ello, para terminar, quiero agradecer el apoyo de mis maestras y compañeras de mis grupos y proyectos de investigación, y especialmente a Ibis Albizu, Zoa Alonso, Eugenia Cadús, Alejandro Coello, Ana Isabel Elvira, Francisco de Asís García García, Laura Hormigón e Irene López Arnaiz, por sus comentarios y sugerencias. Quiero también dar las gracias más sinceras a Estrella de Diego y Raúl García Bravo por la confianza y la oportunidad. Y, por último, quiero recordar a mi familia, por todo el tiempo que han compartido con este libro y por ser siempre el eje y el equilibrio que me ayuda a seguir bailando en un mundo en movimiento.
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			1. Fíala ática sobre fondo blanco con representación de una danza coral, atribuida al Pintor de Londres D12, hacia 450 a. e. c. Museum of Fine Arts, Boston.

		

	
		
			Al son del aulos, instrumento musical de viento, que encabeza la acción, las ocho figuras representadas en el interior de esta fíala, un tipo de vaso griego para libaciones, parecen conferir con su danza un cierto misterio encerrado en su ritual [1]. Agarradas de las muñecas, unen movimiento, palabra y música en un coro que las pone en comunicación con lo divino. La danza, efímera, perdida para siempre, deja sus huellas en imágenes y textos que, estudiados con rigor, pueden ofrecer información valiosa sobre su práctica y su contexto. Como este vaso del siglo v a. e. c., otras tantas fuentes gráficas y escritas conservadas dan cuenta de la importancia capital que la danza tuvo en la Antigüedad griega como parte esencial de sus ritos cívicos y religiosos, integrada plenamente en su sociedad y su cultura.

			A pesar de las dificultades que pueda entrañar el estudio de la historia de la danza antigua, se trata paradójicamente del periodo que más atención ha concentrado por parte de los eruditos y especialistas en los siglos anteriores. La primera monografía moderna consagrada a la danza de la Antigüedad griega de la que se tiene constancia se tituló Orchestra, sive de saltationibus veterum. Liber singularis, escrita en 1618 por Ioannes Meursius. Desde entonces, se pueden contabilizar varios cientos de publicaciones que, con mayor o menor rigor académico, se han dirigido a este momento y han servido de apoyo teórico de reconstrucciones, recreaciones o propuestas de inspiración libre. No en vano, como analizaremos, estas modas y revisiones de lo antiguo desde la arqueología y la investigación filológica fijaron su impronta en la creación artística —las artes plásticas, la arquitectura, la literatura o las artes escénicas— a través de planteamientos muy variados a lo largo de la historia occidental. La danza grecolatina se revisitó con especial fuerza gracias a la recuperación renacentista de la cultura clásica, pero también durante el neoclasicismo ilustrado, con aportaciones fundamentales como las de Jean-Georges Noverre. Igualmente, la reflexión teórica y la práctica decimonónica que alumbró el arranque de la modernidad llevó a que filósofos como Friedrich Nietzsche, musicólogos como Maurice Emmanuel y bailarinas como Isadora Duncan se inspiraran en sus vestigios.

			De toda esta avalancha de estudios e interpretaciones de lo antiguo, las investigaciones de principios del siglo XXI, por un lado, proponen desechar varios lugares comunes sin base científica y, por otro lado, ofrecen nuevas claves desde las que pensar la danza en la Antigüedad. Las publicaciones recientes, entre otros asuntos, insisten en la necesidad de superar aproximaciones anticuarias que han estudiado las danzas del mundo antiguo en las fuentes iconográficas y literarias de manera aislada con el fin último de reconstruirlas en escena, olvidando su función intrínseca en la vida social y cultural del período histórico. En opiniones expertas, esta limitación ha favorecido la falta de integración de la disciplina como un elemento fundamental para el conocimiento de las sociedades antiguas (Naerebout, 1997: 4). En gran medida, esta tradición historiográfica anticuaria resulta cuando menos problemática, al haber combinado indiscriminadamente textos e imágenes de fechas muy dispares en reconstrucciones más o menos literales de secuencias de movimientos y coreografías, más si cabe cuando ninguna fuente gráfica o textual puede ser considerada en sí misma una representación directa de la realidad pasada. Aunque la danza de la Antigüedad se haya perdido, la pintura cerámica, las esculturas, los sellos, los restos arquitectónicos, las gemas, la poesía, los textos teatrales y las inscripciones ofrecen información valiosa e imprescindible para abundar en su necesario conocimiento. El análisis de las prácticas dancísticas y los cuerpos que las ejercieron genera nuevo conocimiento e interpretaciones valiosas desde perspectivas de género, etnia o clase en las sociedades antiguas.

			Como ha sucedido con otros ámbitos históricos, la historiografía de la danza antigua muestra una mayor preeminencia de los estudios sobre las culturas griega y romana a partir de los cuales la tradición académica ha construido su relato hegemónico. Esta perspectiva canónica ha eclipsado las aportaciones de otras civilizaciones en el extenso espacio geográfico en el que se desarrolló la Antigüedad en Occidente. Así, por ejemplo, la danza de los pueblos que los romanos denominaron «bárbaros», como los celtíberos, los lusitanos, los germanos y los galos, está, cuando menos, documentada, pero aún carece de estudios profundos. La diversidad espacial se vuelve también más compleja al incluir la dimensión temporal, en un arco que parte de los contextos de las civilizaciones cretense y micénica, establecidas respectivamente en los años 3000 a. e. c. y 1600 a. e. c. —en cuyos marcos se encuentran las primeras fuentes dancísticas—, y llega hasta finales del siglo v e. c., con la caída del Imperio Romano de Occidente.

