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C\VJA NJ\Y1\, Victoria, «Víccntc Escudero: Baile)' Vanguardia», 
Pemamimto cspaíioly nníúca: Siglos XIX y XX, 

VEGA RODRfCUEi'., M<ugarita y Carlos VJLLi\R-TABOt\DA (cds.), 
Valladolid: SITEM-Glarcs, 2002, pp. 12.?- 1 7S. 

Vicente Escudero: Baile y Vanguardia 
Victoria CAVIA NAYA 

Univmidad de Valladolid 

Vicente Escudero (1888-1980) fue uno de los más célebres bailarines de la pri­
mera mirad del siglo XX y una de las personalidades más comprometidas con la reno­
vación y el engrandecimiento de la danza española. Contribuyó al cambio positivo pro­
ducido a partir de los años veinte en la apreciación del bailé español y del flamenco, a 
su aceptación en dererminados círculos intelectuales, a su proyección exterior y a su 
inserción en los movimientos artísticos del momento. Prueba de ello es la fama inrer­
nacional que adquirió y las aplaudidas confirmaciones recibidas por parte de la crítica 
internacional especializada. 

Escudero se reveló como un inquieto y polifacético creador que canalizó sus dis­
tintas dimensiones como pintor, 1 escritor y cantaor, utilizando la danza como principal 

La f:tceta pictórica de Escudero fue objeto de numerosas exposiciones desde finales de los 
a6os cuarenta haSta nuestros días: Madrid, París, Cannes, Barcelona, Palma de Mallorca, Sevilla, 
Jerez de la Frontera, Córdoba y Valladolid. Aunque no está claro que nümero de obras confor­
man su catálogo, en 1974 declaró que tenía pimados m<ÍS de cuatrocientos cuadros. La colección 
de la Cariátide publicó los dibujos de su primera exposición, !a cual tuvo lugar en 1948 en la 
galería Clan. En el catálogo de la exposición más reciente !levada a cabo en VáUadolid, se reco­
gen algunos de los cuadros del artista)' un artículo que da cuenta de t~sm actividad. Cfi: Julio 
FRAILE, d~l Flamenco en la pintura de Vicente Escudero», Vicente Escudero: Pintm; Valladolid: 

Diputación Provincial de Valladolid, 2001, pp. 31-40. 
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vehículo cxpresivo.1· Autodidacta, inconformista y con un continuo afán de aprendiza­

je, fue el ünico bailarín masculino que se planteó en los primeros años de su carrera 

artística la necesidad de introducir la danza española en el entramado de la vanguardia 

europea. Se apoyó para ello en un repertorio que abarcó la definición de los !Tes estilos 

básicos del baile espaüol que tradicionalmente aparecían subdivididos como folclórico, 

flamenco y bolero." Pero, además, asumió la novedad de una cuarta categoría, que se 
consolida durante el primer cuarto del siglo XX y que toma como sustrato los estilos tra­

dicionales; nos referimos a la danza estilizada. Este tipo de danza puede asimilarse ter­

minológicarnenrc al de danza teatral o escénica, teniendo en cuenra que es ese el medio 

habitual en el que se desenvt¡elve el trabajo de recreación intencionada realizado sobre 

los rasgos y procedimientos sustanciales del repertorio base. En esta faceta intentó 

se.--guir el ejemplo de la célebre bailarina española Antonia Mercé -La Argentina- con 

la que compartió inquietudes del mismo tipo que quedaron ejemplificadas significati­

vamente en el ballet El Amor Brujo (1925). De hecho, la célebre partitura de Falla sir­

vió como conexión entre el ballet romántico, la tradición cspai1ola y los proyectos van­

guardistas de la escena parisina de los años veinte. 

Es en el ámbito flamenco donde destaca de forma acertada la dimensión experi­
mental de Escudero. Allí muestra explícitamente su concepción sobre el movimiento, 

el gcsro o la necesidad de traducir sus ideas, sensaciones y sentimientos a rravés de un 
mínimo de reglas establecidas de antemano, pero teniendo que encontrar su propia 
técnica, inventar y reinventar continuamente las frases de sus movimienros con el fin 

de exteriorizar la fuerza interior. Los ejemplos que le rodearon no le servían en cuanto 
eran percibidos como estereotipos convencionales del flamenco deteriorado o acadé­

mico. Destacó por sus inquietudes puristas y la difusión de sus ideas, las cuales queda­
ron plasmadas tanto en su peculiar forma de bailar, como en su defensa a rravés de la 
palabra y también en sus escritos, en donde dio cuenra de lo que él consideraba ele­

mentos esenciales en el baile. Sus coreografías más innovadoras en cuanto a su marca­
do carácter experimental fueron «Ritmos sin música)) y un solo acompaüado por el 
ruido de motores. Además, recreó el baile por seguiriya, un palo que hasta entonces 

parece que nunca se había llegado a baila1: Otra de sus apottaciones novedosas fue la 
de acompañarse con castaüuelas metálicas, pitos o las uñas al golpearse unas con otras. 

Aunque no creó ninguna escuela y tampoco contó con una compañía estable que 
siguiera sus enseñanzas tal y como se entiende en el :ímbito coreográfico, su personali-

2 En cuaJHo a su faceta como cantaor ha quedado testimonio grabado en un disco del año 
1963. Por otra parte su participación en documentales y películas se concreró en títulos como 
Brindemos poi' el amor, La Rnmltosa (1 940), Coyescm· (1942), Castillo dt.• NatjH'J (1943), Gita11os 
de Cmtilla, y Fuego en Castilla (1957). 

3 Alfonso PUIC CLARAMUNT, Gula lécniw, sumario cronológico y amllisú contemporáneo riel 
ballet y baile espalíol, Barcelona: Monrancr y Simón, 1951, pp. 122-170. 
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dad influyó en la trayectoria de la danza española estilizada y en la del baile flamenco 
en panicular. Tanto intérpretes destacados como estudiosos de la danza han recibido su 
legado. Aunque su valía fue reconocida en España no gozó de un público de masas, más 
acostumbrado al espectáculo nacional tradicional o al flamenco vinculado a! café can­
tante.'1 Por ello su personalidad y alcance se presenta con mucha mayor niridez como 
figura internacional. 

Con el paso del tiempo su talla artística pdcticamente no fue cuestionada en 
nucsrro país, pero su fuerte carácter, controvertida personalidad y panicular concep­
ción sobre la interpretación, le hicieron protagonista de muchas discusiones radicales 
desde la década de los cuarenta hasta avanzados los años sesenta. Lo cierto es que 
Viccme Escudero tuvo un mayor despliegue profesional fuera que dentro de Espaíía. 
Las razones puntuales pueden ser muy variadas pero quizá las m<ís importantes tengan 
que ver con la débil capacidad de penetración de los movimientos culturales de van­
guardia europeos y, de manera más directa, con las cuestiones básicas de la oferta y la 
demanda del mercado español. 

Estado de la cuestión y propuesta metodológica 

La figura de Escudero ha sido objeto de numerosas reseñas, homenajes, pequeñas 
semblanzas, notas a catálogos y artículos puntuales en diccionarios y monografías sobre 
el flamenco o la danza española. s Lo cierto es que en la mayoría de las publicaciones se 
recoge como fuente más sustanciosa para reconstruir el talante y perfil biográfico del 
bailarín algunas de sus afirmaciones vertidas en Mi baile junto con comentarios reali-

4 Sebastiil Casch daba cuenta en un artículo de un semanario catalán de la falta de entendi­
miento del baile de Escudero: «M<ís de un preccdenre [ ... ] nos hada decir que no tenemos un 
público de danza. El recuerdo todavía fresco de la actuaci6n de Vicente Escudero nos impedía 
retirat· esta afirmación. ¡Pobre Escudero! Nada mAs comprendido por este semanario, nada más 
aplaudido por unos cuanros entusiastas, que ocuparon diez hileras del TM!I'O Novedades, fue a 
parar al C6mico donde se convirtió en d hazmerreír de todo el mundo, y donde hubo de aguan­
tar irónicamente, las impertinencias de cuatro imbéciles que protestaban sus ritmos}), en Mimdo1; 
11-l-34. 

5 Han dejado p<lginas escritas sobre Escudero ramo especialistas del baile como imclectualcs, 
músicos, periodistas y críticos de la época: Sebastia Gasch, Caballero Bonald, Gerardo Diego, 
Xaviet· Montsalvatge, Carda Matos, Fcrnández-Cid, Ángel Ztíñiga, José Mada Alfaro o Andrés 
Ruiz 'Iarazona. Emre las publicaciones espai1olas destacamos por la fecha temprana o por el 
esfuerzo en la recopilación de daws las siguicnres: Alfonso PU!G C!.ARAMUNT, Ba!!tt y Baile 
Español, Barcelona: Pc¡lígrafa, 1951; Ramón GARcfA DOMfNGUEZ, «Vicente Escudero>>, 
Vallisoletanos, Valladolid: Caja de Ahorros Popular, 1983; María Antonia VJRG!Ll BLANQUET, «La 
Danza: Vicente Escudero y Maricmtna», La mtísíca m Va/lado/id en el siglo XX, Valladolid: Ateneo, 
1985. En la prensa nacional fue motivo de interés, ya en 1928, a través de la entrevista queman­
tuvo Luis de Benito con el bailarín en París bajo el título "Los vallisoletanos que uiunf:1n". Cfi:, 
El Norte de Castilla, 1-ll-1929. 
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zados de forma puntual por el mismo Escudero a la prensa española, lo que lleva a repe­
ticiones de datos no contrastados e información limitada. De cualquier forma no exis­
te ninguna monografía que estudie con rigor y en exclusiva la figura de Escudero, ade­
más, en ningún caso subyace la preocupación de trascender esas reflexiones a un mat·co 
cultural más amplio. Para evaluar su espíritu renovador, el impacto y la influencia de 
su baile, es necesario contemplar un espectro más amplio de posibilidades con el fin de 
trazar una visión lo más completa posible que permita valorar su contribución no úni­
camente en el campo esrricto de la danza, sino en el amplio contexto de la cultura espa­
ñola y de los movimientos artísricos de la centuria. Y no sólo porque esta visión abar­
que una cronología más extendida, sino porque se incluya al personaje dentro de la 
escena coreográfica española e internacional, algo que hoy todavía es una asignatura 
pendiente en nuestro país/' 

En la época en que Escudero empezó a desarrollar su carrera artística la infraes­
tructura de la danza en España no disponía de los medios de producción necesarios 
para mantener un mercado teatral estable, no sólo para el flamenco sino para la danza 
en general. No se contaba con medios pertinentes ni desde d punto de vista de la ges­
tión económica, ni de la demanda, ni de efectivos humanos preparados y disciplinados 
con una formación académica garanrizada. Al igual que el püblico, la crítica no había 
tenido posibilidades de formarse de manera intensiva. El público estaba más familiari­
zado con montajes variados y no con espectáculos de una sola sesión de tipo narrativo. 
La crítica muchas veces se cubría con periodistas no especializados, que se conforma­
ban con dar cuenta de aspectos superficiales de lo que estaban presenciando, de acudir 
a aspectos colaterales o simplemente cargar las reseñas de apreciaciones subjetivas. 
Incluso en fechas tempranas, el propio Escudero advirtió esta deficiencia de la crítica, 
y así comentaba con un certero diagnóstico que «eran muy pocos los que entienden de 
baile. Los mismos escritores que desempeñan la crítica en los periódicos son, en su 
mayoría, músicos y, salvo excepciones, en vez de ocuparse del estilo y de la técnica de 
los bailes, se limitan, en los recitales, a oír». 7 Estas palabras, que serían extensibles a los 
críticos de todas las latitudes, se hacen más ceneras en el caso español y no en vano es 
a ese destinatario principalmente al que van dirigidas. Por todo ello, creemos especial­
mente interesante el aparato documental que aporran sus actuaciones en el exterior a la 

6 En este sentido se están Hevando a cabo algunos im.ponantes (rabajos por su cadc(er pione­
ro y por los resultados valiosos que están aportando. En concreto me refiero al proyecto de inves­
tigación Bases documentales para una historia de la dttnZil del Jiglo XX. Cfr. Bea(riz MARTíN El DEL 
FRESNO y Nuria MENI~NDEZ SANCHEZ, ((Una visión de conjunto sobre la escena coreogrM'ica 
madrileña (1915-1925) y algunas observaciones acerca de la influencia rusa en el desarrollo dd 
ballcr espafloh, Lo:: Ballets Ru.sses de Di11ghilev y ESpaña, Yvan Nomrnick y Antonio Álvarcz 
Caflibano (cds.), Madrid: Archivo Manuel de Fa!ia-Cenrro de Documentación de Música y 
Dama-INAEM, 2000, pp. !49-214. 

7 Vicente EscuDERO, Mi baile, Barcelona: Montaner y Simón, 1947, p. 83. 
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hora de reconstruir algunos aspectos de su repertorio y estética. En primer lugar por la 
solvencia de criterio que presenta un mercado más activo y una crítica madura. En 
segundo lugar porque esas actuaciones nos facilitan un periodo de estudio amplio e 
intenso que va desde el despegue de su carrera artística en París al inicio de los años 
veinte, hasta sus giras americanas iniciadas en 1931 y continuadas hasta la década de 
los sesenta. 8 

El trabajo se articula en dos bloques desde el punto de vista metodológico. En el 
primero, y por razones meramente prácticas, nos hemos impuesto un límite cronológi­
co que coincide con el inicio de su proyección internacional señalada por su primera 
gira a Estados Unidos en 1932. En este bloque atenderemos a la información que tanto 
las fuentes bibliográficas como las emrevistas,9 los testimonios del propio bailarín en 
revistas, los artículos de prensa y publicaciones, junto con las referencias del contexto 
escenográfico español, puedan resultamos de interés para trazar la continuidad de su 
carrera artística. 

En un segundo momento, y al hilo de sus creaciones, introduciremos una serie 
de reflexiones sobre las implicaciones y alcance de sus propuestas estéticas, tomando 
como especial fuente documental las consideraciones vertidas por el bailarín en M; 
baile y en su Decdlogo. Aunque en este caso, y en razón de los materiales que hemos uti­
lizado para el análisis, el límite cronológico trasciende el que nos hemos fijado en el pri­
mer bloque, no queremos dejar de recordar que nuestras reflexiones se focalizan en la 
asunción de la vanguardia modernista en España y por tanto se ocupa de establecer 
principalmente los contrastes con el mundo cultural de la época anterior a la guerra 
civil. De hecho la recepción de la figura del bailarín por parte de algunos sectores cul­
turales en la segunda mitad del siglo XX muestra que los artistas plásticos están prepa-

8 Aunque por lim.itaciones prácticas aquí no podremos incluir las reflexiones que hacen refe­
rencia a la mayoría de estas fuentes, adelantamos algunas publicaciones y artículos extranjeros 
que nos han f"lcilirado el contraste a la hora de reconstruir la biografía y carrera ardstic.'l del bai­
larín. Entre ellas destacamos: André LEVINSON, Les Visages de la Da·nse, Paris: [s. e.] 1929; Cyril 
RJCE, «Escudero, che Gypsy and the Spaniar<h, The Dancing Times, London, June-1929; Cyril 
RICE, «Argentina and Escudero», Dancing in Spain, London, 1931; Verna ARYEY, (<Meeting 
Escudero Offstage>>, The American Danw; December-1932; Francoise REISS y Baird HASTINGS, 

<<A Talk with ... Escudero>>, Dance and Dancers, London, April-1950; «The Eagle of the Dance», 
Ballet 70day, London, May-1954; Vicente EscUDERO, «What is the Flamenco», Dance 
Magazine, New York, October-1955; Alexandra V. KRIKIN, «¡Vicente, Esto Es!>>, Dance 
Magazine, February-1955. 

9 Como familiares directos sólo queda una sobrina, hija de una hermana de Escudero, con la 
que mantuvo una estrecha relación desde las primeras visitas de Vicenle a España. La relación se 
amplió de forma nacural al marido de Milagros, Julio Fraile, a panir de 1939. Celoso del patri­
monio familiar, Julio Fraile conserva, además de una gran memoria, gran cantidad de material 
relacionado con el bailarín. Aprovecho para agradecer su colaboración a través de las entrevistas 
que he mantenido personalmente con él. 
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rados para entender las aporraciones que en el mundo de la danza ha realizado 
Escudero en la etapa anterior. 10 De cualquier modo renemos que señalar que la valora~ 
ción entusiasta que e._<;te sector hace del bailarín se centra en el ámbito del flamenco, lo 
que sin duda muestra el escaso nivel de desarrollo e imegración de la danza en la Cl!l~ 
tura espaílola a la vez que abre otro campo de reflexión en cuanto a la dualidad iden­
tidad-internacionalidad. 

Dejamos para futuros nabajos el análisis de la información obtenida y consulta~ 
da de bases documentales de cadcter inrernacional, materializadas tanto en la prensa 
como en el soporte filmado de algunas de sus interpretaciones. Somos conscientes de 
que es necesario abordar m;Ís adelante ambos tipos de materiales, ya que constituyen 
el fundamenro que permita establecer un juicio completo de su estilo y coreografías, 
máxime cuando carecemos de cualquier tipo de notación. u 

España en Europa: identidad y modernidad 

En el paso del siglo XIX al XX el mundo de la danza fue testigo de una serie de 
personajes que de<:>de su pensamiento y experiencia oüentaron en direcciones diferen­
tes ensayos innovadores que contribuyeron a transfigurar la escena teatral internacio­
nal. El legado del XIX se apoyaba a grandes rasgos en el ballet rom<íntico de mediados 
del siglo y el ballet imperial ruso de f-Inales de la centuria. En ese mismo periodo la 
aportación española más destacada había sido la introducción de la escuela bolera en la 
escena teatraL Al iniciarse el siglo XX en Europa, las propuestas más novedosas, al igual 
que en otros ámbitos de la cultura, se irán canalizando a través de dos principales áreas 
geográficas: Francia y Alemania. 

París es el centro para las innovaciones en la danza de la mano de los Ballets rusos 
de Diaghilev, pero por otra parrc la capital conrinúa con su rradición académica sin 
desarrollar por sí misma una concepción específica sobre la danza. Su principal papel 
es actuar como írnpulsor de las propuestas que vienen desde fuera. Así, su avance hacia 
la modernidad presenta un matiz de evolución o ampliación de los presupuestos cono­
cidos hasta entonces. En Cennoeuropa, la tendencia en el <ímbito crearivo será muy 
diferente y el cambio tendrá Llll signo m<Ís radical, marcado no ramo por la evolución 
como por la ruptura. No en vano aquí se venía gestando desde finales del XIX el nací-

1 O En concreto, al cierre de la década de los años cincuenta, Escudero recibe el apoyo de la cul­
tura española por vía de los anisms plásticos. Queda tesrimonio de esta postura en la declaración 
que firman veintiséis pintores, la cual parece rccogid:t en Attc Nmncnco }mulo (1959). Entre las 
firmas encontramos las de Miró, Vázquez Díaz y Saura. 

11 Este ensayo forma parte de un proyecto más amplio sobre la figura de Vicente Escudero que 
está en vías de realización y que pretende evaluar su contribución no ünicamentc en d campo 
estricro de la danza sino en el amplio conrcxto de !a cultura espaí'iola, de los movimicnros artís­
ticos de !a centuria y de la repercusión internacional de sus aportaciones. 
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Figura i Vícento Escudero íotor_Jrafiado por Man Flay 
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miento de];¡ danza moderna. Una expresión en la que subyace la necesidad que d lHi­

larín ricne de cxpres;usc con wdo su cuerpo, de n·aducir sus ideas, .sensaciones y senti­

mientos sin rcgbs esubkcitb.s, rcnicndo qut· cnconrrar su propia técnica, invcnrar y 
rcinvcmar c:onrinu~uncnrc bs frases de sus movimientos. 'f()do ello con el fin dt cxn.> 

riorit.ar lo que lleva dcntTo y p:u·;1 lo CU;ll la técnica convencional de la danz:~l académi­

ca no le sirve. En d plano teórico tuvo especial protagonismo como impulsor de los 

cambios el vienés j;Kque.s D~dcroze y el húngaro Rudo\F von Laban. Este úlrimo asen­

tó muchas,{(: las bases reóricas de la danza exprcsionisra moderna. Resoluciones pr;íc­
ricas fueron llevadas ~t cabo por bailarines de muy distinras tendencias, los cuales en un 

primer momenro -·ames de 1920-- quedaron incluidos en esa mism:~ categoría. Enrrc 

ellos la alemana J'IAary \\ligman, algunos artistas americanos qut~ nabajaban en Europa 

como lsadora [)uncan, o incluso bailarines de tradición cLisica de diversos estilos y 
nacionalidades. Pero a finales de los aúos wintc la definición de danza moderna -~e fue 

dt~rcrminando m:is hacia los artisras cxclusivamenrc alem:1ncs, idcnridad nacionalisra 

que en 1933 esd ya complcranwntc asumid~\. 

En d <Ímbiro espaí)o\ se IH dicho rnudus veces que b gcncr:tción de intdccrua­
les represen rada en d 98 fi.Jc sorda desde d punto de vist:l musical. Si parafraseamos b 
idea rendríarnos que decir que además de sorda, en lo que rcspecra a la danza fue 

también ciega. Esto no 'JUit're decir que no existieran espacios donde se generaba, se 

inrcrprctaba )'se rt'Cepcionaban maniksraciones arrísricas de m tísica y de danza, sino 

qut' !os circuiro.s habituales de sus cretdorcs c. inrérprctcs no estaban dcnrro de las líne­

as culruralcs dominanrt~s y, por unro, ni se beneficiaban ni influenciaban 1.."11 el resro de 

las disciplinas. La Edad de Piara en música se idemif!ca con la Generación lin~raria de! 

27, y es d punto de apoyo para la recuperación y despegue de la nuísica española del 

siglo XX. r:s cierto que d akance de csros músicos se vio limitado por morivos r:m cxn.:r­

nos y circunstanciales como h Guerra Civil, pero también otros [Krorcs inrcrvinieron 

en b ¡;tha d(· una mayor proyección. Entre ellos los relacionados con h infrae-structura 

culrural y social, que car('CÍa de una rradición sólida que resistiera la compar;u.~ión con 

los vecinos europeos. 

El air(: de renovación musical de principios de siglo o, lo que es lo mismo, el afán 

de modernidad de h G(~ncración dc\27, miró princip:1lmcntc a Francia. Sin duda París 

se presentaba como d ccnrro (:ultur:1l de Europa. La literarura y artes visuales f1or(;cían 

apoyadas en un:~ n·adición de vanguardia de medio siglo que tjcrda su i1npac10 sobre 

la evolución del :urc moderno. Poeras simbolistas o pintores impresionisras y posr·· 

impresionisras, habían contribuido a enfatizar los elementos formal<~s sobre lo pura­

mente convencional y con ello ;l derribar el realismo del siglo XIX. A flnal de siglo 

Francia aparecía siruada al principio de una nueva época y la atracción que ejercía sobre 

la clire culrural cspafwla cr:l una evidencia m:ís. Sin duda csre intc.rés conrribuyó a la. 
puesta al día de muchos de nuestros arrisws, pero no hay que obviar su parciali(bd. 

(~onsi,kramo.s que en cicru manera est;t mirada a la vangu.1rdia francesa limir6 o 
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ensombreció d ¡nnoranH m;ls ;uriesgado que se (~Staba ¡)bnrcando desde Akmania, el 
orro centro de experimentación de la modernidad. 

Nuestra propuesta es b de que en la cla!na pasó algo parecido. Fueron los Bal!crs 

Rusos asentados en Francia los que se rornaron por b inrdcctualidad española como 

modelo de modernid:ui y ví::t de europeización para la danza teatral. 1\lgo que se maní~ 

ficsra claramente si rep;uamos en el hecho de que el personaje que caraliza esra posru~ 

raen la danza desde el punro de visra teórico es el mismo que !o hace cxprcs;mwnrc en 

el mundo de b música, quizá allí de forma menos ap;Hcntt~: Adolfo Salazar. Hallamos 

buenos ejemplos en sus :tdvcrrcncias, coJhejos, críricts y reconocimientos :l J\moni:l. 

Mcrcé y sobre todo a Encarnación Ló¡wz. J\ esra úhima creemos que no ramo por su 

reconocimicnm inrcrnacional, que fue mucho menor que el de La Argcnrina, sino pro~ 

bab!cmcnrc por cncont'r:Hsc vinculada al círculo de Ca reía Lorca, no sólo a rr:nrés de 

sus colaboraciones con d pocn sino r:1mbién por su relación senrirncnral con el torero 

Ignacio S:ínchcz l'vkjías. 

l--fasra 1928 Salazar ab.ba el baile dc L1 Argenrin;l. Esa r;xha coincide con d esca­

so éxito dd estreno en París de .S'mulfi/11! de Erncsro I··hlllrcr o las precipiradas inrer~ 

preracioncs de O\T<lS coreografías de Antonia Ivkrcé sobre la música pan bal!cr de 

Cusravo Dudn y Osear Espli La fi-ía acogida parisin:l. de esras representaciones fue 

motivo de disr:mciamienro cnrrc EspLi, HaiJTrer y La Argentina, por suponer los músi·· 

C05 que b f:J.ir;l de arcnción de la crú-ict francesa era rcsponS:lbilidad de la bailarina y de 

!a fórma de presentar la orquesta bs parriruras, y no r:mto por la calidad de sus com~ 

posícion<.::s musicales.\" J\ parrir de ese momento desaparl'CC e! rram f';lVor:1b!c de Salazar 

haát b baiLuina A la muerre de Amonia Mcrcé, en el aón 1 ~)3(), el crítico de 1:'/ Sol ya 

lu renido la oponunidad de pondcmr con más perspecriva n una y ot"ra. La carrera de 

L1 Argentina ha quedado ddlnirivamcme cerr:tda y con clb su ambicioso proyecro d(~ 

una compaiíía de balkt estable y apoy:tch desde las instituciones espafí.olas. 

La Argenrinita a su ve?. lleva desde 1933 al frenrc de sus Bailes Espaíiolcs, inicia~ 

riva que Salazar no dudó en apoyar incondicionalmenrc dcsdt~ d principio. Subr:1ya las 

posibilidades de Encarnación en cscen:l y sobre todo su ralenro para la concepción corc­

ogr:Hlca, urilizando para ilustrar esu Elü.:ra la que se nos muesrra como obra fetiche de 

la modernización de b chnza cspaliob: Fl./imor Hn~jo. E! enwsiasmo inicial de Salazar 

st bas:t en que La Argcntinir;l. ha sido capaz ck concebir esre balkr como una sucesión 

ininterrumpida de danzas. H Si c1da danza como m'1mcro su el ro era de por sí impor~ 

rante, !o más interesante es su manera d~.:' dar conrinuidad a un:l danza con otr;l, es 

12 (}/·.C. RIV.\S C!!Fii.ll', "Los b;likt<:s de h Argelllina. Aru." popular y csti]o,,, ABC, IJ . .VJll .. 1928, 
citado en l3catri"l, Jv1ARTI:--.;¡.:z DEL FJU:SNO y Nuria l'v1EN(NDEZ SA:-..:cm:z, op. á t., p. 206. 

J.) Adolfo S:\1.:\Z,-\R, "El Amnr Brujo baibdo>>, F! .)'o!, 16-VI-1 93:). cítado en L11 Múútrl t'Ji f¡¡ 
Gmmm(in riel 27. Homl'ilr~j{' a lorm (1915··1.9.3.9), Emilio Casares Rodicio (cd.), :'vbdrid: 
tv1inist\'rio de Cul!ur;J., 1 ()S6. pp. L37··238. 
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bilidadcs imnpreuriva.s. Bu.'>ca integrar la idcmichd dd klik con los resonc~s de una 

estó-ica de gcsro cubista por h:mrl<liisra y de scnridn cxpresionisra por scmejanz:l con-­

ceptual. De cualquier !'orma csra rd1cxión que proponemos no excusa d hecho de que 

si Escudero no fue obic·to de su ;Hención como creador, sí hubiera podido SaLtl<lr reco­

nocer su modcmi(bd como Íntt'rprctc, puesro que bs corcogra(bs csriliza(bs m;ls !ogr,1 .. 

das que v:tlora de Antonia J\ .. Jcrcé son bs mism;ls en bs que intcrvicnt: V icen re Escudero 

como contrarrc(plica. Si esto tampoco ocurrió, es evidente que bs hipórcsis que rr:n.an 

bs causas quedan abienas. Es prohabk que bs nzoncs dcscansLn en motivos sociocul­

tur:l.lcs y en arquetipos rcndenciosos. 

El csnaro social dd que partl' Vicente Escudero rt'quicrc ;1mpli:ls dosis de ingt"-· 

nio, :tquiLuacbs dotes de supcrvivcncü y un conjunto de~ opon unidades sobre ];ts cua~ 

les poder dcv;~rsc a Jmhiros de dominio cultur:d de m:b ;lJn])lio ct!ado. As¡x·nos que 

no le 1-:dradn en su nayccroria, pero que :dcmzad de ¡-(1rn1a progresiv:l y d~:sdc luego 

no en los primeros aiios de su vi,b en Espaha. Adem:ls Ct!:'lndo empieza :1 dcs¡wg:n en 

su carrera arrístict, d haibrín no l'Stj en h pcnínsub. Es vcrd:td que cu:mdo Escudero 

vuclw a principios de los afios trcinra se ha producido y;¡ un cambio posirivo en la apre­

ciación de! hai!c, y sobre todo del !luncnco en cu:unn es :tu:prado por destacados inrc·­

kcnwles y corno rt'm:itica de algunas cxpericnci;ls ck h vangu:m1ia, :1 lo que lnn con­

tribuido acontccimienros dl.:'stacados. No podemos olvidar en csrc scmido el C:oncurso 

del C11nc Jondo de Cranada en 1922 y a sus principales aninudrm~s, Falb. y Lorca. 

Pero incluso ;tsí, Escudero no se ve :lpenas afccr;tdo j)Ol" esos inrncscs. De hecho su cen­

rro de operaciones no es tanto !vhdrid como Barcelona: nn conoce el n1undo imd("c·· 

tu::¡] de !a Residencia de Estudianrt'S, no asisre a bs tcrndias de la intdigcncia csp:-lfloh 

y no se rd:JCiona con poeras ni nHísicos. Fl lÍnico vínculo t¡uc en este scnrido podría­

mos csr;lblccer con ese úmbiro nos llcg:1 de f(mn;¡ indircct;l y por vÍ:l caralwa, nos rdC­

rimos :1 su relación con el crítico SclnsriJ Casch i Curcras. L1 poliftdricl. pcrsonalí~ 

dad de Casch sirvió par;¡ que diwrsi!-lcn:l sus inrcrcses ;mÍsticos en muchos ;imbitns. 

J\hntuvo un;l relación (:pisro!ar imcns;¡ con Carda Lorca :1 !'lnalcs de los :ü\os veimc, 

;¡]que conoció en JlJ27. Con t;l parece coincidir en muchas ;¡prn:Íacioncs de tipo rvó-­

rico sobre d fhm.cnco, inv<xando amhos b línc1 m;HcHb de Pcdrdl :1 F:1lla. Escudero 

p11do conocer las opiniones de l,órC:l :l rr<tvl~S de (;;\sch, pues w rdacit')n ,__'011 el crírico 

cnaLin se initi1 a principio de b tit"cada de los trcinra. 1\·ro curios;lmcnt\', si au:n(k 

mos a bs crónic1s que a panir de csrc momento volcad C:-lsch en el St:man:nio d 

Aiinulor, comprobamos que sus posrur:ls S(c v:m sep;H;mdo cda vu. m:Ís de bs de Lorc:l 

y blb, y csdn nds ccrcana.s a las de Pcdrcll. 'hmbic;n ocurre csro en orros :lmhi!os 

16 (ji: Francisco H !l)AU;z) (X))\ lE/, .\dltl.\'tirl (,~Ht'h: 1'/ 1-ltilili'/1(0 y H,n·~·,.,!onll, B.m:don;¡: ( ::lll'll:l, 

llJ9H. 



como en el de b danza, y así es llamativa la coincidencia de Escudero y Cascb a b hora 

de interpretar ncgativamcnrc el dehur de La Argeminita y sus Ballcrs espai1olcs en 

19.33.'. Aunque las apreciaciones de C:t.<;ch y Escudero venidas en ese verano por la 
prensa catalana pueden parecer agresivas en sus términos, no dejan de ser coh<.."rentes 

con la acrimd creariva del b;úl:l.n'n. Escudero es un hombre de fuertes convicciones qu(: 

v;tlora la creación, d gesro que comunica, la intuición y b improvisación. Formada en 

el mundo de las variedades, La Argcnriniu s:c1hc hacer en d escenario: es muy plural cn 

cuamo a sus posibilidades de canranrc, act:riz o bailarina, pero en rodas t:sas r:u:cras 

p:HL:cc mostrarse discreramenrc. Para Escudero en términos :l.nísticos esro es lo mismo 

que no ser creativa, ~cr innprcsiva, o urcccr de person~didad. 

A Escudero le L!t:l d discurso inrclccrual que k parangonc con los gestores de la 
cultura de b República. Es cieno que torero.~, bailaoras, guítarri.~ws y c:mraores no son 

ajenos a estos hombres de la Generación de la Rc¡n'¡b]ica, pt~ro ellos no tienen una fun·· 

ción activa como creadores sino que ocupan un papel de inspiración, de mareria prima 

ncccsinda ck elevación y cuya princip:ll misión es pcrmirir :l los :urisras sublim;u, rccn> 
ar con sus pinceles, con sus poesías o con sus ritmos y melodías, rodo ello en un con·· 

renido identirario y en un envolrorio modcrniz:1do. Esre jusrif-lcado atavismo de clase 

se acompaíla rambit~n de m ros propios de la época, nos rd·Crimos a los convencionalis­

mos en los roles del género. Aunque cmre bs filas de la Generación dt· la Rt:púhlica 

haya un:l mujer composirora, p;uecc que t:n cuanro a la consideración sexual de la 
danza no se mucsrr;m wn evolucionados. Compancn la uadicional visión de b danz:¡ 

como un mundo de mujeres y no dejan de ser objeto de su inrcrés, como y:¡ hemos 

indicado anteriormcnrc, las m;ls destacadas: La Argenrin:l., La Argcminira o Pasrora 

Imperio, Escudero en cambio, significa d baile de hombre en un :ímbiro VL'dado rradi~ 

cionalmenrc a los hombres. Si bien es cieno que dcnrro del !lamcnco el baik ha n:ni­

do siempre una importancia par;tlcb en ambos sexos, en cambio en orros géneros d 

baile masculino csrab;~ relegado. Prueh:l de ello son algunos datos de la prensa de prin­

cipios de siglo en b que los críricos se hacen eco con burla y mof:t de los anuncios qul~ 

cmidadcs como el Tea no Real hacen para conseguir en sus clases bailarines varones.;, 

17 En una dl' las nónÍcls fcch;llb l'Jl 19.33 Scbastí:ín C.tsch escribe: "La J\rgeminita -¡no con­
f"undir con !a gran Argcntin;l! y su compahía de h<lilcs cspai1oks [ .. ]--~debutó 1:n el 'JC:HJ\J 
Espaí1ol de i'v1adríd. Y fu(· ;tcogida con unos dogios .supcrLnivos dd grotcsw m:b puro ¡ ... ] 
Erncsro 1-IalfTt<.?r dí jo que h<lSt;t e! 1) de junio, día dd dehut de la compaÍ1Ía, Espafla no conta­
ba en la historia de! balice C;HCÍ<l Lorct, tan exagnado como siempre, ailadió que "aqudlo era 

lo m;ÍS grande que se ha visto''! ... ]. Ante c;ta ignorancia maciza de la imdectualidad madrík­
fia, Escudero se mli1dó de lo lindo. Se híw haccr una cmrcvíst;l en b que atacaba con víoltncia 
animal a b /\rgcminita )'a su gente,, cit;tdo en Fr:mcisco J--IID:\LCO co~,1E/_, op. cit., p. ()7. 

J 8 A R. BONN:\T, ,,J1áginas festivas. cll.1dos bailarines,,, +fundo Gr,Ulm, 13-IV-1 'J2l, (Ítado en 

lkuriz lkuríz Jvhi~Tl:\'1'.! DF.l Hu:sNn y Nuri:t Iv1F:-...n><nEI. S .. \;-....'CHF./, op. cit., p. l ":"i 
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Por orra parrc los cafés cannnrcs de b époct ya no ~._,suban en su mcíor mom<:nto y 
muchos de sus bai!aores, en aras de un mayor dl,oismn, se hahí:m contaminado de 

algunas m:uwras poco propias al baile l11<lsculino. Es este :l.mbicnte el que motiva en 
.Escudt~ro las reivindicaciones de identidad masculina para b danza, sus fucncs convic-· 

ciones y propucsr:ls de superación de arqu~..~ripos m<is acordes con h csp<lf10bda que con 
el trabajo técnico del in1érpretc. Por esto mismo sorprende m<ÍS que este imcrés de 

renovación, muy acorde con el aGn de pucsra al día y por cxtcnsitín de cun)]Jl'ización, 

pasara cksapercibido a los componentes de b imclecwalidad cspaiiola. 'bnro en aque­

llos por emoncz·s maduros miembros de b Ccncr:Kión dd 98, m:ls preocupados por t:l 
halo crucliro que podía desprender una Tórrob Valencia en su 1 )flmA dt>! lncimso, como 

en los promowrcs dC' la Generación del 27 y sus reconstrucciones de casricismo culto 

ejemplil1cadas a traw~s del ballet dieciochesco de Anronia J\1,·rd en b SonatÍilil de 
Erncsro I---Ialff'rcr, o en sus versiones dt' casricismo popular de nnrc:tdo <Kenro andaluz 

de bs Cimriont.í popult!rcs rmtiguru inrcrprcndas por La Argcntinit;l )' Carda Lorc1 en 

la Residencia de Esrudi;unes. 

Escuckro no era panc de esa f1milia, ni tampoco de b vertiente frívola de los pro· 

ragonistas dd mtmdo de la danza qut' se desbordaba en la prensa madrilcil;i. En d vcr:l.~ 

no de 1931 S(" <¡ucja an!<::' su amigo Scb:niil Casch del poco reconocimicnro que recibe 
por pan e de Jvbdrid, si eme que en su debut dd ai1o amuíor no k, han entendido, lo 

que '~s igu;:¡j ;-l decir que Esp;l.Í)a no k ha comprendido. A dio connaponc b acti1ud de 

Barcelona, como rt'fugio minoriurio para su ralcnto e intereses, dado que r:sta plaz;l 
carece de fuerza rcprcscnrariva a nivel nacional. Es cvidcmc d Ct"IHT;tlismo que impri 

nw la capital en d rcconocimicmo <l!TÍS\Íco y prueb;t de ello son bs p;tbbns de 

Escudero: ~·Estas cosas qth;' yo hago por el mundo ! ... ] no la.s saben en Espaib, ni se 

ocupan. En cambio, cuando se rrara de cualquier !"urci;t, se alborotan todos los perió­

dicos. Da :1sco''· Gasch se hace ceo y conflrma csras p:1bbras en b prl~nsa c;ttabna. ;" 

Acusa a las rcvisras ilusrrada.s madrilchas del exceso de J-(m>grafías y comentarios adub­

dorcs a roda clast' de cupletistas y vcdcucs dl~ n:visra de poquísima categoría artística. 