			Por todo ello, en este devenir, resulta clave la consideración de fenómenos como la hibridación y el sincretismo en los procesos de adaptación y convivencia de la civilización griega y latina —que trataremos a continuación con mayor atención— con otras sociedades y culturas coetáneas —fenicios, íberos, cartagineses, godos...—, cuyos gustos, modas y creencias, procedentes de las latitudes más diversas, circularon junto a la danza. La compleja cartografía resultante requiere, sin duda, de estudios en profundidad que ayuden a arrojar luz a este período aún lleno de incógnitas.

			CHOREIA Y MOUSIKĒ EN LA ANTIGÜEDAD GRIEGA 

			El léxico griego antiguo comprende una amplia terminología para referirse a la danza y ofrece una nomenclatura extensa. En él existen dos términos fundamentales que se traducen al castellano como «danza». Por una parte, mousikē era el conjunto abstracto de las artes musicales que incluían la música, la poesía y la danza. Por otra parte, esta idea se concretaba en el término genérico choreia, la representación colectiva en el marco de un complejo sistema de dispositivos cívicos y rituales que siempre incluían canción y movimiento y que se caracterizaba por su dimensión mimética (Weiss, 2020). Esta danza propia del coro griego no implicaba necesariamente movimientos totalmente coreografiados o sincronizados, sino que admitía un amplio rango de variación en el contexto de la danza comunal o colectiva. El grupo de intérpretes —no profesionales, de edad similar y de un mismo sexo, pues se dividían en coros de hombres o coros de mujeres— habitualmente se movía y cantaba al unísono a las órdenes de un líder. 

			El componente ritual de los actos públicos del mundo antiguo confiere a la danza una función esencial como transmisora efectiva entre los distintos agentes —entre los danzantes y el público, entre los humanos y los dioses, entre los ciudadanos y el Estado. Su práctica colectiva implica recursos no verbales, afectivos, emocionales y físicos. La convivencia de rituales en una sociedad politeísta sin ortodoxia, como fue la de la Grecia antigua, favoreció su práctica y desarrollo con el fin de movilizar a la audiencia (Naerebut, 1997: 350). La danza fue, en definitiva, un elemento central y plenamente integrado en la sociedad griega antigua.

			Ya en las culturas minoica y micénica los restos arqueológicos que evidencian movimientos danzados no son escasos, especialmente en el segundo y el tercer periodo palacial en el contexto de las élites cortesanas (German, 2007: 23-42). Desde Creta se popularizaron las llamadas danzas del Laberinto, en las que los participantes bailaban agarrados de las manos, trazando formas puestas en relación con el mito del Minotauro, que a veces se han asociado al géranos, un baile también basado en cadenetas. Además, ejemplos como el reconstruido fresco de las mujeres danzantes de Cnosos (c. 2000 a. e. c.) ilustran su iconografía característica en la que las líricas figuras parecen estar a punto de bailar —aunque los estudios más recientes aún debaten sobre si estos casos que iluminan la pintura mural, la escultura y, sobre todo, los sellos, responden realmente a una práctica dancística o a una tendencia estilística (Murphy, 2015: 311-316). 

			Los ejemplos de escenas dancísticas corales en la cerámica del periodo geométrico, entre los siglos x y VIII a. e. c., son igualmente numerosos. Aunque los coros de los períodos arcaico y clásico utilizaron un variado abanico de figuras y disposiciones de los intérpretes, el esquema circular —en corro—, a veces con los personajes agarrados de las manos o de la cintura, es el que coincide con la representación más antigua del coro y una de las más habituales —a pesar de que, hasta la fecha, no se ha demostrado que esta colocación tuviese una simbología concreta [2]. Entre las fuentes literarias, cabe destacar la poesía homérica que, comenzando por la Ilíada, incluye descripciones de pasajes sobre distintos bailes practicados.

			[image: ]

			2. Figuras de terracota representando una danza circular, Palaikastro, c. 1400-1300 a. e. c. Museo Arqueológico de Creta. Ministerio de Cultura y Deportes, Grecia. Organización Helénica de Desarrollo de Recursos Culturales (HOCRED).

			La historiografía de la danza antigua se enfrenta en sectores poco reconciliables a la hora de defender o atacar el establecimiento de tipologías de danzas griegas desde una perspectiva formal. Quienes subrayan las ventajas de cierta ordenación suelen iniciar su argumentación citando la agrupación que ya proponía Platón al dividir las danzas en tres tipologías: armada —a la que el filósofo denominó pyrrichē, pírrica—, pacífica —acuñada como emmelia— y extática —también llamada dionisíaca. Con todo, no podemos entender las coreografías corales como tipologías estancas de danzas, en tanto en cuanto la existencia de unos estilos reconocibles en las fuentes no implica la práctica según unos patrones fijos de movimiento, de los que no se conservan evidencias.

			La participación de la colectividad en la acción cinética y musical es rastreable en la Grecia arcaica y clásica, desde las Cícladas al Ática, en multitud de formas, muchas de las cuales tenían lugar en el espacio urbano de la polis. La danza, unida estrechamente al canto y la instrumentación musical, cumplía una función política esencial en la vida pública. Formaba parte integral de la buena educación de los ciudadanos helenos —convertidos por tanto en practicantes y espectadores—, que entendían que su cultivo desarrollaba equilibradamente el cuerpo y la mente. Además, bailar favorecía la pertenencia al grupo a través de su práctica en el marco de ritos cívicos y míticos, aunando así la religión y la política. 