Aib.tk además, qul~ cuando de filrma puntual aparecen n:sdias sobrt' cualquier artista 

cspai1ol célchrc, ésras son reproducciones de- críricos en d extr;tnino, pero nunca aní-· 

culos morivados a iniciatiV<l de la prensa ll<Kional. Como vícrirnas de cs\:t sit u;k~ión 

nombra a Escudero y ::1 Picasso, lo que de l11<ll1el"<l indirccra deva b categorización del 

bailarín al establecer la equiparación con e! pi mor. 

Lts carenci:lS y complejo que la crítica madrileGa nnniilcsta a b hora de emitir 

inf(Hmación dir<:Cl"<l dando un juicio ;HHori·udo sohrc el producto nacion;d, junto con 

la necesidad de confirmación del cxrcrior, no ¡xu-cccn una :trgumcnración alejada d~..· b 

realidad. De hcchn en el momcnro en que Escudero hace esras lkcLu:lCioncs roda vía no 

Jl) Sdnqi~ CASUi, «L'Lcudcro ("!1\ parla d'dl i deis snl~''· AJilmlm; ) .. Jl .. J9jl, (itado en 

Francisco J--JJI) .. \U;o G(ii'.·ll-L op. cit., p. 98. 
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ha s:1lído par~1 NDcv:l Yorl-:. l_)nos meses m:b unk y 1r:1s su triun!(J en b Cnn IvLmzana, 

;lp:lrcccn breves comcnt:1rins de t'riticos madrilci1n~ como (;onz:lkz Ru:u1o en 

h{/r)mlr?árJíu'-'. o :lprn:iacioncs de S:¡bz:n en l:} .\o!, en lns que se :1bb:1 :ll bailarín. Los 

ínconvcnicn¡cs lk un :1n:ilisis m:ís prullllido ck cs:1s :lctuacíoncs y Lt brevedad de l:ts 

mismas Juct:rl de b propÍJ n:nunlez:l del m:Hl~ri:t]u¡iJjz,tdo, una inlimn:Kión indircc­

w puhlicH:h en b prcns:1 cxtr:mjcr:l 

Abus:u1do d(' los rcdtllxionismos )'en nuestro intcl\;s por entender los círculos de 

opinión l' influencias, podríamos sugerir b cxisttnl:i:l lk d()S :irc:ts bien dd!nid:1s en 

cuanto :l h percepción dl'J f-lamenco y siL'mpre en rebción con Vicnllc Fscndcrn. Pür 
11n bdo b dl' !Vl:Jdri<i, 1.'011 :tpoyo de los pror:ignnist:ls de h intclccttl:Jií<hd qul' :lgluri-· 

na ;¡ b Ccncnción del 27 y en b que dcsl:tun ~obre rodn en este :ímbi10 h.\ opiniones 

de Fall:!, Sal:lz:u, C:m:b l.urcr y los rcstJ!tados de LJ Argcntinit:l tn primLr plano y en 

scgumb po~icíón de La ¡\r¡:,cntina. En eS\<l vcnicnr:.: dor!.lin:tn los intnl.'s('s de un Clsri· 

cismo cuho o hisp:misrno idenrit:lrio, pero no son :1_jcnos umpo(o al ust:icismo popu­

br en aras de n:pcrinh~nws qut: modernicen b rcalid:l.d. Pllr 01ro lado h vcni,·~me de· 

lhrcdon<l, con intereses ,:n cs1c t."<tso m:ís limir;Jdus, y en la <¡ue siru:trí;1Jnos comu nwll·· 

wr !~.~j:lno :1 l\,drc'Jl, des¡mt~S al crítico Sdnoti·,ín Casch y ·.t los rcsukulo.\ ;Htísr'Jt:G.\ de 
Escudno. En csrc c:lso se dd-lcn<k un;t poswr:l purisu qtll' rcspc!v los límites de b 
idcnrid:H3 del i1:tnH .. 'n(.-o ¡:u¡ ro en S\l proyccci/;n cülllO cspecdculo de uhhos, como ,--n 
su csriliz:Kión en b csccn:l tt.':llr:ll, y rodo ,,!lo dcsdl· una únic1 visión no cX\'nU <k poh­
rif~·,Kión: Jade F~:cudl'.n) vocc:Hb por ( ::1sch. 

J>cn~:uno.\ 'Jlll' un:t de bs <:i:lvc's ¡nr:1 vmcndn b dirección que tonHí el p:uwr:l-· 

m:t anísricn dt.'St.·:ms:l ;.:n que b hlfl'!"i!dáoi!tdit/,u! o prncnsit'm dl' univns:1lid:td de 

S:1bz:tr era uJu propuesta m:b de la modnnidad, no b t'inic:l. L-;r:í limir:1d:1 ya qtK ,·n 

dcí!niriva rnira ;¡un modelo conuciO, el uul p:mc de un:< b:!Sl' m:uni:Jlloctl que apor·· 

t:t b H:ldíción popubr, en concrcrn b dd j·(Jlklorc mso. 1 ,:l d:wz:t cLbic:t en l:l quc csl:Í 

{()JTll:ldo el di:;-ciplin:tdo cwrpo de h:1ik de Ui:1ghikv y Lts innovaciones dl'JHro dd 
marco ac::td(mico de .'>llS primcr:ts J-lguns, :1segurarí:m d lenguaje <'s!iliz:Jdo y, por r:lHt"O. 

l'l car:icrn intcm:Kion:ll en nunw )u sido :Lsurnido ~t lo brgo de u m tr:1dici6n cult:l de 

m:ís de rrcscicntos :ülos. S:d:1zar se dejo l.-:wriv;¡r por un:t solución modnniz;¡dor;1 que 

cuando llcg:l a F.\p:líí~l es ~vogid:"l como un:l propucsc1 de in1cgración culwnl, b cu:tl 

puede snlilcion:n );¡ prohkndtiu suh)':lccntc de csr:lr :d nivel de los ot-ros sin pcrdt~r b 
iden1id:1tL Una unncrística t¡th·, :lunqtlc de nnnnas nltl)' dívns;ls, se nuni(icst:l e<Jmn 

un:i con.'>t:lntc de h culwra tk todu l'l siglo XX y de hrm;t dcrcrmin:mtc en b nn'¡sÍC<l: 

dcs¡!c un n;KÍon:11ismo milit:ll1!C hcJ\'dcro (k l:is i'ormas de h:Kcr dccinlonónicas. 

pasando por su 1 r:in;,ust;mci:Kión en la rcsoiución musical (k ]o;, hcrduos de hila, 
has¡;¡ d hispanismo como poswn poúict de bs .'riguicnrc-s gcncr:ll:ioncs, el ud :dgu·· 

nos ufiliz~ln desde h :lllll'llticidad de 11na hen:nci:t ct!ltur:li asimilad:l, onos como ele-· 

mcnto lcgirimador de pC!Tencnci:1 :ti onon cultur::i m;b annlit:ldo y O!Tos dcsdl~ h 
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arbitraril'dad de posnJr:ts altcrnarivas y ]KlSmodcrnas que jucg~ln con el ¡):Jsado sin prc·· 
juil·ios csrilísricos. 

Si JH!l'S!ra modernidad de principios de siglo hubiera mir<ldo más hacia d otro 
fóco de vangu:mlia, A!cm:mi:l y Ausrria, quiús el panorama csrrucrur;ll de nucsrra 

música y la fórma ck ponernos al día hubiera sido distima. En música París signiflcah;¡ 
b línl~a horizontal, b mdodí:J, el color, lo cxórico, lo lúdico )' una estúica inspir:ltb en 

un clasicismo imcrprcudo desde el disranciamicmo, la objcrivicbd y mudus veces el 
humor. Alemania era L1 línea wrrical, b armonía y ];¡ especulación contrapuntística 

;.;obre la altura del sonido aislado, l"l libre uso de b altura. ro!ul, )' todo dcnrro de una 

csrúica expn:sionisn de naruralcza dnm:hica y hcrencia rom5nrica. En síntesis y aún a 

riesgo de simpliflctción excesiva podemos decir que fórnl<llismo y expresionismo sub-­

yacen como posturas rcóricas de cada una de las rL·ndcnci;lS. 

Afios de formación (1888-1920) 

Vicente Escudero Uribe lUció en 1888 en \!;:t!!adolid en el seno de una L1milia 

c1sreiLun de rrccc hermanos, sencilla y sin especiales al·lcioncs anísricas, lo que sin duda 

fut:" en dcrrimcmo de su formación cultural y diJ!cu!tó sus principios anísticos.-'1 A 

pesar de no ser de r:lZ<l giun;l su cercanía a_ ese mundo dmanrc la nií1olc permitió asi .. 

mihr un:1s bases sobre d f-hmcnco, que proh,lbkmenrc se fut'ron asentando a través de 

sus actuaciones en bs pbz:1s y ferias de los pueblos de la provincia y de manera mis 
genuina en su vi;ljc ;t b. c;cmada de bs ·umhras hacia l \)0-1. 

Su intl'rÓ por llegar;¡ ser un prol-~'sional del baile le condujo lucia el nwdin que 

había polarizado la oi'ena ll:um~nca dl~sck d últ-imo tercio del siglo XlX y que rodaví:l 
nHmcnía su vigencia en los primeros aí'los de b ccnruria, nos rcf(:rimos :tl caf{' unr;w~ 

re. En concrero d cd'C de La Ivbrina en Madrid, el c:d~; Brilbnre de S:mLllHkr, y d de 

L1s Co!unuus de Bilbao, J"ueron frecuentados hrevemenrc por él. En Lts Columnas 

conoció ;t] f;_tmoso b:tibor Amonio Bilb;lO, del que Vicente se si mió gran admir;Hlor y 
discípulo. Posr~·riormcntc recorrió Esp:llia ac!·tundo en los CÍlh':m;nógraf-(Js de la c;poca: 

barracas dondt' se proyectaban pdícubs y en las que se daban como !ln de fiesr;¡ b <lCrua­
ción de ;tlgunos anisras. Porrug:ll ruc su siguil'JHC desrino, donde cnnrinuó recorriendo 

uh's C:lnLmrcs y {-(·rias durante un 'ü1o. En el :imhito pdnico, csra salida ck~ Esp:li1a fue 

motivada por d imcn\ en cvadirs<~ de la obligación de cumplir con el servicio miliur. 

No csd muy clara b !~'c!u de su primer viaje a París, pero parece que fue :tlr~~-­

dedor de 1910. Siguiendo la rr:¡ycctoría de);¡ esn~na cspaí1oh y nJro¡wa del momen-

21 Sus anrcccdcmes mantenían por w·neLKÍone.'> la lír1<.~a Gl\tdlana; ''n umcrc·w, sus ;ihuclos 
cr;l.!l d,~ Sori;l y Palencia. !.a CJS:l d(' b familia estaba situad:l en el barrio de S,w Juan, en cnnnc 

w en b clllc 'litdda n" 19. Sus padres, lbr;l. y Lorcnw, S(' ClS;l.ron en b parroquia dt S:m J\ndr6. 
El p<Hlrc t'Ll t.;1pa1cro y tr,lhajab;l para el Cokgio de S;m _)os<~- Viuoria C::\Vl/1 N:iY.-\, L'l\ ctHrL·vis· 

1a con julio Fraile, Valladolid, 2'1-IL200 l. l-:n addamc estas entr('VÍSI:lS se ciLHÚn como 
( :,\ Vi.-\/],'it\II.F. 
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ro, su carrer;l comenzó a desarrollarse dentro del género de variedades o 1-'rn·;et/i. Un 

:imhiw dcspresrigiado aparcntcrncnt"c por su frivolidad, pero que se rt:vdó como un 

interesante medio de cxpcrinwnración para bs nucv;lS propucsras escénicas duran re la 
segunda décad;:¡ dd siglo XX. Muchas veces Escudero parece mezclar la f:uuasía y la rea­

lidad cuando habla o cscríbl; de esos primeros :tf1os. A falta de orras pruebas que con­

n·astcn su testimonio parece que desde 1912 :l 1914 rrabajó en cspccdculos relaciona·· 

dos con el mundo del mush-/w/1 por Ausrria, Alemania, lnglarerra, ltalia, Suiza, Suecia, 

Rusia y Turquía. Cuando esral!a la Primera Guerra Mundial se encuentr:t en Iv1unich 

pero en 1918 reside en Suiza.)) La vida cuhural de Suiza, y posrcriormcnrc la parisina, 

le facilitaron la asimilación imuitiva de nuevas pcrspccrivas de la vanguardia artística 

--·sobre todo pUsrica-, cuyas posturas inconfonnisras despenaron en él ;Ü]ni(bdl's del 

m1smo npo. 

Desde las vm·ietés a la escena teatral (1920-1932) 

Una ve? acabada b guerra vuclw a París y allí gan<l en 1920 el pn:mio del 

Concurso lmcrnacional de Danza:'·' Debuta en el Olympia y en 1922 ofrece su prime­

ra actuación <k cnncicno con un recital de danzas espai)obs en la sala C:J.veau. Esta 

;lcruación rnotiva el imcró del cxperro pcriodisr;l ruso exiliado en París, Andr0 Levinson. 

Dos ai'los más tarde presenta en el Tel.! ro Fonuny de Paris lo que puede conside­

rarse como una nueva propuesta de (Lnza tcnral que :lV<UlZ;l l'!l la cstiliz;Kión del géne­

ro al utilizar la rnúsica de awor, en concrel"O la de blb, Albéniz, Granados y 'furina. 

LJ. f'echa del estreno fue el lO de junio de 192·1, d Cll1[)J"l·sario es Ch:nles Desage y se 

trara de la primcr;l ousión en la que baib con Carmira Carda, b cual le acompaflad 

a panir de ese momcmo hasta su mucne en 1964. Orras interpretaciones novedosas 

tuvieron lugar en la sa!a P!eycl en la década de los aí'los V<~imc. 

La gran oponunicbd para darse a conocer le llega a Escudero de b nBno de La 

Argenrina, b cual le pcdir:i qut~ haga d papd de Carmelo en d monrajc que ha elabo·· 

rado sobre El Amor Bn~jo. El estreno tuvo lugar el 25 de mayo dt 1925 en d Teatro 

Tri:lllon-Lyriquc de París. Aunque en algunas semblanzas sohre cllx1ibrín se dice que 

22 Francoisc REl~S, ,,J\ T1lk with Escudero», Dt~wt m1d J)tllltr'n, Londn,'s, abril- J 950: 'd s1aycd 
in dw lhlbns about ~l ycar, dancing in rc.<,taurams and ctharcts, ;wd dwn l rctumcd 10 P~HÍ'>. 

Thc w~1r o( 19l!i cwght me in Munich. I got ;lS i:ll' ;lS Switzcrbnd, and l staycd thcr(· four years, 
working const;lntly ·--hut also thinking. Up to this poi m l h;ld bcen ;l real S;lvage. Fkturning 10 

Puis J f(.nmd mysdf" in dw middk of" ;\1ontpM1Ussc, and l wa.~ filscinatcd. J ;lskcd many ques-· 
rions. At this time my frimds includcs Juan Gris, Juan !v1iro, Borcs, J'v1arcoussis, l<isling, J\.tu·ie 
l.aurcncin, Foujit;t, and Lncr PicotsSO·-· who made a numbc-r o( coswmes Í~)r nw. N;nurally Picasso 
stands out ;lS thc genius of thcm a));, (p. "7) . 

2:-3 Concurso org;mizadn pnr d ll'<lll"O de- la Comedia. Escude-ro se prcsema con d p<lsmlobk 
«Carboso» de lvL S;Hrablo y Cbvcrn. (~Ji-. Ramón CARel.·\ DO.\!f~r;t.'I:Z, op. l'it., p. 31B. 
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fue d el encargado del mom<ljc, lo cierro ~~s que Antonia Jv1crn' fue la impulsora del 

proyecto )' b rcspons:tbk de que b ohr:l saliera ~tddantl". E!b, adcm:is de cbhonr h 

coreografía genera!, inrc.rpreró el papd de Candda y Vicenn· d de Cumdo. Los deco­
rados y los rrajes eran d,· Gusravo Bacuis:ls. Ll dirección de h orqw.:sra corrió :t cargo 

dd propio htlb. Podemos considerar est:l obra cn cicrr;l 111<ll1Cra como !a más impor­
ranre t~n la carn:m (k Escudero, porque así lo fue en !a de la propia Arg(;!llina. Supuso 

que se 6iaran en él aCunados críricos que buscab;m un b:librín en masculino compar;t· 

bk a b ahura alcanzada de la ya conocid:l Argcnrina. Anché Levinson en París y Cyril 

Rice en Londres así lo reconocieron. A ellos sin d!lcb se cl<~he el origen {k los par:JJ:Jis­

nws cnrrc ambas ílguras, a los que con pos1erioridad se sumad rccurrt:ntcmcnte !a crí­

rica intcrnacion;ll. 

La primera actuación de Escudero como profesion;ll en Espai1~1 sed t'n 1 (no. E:~e 

ailo lleva a cabo una gira que incluye Madrid, Valladolid, Bilbao, 7ar:tgoza y Barcelona. 

En esta ciudad prescn!'a sus BrúkJ Flt<rm'ntos de \-~mgtunditt. Fn l {n 1 complcra una gira 

por Europa acruando Y<l en k;ttros de primera cncgoría, lo (jlte evidencia b ¡~ran 

demanda dd baile cspaiíol en Europa pero sobre todo b mejora en la aprcci<lCÍón de b 
<Luna t~spai'iola:'-i Vudve a Barcelona y dcsck allí cumple compromisos prof'c.~ion;llcs en 

Amstcrdam. La Cran ()pera de Berlín hubiera sido su siguicnrc destino, donde pre­

tcnd{:t :-tcnwr en un cvcntn organizado por b Asociación de Amigos de b ]\lVlova, pero 

flnalnwnre no puede acudir por una lesión en un;t pierna. 

El des'quirc le vicn{.' pronto y r.tmbién de mano de b gran bai!arin:1 cl:isic1. El 
público anglosajón, y con ello el de los dos cominentcs, empieza a tenerle en cuenta a 

raíz tk~ su ¡xuTicip:lCÍÓn en el hom,:najc a !a P:n·lov;t que ruvo lug;H en Londres en 1 <)~)l. 

Su imcrprnación, aparre de cnnsriruirsc en uno de sus primeros éxiros inrernacion;1k~s, 

scúab. ya una. de bs tendencias prcdominanH:s de su cspccdculo: baile ;J.t:omp~thado de 

guitarra, sin orquesta y !>in mi!ización de h t•sri!ización tcarral. Lo cieno (:'S que· b vcr­

tit~nrc de danza I"Catra! con e! tiempo quedó en un segundo lugar, ya que aunque d 

rcperrorio de Escudt'J'o ah:ncó la d:una cspaüob en gcnn~1l {t>scuda bolera, regional, 

csti!izatb o rcarral) su gran pn:ocupación fut' sin duda el lhnwnco Es probahlc que a 

raíz de este homcn:l.jc surgiera la propuesta que la propi:l P:wlova le h:t~..:c de bailar con 

dh en Nueva York. La muerte de la hailarina ese mismo ;tüo frusrró él proyecto. AlÍn 

así, conrnrado por <.d empresario Hurok, en 1932 inici:n:l su primera gira a Est:ldos 
Unidos y con dlo su definiriva proyección internacionaL 

A ¡nrrir de csrc momento se suceden con conrinui,bd bs actuaciones dd haiJa .. 

rín. Dcspuc's de otTa nueva vísíu,~n l l)35 a Estados Unidos, Escudero regresa a Europa, 

donde prolong:l con éxiro sus giras hasra el comienzo de la Segund:l Cut·-rra !v1undial. 