			La choreia estuvo presente en todas las celebraciones y festejos públicos asociados al ritual, como procesiones, matrimonios, competiciones de atletismo, banquetes, duelos y carreras de caballos [3]. Asimismo, uno de los objetivos principales de la formación colectiva en danza, poesía y música era la conformación de coros de ciudadanos que participaban en distintos actos fuera de la polis. Estos podían ser festivales, agones, juegos y competiciones, así como theoriai o delegaciones, que las polis enviaban a los centros oraculares. 
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			3. Cílica ática con pinturas rojas que representa un komos ateniense, atribuido al Pintor de Brygos, hacia 480 a. e. c. Foto: P. Neckermann, Museo de Martin-von-Wagner, Wurzburg.

			Los coros conformaron un elemento fundamental de las representaciones escénicas en toda la extensión de la Hélade, como réplica de la importancia de los coros cívicos en la vida cotidiana. El coro teatral se diferenciaba del ritual en tres convenciones: las dramáticas, a través de la máscara y el vestuario, que permitían a los intérpretes adoptar otra identidad; las espaciales, que ubicaban esos ritos en la narración ficticia; y las temporales, que alejaban el ritual del presente para contextualizarlo en el pasado lejano en el que se recreaba la tragedia (Lonsdale, 1993: 7). Desde el siglo VI a. e. c. se observa una especialización asociada a los diferentes géneros dramáticos, como la tragedia, la comedia y el drama satírico. Además, la danza de la Antigüedad griega encontró un amplio espacio para su desarrollo en la lírica, paradigma del concepto de mousikē. El análisis de los textos de sus autores más destacados, como Píndaro, Safo, Anacreonte o Alceo, ofrece información ilustrativa acerca de movimientos y formas que tomaba el coro durante la representación. Con todo, en el siglo III a. e. c. la fragmentación y profesionalización de la actividad musical favoreció la expansión independiente y desigual de sus componentes, lo que acabaría por provocar el eclipse y, en algunos casos, hasta la desaparición de los coros danzados, como sabemos que ocurrió en Roma.

			EL NACIMIENTO DE LA PANTOMIMA Y LA FUNCIÓN DANCÍSTICA EN EL MUNDO ROMANO 

			Al igual que sucede con el estudio de la danza en la cultura griega antigua, las últimas investigaciones sobre la cultura latina proponen desterrar numerosos clichés alimentados por la historiografía. Aún perviven no pocos lugares comunes acerca de la supuesta degeneración de la sociedad romana, que tuvo un reflejo directo en manifestaciones dancísticas que se consideraron inmorales, indecentes, exhibicionistas y radicalmente opuestas a una idealizada danza griega (Alonso, 2011: 43-44). Esta falta de consideración y prestigio a lo largo de la historia, sumada a las escasas evidencias iconográficas y arqueológicas, son algunos de los factores que explican la escasez de investigaciones dedicadas a la danza romana. Además, no existen tratados dancísticos en latín, aunque sí se conservan numerosas fuentes de autores griegos en época romana que contienen referencias y léxico relacionados con el baile, sus funciones y su contexto. Asimismo, en ocasiones, la iconografía que revelan las pinturas, mosaicos, cerámicas y estatuas muesta el entorno en el que las danzas tenían lugar. No obstante, se debe tener en cuenta que muchas veces estas piezas no son sino copias de originales griegos que más bien demostrarían el valor que estos precedentes alcanzaron en el mundo romano. Frecuentemente, sus intérpretes aparecen tocando instrumentos diversos, que varían del acompañamiento percutivo al melódico e incluyen aulos, tympanon, crótalos y címbalos [4]. Todo ello evidencia una realidad cultural a lo largo de la periodización latina hasta el final de la época imperial con permanente práctica dancística en los distintos ámbitos sociales: desde lo privado a lo público; en la casa romana, en el campo, en el foro o en la batalla; en la vida cotidiana y en el contexto de los grandes festivales conmemorativos, conocidos como ludi.
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			4. Mosaico con una representación de un espectáculo, hallado en Santa Sabina en el Aventino de Roma, finales del siglo II e. c. Museos Vaticanos.

			Al igual que buena parte de la cultura dancística latina bebió del mundo griego, la civilización etrusca también se convirtió en un referente fundamental. Los bailarines etruscos fueron figuras bien consideradas en Roma. La conservación de un rico imaginario dancístico en sus pinturas funerarias ilustra el papel principal que esta forma artística pudo tener en su civilización (Alonso, 2011: 40). Encontramos un ejemplo de ello en la Tumba del Triclinio (c. 470 a. e. c.), en donde las figuras danzantes alternan posturas y gestos, generando un ritmo al que acompaña el sonido que evoca la cítara [5]. 

			Los arquetipos dancísticos griegos fueron objeto de constantes negociaciones y apropiaciones por parte de una cultura romana en busca de sus propias tradiciones (Alonso, 2020: 174). A diferencia de la ejecución de los bailes por parte de la colectividad ciudadana helena y como elemento integral de su educación, en el mundo romano la danza se profesionalizó y aparecieron sectores especializados de maestros y estudiantes donde se enseñaba ritmo, expresión corporal e improvisación (Alonso, 2011: 54, 161). No obstante, desde el período republicano y durante el imperial, la danza estuvo presente en la formación de los ciudadanos de manera puntual por intereses específicos. 

			Si bien a lo largo del período griego la danza pervivió de una u otra forma integrada en el coro, este elemento fue perdiendo relevancia en el mundo romano hasta derivar en la paulatina desaparición de las partes bailadas de la comedia. Tan solo determinados rituales colectivos, como los Salios y los Arvales, mantuvieron los esquemas estructurales del coro griego en época romana, y estuvieron restringidos a la interpretación por parte de las élites masculinas (Alonso, 2020: 176). En cambio, la danza teatral continuó teniendo una fuerte presencia bien conformando géneros propios, bien como fragmentos intercalados en obras dramáticas [6]. 