2.11 "El ptíhlico !de Escudero csj \dcno, de t'IÍ!C. Anis(.h y lil'cl·;uos son .~u nü~ krvicntcs :ldmi­

r:ldorc.~. l.os públicos nórdicos, ordinari:mwn!L' t:ln i'ríos, lo ;lplauden rahiosanwntt' y le luc"n 

repetir d ntímcro 1res veces", en Sebastiit (;:\S(:Il, op, i'Í!., p. H9. 
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Rcgres;l a Espai1a en l9YJ y allí ¡xrmann:c~d duranre cJ conf-licto. Acttb en Barcdnna 

en 19:10, l'h 1 y en 1 ~H2. "Lunhil'n en csn ciu(bd organiz<l una compaúh llamada 
Bailes Escudero, con b cual acnh en d 'E·atTo Tívoli pero sin d~.:"masiada acogida por 

pan e dd público. Red un: su actividad desde b dh::nh de los C\l<Hl'nt<l. hasta b mir:ld 
lk los aíios cincuenra y aunque durame ese tiempo acn'w en Jvhdrid, Vll!adolid y onas 

ciudades ~·spaiiobs, lo cil~r!O es que lo hace con csclS<l rcsonancia.·F' E! úio 1 95'~ mar­
cad d punro dt giro qul'· remonrc b débil situ:Kión de su carrera y rruequc su ap;ncn·· 
re f)n;ll por una nueva y fi:cunda crapa proh .. 'sÍoJnl fuer:¡ de Espai"la. 

Tr<lS su despedida dl' los escenarios en Valladolid (1954) s:1lc para París con d 
aparen le propósiro de dcdicarsC" a 1:1 cnscfi<lllz:l. En umhio :1llí hrma una ntlCV;l com­
pú'i.ía p<tr;t cumplir compromisos en h propia ctpiral fl·:tnces:l, l1ohJ](b y Esr~Hlos 
Unidos. Ese ,,Jnilcu.:),, como gusta denominar Escudero al grupo que le acompaíl:l, 

incluye además ck a Carmita CarcÍ:l orros b:tibrincs, cmr;wrcs y nnísicos. Así cncon·· 
tramos a b haibor~l Jvlarh !'vLirquez, Ivbrí:l Amara (hermana de C;nmcn Amaya). 
Rosario Escudero, Jvbría !VLí.rqucz, los guirarristas !v1ario Escudero o Carlos ?vlonroya. 

'L1mhió1 pasaran por ella Pepita V:ll!c, "!Crcsir:1 Osr;l, Ros;l del Oro, Chrisa "Ldve, 

lsa.bd Ivlorcl, Pcvira JvUrqucz, JosJ Barrera, Fernando Ramos, Chiquiro de L:·vanu:, 

Anroi1ira Jvlill:in, Pepe Jvldcro, los pianist;lS Pahlo ?v1igud y Juli:in Elha1. y los guira­

rristas Ju:w Perrín y Ivhnolo Vb.quu .. Sin olvicbr a c:uuaorcs como «Juanillo,, y sohr,· 
rodo ;t] gran Pepe el de b !Vhuona, el"Honn·s ya con sercnta y cu:1.rro :ü'los. Escudero 

prolong;u;l sus giras por orros países de América y Europa :1! inicio de los ailos sestn­
ra. En ese momenw le acomp:db.dn en d progr:wu Pcpit:l Orrcg:t, (;oyo Reyes y su 

Balln Esp<l.iio!. Una comp:liiía pulida rtcnicamcntc qul' en cil·rt;l m;mcra comrasra en 

su brilbnrc y cuidada presentación con la rut"rza interior más simpliflcada pno más 

vit:ll de Escudero. La última actu;KÍÓn del anisr;t rcndd lug;l.r en !\hdrid en J 969, a 

la avanzada edad de 81 <li'los.''"' 

2'5 Prueba de qu(· la crírica percibía d dedinar de Vicemc Escudero ~ll inicio de los af1üs cin·· 

cucll\<l ~'S la rdlcxión que ?viarrno hace subrt' lu que k ocurre <l bs grande~ ílguras dc b thnz<l 

("ll el monwmo que cmpi(~/;ll1 :l perder !":Kuhad,·s físicas: "El uso m:ís serio l"S d dt' Vicente 

Escudno. UltínLllll("llll' lo lw visw haibr en una S<ib (k ficst<lS Lk lvhdrid. Esu!tlero está ya vicjü 

y los ('SC<.'ll<u·ios no st' lo dispman como anu.:s, aunqut' ~nín ha¡~a prodigios Ct>n su anc con m gra­

ci:l, que no cnvcj,·cc nt!llCl.. El nds c;¡s¡jzo de nuestros b;librim:s, el prinwro en d siglo, con b 

Arg,:min<l en rc:dt.<ll" :místicllncntc e! hailc cspúw! ! ... ] piensa insLlbr el próximo ú1o en 

Londres un:l ('.>Cucb d(" b:1i!e cspaí1ol, d\)nd<.: bs sci1uritas de la huen;l Slk'Íl'(bd inglesa ;1prcn(Llll 

a bailar un pasodohk con C1Slaiiudas )'a dar una vuelta con garho ante sus in viudos a la hor<l 

del ti·.;\ Escudero el des1ino lo ha trat;!do con durl'Z<ll'll su Patria» (Vin~mc M.-\RRERU S\.'.-'Í.ItFZ, 

1.:1 aácr/0 rk lr1 rlmzrt tV-'rlllolrl, ;\.hdrid: ( ::íbmo, 1 952, pp. l '55-156). 

26 Esto~ datos lns hemos ob1cnido dl· los horradorcs daborados por los .'>cl"\'icios d,, puhli,:idad 

d(" h l'll1j)l"l'Sa cnclrg:ld:l de b difusión dt' b gira de Escudero en Estados Unidos: ( ;crald Coo(k 

Comolir!t~ial Conn•l"fJ Cl))p., 30 RockcCdlcr Pbz:l, Nnv York, 1955 (C<.'llt'L¡] Rcleasc); Lilian 

J\·loore, -'1{)() \X.Il'St !¡() Strcet, Ncw '{ork, 1956. 



El repertorio de sus acru:l.Cioncs permanece LH::.tantc csnh!e en cuanto a los mate­

riales musicales urilizados. Lksde .su primt~ra gira a Estados Unidos y hasr:\ la décacb de 

los años cincuenta y scsenr:t, .se sirve p:u;¡ sus corcograflas de la mtísict de Alb0niz 

( Córdohr~, Stm'ff¡¡), ·rurina ( o~~~lrz), Cr:uudos ( Gr~J't-'crh, Ios Rtquitbros) y ralla (dan·Dls 

tk: Lti {_!it!tt brtw, del Amor Bn~jo, y del ]J·imnúo). La música de Morera le sirve para b 

coreografía en el ({Bolcrw~ que imcrprco Carmiu. al estilo tk: la escuda bolera. J\demis, 

se incluye músicl de Romero parad solo de Escudero tírub.do «Plaza de toros,, y para 

la «i\snJri:liH" de Carmira. Los ((Bailes Bascos)>, los "Boleros i'v1allorquines'' y b ((Jora 

Aragonesa» son ejemplos logrados de b rradición f-(>lldórica que se recre;l cn d L'sccna­

rio. Pero sin duda b obr:l mejor recibida por la críric1 en Esrados Unidos sigue siendo 

en h década de los cincuenta el solo sin mtísict de sus ,,Ritmos,, qlle ahora :tp:ucce en 

los programas de mano con d nombre de "Primirivc Flamenco Rhyrhms>>, Denrro 

también de esrc estilo sigue llevando al escenario con gr:tn ('xiro el ,]apatc,1dn)}, b 

<\Seguiríya Citana>> y su «Farrucan. La bu(:na acogid:1 en la primen gir<l. de las «Alegrías" 

de Carmira se cxricndc ahora <l. las «Ivbbgucfus>> y ,,Vcrdiaks''· El resto de la compahía 
obtiene un gran éxito con \\Cu:1dro Fbmcnc(m, «Bolero con Cachucha,, o «La .lvlaja y 
d 'fóro>). En la gira de 1960 se incluy<:' rambió1 mtísict de Granados, en concrcro b 
«D:una v~, inrcrprct:1da por Pepiu Oncga.-'· 

La HOtra mitad de su baile» 

Desde un prinópio, Escudero es fid a sus teorías sobre lo que debe scr el baile 

tanto para d hombre como par;t la mujer, de allí su imerés por no malear la csponta­

ncida.d na rural de b b:úlarina que busca par:l sus proyectos ;nrísticos. No luy que olvi· 

dar que en la época en que comicnz;:¡ a alcanzar -~iena repercusión su carrera arrísrica, 

d ambiente que domina en el mundo llamt~nco éS percibido por muchos como adul·· 

rer:Kioncs gener,~lizadas y exceso de academicismos, lo que imponía una vuelt<l. <1 bs raf­

ees. Un mismo fln pero interpretado de manera muy disrinra en h alternativa que 

Escudero proyect:t con su sisrcm:l expresivo. La f1m11a m:ís segura a la hora de libnar­

sc de conraminacioncs es contratar <l gente dcsconocid:L Así, busca a sus b,úlarinas de 

conjunro fuera de bs academias y acude :1l ambicnrt: domk se desenvuelven sus vidas 

profCsionalcs, y:l scm r:ibhos, locales nocturnos o incluso rcarros. En sus compaíkras 

prefiere el tempcramcmo, b Íuerz.a )' las rlCu!r:H_ics mold(":tbks, sobre h:ibiros )' formas 

esrercoripadas que automati·un d gesto. 

Lt «Otr:l mirad del baib> dt· Escudero, como decLl. d bailarín al rd~rirse a su pare­

ja I:Cmcnina, no fuc ni siempre una, ni tampoco siempre la misma. La <\Otra mir:l(h f"uc, 

al menos por algún tiempo, rt<p:tnida cnrrc rrcs: Almnía, Ctnnira y Cmncb, aunquc 

finalmcnrc prcvalccicr:l b personalidad y valía de un:t de dbs. En la d&ada de los cin­

cucnr;¡ b cmrw mujer con un papd desraudo será l\-1aría Rosa de SoLi M:hqucz. La 

27 \"Valter TFRii.Y, Ntl'--' YOrk llnda' 'Ji-ilmlh', 3l--X-195':i. 
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primer;:¡ bailarina que preparó con la finalidad de :Kompañ:uk l~lc en París y alrededor 

de 1920. Se !Taraba de la baibora española Almcría. Su vinculación con el b:l.i!arín rras­

cendía los límites prol-~·sionaks pues la crúica catalana se refiere a ella como a su mujer. 

Su dchur en Espaha t~n 1930 marca el f)¡u] de b relación profesional y scnrinwnr:ll. De 

hecho Almería no aparece en b gira a Nueva York en 1932. Los motivos de la ruprura 

l1lcron de ripo personal, los celos hacia Canneh se revelan co1no el dcron:uHt'. Carmda 

era una bailarina que Escudero había dcscubicno para su compaúía en Madrid en el 
verano de 1 930. Se trar:1ba, cn palabras de L'l mismo, dt· u11.1 maraviUosa bailaora de 

.krez.·'~ Pero si nos arenemos a los comcnrarios del señor Hurok, d empn:sario nonea­

mericano t¡U(' conrrató a bcudcro par;t b gir:1 aml.'rican~1, en 1932 d objeto de aten­

ción de Escudero y~1 no era b jerezana, sino Carmira. A juicio de Hurok, Cnmira era 

la organizadora, la mujer dt' Cut:rte pcrsonalid:ld, genio vivo y raLmrc apasionado. 

Carmcb cr,1 en cambio m:ís joven, de voz dclictda y aspecto tímido. Algunos prejui­

cio,.; se vislumbran en su relato, pues da por hecho qut' ambas son gir~mas y se atreve 
incluso a identificar el accnro de Carmin como andaluz.:·; 

La n:lación proí-Csional con Cumira Carda rienc también su origen en los pri·· 

meros años de París, en concreto ck 1920. Carmira nació en Cuba pero desde los ocho 

años residía en Espaiía. Se !1mnó como b:úbrina clásic1 en la escuda del Liceo de 

Barcelona y Vicente Escudero b conoció cuando Carmira csraba acru:mdo en su pri­

mera salida de Espaíb l'l1 el Olympia de París. Escudero v:lloró su compcn:ncia anísri­

ca e incluso después de la primera gira :l. Estados Unidos llegó :t pensar en dla como b 
única bailarina de la <:scc.na cap:lz de comperir con La Argcnrina. Lo que signinc1ba el 
máximo reconocímicnro posible, dado su habittd criterio selectivo con respecro al 

baile de mujer. Un ejemplo de dio lo rencmos en sus afirmaciones al coment;lr que par;l 

él sobmcnre hay tres baiboras. La primera s<.:ría La Argentina, pues reconoce en ella las 

mejores cualidades arrísricas. Carmira sería la m;is complcra y Carmen A maya la mi'i 

flamenca. Se apoyaba al decir esro en que por aquella época Carmira era ya una baila~ 

rina muy amplia pues abordaba un gran repcrrorio dd baile regional, y gir~mo, adcm:ís 

de interprerar danza española con música tk concieno (blb, J\1\)l'niz, Granados). 

Técnicamente cr;t muy ajustada y no descuidaba su prcpar:Kión. De hecho en d ven·· 

no aru-crior a la gira a Nnneamérica, la bailarina apn.nrt'chó su csranci;1 en B:ucdon:1 

para tomar unas cbscs con Paukta Pami<:s, la f-ln:Jlidad era la de perftccionar la cuarta 

·~·el e/Jtrt'[.'hrltquatrc clásico··- para un h()lcro que csraba monrando.-'" El bagaje académi~ 

28 Scgün b:; p~lbbr;l.S de Escudero recogidas por C;lsch, en E HlD:\LCO, Sci11Hrírl Grsch: el 
Flammro y Bardtm11, B<ll'celona: (:arena, ! 998, p. 91. 

29 S. HUROK, Em¡m'.>m·io, Barcdona: Hispano--AmcricHla de Ediciones, 19,17, cit~tdo en A11gel 
A.LVAIU:Z CAgALLEI~(), B bililcflmnt'llto, ;vhdrid: Alianz;l, 199H, p. 21 'i. 

30 En un:1 nnrcvista concedida al crít"ico Scbastiil G1sch en d verano de 1932, Escudt:ro 
comenta: J::mnÍt;l imerprna [ .. ] cada uno ck sus bJilcs con btécnica y el carácter ~ltkcuados. 
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co de Carmira, sus do1cs Vlr<l la cnscfunza y p:na b organización dd espacio, su senci-­

llez y su com¡x'nctración con Escudcro, hicieron que :l los pocos ai1os llegad a ser su 

única pareja ranro desde el punro dl' vist:l profesional como semimemaL 'has su nwer-· 

re en 1964, Escudero vivid en lhrcdona al cuidado de b haibrina ¡\bría Ros;! (k Sol:í 

Jv1:lrqucz )'el hermano de ésra. ivbrb M6rqucz, nombre profesional, t:ra hij:l de madre 

girana (baibora y cmparenr:Hh con la famili:l de los C:1llo) y de un conocido médico 

Clt:lLín, ambos ;Hnigos de Viccnrc. Por ello, y sin una f(mnación brilbnte, ruc conna-· 
da al bailarín con el f-In de que form;Ha parre dlé su cuerpo de baile.;: En 1 1)55 debuta 
en la escena :Hlwril·:uw_ comn scguncb baihrin:t y posteriormente en Espaii:l. 

Perfil humano 

Nunca se casó pero tuvo dos hijos n:Kidos en Francia ;UHCS de 1929: Vicente y 
Antonio. /'--.unquc Escmkro no perdió d conracJo con ellos, nunca ~lparecieron en !os 

medios de comunic1ción y poco se s:tbe de ellos. 'lt:nicndo en cuenr;l la relación que 

m:unuvo Escmkro con Al m ería y los ai1os en los que nacieron es posible que b madre 

fuel'<l t;St<l bailarina de conjunro, pero 110 hemOS Cl1CO!ltr<l.d() ninguna ¡'\IC!ll'e <JUC C0!1 .. 

firme nucsrra hipótesis. E! m:1yor, Vicente, estuvo en V:llladolid con rnmivo del enrie-· 

rro de su padre_\.' De Antonio se especula sobre su condición de piloto y su residencia 

('n Fst:Hlos Unidos. Por otra parte, en b prensa inrcrnacional hl·mos cncontr:tdo una 

ünicl rd:ercnÓ:l sobre posibles E1mili:HTS direcros de Escudero. Un :~nuncio del New 

York Tinu.'.i s,· hace ceo de la existencia de un \{sobrino)) de Vicemc Escudero :lCtuando 

en un club noGurno de Jvbnharr;l.ll en 1 9;)6. Prohablerncnrc se rratab~l de una simple 

argucia comercial para d;tr más imponancia al git:lllo ljlH' iba ~:¡ ameni·ur el loc1l. '' 
Aunque kjana, ubc umbién la posibilidad de que se traran dc uno de sus hijos. A 

Livor de tsu tÍhima hipótesis, :tpunramos el débil argumcnro de que cuando otros 

miembros del grupo de Escudero k acompaüaban .... b~lilarines, guitarristas y c~1lH~Hll'l'S"· 
y alguno compartí:~ d mismo apellido, b prensa norrcam<.TiL·;uu siempre indicaba lén 
los antmcio.<; que no eran i:lmili:ues dd b:1ihor. E:~tc erad caso por ejemplo dd guir;l­

rrist;l ?vtuio Escudero. 

Técnícamcn¡,; es una nuravilh. Hj:uc qu<.' en d Bolero cj,>cuu una cu;uu y un rudi:dn (m/1(! rk 

jmiibt'), las dos cos:ls t:n d aire y :1mes de Cl<.'r sobrl' el pie izquierdo. Ln d Jhnwnco, no <.'S coj:l, 

como vulg:~rnwmc se dia, sinn qu<.· rcdobb. con los dos pies. Ya que hcllloS luhbdn de 1:1 tW/01' 

/;n~jo, quisin:l que h viese.\ haíhr "L¡ tbnz,1 dd miedo". ¡Nn ticrw wmp;tíícra! Ln :\méri<.::l h 
h;ln (LlLl<.lo a,lmimbkmt'IHtn. C:iudo en 1-lmAu;o C(\\·lF!., op. át., pp. :J(-i .. )}. 

31 <:.'1\'1:\/Fl<._,\ll.F., V:tlladolid, 2.tí-ll-2001. 

32 J6irl, 2-·lll-200l. 

y; !he iVc/1.! Vod: Tim,'s, )"lll-l 1J:)ú: "Caucho bnoks bcudcro ncplww: Dimiu·i lus ,·ng:>gcd (m 
his N('w Cluh Gaudw show rhc 21 ~·e;m old ncplww o( Escudtro grntcs o!' dw Spani\h gyp~~; 
danccrS>>. 