			[image: ]

			5. Pintura mural con escena de danza en la Tumba del Triclinio, Tarquinia, hacia 480 a. e. c.

			El debate sobre la tipificación de la danza romana continúa los argumentos expuestos en el caso del mundo heleno acerca de su rigor, utilidad y fiabilidad. Con todo, podemos distinguir, por un lado, una vertiente ritual que tenía como objetivo servir de canal de comunicación entre dioses y humanos en las ceremonias religiosas, buscando el favor divino. Por otro lado, las distintas danzas de entretenimiento estaban concebidas como divertimento del público, muchas veces asociadas al banquete y la celebración. Algunos rituales espectaculares, como los de los ludiones de las pompas, combinaban tanto el elemento ceremonial como el recreativo.

			Los romanos danzaban en la casa y en el espacio público, con motivo de nacimientos, cumpleaños y matrimonios, de festividades especiales durante el año, de rituales relacionados con la guerra, la agricultura y la ganadería, y de espectáculos diversos que tenían lugar en el teatro o en el circo. A pesar de que en el plano teórico el principio del decorum excluyese de la práctica de alguna de estas manifestaciones a los ciudadanos libres, que en muchas ocasiones se limitaban a contemplar las actuaciones de bailarines profesionales —socialmente no muy bien considerados—, su aplicación fue más laxa y estuvo marcada por las circunstancias de cada momento (Alonso, 2011: 347, 482). 

			Frente a las consideraciones morales de la mentalidad pagana, a partir de la época imperial se inició la adopción de los nuevos valores del cristianismo incipiente relacionados con la danza en el marco de su concepción binaria entre paraíso e infierno. Distintos teóricos cristianos dividieron los bailes en espirituales e infernales: si los primeros transmiten el estado de gracia alcanzado en contacto celestial, los segundos resultan indecorosos y paganos (Alonso, 2011: 192). Asimismo, desde el siglo III, algunos de estos teólogos pioneros dirigieron críticas furibundas al género pantomímico, que veían lejos de sus principios y su moral.
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			6. Mosaico con una representación de mimos bailando y tocando música, procedente de la Villa de Cicerón en Pompeya, c. 199-80 a. e. c. Museo Arqueológico Nacional de Nápoles.
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			7. Relieve que representa una escena de la comedia Andria de Publio Terencio, siglo II a. e. c. Museo Arqueológico Nacional de Nápoles.

			Una de las prácticas dancísticas más extendidas en la escena romana, especialmente a partir del Imperio, fue la pantomima, un tipo de danza dramática individual basada en el gesto y la expresión mimética, de temática generalmente trágica y mitológica (Alonso, 2020: 181-182). Originada en el siglo i a. e. c., esta disciplina vivió su punto álgido entre los siglos i y III e. c., aunque su ejercicio continuó hasta el siglo v. Los pantomimos debían formarse técnicamente, desarrollar sus condiciones físicas, aprender ritmos y, especialmente, dominar los gestos. Como se aprecia en el relieve que representa una escena de la comedia Andria de Publio Terencio (siglo II a. e. c.) [7], los distintos personajes del repertorio mitológico eran interpretados bajo la máscara según unos códigos gestuales compartidos que permitían al público seguir el hilo narrativo de las piezas representadas. Aunque en su mayoría los pantomimos fueron hombres, se ha documentado la presencia de mujeres en los distintos roles que podían conformar la representación. En algunos casos, estos profesionales de la escena y la danza lograron reconocimiento en su tiempo. Combinando, por tanto, el virtuosismo técnico y la capacidad dramática, estos intérpretes debían ser capaces de transmitir mediante sus cuerpos, sin la palabra, no solo una serie de hechos recogidos en cada historia, sino todas sus emociones y conceptos simbólicos y metafóricos. Pantomimos del Principado de Augusto como Batilo de Alejandría y Pílades de Cilicia lograron un éxito y una influencia sin precedentes que consolidaron este género y a sus profesionales. En época imperial, la pantomima se convirtió en una herramienta política y un componente importante en los procesos de romanización. Su herencia escénica es rastreable a lo largo de la historia de la danza occidental. 

			IMAGINARIOS Y LECTURAS ICONOGRÁFICAS DEL MITO A LA POLIS

			El papel primordial que desempeñó la danza en la sociedad griega emerge de manera más nítida al comprobar que en su mitología prácticamente la totalidad de las divinidades que aparecen en la literatura y en el arte en algún momento bailan integradas en un coro. Desde Apolo a Zeus, Artemisa, Afrodita, Ares y Hermes, los dioses, junto a las Musas, participan de la práctica bailada, evidenciando el orden divino del cosmos que simboliza la armonía de la danza (Lonsdale, 1993: 44-75). El dios Apolo normalmente aparece liderando a las Musas en el coro mientras tañe la lira (chorēgos), aunque a veces su posición puede ser ocupada por Hermes o incluso por Artemisa, habitualmente al frente de un coro de vírgenes. Tanto las Musas como otras divinidades colectivas femeninas —Ninfas, Horas y Gracias— comparten su buen conocimiento de la danza como una de sus características distintivas. En ello se evidencia la conceptualización feminizada de la choreia, que contrasta con su práctica social en la realidad diaria, fundamentalmente masculina (Weiss, 2020: 166). Con la especialización de las Musas, el arte de la danza se ligó a Terpsícore, que se representa acompañada de su atributo musical, habitualmente una lira o un aulos. Asimismo, otra de las deidades más asociadas a la danza fue Pan, hijo de Hermes y una Ninfa, con aspecto entre caprino y humano, a quien se representaba tocando la siringa o el aulos y bailando junto a otras Ninfas, por las que sentía una fuerte atracción sexual.
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			8. Pintura cerámica con representación de un séquito dionisiaco de bacantes, hacia 420 a. e. c. Museo Arqueológico Nacional de Nápoles.

			No obstante, con una mayor frecuencia, las escenas dancísticas pasionales y extáticas del imaginario griego antiguo se asocian a Dioniso, divinidad del vino. Desde el período arcaico a principios del siglo VI a. e. c., la práctica ritual de acciones dionisiacas constituía un espacio bien delimitado para la liberación y el comportamiento fuera de los códigos de conducta aceptados. Así, paradójicamente, ese caos controlado servía al mismo tiempo para mantener el orden establecido en la polis (Isler-Kerényi, 2014: 3, 241). Los sympósion, thiasos y komos —el banquete y las procesiones— combinaban danza y canción con una fuerte carga erótica y el consumo de alcohol —muchas de las cerámicas contenedoras se decoran precisamente con la representación de Dioniso. De este modo, se convertían en los instrumentos escapistas perfectos para poder ser y hacer todo aquello que las pautas sociales y morales de la época consideraban fuera de la norma. El coro de tipo circular del ditirambo, al igual que la actividad teatral, acabó consagrándose a Dioniso de manera generalizada.

			El séquito dionisiaco se representaba integrado por sátiros que tocaban aulos y por ménades o bacantes, mujeres que habitualmente portan tirsos como el atributo más reconocible, aunque a veces también tocan música con tympanon y crótalos [8]. Algunos estudios han identificado en la representación de los sátiros una proyección o contraimagen de los ciudadanos —varones libres—, mientras que las mujeres, que no eran consideradas ciudadanas en la antigua Grecia, no necesitaban de contraimagen alguna e inherentemente podían pertenecer al universo alternativo del dios (Isler-Kerényi, 2014: 238). Como veremos, la asociación de la danza con lo dionisiaco fue revisitado y, en otros momentos de la historia, confirió a su práctica un carácter degenerado y perseguible.

			En el mundo romano, la herencia mitológica griega permeó también en el imaginario dancístico. Aunque una buena parte de los referentes, como Apolo y Diana, mantuvieron la presencia de la danza con connotaciones muy parecidas, en otros casos las imágenes y los ritos se modificaron. Algunos textos tan relevantes como las Metamorfosis de Ovidio sirvieron a artistas de épocas posteriores para configurar una iconografía de la danza en el mundo clásico, especialmente a partir del Renacimiento. 
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			Textos seleccionados

			

			■Platón, Las leyes [s. IV a. e. c.], ed. de José Manuel Pabón y Manuel Fernández-Galiano, Madrid, Alianza Editorial, 2002, págs. 164-165.

			ATENIENSE.—El arte coral en su conjunto no es, según dijimos, otra cosa que la educación; y la parte de él concerniente a la voz son los ritmos y armonías.

			CLINIAS.—Sí.

			ATE.—Y la parte que comprende el movimiento del cuerpo tiene en común el ritmo con el movimiento de la voz y, como cosa propia, el ademán. En la otra parte es la melodía el movimiento de la voz.

			CLI.—Muy de cierto.

			ATE.—Y a cuanto de la voz se dirige a la educación del alma para la virtud, habiendo de llamarlo de algún modo, lo llamaremos música.

			CLI.—Exacto, en verdad.

			ATE.—En cuanto a lo del cuerpo, o sea a aquello que decimos baile de diversión, si un tal movimiento atiende a la excelencia corporal, hemos de llamar gimnástica a la dirección técnica que lo encamina a ese fin.

			CLI.—Exactísimo.

			ATE.—Y en lo que toca a la música, con referencia a la cual decíamos hace un momento que había sido recorrida y tratada la mitad del arte coral, limitémonos a repetir lo mismo ahora; en cuanto a la otra mitad, ¿hemos de exponerla también o cómo y de qué manera hemos de proceder?

			CLI.—Mi excelente amigo, estás hablando con cretenses y lacedemonios: después de haber hecho el recorrido de la música y faltándonos la gimnástica, ¿qué crees tú que habría de responder cualquiera de nosotros dos a semejante propuesta?

			ATE.—Yo diría que has respondido claramente al hacer esa pregunta y conozco que esta, sin dejar de ser tal, es ahora también una respuesta como dije y un requerimiento para que desarrolle yo lo relativo a la gimnástica.

			CLI.—Has supuesto muy bien; hazlo como has dicho.

			ATE.—Así se ha de hacer y, en efecto, no es tan difícil el deciros cosas para vosotros dos ya conocidas, pues de este arte tenéis mucha más experiencia que de aquel otro.

			CLI.—Creo que dices la verdad.

			ATE.—Así, pues, el origen de ese juego es la costumbre natural de saltar que tiene todo ser viviente; y el humano, como dijimos, adquiriendo el sentido del ritmo, engendró y dio a luz el baile; y cuando la melodía sugirió y despertó al ritmo, uniéndose ambos, parieron la delicia del arte coral.

			■Aristóteles, Poética [s. IV a. e. c.], texto, noticia preliminar, traducción y notas de José Alsina Clota, Barcelona, Icaria, 2000, pág. 20.