Fn b acruali(_bd de su f:-unilia por vía dirccr:-1 solo queda una sobrina, Jvlilagros 

S:tndonís, casada con Julio Fraile. ivlibgros es hi_ja de b hermana pequdb de Escudero. 
El bailarín manruvo una n:1H:ión conrinuada con sus hermanos :t parrir del momcnro 
en que y;l pucdt~ volver a L-;p:lÍ'U pues se ha producido b ~unnisría de Primo de Rivera 
que le libera de los cargos por no haber cumplido el servicio milirar. '; En 1939 y a pro~ 
vcchando uno de sus viajL·s a Espaiü compra una finu a las afueras de Valbdolid con 
la prerensión (_k qut~ sirv;1 par~t b exploración agrícob, algo que m;Ís rardc st~ Vt~d frus­
rrado por h L1lr:1 de agua. Un;-l mul'srra del al~cro que mueve a Escudt-ro en su relación 
con Cannit:l l'S qul..' b fincl, si ruada en la carretera de Segovia, recibe su nombre. Allí 
se inst·ab su lwnnana pequeña, ya usad~! y con hijos, jumo con d padre de Vicente, el 
cual por morívos de salud ha regresado de París. También cn «C:mnira» conon~ el bai~ 
brín a Julio Fraile.-"' 

En e! plano personal, la vida de Escudero cumple con rodos los rópicos que- se 
aplican al ;tnisra nónud:1 que v;.J de rc<HTO en rearro, saltando de un p;tÍs :1 otTO y sin un 

hogar o Cu11ilia esrablc. De hecho la mayor pane de su vida careció de lo que se puede 
considerar como hogar físico, pues se alojaba consranrcmcnrc en hordes. Esto provocó 

que durante b larga enf~:nnedad padecida por Carmita, desde 1959 a 1961í en que 
Lllkct, la situación humana fuera todavía m:ls dolorosa, pues se vio obligado a aren­
dcrla en solitario.;¡, E\ lugar m:ís estable en csre senridn fueron los diccisierc aí'!os en que 
vivió cn la Cts;t de b Ltmilia Sob al cuid:1do de !vhría Ro:;a, allí murió en diciembre de 

1980. Rcsu!ra extraño que ~¡ pesar del cariilo que Escudero y Cumira se profesaron 
mutuamcmc nunca se llegaran a cas;\r. Con el gracejo y picardú1 que le caracrcrizaln, 
antl' una pregunra sobrc el rcnu culpó en cierta manera a b bailarina y así comcnró que 
Ll razón Sl' debía :1 que «Carmira l'r:l muy puriuna>'.' Real m eme e:; una r~·spuesra que 
no nos aporra mucha luz sobre los motivos que les impt'dÍ:l fórmalizar su relación, 
m~lxinH:' cuando no se rícnc consrancia de la cxísrem:ía de ningtÍn ripo de vínculo anre·· 
rior en ninguno de los dos anisus. Unicamentc ubc b sospecha de que realmcJH(' 
Escudero hubiera llegado;¡ casarst: aílos :u-r:is con Almcría, :tlgo que no hemos podido 
compro\)ar. 

3·1 Aunque p;tn:cv que en 1932 se lkv,, a sus pMlrcs ;l vivir con 01 a París este tbto no encaja 

cronológicam~:nrc con h inl"onnación que a¡urccc t'n A,fi baile. Allí:-<: sugiere qul' su madre vive 

con,:¡ ''n París ~:n b <:tapa en h que todavLt se csd <lbriendo camino. En concreto a principio de 

los ai)os wintt' y cu:mdo se pbmea b posibilidad de dedicarse a b pintura tras su dcscubrimil'!l!O 

tk b vanguardia parisina. "Alquilé en el último piso de un C\Sl'rón de Iv1ontll1<U"trc, en el mí me­

ro U de h calle de Vicmr Ivbssc ·-,donde amiguamentt: r:stuvo situado el cabaret "Caw Negro" 

un:l!'i habitacionl'S destartaladas, en bs 'luc, con b tínica compaiiÍ:l d,· mi madr(', empecé a vivir 

una vida de auténtinl hoh'-'mio locd,, Viccnrc E"<:t_'J)EJ(<), op. cit., p. 109. 

;)') C.\VI!I/Fit-\li.E, Vllbdolid, 2>1-11-2001. 

36 Carmita tl'nía una hcrman:ll'H lhro.:l¡Jna, pero p:1rccc ijl!l' tampoco se pudn h:Kcr c1rgo de ella. 

37 C\\"!J\/l:RAliL V:lll:ldulid. 2-111··2001. 
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;\unquc a lo hrgo d,~ lo que venimos <h·icndo se han podido CIH resacar zk nune-· 

ra indircu:\ los r:1sgos m:ís impon:mrc,; de su c;n:krcr y !L·mpt:Lll11Cll1U qut~n:'rnos con­

sign:u· :1quí ;¡]gunos aspcuns de su ¡wrson:didad que ,·nmpkl'cn la figura humana del 

b:1ilarin. lJc porrz· cstili?ado por dclg:Hlo, n:mpcr:lmenro ,1p:1sinnado, gr:ln couzón, 

inrui1ivo, orgulloso, vclwmcnrc, \ocu:lz, dt~SUJnfl:ldo, dl~ m:uwc1s poco rdlnadas 1:mto 

en d h:1bb coml) en !m· modos, n:igcntc en Stl trabajo, sobrio, dcsorganiz:Hln y en dd-1-­
nitiv:l, poco convencional. Sus convicciones Firmes y fucrk gz·nio, no k· impedían ser 

vulncnhlc :l d'-'mcnms t:m irr:Kion:-dcs como b supcrsrición. Por Ol'ra pan,~ no cxtraíi:l 

si lo tomamos cnmo un rasgo nwy propio dd :~m hito anfs¡ico )' dd mundo i-laml~nco 

en p:micular. En d primcrcncuc:n1rn que Hurok tuvo con,·! b:1ibrín, el empresario da 

UlCtlr:1 de lo~ impt·opcrio:-; (ptc tuvo que l'SCuclnr :tl ocurrir.sz~lc echar su sornbrl'ro sobre 

h c;tma de b h:tbit:tción del hmd L;n el que h[tld se :doj:th:1.'' 

Síll :tpcn:b 1-'orm:Kión. rdigiusa, se movb en l·~rc pbno rn:is desde b pnsptctiv:t 

de lo" o;cnt'irnícntos que de los h:ibiros o conocimicnrus intdcuu:llcs. Su sentido de b 

piuhd se connctah~t prin~:ipalmcJHc •~n lll:iniJ-~·st:H.:Íoncs de cad.ctcr poptdar qul' su 

mcnwri:l h:1bh dcj:Hlo gr:1b:td:<.s. i\sí, sicmprv !!cvab;1 consigo una imagen cntn;HC:ld:t 

de un:1 reproducción l~ltogr:íJlc:1 ,k b Virgen del C:arnwn de V:tll:tdolid, en concr'-~ro b 

del Carmen Extramuros. En "u nií\cz luhía frn:ucnr:tdo b asisrcnci:~ :1 las flesus con 

z'S:l advocacit\n: romcrí:ts do1Hk :tcknds de honr~n ~~ b Virgen Sl" :tprovcchaba para can· 

t~tr, comn, haibr jot~ts y disll·unr de b com¡níií:t de los dcm~is. Tunbién hay consran·· 

cia de que paniciptí en es,; tipo de romt":rÍas en l:t loulí(hd de Trigueros dd Valle, allí 
consta que se tomó una hno Ltibndo una_jot:l con una :mcian:t.''' Y:t en la madt!rtz, los 

tcsrimonitls que 1cncmos de StJS :lcrittHlcs cspiriru:tlc;; rdh·jan siruacioncs m;ls dram;iti~ 

ClS )' compromctid~lS, :1\ l'Ícmpo qut~ cvidcncÍ:m cJ gr;m ClrÍÍ'íO que ¡)rofcsab;t a c~nmin. 

Adcm;ls de gast:\rsc gr:1n parte de su p:llrimonio l'll ios rncdios para :ucndcrb durante 

su cnfnnwchld, (;¡ mismo L< llcvl'¡ en ¡wrcgrin:tción :t Lourdcs. Desde allí escribió a b 

f:tmili:1 fraile· conundo b fu erre im¡.11nión qu(· k ctm:tb~t r:uHo su!)·imicnro de b gcntl' 

y a b vez su pesar pnr no pudn hacer Jnd:L 

ll-fi baile y el Decd!ago 

.Af¡' biltk { 191f7) es sin lug~tr a duda b ohn princip:ll de b producción literari:t de 
Escudero, ¡Kro no nos podnnos oh:izhr de olLlS publicaciones mctHm~s como sun 

P/ílit!i'd fjlfi:' brlilt ( 1950), U rll~í!,iilil rk JJnntgut!C, lri dmJ::.fl .Y /11 t'J¡'If!ttml ( 1952), en 

cobbor;tci(')n con l,uÍ:, de (::lslrn, y _/lrttjlmnn!mjoíido {1959). 

Ali. bi!ik es un:l obr:l. {scrita a J-ln:tks de los aí\os cuarcn1:1 en un esrilo <HHobio·· 

gdnco cll donde pur un bdo se rc(-kjan sus propias teorbs enwrno a l:t plll\'Z:l ch'l hailc 

;1,8 S. lltwo¡-.,:, op. át., p. )ló. 

:l9 ( :Wi.\/F¡.:.:\li.L, V<lhdolid, 2iÍ JL~OOl. 
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flamenco, pero, :ldem:~s, se suminisaa :1hundame inf(}!"mación sobrt: su poética.···'" Es 

quizú:; esta úlrim::1 aportación la mAs inreresanre p;lra la rdkxión y p:lradójicuncnre b 

que menos ha sido arendi<Lrpor los trabajos lusra :1hor:1 public1dos. Por otra panc, aun­

que A1i bi!ilc se presenta corno un documenro de primn:l mano que ayuda a comprender 

la Ilgura del bailarín en sus años iniciales, no se puedt olvidar su gr:m carg:1 subjetiva, 

su estilo provocador, tono exagerado, y cicrt:l L1nrasb desde el punro de visra testimo­

nia!, como muesrnn c1lgunos daros imprecisos o inrencionadanH~ntt~ adornados. 

Rtsones que funcionan muchas veces no sólo lircrari:m1cnte, sino en un inrcnro ck 
recrear la realidad (;n aras de rodtar al personaje de cierra genialidad, individualidad y 
rebeldía. De :1llí que sea necesaria UJU lecrura derenida y conrrasrada. 

Enrre las primeras apreciaciones rcntmos que decir que sorprende d estilo do­

cuente del aumr, dada su poca f{)rm:~ción imclenual. La escritura aurógrab que hemos 

enconu:1do en documcmos de orro tipo, ralcs como :1lgunas dcdicuorias o pcqucíus 

notas, tvidenám unos conocimil'nros muy rudimenctrios de la simaxis y una grafía 

poco evolucionada. En comraposición h:l)' que admirir que en Afi bai!t' se percibe a un 

autor que posee entre otros arriburos gran agudeza de ingenio, categoría inrelecrual en 
la profundidad de sus reflexiones, poderosa inruición p;H:l vislumbrar conexiones en 

;imbit:os disrinros de la realidad, junto a la capacidad de rrascender el daro y csrablcn-:r 

acertadas relaciones en busca de nuev:1s ideas. Den no de ese mismo ambiente tj0cti.ftrl 
y fmtasioso que domina la obra, su amigo Francisco de Cossío conwnró que }11; brlilc 
fue escriro por d bailarín a mano y en una sola noche, y que más rardc el propio Cossío 

lo rescribió :l m:lquina.·': Escudero parece dcsmonrar este argumento cuando en una 

CntT(~visra, en un wno relajado, comenra al periodisra lo difícil que le rcsulró la redac­
ción dd misrno.·;:· 

El origitul probahlcmcnre nos ayudaría a aclann en parte la génesis dd nunus­

criro, tanto desde d punto de vista de las ideas como del material. En el primer caso 

cn:cmos qu(~ en la consrrucción de los plameanücmos rcóricos de su obra ayudó sin 

dud:t el csfl1crzo que tuvo que suponer elaborar intelectualmente la prtscmación que 

hizo sobre el llamenco en d lnsrittHO Bridnico en 1946. ;l Desde el punro de vista 

AO Aunque nosmros hemos con~uhado uno d<: los ejemplares de la edición original ((·chado en 
marzo de Jl)/¡7 )' loc:J!izado en la Nrw }'ink Publi( Lilmoy ojPnfi'¡;ming ArH, tn Ncw York, en 1994 

el Ayuntamil'nlO de Valladolid lkvú :1 cabo una edición CKsimil y numerada con mmivo de la 
m~mif(·stación artística ,,])anza lntcrnacion:ll: Encut'ntro con Viccmc Escudero V~dladolid, 

1994». 

41 Francisco Coc;s!'o, ci1ado en 1\ngd 1-í.LV/dl.E? C·\P.:\LLmn. ap. cil., p. 20.3. 

42 JJ<í!,il/1!{', 4-ll-1947. 

45 }w~ Bias Vq~a en un artículo cn La Cdirl (1996, n° 13, p. 17) afirnu que fue invi1ado al 

Jn.\\l\\HO por \XIalter S1arkie. Sabemos, adem:ís, que eS\;l «Conferencia llus\r;Hi:J.,,, como llegó a 

denominarse l'n los programa~ de mano que la anuJKi~lh;m, ¡uvo gran rqwr'-·usión en la di/\¡sión 

de sus ideas sohrc el Jhnwnco. F.n Lp:üü desde l ~H9 se succdinon !as prcscm:tcioncs en las que 
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rn;ncri:ll sabemos que d borrador de lvfi bák estuvo custodiado durante muchos ailos 

por el dcposirario habitual de sus pertenencias en Espafla duranrc los aí'ios que vivió 

fuera, pdcricamcme hasra los ;l.Üos scsenr;L En concrcro en casa de uno de sus antiguos 

amigos de Valladolid, Fidd Martín. La relación con Fidel venía desde sus años de ado­

J¡_:scencia pues ambos S(~ conocieron en el primer rrabajo que ruvo Escudero en 

V_l.lbdolid, la imprcnra a la que su padre le llevó para aprender un of!cio. A la muerrc 

de Fidd, la esposa de éste siguió como depositaria de las pcncnencias que había cusi'O­

diado su marido, pero con el riempo la nuyoria dt.' las cosas se perdieron, y d borrador 

sufi-ió igual sucnt.'. Como ya hemos seíbbdo esraba lleno de f:¡Jtas y rcdacrado dcfi­

cientemenrc.-··-• De lo cual hay que deducir que alguien lo depunS y, aunque no consta 

quién, cabe suponer qut~ pudo ser la propia editorial. Vicenrc Escudero publicó el libro 

1\Ji br~ilt en 1947 apremiado por necesidades económicas y recibió de la t:dirorial trtin­

ra mil pesetas, una generosa camidad para la época. 

El Dt'ctilogo &/ tfrf{' flr~mmco puro es un conjunto de diez máximas o principios 

que pretenden scmar b_s bases a bs cuales ha de ajusrarst todo bailaor que quiera 

moverse con sinceridad. Va dirigido al baile de hmnbre, porque según Escudero cual .. 

quier cosa que haga b mujer resuha hermosa con tal que renga arre y hondura. ;\sí que 

bailar en hombre y sobriedad son los dos determinames que Escudero quiere ascnr~1r 

en la lectura pública que hace de su Dccdlogo el 9 de diciembre de 1951 en Barcdona. 

concretamente en d club lirerario el 'frascacho. E! rono, su entorno y la auwri<hd que 

le imprime recuerdan a los m:miflesws de sus amigos de la vanguardia modcrnisra, aun·· 

que ahora unas ckcadas más urde. r-:n realidad su comen ido describt la síntesis de lo 

que es el baile del propio Escudero: bailar en hombre; sobrit~dad; girar la muñeca de 

demro afuer;:¡, con los dedos junto$; las caderas qui(:tas; bailar aseníao y pasruef10; 

armonía de pies, brazos y cabeza; csrérica y pLística sin misrificacioncs; csrilo y acenro; 

baibr con indumt~JHaria tradicional; y flna!menrc lograr variedad de sonidos con d 

cor;:¡zón, sin chapas en los zapatos, sin escenarios posíizos y sin otros accesorios. 

Escriro desde la auroridad moral dt.' un hombre que en ese momento <.'S conside­

rado como d mejor b;úbrín csp;lfwl en Estados Unidos, el dcdlogo va dirigido de 

fl:mna impersonal a rodo aquel que pretenda bailar con pureza. i\dcnds, se sabe que las 

Jn:iximas tenían en segunda instancia un destinatario específico: Amonio, el cnrono:s 

compafiero de Rosario. Escudero le acusaba de desvinuar b pureza dd 1-1amenco por su 

faha de virilidad, gr;lvedad y sobriedad. Lo cieno es que b formación y esrúica tk 

de modo pdnico, y acompaíbdo por el guitarrista)' Carmita, daba cuenta de sus pbntc;mlicn· 

\OS sobre el ilanwnco. En (oncrcto en 19"19 lo hizo en el Ate!l('O de Madrid, lu(·go en C<hliz, 

Cole-gio de Notarios de i\hdrid y Centro Artístico de Cranada. E.n París !o hit.o en b Socicd;td 

ck Escritores y Críticos, y tamhi,'n en varias 0c1sioncs en Estados Unidos, en una d(' ellas en d 
hotel Plaza. 

tjlj CWiA/FRAILF., V;t]bdolid, ~JA-ll- 2001. 
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Anwnio invalidaban de plano los principios dd Deoi/op,o, de hecho su baile gusra de 

los adornos e incluye movimiemos de torsión que ricncn como eje la cimura y desde 

allí rtruerctn el cuerpo en un impulso violento que arrastra bra:U)S y hombros. 

Probabkmenrc a Escudero le parecería que es;l torsión CX<lgcrada hacía que la figura se 

descompusiera en demasía, pero de cualquier f(mna hay que admirir llll<: es un de­

memo lcgírimo y uri!izado r;uuo en d baile de mujer como de hombre. En cambio era 
m;ls censurable la introducción del movimiento de vaivén de hls caderas, una maniCcs­

ración cuya gracia y descaro eran rndicionalmcnte referidas al baile femenino.·'" La ani­

madversión enrrc Antonio y Escudero se concretó en una Cuertc polémica reflejada en 

los medios de comunicación. 

El éxiro del Da:tilogo del flrlf'flmnmco pwo es difíciltanro por la n:uuralcza de su 

comen ido, que ya hemos visro se basa en la descripción de sus person;ilcs logros, corno 

por la falta de escuela propia que extienda en el escenario sus convicciones. C! mismo 

reconoce que en ese momento no conoce a ningún bailarín que urilicc rodos los prin·· 

cipios, aunque admite que hay una minoría que puede usar freso cuatTO de los puntos 

indicados. Es posible que, emre esos pocos, esruvicsc en su mente el bailarín ruso de 

nacionalidad norteamericana Ellis Gold, pues muy pronto reconoció en su tempera·· 

mento cualidades inrerprctativas que <lscguraban vigor, sensibilidad y sinceridad a la 
hora de abordar el flamenco. Golico, como le llamaba Escudero, estudio con Cecchcní 

y renía una form:tción cLí.sicl muy :lmpli;L Poco después manífcsró un cspeci:ll interés 

por la danza espaílola. Estudió con Otero y Juan Marríncz, los cuales le aporraron los 

rudimemos mós coloristas. En una cntrevist;l. ;1 una revista especializada en 1937, Gold 

reconocía que la autémica dinámica del flamenco y su significado emocional se lo había 

nansmitido Vin~ntc Escudero. Algo que venía avalado por las frases enrusdsricas que 

d bailarín español le de(licó rras su versión del molinero t'n El Sombrfro de I/·cs Picos. 
La prensa norteamericana sefiala a mirad de los años rreinra que~ Gold era la tlnica pcr~ 

sona en ese m.omcnto que tenía una plena compn:nsión de los mérodos de Escuch·ro.-;1
, 

Las vanguardias modernistas 

Aunque el idioma de Escudero se ha relacionado con el surrealismo, cubismo, 

dadaísmo y fururismo, apenas se han especificado las bases de esas flliacioncs. Por dio 

inremarcmos dar r:nón de aspccros tjUl' justifiquen las vinculaciones del baile de 

Escudero con los movimientos de b vanguardia modernista ,ü hilo de algunas de sus 

reflexiones poCricas, propuesras cre:nivas, estilo y repertorio. Ademis, c.n esa bt'm¡ueda 

de referencias, aporraremos dos nuevas pcrspccrívas. Por un;l parte nos fijaremos en uno 

de los úmos olvidados y para nosorros Cundamcmal a la hora dt cnrendcr la po(Stica de 

45 "lCrcsa !VlARTfl'\F.I. DE 1.:\ PEt':,\, «Est(.tica dd baile lhmenco", en Actm r!d XXJV Cimgrt.w de 
./lri(' 1-{,Jmt'ilm {J)c/ 8 al 14 de 110/!IÓnbri' dt' 1996), Sevilla: Fun(bción i'v1achado, !s. CJ, pp. 123·· 
130. 