			En efecto: así como algunos imitan muchas cosas tanto por medio de colores como por medio de figuras —ya por medio del arte, ya por costumbre— y otros mediante la voz, igualmente, en las mencionadas artes, la imitación se realiza mediante el ritmo, la palabra y la música, bien con todos esos recursos separadamente, bien con todos ellos a la vez. Por ejemplo, con la música y el ritmo imitan tan solo la aulódica y la citaródica, o algún otro arte que pertenece a este grupo, como el de la siringa; con el ritmo solamente, y sin música, imita la coreografía, ya que también los danzarines imitan caracteres, pasiones y acciones mediante los ritmos por ellos realizados.

			■Luciano de Samósata, «Sobre la danza» [c. 163 e. c.], en Obras, ed. de Juan Zaragoza Botella, Madrid, Gredos, 1981, t. III, págs. 73-74.

			No puede haber cosa más armónica que la danza, que afina el alma, ejercita el cuerpo, deleita a los espectadores, e instruye sobre muchos aspectos de la Antigüedad con su acompañamiento de flautas, címbalos, cadencia de las canciones y magia que entra por los ojos y los oídos. Y si además buscas la perfección de las voces, ¿en qué otro sitio podrías encontrarla? o ¿qué coral podrías oír más melodiosa? O si prefieres el sonido más agudo de la flauta y la siringa, también puedes disfrutar de ellas copiosamente con la danza. Paso por alto decir que mejorarás de carácter frecuentando el espectáculo, cuando te des cuenta de que el público aborrece las cosas mal hechas, llora por las víctimas de las injusticias y en una palabra alecciona las costumbres de los espectadores.

			También te voy a decir ahora lo más digno de elogio en los bailarines: a mí me parece que es asombroso que puedan cultivar al mismo tiempo la fuerza y la fluidez de los miembros, como si en una misma persona se mostrara la robustez de Heracles y la delicadeza de Afrodita.

		

	
		
			[image: CAPÍTULO 2. De lo proscrito a lo codiciado: bailar en la sociedad medieval]
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			9. Triple salterio de Saint-Rémi de Reims, principios del siglo XII, tinta sobre pergamino, 25,5 × 18 cm. Cambridge, St. John’s College Library, ms. B. 18. fº 1. Master and Fellows of St. John’s College, Cambridge (cortesía).

		

	
		
			La danza tuvo un importante papel a lo largo de la Edad Media, no solamente como práctica social y cultural, sino también como vehículo transmisor de idearios y creencias, como evidencian numerosas referencias escritas, visuales y musicales. Por ello resulta necesario entender e interpretar dichas fuentes no solo como reflejos de una realidad, sino como códigos y signos que remiten al ritual, el gesto y las emociones de una época. El cuerpo y el ritmo se convirtieron en herramientas alegóricas, políticas y simbólicas, canalizadoras de conceptos, sistemas y órdenes. Por ello, en la aparición de menciones a la danza medieval en obras plásticas, literarias o musicales habrá que considerar las distancias impuestas entre la representación y la literalidad.

			No resulta sencillo sintetizar en unas breves páginas el panorama de la danza occidental en la tradicional horquilla temporal de la historiografía que, a modo de referencia, abarca desde el año 476, cuando tuvo lugar la caída del Imperio Romano de Occidente, hasta 1492, en el que Cristóbal Colón viajó a América y el reino de Granada fue tomado por Isabel I de Castilla y Fernando II de Aragón. Se conoce relativamente poco de lo que aconteció en el panorama dancístico a lo largo de estos más de mil años en territorios y tiempos tan diversos como el imperio carolingio, Al-Ándalus o las comunidades de la Liga Hanseática, por citar algunos de sus numerosos episodios. Por ello, en este capítulo se sintetizan los resultados de las investigaciones conocidas y se apuntan algunas líneas emprendidas en estudios recientes que permitirán matizar y enriquecer un panorama de mayor diversidad.

			Este recorrido se inicia en una clave compartida entre las tres religiones que adquirieron mayor presencia en la Europa medieval: cristianismo, judaísmo e islam. Su mayor coincidencia alrededor de la danza tiene que ver con la ambigüedad y la doble consideración que manifestaban sobre ella. Así, por un lado, entendían su práctica como algo poco virtuoso, asociado al demonio para los cristianos, y practicado por esclavas en el contexto islámico. No obstante, por otro lado, la danza también era vista como una actividad adecuada para las celebraciones, paulatinamente extendida con prestigio entre los altos estamentos y que incluso se ligó a la mística, como en la población sufí. Un ejemplo muy claro de esta dualidad de la danza ilustra el frontispicio del Triple salterio de Saint-Rémi de Reims, datado a principios del siglo XII [9]. Dividido en dos registros simétricos y antinómicos, representa, en la parte superior, la consideración positiva de la música culta y litúrgica, generada a partir de la práctica del rey David, mientras que, en la parte inferior, una serie de personajes bailan y tocan una música salvaje y carnal, a partir del sonido del tambor del personaje demoniaco central (Marchesin, 1998: 137). A pesar de las reticencias de las autoridades religiosas, para el final de la Baja Edad Media la práctica dancística adquirió un nuevo estatus gracias a su difusión por las cortes europeas como elemento de distinción, refinamiento y poder. 