46 n~t' Amnium lJana, JunL"··19T?. 
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Escudero: d expresionismo. Nos apoyamos para d!o en b acritud comunicariv:l del 

idiolll<l del bailarín y por otra panc en !a conrcmporancidad de una cscérica más genui­

na para !as ancs dinámicas que las csdticas, pues no t~n vano poseen una justificación 

histórica m;is próxima a !a disciplina dv la d;mza )' de la música. Por orro lado 

planreucmos algunos aspectos margina!ts de hs LKcras cxpcrimcnra!cs dadaísras y 
funuistas. Entendemos que estas vanguardias conwnzaron a utilizar la pnfOnnancc 
como ckmcnro secundario de sus obras, un ej(:mplo ilusnarivo de lo que decimos lo 

rcncmos en \léxfltions de Erik Saric. Esra rca!id;td conecta t'l1 cierta nuntr;l los ismm dt 

la v:mguardia hisrórica con las vanguardi:ts que a partir de 1945 utilizaron la acción 

dcnrro de un conrcx\0 psicológico y social dif-erente. La clave (k b comparación se ilm·· 

na principalmente desde el punro de visw musical, y t~n cuanto a lo conceptual se 

apoya en d hecho de que el exptrimcnralismo posrcrior a la segunda Guerra Mundial 

subrayaba bs características cognirivas del cuerpo como principal medio del arre. 

La í-lliación a los distinws vocabularios de principios de siglo rw es un camino 

rccro sino que se pueden percibir mlÍlriples bifurcaciones y desvíos segtÍn los aspccros 

que prt~tcndamos desucar dentro de la creación de Escudero. 'll·azarcmos unas líneas 

generales teniendo en cuenta que !a inreracción de los disrimos movimientos funcion:l 

m,ls corno vasos comunicantes que como compartimenros esrancns. El cubismo y en 

cierta rnancra el f-ilfuri.smo, por su fuerza plúsrica permiten una mejor adecuación ,¡] 

estudio de la varit'<bd de figuras y movimientos que animan su baile. Por lo mismo 

:tmbos movimientos generan una mayor ;Htnción h:tcía el estudio individualizado de 
los dcmenros físicos que inrcrvicnen en la danza. Por último, d fururismo y el (bdaís­

mo en su materialidad sonora sugieren un mundo de la inrerprcracíón muy atractivo 

en su relación con d dcmcnro sonoro-musical, de rucrre carga expcrimcnral y que en 

cierta manera se hace precursor dt los pnfonmmcc, happening o rlction musú· de la 

stgunda mitad del siglo XX. Es cierro que el expresionismo putdc ser m~ís apro para 

inrroducir explicaciones concc¡nuales sobre el interés y viabilidad comunicariva del 

vocabulario del bailarín. Lo mismo podríamos decir del surn .. '.1li~'mo, dado su origen 

poérico. 

Cubismo 

A la hora de ddlnir d idioma del b:lib.rín hay conclusiones asimilables en 

muchos casos;:¡ esrilcmas del vocabulario cubista, por ramo, estas analogías las abonh­

rcmos en el inrcnro de prefigurar d csrilo de Escudero y una vez perfiladas las CO!W·· 

xioncs del cubismo en el ~imhiro poético. Estas rebcionts son sin dud:1 m~is difíciles de 

rasrrear, <]UÍz;Í porque en ese :lmbiro d discurso de la pHsrica scl m;is concepnwl )' 

exclusivo qut el del movimienro din:imico. 

En eSU' sentido, lo que m:is le interesa :1 Escudero desde el punro de visra crea ti·· 

vo dd nuevo lenguaje cubista es la esencialidad que se desprende de su núcleo conccp·· 

tual. l~! lo asimila como un reto: aquel que lt exige en su baile la búsc¡ucda dd equili-
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Figura 3 Escudero en posición do zapateado 
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brio estético de cada una de sus aoirudcs y a la vez le pcnnir:t eludir la arcnción hacia 

rodn aquello que los scnridos capten dirl':ct:llYH.:'nrc.-·-< Los scnridos, al igual que en el n.:a­

lismo figurativo, presentan una rcalid:td parci:1l y, por ramo, desechable en cuanto 

puede dd-(mn:H h n:nuralcza intim<1 del propio baile. 

El adjcrivo mbúta aplicado a su estilo vino incoado por d propio b:tilarín, d cual 

lo utilizaba apoy:índosc en la legitimidad anísríca de sus amistadt:s y en su personal 

experiencia pictórica. El éxiro del término no necesitó de mayor jusriflcaciones desde 

el momcmo que Escudero admire conocer a Merzenger, Picasso, FtTnand Léger y Juan 

Gris. Lo cierro es que el rérmino cubisra soluciona con una única expresión b 

complejidad de dos ek:nwnros de difícil am<1lgama: la idcnridad espaííola y b mocb·~ 
nidad europea. Al fln y al cabo el cubismo había sido la b<1ndcra más rcprcscmativ:1 de 

dos pinrorcs t:spai'toles, Pirasso y Juan Cris, y, por ranro, susccptibk de ser valorada con 

crircrios m~ls o menos simplisras de apropiación nacionaL Una apropiación que algu~ 

nos explicaron pensando sobre rodo en Picasso,''' pero sin p:uarse a considerar la con .. 

traparrid;l que suponí:l el hecho de Hatarsc de un artista que vivía fuera de España y 
que estaba cxpucsro acrivamcnte a las influencia:.' de un rnundo muy rico y de muy difí~ 

cilcs redurcionismos. 

En ese al:in idcnrirario, que dejo su huella en los dualismos planreados a las ge!k .. 
raciones hercdcr:ts del 98, es posible hacer conexiones con bs raíces locales del klilarín 

t~n un casticismo de cuño casrdlano que encaja bien con su figura sobria, viril y esrili .. 

zada. Es sugtreme pensar que este distanciamicmo del c;lsricismo de cuño and.1luz. por 

vía casrelbna, proragonizado a su va por sccron:s culturales que reivindicaban una 

renovación desde denrro, podría haber encontrado en Escudero la legitimación para 

cncuninarsc más directamente h:Kia la modernización. Algo que no ayudaba en abso­

luro a esta percepción era la r:ldicalidad y exageración de algunos comentarios aislados 

del propio bailarín, en concrero el hecho de atribuir a Casri!la el origen del flamenco.'··-· 

Forzando la analogía con la plásrica cubisra, podemos considerar que el pensamiento 

analítico que se esconde detrás del cubismo es parangonable en el mundo de la dan~:a 
<l lo que .supone una concepción imcligenre del propio baile y del bailarín. La mayor 

!i'? Viccnt't' F>::ct,'DERO, o p. cit., p. l 09. 

1Í8 Nos rciCrimos a los comemarios de Vic<:mc !VL\RREl~O, El enigma de Epm!a t•nla rltm:w l'.ijHl­

iíolil. lv1adrid: Rialp, 19)9, ciradn en Angel /\LVAIU'Z c.:Ail:\U_FI\U, op. c/r., p. 215: «Desde sus pri­
meros tiempos Ul París, sufrió, a rod~ts luo.'s, la inHucncia cubista dd m<is castizo cuño cspaíloL 

influencia qu<: encaja bien con su Cigura nct~m1cmc casrcllana». 

fJ9 Apoyando lo qu~· decimos tr:lcmos :HJUÍ sus dedaracíoncs al comentar la cxpcricncü de su 
imcrvcnción ~:n la pdicub hfl'go t'll CrlJfi!!d en 195). Su rod~lk se llevó :1 caho en el Musco de 
Escultura de V:1lbdolid: ,,ya de niíío me sentí :nraído por las imJgcnes del Museo de mi ciudad 

natal. Sobre mdo por Alonso Berrugucte. Desde enronces he considerado a este geni:1l artista 
como mi llMCStro t'!l h cstc:tic1 y pLístiu de mi :HH'. Y cada va eswy m:ís convencido mir:mdo 
los "pasos de b:1ile" de .<;us santos, qut" en C:astilb csr:l el origen dt: la d:mz:l !1anKl1Cl·' 

1.52 



panc dt la crítica no prof'undizó c.n lo que podrL1 haber servido como defe-nsa reórica 

para frenar el peligro dt caer en !os tópicos castizos extendidos desde Madrid haci;l e! 
sur, los cuales saturaban el panorama popular culrural desde la centuria ;uncrior. 

En cambio Escudero sf parece darse cucnra de la imponancia de donr de unos 
principios estructurados al baile. Algo parecido a un dt'smarquc del enromo escénico 

espaflol suhy;l.CC en b mcnralidad de Escudero cuando formula su Decdlo,go. r:_s también 

muy prob;tblc que orros conrempodncos companieran csrc sentir, aunque sólo fuera de 

manera inruiriva."" La fuerza y radicalidad dl· la actirud de Escudcro !"(\~alta más por su 

contrasre con el d~'no negativo rcsuhanre de! abuso de las españoladas, expresadas ésras 

en el exceso, y en b acumulación)' osrl.'~nración de muchas de sus mani{ésracioncs. i\lgo 
que es ;tplicabk a la danza cspaílola en gcner;tl, pero que se resalta nds si nos (i_j;lmos 

en el Hamcnco. No podemos obviar que éste era percibido como una de las expresiones 

nús conformantL'S de esa España de p;m y roros. Se rraraba de un género cnrendido 

muchas veces como exclusivo panimonio de una raz:1 a];¡ que Escudero no pcrrenecía 

·--la p,irana·· .. , localizado t:n una región cspaflola muy dis:t:mre en rempcr:1mcmo y r;dan­

rc a la del bailarín, sin olvidar que su proragonisra estaba lkvando ;l. cabo la asimilación 

mi-;; imponanre dd baile desde un país <ljeno a roda esa rradición. La consecuencia lógi·· 
ca es que t<Sa nansf{·mnación se conviniera en renovación, de allí su rnériw. 

lJna V<.'Z pcrfllacbs bs conexiones (n el ;ímbito poético dcmro de la estética cubis­

ta, vamos ;l repasar ahora algunos de los procedimicnros corcogdflcos utilizados por el 
bailarín y que conrrihuyen de manl'ra pLística a conf{mn;u su csri!o. H.cscibmos a con­

rinuat:ión wu serie de rasgos n1 relación con e! cubo .. (ururismo dt• vanguardia. En pri­

mer lug;n podemos fijarnos en las figuras y movimienms que componen parrt': del \'OCI·· 

bubrio cscuderiano. En ese scnrido, y teniendo en cucnra que en huena parre de la 
danz;t csp;tñola csros movimicnros st basan en b línea curva, hay que destacar la angu­

bridad con1o uno de los clcnwnms m;ÍS lbmarivos creados por él. Aunque en e! fh· 
meneo Escudero aplict csra caractcrístic:¡ desde muy rcmprano, la primer;t vez que lo 
hace con b danz;l española es tn P;nís en 1 ()22 y en la sala Cawau: 

.. ] luhb seguido siempre con interés los b;1Íks cLísicos <.'sp~üioks, 
como Bokros, SL,vilbnas, Panadero~, etc,¡,,.] Vda que wdos bailaban 
igual, como tonados pur un mísmn p:urón, con un estilo uniflm11e, 
aprendido en las misma~ Librícas de baile. 'l aunque algunos realiz~th;m 
su tr~lb,tjo con una prcá;-ión y un vinum'i.smo ;¡dmirabks, no me imc·· 
resaba imit:uks. 

ivk creé, pues, mi propia escuela. Y digo mí propi<l escuda porque, a 
pesar zk que los pasos eran los mismos, siempre k.~ Llrab:1 o les sobraba 

)0 \':¡ nos lwmo~ hechn eco en estas p:íginas del ~'ntendimicnw que Scbasti:t Casch mostró 
hacia la forma de hacer de Escudero, ¡x:ro también m ros c~tudiosos como Victnte iVbJT('ro o 
Caballero Bonald supieron destacar ce;~¡ aportación de vanguardia. 
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~1lgo qu(' yo quitab~t n aiüdb. Con el movimicmo y la pbstica had~l lo 
mismo y con d ritmo utm tanto. Al estilo tr~uaba de imprimirk 111i 
sc·(llledad.'·' 

Introduce ya en esta ocasión en que actúa en la .sala Gavcau un gran nlÍmcrn ck 

arbiwuiedade.s corcogdficas como ctmbiar el orden en los p:1so.s de las Scviilan:L~, é_ir.> 

cutar b escobilla de los Panaderos colocando el pie desde dctd.s, abordar los rodazarH.'S 
con la rodilla doblad~! o !levar los brazos en posiciones disrinus a bs acad((mil:a.~. Dt· 

cualquier forma lo nús interesante es la actitud imcrprcrariva global qw: ya había apli~ 
cado :l sus solos en el ihmcnco y qur: resume con d adjerivo J·equer/¡¡r/. Es:l sequcdttd 

rictw su expresión en d predominio las líneas rectas y del movimiento que se r..:xpandc 
sin despn:ndcrsc de su cje. 

Otro de los elementos que contribuyen a prcflgurar es;t !inc;tlidad, de manera 

específica en el 1-hmenco, es ti principio de oposición suby;Kente t.'Jl los movimienros 

coordinados de los brazos. La angubrid:J.d descansa sobre rodo en el br:1u:n en cuanro 

que los brazos son los responsables funcionales de tranr las líneas dd movimicnro 
corno puntos imaginarios de una figura gcomr..~uica en el espacio. No podemos ()\vidar 

q1¡e destilo predominante de los brazos en el fhmcnco del momenro, y aún ahora, era 

siempre el de los brazos redondeados. No f'uc el primero r..~n cxperime!H<U con b angu· 

!:nidad, pero consideramos que su inrroducción intencionada suponía la novedad en el 
ámhiro de h danza española, ranro en el ripo de gt~Sro como en cuanro a su finalidad. 

En las coreografías de los ballets rusos dominaba ya el plano angubr y los gestos 

roros, pero induso con fines distintos dentro de b propia compañía de Diaghilcv. Algo 

que se muestra en b difcrcnk actitud de Nijinsky y Jvb~sine. En d molinero intcrpre·· 

udo por Massinc en El ,)(mzhn-'/Y) de he.> Picos vernos pulg<Ht..'S que sobresalen, p:llmas 
de la mano gcomcrrizadas, y f()rmas triangulares en sus brazos.'-' 'L1mhién en los balkts 

antniorcs a la I Cuerr~l iv1undial podemos ver esos brazos en ángulo recto, ¡xl.lmas de 

la mano desplegadas y desplazamientos que juegan con la front:didad y d ¡KrFiL Un 
cjl·mplo de lo qu(' dl'Ómüs lo tenemos en b.-,' ninf:.¡s que acomparian a Nijinsky t..'!l d 

Prt!udio tl l<l Sit.ifi-1 de un Rnmo, o en el devenir del propio Fauno. Nijinsky imprime 

csre cadcter a la corcografi'a de manera :tscm:fnrica, a pesar del conrcnido narrativo de 

esos ballets. En cambio !Vhssinc proyccra su imtrL.;; en la cariururización de los pcrso .. 

JHjl'S, ~llgo que cvir.kmcmcnre ayuda al distanciamiento objetivo y resta fuerza cxprcsi·· 

va. Una acritud buscada a su vez por la música l'orm;l.!ista de la que se sirve d propio 

ballet. En el caso de Escudero, b finalidad no es uriliz:;tr d gcsro qucbndo corno un 

insrrumcnw ncm:\:1.sicista en su expresividad cómica, sino crear dCctos ~thstractos m;is 

acordes con la propia evolución de la l"Stética cubista o finurisra tn su camino lucia h 

Sl Vicente Es<:t.:¡·wR<), ap. cit., pp. 61-62. 

52 Lynn GAR:\H)Lt\, ,,'J'h<: chorcogLlphy oi'Lt Hli·omr,,, Lo.( Ba!!t'l.\ Nus.\('.i de J)iaghiltl y f:~jJrlilil, 
op. á l., p. n. 
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dcsinrcgración l'igurariva. Una analogía pListica que ilustre !o que decimos sería la de 

idcmificar csra rcndcncia con la del cubismo analítico d!..' Picasso. 

La línea rccra t:unbién se impone en d perfil resulr:1mt~, así Escudero csrira la 
figura, se estiliza y suprime adornos. El resulrado visual m:ís cómodo de esta figura se 

apn:cia en sus movimientos m:is rranquilos, desplantes, paSt'OS o din:ímicas en punro 

fijo. Pero es igual de rigurosa y nLis cfccrista en algunos de los movimientos que 

rompen la acción. Así, en la rorsión demuestra su dorninio y equilibrio a b vez que 

rcnunci:l a cualquier tipo de despl:rramienro de las cadcr:ls o vaiv('n. Una indumcm<l·· 

ría ajusrada conrribuyc a la claridad de esws movimicmos de rorsión pero el uso de un:l 

chaquetilla cona en exceso podría traicionar h !íne:1 recra de b cinrur;t y servir en 

c:~mbio al movimiento de vaiv¿n_ Algo a lo que Escudero se resisre desde d principio y 
refleja en la anécdora que narra sobre d primer tr:lje cono qut~ se mandó han:r: 

Ya en aquel tiempo e-ra muy sobrio en mis bailes y odiaba lo:; movi­
mientos <k cHkr;l, por cncontLulos ridkulos !' ;1fc·minados. Por eso k 
JTComcndt' al sas¡ re: 

·-iv1ire, maestro, la ch:Hjtlctilh b quiero hasLmtc larga, por lo menos 
hasta aquí. 

--·1\:ro, chico, ¿uí S:llws lo que c:;ds diciendo? Si todo el mundo b lkv:l 

más cnrc1 para qtH.' st: \'C;l la cintura . 

.. ] yo no quicm movt•r nds que los pit:s, los brazos y b cabeza. Y ca:;i 
k diría que sólo los pies. Y si a los dem;h no ks gmta ¡pacimcia!··.l 

La concepción espacial de sus solos rambién punk t~JHenderse dcsdt' la ¡.wrspcc 

tiva cuhisra sint~rica en t~l semi do de crear un espacio que revela ;ls¡Knns dd volumc~n, 
diferentes perspcniv<~s y planos inrercunhiados, wdo ello en un ámbito csc0nico red u~ 

cido. Algo que conviene bien :1 la récnica del baile O:mwnco desarrollada principal·· 

mente en un punm fijo y que ricnc en b innovcrsión un elcmcnro ddlnirorio. No 

podemos olvidar que d origen dd mismo es ajcno al espacio rcarral y que h acción se 

tkscnvudvt en unos pocos mcrros. De hecho b crúica, si bien sorprendida, capta la 

fuerza de t"Sta comcnción ya en la primera gir:l que hace a Nucv:l York. La prensa 

comcm:l la n:nuralid:td con que avanza por el esü~n:lrio, b mínim;\ parrc del mismo que 

uriliza y la vcnra!a del enfoque de las luces hacia el rr;l.bajo con los pies.' 