			DUALISMOS DANZADOS ENTRE EL CRISTIANISMO, EL JUDAÍSMO Y EL ISLAM 

			La presencia de la danza social fue permanente para el cristianismo medieval, dividida en la referida paradoja de su doble consideración. Numerosos autores cristianos entre los siglos IV y v, como el patriarca de Constantinopla Juan Crisóstomo y Agustín de Hipona, o entre los siglos XII y XIII, como Jacobo de Vitry, vincularon la danza y el pecado de maneras distintas en sus escritos religiosos de tipo místico, dogmático o pedagógico. Los profesionales que la practicaban constituían uno de los grupos de peor consideración en la sociedad altomedieval, y en muchas ocasiones su plasmación iconográfica acabó teniendo una función ejemplarizante y condenatoria (Miguélez, 2009: 385). Con estas connotaciones apareció, por ejemplo, cuando el reino visigodo abandonó el arrianismo en el III Concilio de Toledo (589), en cuyas actas se aconsejó la supresión de las danzas en los oficios religiosos. Sin embargo, desde visiones más positivas, las autoridades eclesiásticas también entendieron la existencia de un tipo de danza celestial, ordenada, pudorosa y angelical, evocada a partir de las fuentes bíblicas. En este sentido, el análisis del gesto coréutico en los textos de los autores cristianos permite entender cómo la regulación de la danza buscaba, por una parte, la demonización genérica del baile mientras que, por otra parte, impulsaba la imitación de la choreia angelical neoplatónica que guiara los comportamientos y patrones de los cuerpos (Tronca, 2019).

			Como consecuencia, tal dualidad se encuentra plasmada en la iconografía a través de la confrontación de dos referencias bíblicas: Salomé y el rey David. El relato recogía cómo la danza de la primera frente a Herodes trajo consecuencias tan funestas como la decapitación de san Juan Bautista. Su representación acabó extendiéndose por tradiciones iconográficas diversas que, en el siglo XII, incluyen a la mujer juglar que contorsiona su cuerpo y a la que interpreta una danza morisca caracterizada con velos o puñales, popular entre la población musulmana de la península ibérica (Walker Vadillo, 2016: 89-107) [10]. En el caso del rey David, las connotaciones fueron, sin embargo, positivas, al referirse al pasaje del Antiguo Testamento en el que el monarca baila para recibir al Arca de la Alianza; una escena que ilumina, entre otras, la Biblia Morgan (c. 1240-1250) (García García, 2012: 12-13). 

			El hecho de que la Iglesia en sus inicios se opusiera a la danza de una manera generalizada puede explicarse por la relación intrínseca que en la Antigüedad tuvieron el baile y el ritual pagano. Una estrategia común para la expansión religiosa consistió en la adaptación de determinadas danzas paganas al cristianismo, aprovechando su sentido trascendente, de manera que muchos gestos y movimientos pasaron a integrarse, rebajados y moderados, hasta la práctica desaparición de la expresión corporal. Con todo, los ritos danzados, incorporados a las liturgias, tuvieron una significación diversa en la mayoría de las iglesias europeas, y la codificación de gestos y movimientos corporales —genuflexiones, inclinaciones, pasos procesionales, desplazamientos por el espacio, etc.— constituyó una parte esencial de los rituales a modo de coreografía colectiva de los creyentes. En algunos casos, las fuentes revelan la presencia de danzas litúrgicas en celebraciones solemnes de fechas señaladas, como la Pascua, la Navidad y el Pentecostés, que tenían lugar en el interior de las iglesias —especialmente las de peregrinación—, pero también en el espacio público exterior, en cementerios, monasterios y plazas (Massip Bonet, 2014: 65-83). Un ejemplo de ello son los laberintos diseñados en los pavimentos de algunas catedrales góticas, como las de Chartres o Auxerre, sobre los que, siguiendo el trazado durante celebraciones destacadas, se ejecutaban coreografías que simbolizaban el intrincado paso por la vida terrenal hasta alcanzar el paraíso. De otras danzas se tiene noticia a través del Llibre Vermell de Montserrat (c. 1400), destinadas a marcar el decoro de los peregrinos. De manera análoga, se distinguen danzas litúrgicas como la bergeronette, un baile pascual interpretado en Besançon; los Cossiers de Mallorca, un género procesional ejecutado con espadas, y La danza de los seises de Sevilla, bailada por un grupo infantil en el trascoro de la catedral durante las celebraciones del Corpus Christi y la Inmaculada Concepción —una práctica que se ha mantenido hasta la actualidad. 
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			10. La danza de Salomé y la muerte de San Juan Bautista en la Biblia Holkham, c. 1327-1335. British Library, Add MS 47682, f. 21 v.

			Las ceremonias y rituales que incluyeron danzas en el espacio público lograron gran esplendor en Bizancio, donde se aprecia el legado del pasado romano. Sus fuentes, incluyendo la literatura épica y los libros de viajes, describen a bailarines y acróbatas en las celebraciones y demuestran la difusión estable de formas y posturas dancísticas a través de sus redes de circulación entre los siglos IV y XIV. La representación del danzante que flexiona y arquea la espalda hasta apoyar la cabeza en el suelo constituye un modelo que se repite en distintos puntos de la Europa occidental (Miguélez, 2009: 198).

			La pervivencia de las costumbres dancísticas romanas también se aprecia en las entradas triunfales y los actos ofrecidos en el Hipódromo de Constantinopla, de los que dejan constancia las fuentes entre los siglos v y XII (Vanderheyde, 2007: 159). Entre ellas, cabe mencionar el texto Sobre las ceremonias del emperador Constantino VII Porfirogéneta (siglo x) o los frescos de la catedral de Santa Sofía de Kiev (siglo XII). En otras ocasiones, la danza se integra en la iconografía que representa los rituales de entronización de los emperadores bizantinos, en los que actuaban grupos de bailarinas. Una de las piezas que mejor lo ilustra es la corona de Constantino IX Monómaco (1042-1050), cuyo esmaltado cloisonné sobre las placas de oro representa al emperador flanqueado por su esposa Zoe, su cuñada Teodora, dos alegorías de las Virtudes y dos bailarinas [11]. El trazado de estas últimas contrapone el movimiento de sus bailes frente al hieratismo propio de la retratística bizantina (Vanderheyde, 2007: 162-163). 
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			11. Corona de Constantino IX Monómaco, 1042-1050. Detalle de las dos figuras danzantes. Museo Nacional Húngaro, Budapest.