Al igual que b rcm:irica del cubismo sinrérico refleja iconografías cUsicas como 

la del bo,kgán, o colores rcrrosos y luz mcdi¡crdnc:t que se ;un;llgaman en una 

complc_jithd de espacios, la coreografía de los solos dl~ Escudero no es violcnra sino 

medida, sin acrohaáts ni prccipiracione.s. De allí su fuerza cl:isica, la cual no olvida los 

conrrasrcs pero siempre resueltos en :umonü. Siguiendo b analogía con la pinrura del 

53 Vicente Esu_;pmn, up. cit .. p. 'i7. 

).rj En Nnu )-ínk Ft-'nli11g PoJt, i8-) .. J932 y JVtw Vorl; lladdhilmw, 10-Xl-l~n:-~. 
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cubismo simérico, podemos decir que uriliza la libe1-rad propia del flamenco p;lra hacer 

y componer, combinando los elementos individuales de acuerdo con su personalidad y 
con las neccsidadts inrerprcrativas dd momento. De hecho no repire nunca de igual 

manera el ensamblaje de dcmemos de sus solos,'' traduciendo en el tiempo d equiva·· 

!eme de bs representaciones figurativas de! cubismo sinrérico realizadas de forma 

simulr:inea. Esra combinación de clcmcmos dd baile se desenvuelve en Escudero de 
forma compleja alternando los pasos de pumeado, actitudes firmes en d gesto y vir~ 
ruosismo que se despliega sobre todo t,n la utilización de zapateados. E! zapateado es el 
componen re del baile qtK' requiere la mayor concentración pues por un lado Escudero 

ha de presrar gran atención a la coordinación de~ ambos pies, pero a la vc1 tiene que 

mantener un perspicaz S(,ntido rírmico con d fln de elaborar parrones medidos y ajus­

rados. Su componente cerebral encaja bien con las pretensiones del cubismo. La crúi­

ca norrcamcricana supo reconocer el virtuosismo como su objcrivo principal )' rcsc!ió 
t:sa variedad en cnrusiastas conKnrarios sobre los redobles de i<Rirmos,,. 1{' Muchas de 

esas apreciaciones rccul~rdan a las que ya Levinson había expresado al hablar de los 

redobles como !Jtncrla:1
" 

.. ] los pasos, para ser perfenos, deben ejecutarse todos repitiendo d 
rNloble, arrancando primero con un pie)' después con e! otro. Esta t~'c­
nica es tan necesaria, que sin ella no punk haber ane «jondo" ni <.k nin­
guna clase; y t'Sto lo digo yo que soy un t~'cnico respecto a los aílciona­
dos de ~JC!sión, que precisanwmc por no cmcnder traran de ddl·ndcr !o 
comrano. -" 

Demro de la concepción espacial también hay que hablar dd comrastc en b 
composición coreogn-H-lca dd Hamcnco. Los momentos de tensión, como d generado 
por el zapateado, se ahcrn;m con orros que la aligeran. Podemos disringuir en ese sen­

tido los movimientos de avance y rerroceso y aquellos m:ís moderados entre los que se 
cncucnrra d jJ/IJ('O. En cualquiera de las manifC.suciones del baile, Escudero respeta el 
ritmo concenrrado )' C('.nrrípcro que subyace en el origen del mismo. 

Expresionismo, surrealismo y experimentalismo dada-fu turista 

Siguiendo con la búsqucd;l de conexiones tntrc la posrura ¡xK'rica de Escudero y 
la vanguardia modernista, podemos abordar las posihilidadC"s de una influenci;t crcariva 

55 L1 prema ncnyorkina, al comcnt;-tr algun:1s de sus actuaciones c·n su primera gira a Es1ados 
Unidos, v:tlor;¡_ posítiv,1mCJHt: e! hecho de que en b.~ rc¡wricioncs que d público le solicita de su 
«Farnle<l>, o ,,Ritmos sin música,, no con1hine los elementos de la misma manera que los ha pre­
sentado la primera vez. 

56 Virl., entre otros, Thc NcU! Várl< Tili!c.>, l H-·1··1952 y JZ,t !itn;oy DZ'l,f'.il, 6-ll-19.12. 

57 Viccmc b\:tnm~o, op. át., p . .")l. 

58 Jbid., p. 37. 
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desde el expresionismo y SUJ"J'(~alismo. Esta líhinn se revela en un principio como una 

forma de aurotxpresión liberada de las limitacionl.'s de una realidad percibida como 

raciona!. Los anisras pl:isricos le han rransmirido que el ;uTe ya no es copia o represen·· 

ración de lo que se ve, sino de lo que no se muesrra a la percepción en primera insran·· 

cía. El riesgo de b no··limir;KÍÓn podría llevar ala paralización creativa, ya que una obra 

de arre para serlo necesita consisrir, dclimirar en el juego dt~ una plunlidad de elemen~ 

ros o f~eron:s que al elegirlos se dercrminan y acor;tn. De hecho en d plano teórico, a 

fuerza de pl'rscguir lo más esencial por la vía de la no-limitación, Escudero llega a. v<.~r 

como in1posiblc la danza en sí misn1a, postura que un primer momemo le !leva aban­

donar d baile en Ltvor de b pinrura: 

E! cubismo. el d;tdaísmo )' el surr(;dismo se dispmab;ol la suprcm;lCÍa 
arrís1ica con una f'uerza y un <lf~ín de buscar d mi-; a!Li, que daba gusw 
vivir. Empecé a abandonar mis contratos p;ua poder ;lsisrir a sus pdüs. 
Alquilé en el ültimo piso de un cw:rón de !V1onrmanre j ... ] Así viví tres 
úws en aquel ambicmL: de arre puro.'·· 

Superada la crisis proksional, sus objcrivos anísticos se cmlxnc:m en una espiral 

de propuestas, ensayos y experimentaciones en el mundo de b danza. En esa búsque­

da de la esl.'ncialidad del movimiento boga por reducir su susrancia y apoyarse en su 
mínimo elemento: el gesto. Ambiciona la originalidad dd arrisra demro de un connv­
to idealizado del genio en estado puro. Es consciente tk que d arrista en sentido rigu­

roso no esd al alcance de esa forma de hacer surgir algo de la nada. Aún ;:¡sÍ, !e quc(h 
la opción de stlll'irse innovador, si bien ahora no creando esnicramcmc, sí al menos 

destnl)'(~ndo. Como muchos orros protagonisras de la vanguardia, se planrea romper 
con una de las ;l]ianzas m;ls (ll{.:rt\~S producidas a lo largo de la historia, ];¡ dt la müsiCJ. 

)' b danza: 

Quizás lo pudiese conseguir si no viese llegar d sonido, add;wt<lndose 
siempre a mi inspiración; si fuese sordo como una tapia y tLHasc <k oír 
lo imposible. 

¿Qué saldría de tal con(usión? Por lo nl('JH)S sería un imento de rcnova·· 
ción y estoy casi convencido de \jlll' !as ¡wrson;l.s qm· realmente sienten 
inquicwd por las evoluciones <llTÍsticas, irLm en pbn de inv~·stigadores. ¡Y 
qui~n sabe si de aqudb aunós!l:ra de commdíccíón surgiría, ;¡] fln, la 
auténtic1 comprensión entre d intérprete ruido y d im~'rpretc danzante!~>" 

Que Escudero no se vio libre de las prnblem;iticas seculares en el ane lo mucst-r<l 
rambién el que se sinrit:ra implicado en las cucsrioncs anivadas en aquel mornenro por 
la vanguardia surre;llisra. Subyace en su poério la rensión cm re la inteligencia, la vol un~ 

'i9 lbid, pp. lOC-í-lOlJ. 

60 lb ir/., p. ll 9. 
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rad y la l~xprcsión dd mundo afccrivo. La modernidad cuhural occidcnral en Lt pdcti­

Cl. no se había preocupado de su inrcgración, sino que m<is bit•n resolvió el conflicto 

iden!illcando lo racional con b inrcligtncia y colodndola en un puesto prioritario que 

se desplaza a lo largo del ¡-iempo d~: f~mna ¡x~ndubr, tomando como opuesto d semi­
miento o capacidad :l.Ceniva. 'Lllnpoco el arre de principios de siglo se enfrentó di¡w--­

Ll!lWll\C con !a cuesrión sino que buscó la liberación por la vb dcll·scapismo o !a no­

represión, traducida l~n muchos :imbitos en d inrerés por una libctTad arnniva no 

ramo por su capa"'·idad de dominio sino por su mariz de elección. 

En el mundo de la lbnza cs interesante ver la coincidcnci:l de tsros inttrescs con 

l.-1s prO[)Ul\'>WS que se inician vinculad;ls no tanto ah danza moderna como a lo que lb­
marí:unos la danza libre, csn'ricamcnte cercanas :d expresionismo. Lo·ll~ Fuller, lsadora 

Duncm, y y;~ en nuestro país :1!gunos de los pbnteamicmos de Tórrob Valencia, pue­

den ser n:prcscntativos de lo que decimos. Las soluciones esréricas de esr;lS mujeres no 

se preocuparon en un primer momcnro en a!lrmar o construir, y menos (:n asumir para. 

transformar, sino que al igual que Escudero basan la jusriflcación del valor de la obr:¡ 
de arte en la autt•nticicbd enn:ndida como csponram~idad: 

A mí me gustaría en la actualidad !kgM ;1 bailar de un:l m;uwr:l irracio­
nal, t's decir, al revés o, lo (j\JC es lo mismo, dejando lihr(· !a imaginación 
sin el control d(' b imcligencía. ¿lnconscit'nl('? iv-Hs prdil:ro bailar como 
un inconscieme, que como un inteligente. Quids porque con d mar­
chamo de la imdigcncla lw visto n:alizar en anc bs mayort'S mixti!lca­
cioncs y los m;ÍS grandes cng:l.i)os.'' 1 

El peligro de quedarse únicamente l"ll este esradio de la danza libre ~ambién se le 
pbmcó a Escudero, y .su rrampa radica en la posibi\i(bd de que la auwexpresión se con­

vierta en aurocentrismo. F:l límirc inftrior que subyace en csn concepción de b danza 
libre, que pretende una libenad :l.parenrememc infinita, es el hecho de no tener en 

cucnra el principio general de que en muchas de las nunifcsracioncs de la civilización 

occidcnral, y con el fin de no caer en un peligroso cgoccnni.smo, .se entiende que !a vida 

emocional de una cultura sana csd regulada por formas impersonales y convenciones. 

Propuestas creativas y repertorio 

La apuc¡;ra de Escudero es m~ls arricsga(h en sus primeros a!1os y sobre rodo coin·· 

cidicndo con su ¡x~riodo dt" París. Al principio de los af'ios winrc --en b. .sab Pk')'d··· sv 

pcnnirc una acru;tción dc cadcrer expcrimcm:d, en cbra sintonía con proyecws 
cbdaísras o fuwrist:1S que encontramos rambién en orros ámbirns de b vanguardia 
modernista. Su propuesta cs la de ba_ilar con el ri1mo de dos morCH"l~S eléctricos de di fe­

renté intt:nsidad, ocultos ésros entre bastidores.'·-' El planrcamiento en esra obra des~ 

(i] !bid, p. 117. 

6:~ !bit!., pp. 11.1, 114, 12?. 
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cansa en h urilización de un sonido abstraCI'o y unil~mnc :ti que se corresponden unos 

movimicmos improvisados, qu(~ a pesar de su v:uicd:td t:tmhién son de b misma índo~ 

le. La inrención era quebrar con su movimiento h línea recr:t que producía el sonido 

clécnico originado por dos dinamos de diferente imcnsidad. Desde nucsrra pcrspccri­

va, el ínren'-s de la obra radict en que su objcrivo es nansfCrir a rravés de! movimiento 

corporal las cxpcrit:nci:ts mentales y emocionales que e! individuo no puede expresar a 

rravt.'s de nwdios racionales o inrc!ccnu!cs, d bailarín busca la ayuda t'll el ruido corno 

elemento dcscontextulizador. La poética subyaceJH(' es paralela a postulados comparti­

dos con la concepción :Hltonomisr:t del arre, en b que una de sus consecuenci:ts sed 

desvincubr el objeto utilitario -·-en este caso los motores·~- de su función propia, para ;tsí 

convenir inmediar:uncmc ese objcro <:n parte susrancial, e incluso esencial, de !a obr:1 

de anc. Se rr:ua de un act'O volumarisra que transf(mna al objem cmidiano y lo con­

viene en objeto de pura conrempbcíón o cxpt~ri(-ncia estética desinteresada, al estilo de 

las propuestas de M:uccl Duchamp. Tambib1 de esa épocl es su expcrinwnración con 
la sonorid:td pcrcmich que uriliza como acompafiamicnro de alguno de sus bailes, nos 

rcfCrimos a sus innovaciones con las Clstafiudas mer:ilicas:'·-' En ese momento, Escudero 

ya conocía algunos cxpcrimenros dadaísras de 'Ji·isdn Tzara, o los plamcamicnws del 

surrealismo de la mano de Anch·é Bretón. De rodos modos se pueden rasrrc:u el origen 

de esra acritud h:Kia el objeto sonoro y sus implicaciones técnicas coreogrMlcas dcsdt' 

los afios de su inCmcia y adolescencia: 

Al enulmrarme sin ll'ahajo nw v:1lí <k la rudimentaria_ técnict adquirida 
con los gitanos, l'll las boos <k riego, en el ;irbol, en los estribos de las 
mát¡uin:ls y en las comisarías.''" 

1 1 
Bailaba un baik que !bmaba el tren por habérmelo impirado en mis 
constantes vÍ;ljc.~ de polizón, el ruido qul' producían las ruetbs según 
ib:tn variando b velocidad en las curvas y rectas dd trayecto, sobrl' los 
rieles, A bs gcmcs de los pueblos les cntusi;lsmaha, sobre todo cu;tndo 
reproducía con los pies bs entradas y s:1lidas en bs cscKioncs. Arrancaba 
de un pianísimo y matizando en crcsundo b velocidad, alcanzaba d 
m:himo.'·'· 

(ij !bid., p. 15: «Por medio dt~ un amigo logré que en un;l fundición me hiciesen unas ctst;l­
íiucbs en hierro, otras en hronce y orras L'll aluminio. En ótas sí que inlluí;w todos los facto­
res: d hueco, d agujero, el ¡wsn. 'li.tvimm· que hacer infinidad de prueb;ls, ¡x-m :d fin, a fi.1nz;< 
de paciencia y dinero. conseguimos unas que sonaban bien. Las ('SU'('!H~ en un concierto en b 
sab Pkyd de París, y no quiero dt•cir lo que dinon que hablar en todos los medios artísticos 

parisinos''· 

64 !bid., p. IÍ l. 

65 INd., p . .-u. 
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La respuesra del püblico parisino a su inrt~rprctación en la sala Plcyd estuvo :1 

tenor de las expecrarivas de lo que en ronces se enrendía como un éxito d!..' vanguardia: 

b incomprensión. Quizcl por ello al propio Escudero no k impone reconocer que la 

mayor panc dd público no entendió su propucsr;L /\lgo a lo que y;t csraba acosnun­

brado en sus inrcrpreracioncs en el teatro Curva, al que acudía una minoría inrcrcsacb 

por el arte fll}fi/IZtld.fJ. Enrre ellos Louis Aragon, André Brcton, Uuard, Buüud, Man 

Rayo Miró, los cual!..'s f-(nmaban el scnor incondicional que pudo comemplar la J:uTu­
ca geomérrica que entonces inrerprcraba: 

El f'racaso de püblico lo consideré un ~,>xiw e ímimamentc me alegré, 
pues pens(' que si hubícr•l Venido 1Hncha gcnre hubiera sido la prudu de 
que lH) valía nada lo que hadamos. Lt (alidad de los anis1as que acudí­
an me dio ~inimos para mirar mi~ largo y más hondo, y fue r:lllOJK~·s 
cuando empecé ;l simpatá;u con d movimiento surrcalist;LN' 

t::n cambio la minoría que admitía los cxpcrimcmos de Escudero era a su vez !a 
minoría qu<.:: rechazaba los ballets rusos. Los surrealisras ;nacaban a los h;ll!cts <k 

Di;1ghilev y les acusab:m ck burgueses, criticando aplícirarncnrc la panicip;J.Ción ck 

Pic1sso en la compañía. El intento, sin demasiado éxito, de suavizar esas crÍticas se con­

cretó ricmpo dt•spués en el encargo de los decorados que Di;tghilcv hi1.0 a Max Ernsr y 
Joan Miró parad b;tlkl Romeo y jrdit'ftl ( 1925). 

Escudero explicira {}\H~ de rodos los pinwrcs de vanguardia d que m~h k influyó 

en su baile fue Miró. A nuestro cnrender d bailarín ernire este juicio no desde la pcrs­

pccriva de los ekmcnros individuales de su baile, que ya hemos visro se concHenan bien 

ron el cubismo, sino desde d resulrado coreogdllco global y, particubnncnrr:, de la 
función atribuida al wmponenre csccnogdllco. El Miró de los aüos veinte de !os 

ballets rusos se nlm''Ve en grandes reJas poco compuesr;lS de canícrcr abstracro, en las 
que sobre amplios fondos nctnros de pinceladas aleatorias aparecen unas formas rcdon­

detdas indcfinidas. :tvhssine rambi(.<n había visto esa cualidad coreográfica en la pintu­

ra de Miró, aunque él cnf(xaba esas caracrcrísricas desde un punro de visra suhjcrivo, 

en cuan m ;lÍt:craban a la respuesta emocional dd inrérprcre y no nnm a! rcsulrado espa·· 

cial que identifica a las form;l.S y colores con los bailarines como medios dt cxprt~sión.{,-· 

El uso de los colores neutros o la desconexión ····en algunos de sus solos··~ de b acción 

dram~hica con el rdón de fóndo y h escenografía, revebn que Escudero sin duda esd 

más cercano al mundo poérico de t'sre pt~riodo de lo¡; bal!trs rusos que al de las pro­

ducciones ameriores a b Cucrra. 

66 Jbid, p. J 10. 

67 A raíz dd cncargojl/(:~o.> ~·n 1932 i"Aassinc escribió: ,,Viendo b coordinación de wloro; y fór·· 
mas de sus cuadros, de una manera involuntaria scmimos \llH :1lcgría especial )' unas ganas de 
bailar,, ci1ado en Cuilknnn DI: (};,\-íi\, "Sen, Cri~, Pruna y ivliró», Ios R,r!/d; Rf(,>Jt.' rlt' Dillghi/.:'1' 
y hpm"ili, op. tir .. p. 55. 
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Figura 4 Vicente Escudero bailando la Siguiriya gitana 
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Siguiendo con bs nucv:1s propuestas de! bailarín, en d campo dt' los rcsulrados 

inrenra superar e,m: punto muerto que convierte el ark en una reflexión puramente 

concqnual auwl~lgocimnH:, e ir;:Í. imponiéndose un credo esrérico que no abandone b 
cscnci<tlidad y que consig,'l dar visibilidad a su concepto creativo. Para dio busca la sus­

tancialidad por b vía de b reducción de componentes. La dcsmarcrialización le llega de 

la minimalización de padmcrros musicales. El ritmo qut>da como elenH~nto arriculador 

sustancial, a partir del cual surge la creKión cspondnea. La coreografía del sólo 

d\innos sin ll1Úsic1)), también de la década de los veint<..\ se <·nmarca dcnrro de. esros 
prcsupuesms. 1::¡ mismo se 6brica su propio acomp:librnicnro musical, apoyá.ndosc en 

par;lmcrros musicales como la dur;Kión y el ;Kento en numo clemcnro csrructuramcs. 