			Otro de los aspectos característicos de la danza medieval en los territorios cristianos es su consideración y función en estadios de tránsito entre la salud y la enfermedad y entre la vida y la muerte. A la danza se le confirió el poder de sanación en determinadas circunstancias, se le confió el alcance de estadios extáticos o se la relacionó con síntomas histéricos, epilépticos y psicóticos. Otras veces, los textos explican patologías y prácticas sanadoras a través del movimiento del cuerpo, que derivaron en las denominaciones de la tarantela —baile contra la picadura de una tarántula— y el baile de san Vito —originado como explicación de dolencias con falta de control muscular— (Salmen, 2001: 168-169). En el contexto bajomedieval, los libros conocidos como Tacuinum sanitatis o Theatrum sanitatis constituyeron manuales botánico-medicinales en los que se recomendaba «tocar y bailar» como una actividad de efectos beneficiosos para el cuerpo (Castelli, Mingardi y Padovan, 1987: 62).

			En el caso del tránsito entre la vida y la muerte, especialmente a partir de la Baja Edad Media, las artes plásticas y la literatura se plagaron de la presencia de una de las tipologías más recurrentes en la escena: la Danza macabra o Danza de la muerte. En ella se representaba a miembros de los distintos estamentos de la sociedad medieval bailando de la mano de la alegoría de la muerte, símbolo del fin compartido y del juicio divino de sometimiento universal e igualitario (Gertsman, 2010). La primera mención del término «danza macabra» de la que se tiene constancia aparece en Le respit de la mort (1376), un poema escrito por Jean Le Fèvre. Sin embargo, fue la composición titulada Dança general de la muerte la que inauguró el género; un texto de finales del siglo XIV de origen controvertido aún para la academia, que se conservó en un manuscrito de la siguiente centuria (Asensio Jiménez, 2017). La trascendencia de la danza se manifestaba a través de su poderoso simbolismo en el momento en que la Muerte arrebataba al vivo el movimiento y lo convertía en un cuerpo inerte.

			Asimismo, la danza fue practicada de manera habitual en muchas celebraciones judías en el contexto de la vida social medieval. Se tiene noticia de la actividad de tempranos maestros judíos de danza, como Rabbi Hacén ben Salomo, que lideró un baile de esquema circular en la iglesia de San Bartolomé de Tauste de Zaragoza en 1313 (Gómez Muntané, 2003: 275). Una colorida ilustración del libro de Jacob Ben Aser, Arba’ah Turim, realizado en Mantua, ejemplifica el baile en una boda judía hacia 1435 [12]. Su papel en el ritual aparece asociado a determinados pasajes de la Torá, como aquel del Éxodo en el que la profetisa Miriam baila para agradecer el fin de la travesía del Mar Rojo por el pueblo de Israel. Se trataba de una escena recurrente en la Hagadá de Pésaj, el conjunto de textos que se leen en el hogar durante la Pascua hebrea, en los que los pasajes relativos a la esclavitud de los judíos y su posterior huida de Egipto adquirían una especial relevancia. La Hagadá hispano-morisca, datada en Castilla hacia finales del siglo XIII y principios del XIV, y la Hagadá dorada, realizada en Barcelona hacia 1325, contienen bellos ejemplos de escenas dancísticas entre los códices miniados sefardís. 

			[image: ]

			12. Ilustración de una danza en unas bodas judías en el manuscrito de Jacob Ben Aser, Arba’ah Turim, c. 1435. Biblioteca Apostólica Vaticana, Códice Rossiano 555, 220 r.

			La cultura islámica medieval favoreció la práctica dancística en gran parte del sur de Europa entre los siglos VIII y XV. Los circuitos que se abrieron desde el norte de África y a través de la península ibérica sirvieron para canalizar influencias provenientes de otras civilizaciones, hibridaciones de herencia romana, egipcia o persa. A la luz de los estudios, aún escasos, sobre esta vertiente artística en el Occidente islámico medieval, se evidencia una vez más su referida doble consideración. Por una parte, en las cortes de los califas y los emires la danza gozaba de una gran visibilidad, al igual que la música y el canto, disciplinas de prestigio intelectual que se aprendían en escuelas (Miguélez, 2009: 200). Esta visión idealizada de la danza, que alude a la celebración y la festividad disfrutada en el paraíso islámico, está presente en las artes suntuarias andalusíes, como en la desaparecida arqueta de taracea de época almohade de la catedral de Tortosa (Silva Santa-Cruz, 2013: 323-325) o el tejido de seda coetáneo con el que se confeccionó la almohada de la reina Berenguela, enterrada con ella en 1246 en el monasterio de Santa María la Real de las Huelgas de Burgos [13]. 

			En paralelo a la concepción de esta danza ideal recogida por las artes, en distintos puntos neurálgicos del dominio andalusí, comenzando por el Califato de Córdoba y las influencias de las cortes abasíes, hay documentada actividad de histriones o juglares —hombres y mujeres— en actos públicos (conocidos como alfuleys), que no estaban bien vistos por los moralistas (Marín, 2000: 301). Además, acabaron teniendo gran prestigio —dentro de la poca distinción que tenía cualquier actividad femenina— las esclavas cordobesas, que se formaban en escuelas especializadas, donde aprendían danza, música, canto y otras disciplinas, como geometría, astronomía y filosofía, y que en numerosos casos actuaron en las cortes cristianas ibéricas (Miguélez, 2009: 381). 
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