Adcm;:Í.s de recurrir a los marices que aporra 1a cualidad tímbrica de los marcrialts que 
inrerviencn en la pmducción del sonido pcrcutído: 

.. ] cuando lo improvisé en un t:oncicno 'lUC dí en la sala Pkyd de 
París, creo haber demostrado esta temfa. Salí ::d escenario dispuesto a 
bailar lo primero que se me ocurriese en el momento, produci~Cndo la 
mtísicl. con mis pies, nm las m;tnos y ha~ta con las ui)as. De cada uno 
de cw)s sonidos iban surgiendo los gestos, las actitudes y todas las evo­
luciones dd baile. Con tl he d;tdo b vudta al mundo. El ó:iro ]ogr;tdo 
(·n estos bailes :;e debe a que b müsica producida por mis pies tCJ;¡;l un 
cieno s~Cnrido cl:isico, a! que nawra!mcJHe corrcspondlan bs actitudc.~·. 6s 

En este periodo de btÍsqueda y formación, los ensayos muchas veces no son rcsul­
udos de b inrencion:llidad, sino que la ocurrencia susrítuyc a la crc;tción, y el ingenio 

al genio. Escudero no desaprovecha lo que se impone por n<.:cesídad y salw asumir las 
limi!aciones como rasgo tú:nico susceptible de ser tr;tmfornudo esr6ricamcnrc ame d 
püblico. Una lesión de una pierna en el verano de 1931 le impide moverse con nor­

malidad, lo que sugit·rc aparentemente la renuncia a la acruación prcvisr:l en 
Amsrerdam. De cualquier modo no canceló, aunque sus condiciones físiGlS le obliga­

ron a bailar todo d concierto con un sólo pie. La críric1 no enrendió lo t¡ue de verdad 

ocurría e inrerpreró h actitud como una nueva aporución par;l el baile espaí1oL1
''' 

En el plano rcóríco se adclama al expcrimenralismo de !a segunda mirad del siglo 
XX al planrear la indtterminación como principio poérico. Podemos intuir la profun­
didad de la propucsra si nos d;uDos cuenta d<..' que en la composición musical una de 
las m<ls radicales innovaciones de roda la cenruria fue sin duda la aleatoriedad. En l~stc 

sentido son i!usnativas dos de bs imágenes alas que acude ¡xna justiflcar sus ideas. En 
la primera nos sitlu en un idealizado mundo prehisrórico en d que la intervención 

68 Vicente Esr.~UDERO, op. til., p. 124. 

6') Seh<lsti:\ GiSUI, ,,A Nov:l York. El triomf' d'Escudcro·>, Afirrlt/(}1; 21-JV<-)2, citado en 

Francisco Hm;\!.Cll CúME/., op. á t., p. 90. 
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humana no CllTCc de inrcncionalidad y, por t:mto, de primiríva mani!-Cstación riru:1! y 
culrunl. L1 n:uur:llcz:l del sonido es pcrcutid:l y su :1lcaroriubd se obricnt en principio 

del libre caer de b:;- piedras al ser abandon:1das a b gnved:1d y posteriornwntc de la coli­

sión arbinaria qulé se produce entre ellas en su recorrido, en cien a manen, una cxpli·­

cación no lcí:uu :1 los experimentos de C1ge en At!Jl.i Et!ipti(fdi.:;. En el caso imaginado 

por EsetHkro h inreracción de sonido y e! movimiento corpor:1l se retroalimcntan con­
rinuaJnenre:-"' 

l\H\~cc sc:r que en b ,:pnca palco!íticl los homlm.\'i lanz:tban piedras al 
t·spaóo y componLtn sus haiks con d ritmo producido por ¿stas :1! c:t(·r 
y chonr contra el sudo. l.os hombres h:Kían bailar a las picdr~ls y bs 
picdr:ts h:td:w b:1.ilar :l. los hombrl'S. ¡lvbravi!loso "ballet" en d que tudo 
na b:tik! 

L1 scgund:l imagen, susccprihlc de ser inrcrprcrada dentro de posiciones p:lr;lle­

bs :1 b indcrerminación, nace al reconstruir Fcudt'ro l:ts sesiones de ensayo que de 

fórma cspondnca se convenían en rnomcnros f'csrivos. En csra ocasión rcncmos que 

siru:u el comciHario que Escudero luce en la c'poca ~mrcrior <1 París, COlh_Tctamenrc en 

los años en que se mtH~Vt' en el ten~: no de las Mtitt/1. Una_ vez que ya h;lbía ab:mdona­

do d modo dt' hacer de los cafCs c:mranrcs tr:Jrab<l de :unpli:1r d rtpt:norio que of(Tu­

b:l en bs sesiones agoudor:ls de los cincnHtógr:lf-()s de provincia, y much:ts veces al tra·· 

bajar ,:on el guitarrisra surgía b composición musical desde b base de un mmivo de 

cadcrcr rr;ldicional (f:llst~ra dd fhmcnco) el cual pasaba a convenirse en ntTO rambién 

popubr pero en esrc uso de mariz urbano (b:ti!cs y cupks). El proceso no se p:1raba allí 

sino que su auevímicnro le permitía introducir elementos en cierta m:mcr:l :tk:norios 

por improvisados y consrinuivos de b música t•n tiempo real. Estos elementos son muy 

v:uüdos y abarcan insrrunwmos musicales aíbdidos a b guir<ll'ra, como los mgmúllo.'; 
intérprcu:s espondneos que se sumaban al ensayo como /o.l' ci(zr¿,os o lll.> t/!JJ!tlrcms de 
hotd; y por tÍ !rimo, lo que podrbmos considerar como un ¡m:ccdenrc de b Jm'1sica con­

crcr:l o m\'!sica grabada. Nos rd(~rimos a !a nn'1sicl produci(h en esre C'l.SO por instTU­

mcmos conv<:ncionales pno que se escucha a rravés de b transmisión de dos :lp:traros 

de ndio que se cruzan rocando al mismo ricmpo dos «cupks diferent'l'Sl>. Lo especia] .. 

mente ímcrcsanre es la nnyor importancia que concede a este t':ltimo clcmcnro. Percibe 

d rcsulndo de fórnu muy positiva, ya que ~Hmquc no se coordine th:mro dt la intdi­
gihilitbd melódica conwncinna! ~irve par:l. que dcsck b riqucz;:¡ y combinación dL' los 

distintos pulsos rítmicos se crn.' «una nu~'va melodía lkna (k St!gerencias, sobre rodo si 

ctda una sigue un comp:h difCrcn!c». Las polim~~trías y polirriunias, tan canonísricas 

de la música contempodnea, esdn de algun:t fórm;t prcscmes rambic'n aquí. 

70 Vicente Esu_:nmo, op. rit., p. J J 8. 

71 /bid., pp. ji¡. 5\. 
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Otra manifcsración ck csa prcrcnsión de susrancialidad sed la economía de 

medios qm· le acompafla no sólo t•n sus obras m~ís (~:xpcrimemalcs sino en d rc11T0 de su 
producción. Característica que afCcta a su rcpenorio como hemos visro en la panc 

musical, pero t<lmbi(~Jl en la csccnogr:lfi';l y en las com.binaciones coreográficas. En 

cuanto a la producción esctnic1 de los decor;ldos, vestuario, candes, y programas, d 
mismo participó directamente en ellos y en otT:ls ocasiones comó con anisras como 

Bcniro, Mignoni, Bacarisas, Viudes, Capuleni, Texidor o Viola. En muchas ocasiones 

el procedimiento que utiliza para minimizar medios es disociar, así la esccnogralh, la 
müsica y el baile, son concebidos indcpendicntemcnrc, sin modas que refuercen 
imcncionalidadcs.···-' Algo que la danza moderna y posrnoderna rambién ha tenido muy 

pn:scntc y como flgura que lo ilustr;l podemos pensar en Jvkrce Cunningham. En oca­

siones Escudero st: vale de las sombras y deformación de las figuras a través lk las luces. 

Esros rtcursos cxprtsionisras de la luz .iunro con el clcmcnro de vanguardia de 
disocÍ:lr baile y acnm¡nil:unicnro a la manera cl:bica podemos verlos en la grabación de 

sus propios testimonios ;nrísticos filmados. Así ocurre por ejemplo en el ,<fbile rom;ln­

n~ ;l.l molino)) en donde Escudero aparece bailando sobre un fondo creado por b som­

br.1 d,: un molino de viento cuyas a.~p;'lS giran de manera constante sirviéndole como 
t'll1ico acornpañ:tmicmo mientT;'lS evoluciona sin desplazarse apenas de un espacio fijo:·; 

'[¡mbi('n se muevt~ dentro de esos concqnos c:xprcsionistas en apoyo de elaboraciones 

coreogr:Hlcas muy novedoH~ pero que difícilmcnrc lleva a la pr:krica, como es d caso 

del conjunto que concibió par:l la scguiriya girana.'-.; E.n otros demcmos pictóricos de 

su~ telas de fondo se ap;uta de b naruralcz;t subjetiva dd expr(•sionisrno. Busca un 
modelo menos emocional y prosaico a la hora de presentar sus escenas, cuya ful'rza po(~­

tica reside en la simple uriliz~Kión dd color. Así aparece por ejemplo en muchas de sus 

actuaciones en Esrados Unidos. Pero no podemos dejar de señalar que al igual <j\1(: 

combina rcperrorios más d:ísicos con otros más arriesgados en sus progr:mHciones, 

igual ocurre en sus dccondos. Así, por ejemplo, en uno de los rcsrimonios filmados en 
1955,:.", apare.cc: b recreación de un ambiente andaluz de tipo tradicional para acompa­

ílar sus magníficas evoluciones en d paseo, jtl(~go de brazos, ttnsión de l:ts piernas, zapa·· 

rcados y acon1paf1amicnto pcrcurido de uíhs y nudillos sobre d extremo ck una silla. 

En bs reservas de una adscripción rotal hacia los clemenros exprcsionistas reprcsenra~ 

cionalcs podemos ver cierra analogía con la actitud de la danza moderna de Mary 

\Xligman, aunque los nwdios uri!i?"ados sean muy difCrenrcs. En muchos aspectos la 
carga de expresionismo que pueda tener la concepción ardsrica de Escudero se depura 

a rravl~S de posrura:,' ohjcrivas y no parece vincular a b danza vm una iltt~ión creada por 

72 Jbid, p. 120. 

73 ]('>!rmu'nf o/ Malc Flmnmm Drmn'J (!Vfotion Piuure), Ncw York: l'v1CZHB 8-2YJ2, 
CATNYJ~ [s. L]. 

74 Vícentc EsU.lilF!U), op. tit., p. j().<)/. 

/S bitu!no Dance.> (l'v1otion Pícture), Ncw York: iv1C/HH LÍ-8,1_ CATNYJ~ 1955. 
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el movimienro físico, qw~ en el caso del flamenco podría tomar como uno de sus pun·· 
ros de parrida su concepción cenrrípera para desde allí sahar al pbno de la introversión 

y lo misrcrioso. ivLis bien p:nccc idcnri(icarS(' con una postura en la que el expresionis-­

mo no tenga qw . .' buscar ninguna ilusión y se idcnriflque con d movimiento físico por 

sí mismo. Un t~xpresionismo que se despega del de finales del XJX y podríamos avenw­
rar es E1miliar en el campo musical al mismo que subyacía en d vocabubrio de la am­

nalidad libre de SchOnbt.'rg y en general de la éSCueb de Vit·na. Tunpoco uriliz.a el ves·· 

wario con esa prcrensión de carga emocional. Uri!ó.:l la neurralid:1d del blanco y d 
negro como colores dominanrcs en sus trajes. En general lleva un vestuario digno, que 
acentúa b esbeltez de la figura, sin dejar de ser rtspenJOso con la naruralcza de la danza 

a la que se vincub. 

En una acrirud construcriva y conscienrc de la diflcu!tad de un csmáa/;smo que 

inrcnra hacer surgir algo de la nada, se vuelve a l:t realidad)' amarra sus postulados cre­

ativos en lo )':1 dado. Pero asegura la legitimidad de su dccción y la originalidad crcariva 

de su :Kotación por la ví:t de una anrigücdad mitiflctda, cuya garanría viene avalada por 

!a presunción un estadio primitivo, el más cercmo al de la nada. E.sra rtalidad panicu­

lar se concrcrad en un csrilo específico, el del flamenco, y en una aGitud personal hacia 

esa herencia recibida en pretendida puridad, o al menos transcendida a lo largo de su 

bisroria. A panir de sus clcment"os b;isicos, el bailarín volcad los inrcnros de nuevos 

comJcnzos: 

Hay algo que yo conscrv~nía siempre: d t'.'iti!o, y concrcLtiHL'IHl', el esti­
lo !lamcnco, y esto por eren q11c es el que csd mi~ próximo <1 lo desco­
nocido por su antigüedad y por d rnis1crio que lo cnvuclve."'( 

Si desde el punto de vista po(.;rico es posibk que Escudero no se cuestione un 

Glmbio desde sus primeros :üios en París h:lsta b mitad de la déc1d:l de los veinte, sí 

observamos progresivamente t!n giro distinro en sus realizaciones prácricas que tVi(lcn­

cian t:tmbién el cambio en d aCin de uansccnder o «tTasplanrar la l"l~alidad a un plano 

artístico superion1. Orro daro que avala lo que decimos viene ilusrr:1do por e! hecho 

de que a mirad de la década inHoduce b danza estilizada l~n su rtpenorin. Trascender 

no .significa como hasta ahora absrraersc, apartarse de rodo principio o incluso dd 
Inl~dio conocido para desarrollar unos aspectos en completa libnt:ld. En d momnHO 

de despegue de su carrera, alrededor de los <lí1os rreinr~l, el repertorio que ha consoli·· 
dado evidencia qul~ nascendn signiflca :1hora :\sumir e incorporar la misma realidad 

que se prnendc trascender. Con ello ofi-ccc una nuev:~ propucsr:l al movimienro en el 
t•spacio. Unas /{.mnas corcográflcas ranro en la d:una espaíio!a como t~n el Oamenco, 

que ni en uno ni mro caso agoran h forma de! baile en sí rnisma. Aunque su ralanrc 
ambicioso nunca abandone b prttensión dt~ obtener la ilusión dd 1-bmcnco hecho 

76 VicentT EsCUDERO, op. ni., p. 118. 

77 /bid., 1'· 128. 
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fórm;t, algo que ;\iios más tarde quedad subra)'ado en su })ecd!ogo. Lo cieno es que 

csto5 principios, tamo en su realidad teórica como expcrinwnt:tl, sólo pueden ser admi-· 

tidos como soluciones parricularcs :1 una rc:1lidad ahicna. 

Dur:HHlC los primeros úws parisinos ya hemos visto que su rcperrorio no sc :1par~ 

t:l dt" su af-;in de escncialización, comribuycndo :1 que b creación corc.ogr:Hlca v:1ya 

adquiriendo progrcsiv:lmCnt'l' un carActer m~is nurc1damcnrc man:rial, más físico en 

cuanto m:b vinculado al gcsw. El riesgo l~n este proceder, y qu,; a cst:ts alruras ha supc­

rado en pan e pl~ro cuyo horizontl: esd abicno, l'S que d resuhado :trtí.stico consista en 

una rKricidad cerrad:\, que enseguida agmc nucva.s propucsras y haga cspcci:dmcntt 
difíciles hs nuev:ts coreografías. Sobre wdo si no cncucnrra en la música tl apoyo de 

unas okrras :nriesgadas, a la ahura de las que tl evidencia en el esp:Kio: 

Porque yo en h aouali(bd nt•ctsit~HÍ;l una mt'lsic< mtl)' v:llicnlt' y muy 
:lbslract;\, que no me ohligast· a stguirb como b de ahor:t; y qm· al mismo 
licmpo podr{<l ser ¿por qud no? .. - muy llmwnc1 )' muy csp:lÍ1ob. 

Los surrealistas dicen que la rc:1lidad t~S m;ls viej~l que d viento y tienen razón. 

Tiempo es ya de umbiar de aire, de aire musical.-'·' 

Incluso el mismo fórmaro musical le parc...::c caduco, prob:1blcmcnrt' porque !!HU·· 

ye la rilcr\'l' vinculación de b orqucsn con el mundo sinfónico decimonónico: 

Por eso en cst;l !1\lcvn ct:tjKt de mi vid:t nw guscuía h:1iiar como un 
autt'mico inconscit•ntc, frente a una {)rqutsta que hubiest~ ¡wrdid() hs 
panituras y c1d:1 músico toL;tse lo que se le onn-rics,·, ¡y nw_¡"or :nín si ni 
siquit-ra S\lj)Ícr:m músio!'' 

Por tOdo !o que acabamos de decir es lógico s-u :1f:in por :1mp\iar su pns¡wctiv:l 

<.:'l1 busca de uná mayor v:triedad, contando en sus u\·aciones con la parricipación de 

orros ckmcntos menos honwgt'ncos y, por tamo, m:ls susccpriblcs de dorar de acción 

al conjunro. Apoy~hdosc en su hase m:nt:rial, se servid de recursos y modos espccíf-lcos 

de lo .iondo, l'Xtcrnos al baile pero ya cons:1grado en otras ftcetas dd propio !hmenco 

--como pueda ser (11 el C\l1U'- e inc\líws desde el punto de vi:~r:t tspaci:tl. Prc\'('!J(h· cons-­

rruir algo que a:1scicnda la simpk realidad física dd gesto, de un dcs¡)lantc o un pun­

te:lClo. Lt inclusión <l Jlnales de los ailos rrcinta de un nuevo palo en baile flamenco res­

ponderá a t'Sl:l inquiemd, que se rr:1ducc en b <Ócguiriy:,¡ Fbmcnc1,_·'" 

7H !bid, pp. fLl--BI¡. 

79 1/Jirl., p. 117. 

80 Jos0 Bbs Vq~~l, e-n el mismo ankulo citado. diu: que t'l1 l.·:sp~H'U bntdcro debutó con b 
scguiriya en 1939 en el "!;:;uro Ellh de Cídiz )'en l\-bdríd se prcsn1\Ó con r.:lh en el \Cttro 

Esp;tílol ('ll ]<Jcío. se~\ nd Cune la f(:ch:l CX;j(l:\, hay que sánl:-ll' qu(' algunos C:--.tudiosos, entre 
ellos Cahalkro Bqn:1ld, son l't':1cios ;\ I'Clonocn p:Hcrni,b(ks l:spcdflcls en los palos que St' h:m 
ido hailando a lo largo de ía hiswria del n~mwnco. Fn l'S\t' scmido, .\Oil p~lnidarios d(" prcst'rV:lr 
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(lltimamcntl' quise crear otro haik cnfrcndndome con b sorpres~l dd 
ritmo en d mismo monwnto de b improvisación. Para ello eh;í d m:is 
ingrato p:lr<t b:tibr, esto c.~, h "Seguiriy:1 giun;l.'>, que t\~ d con~·p:ís más 
wmp!icado )' ~rá.gico por lo primitivo, t:ln indio como giuno, y d 
tínico realmente misterioso del !lanwnco. En ¿.¡ nun(a sabemos !o que 
viene ni adónde nos va a llcv:lr. No obstante le dijt· al guitarrist:t: 

--Tóca por ··.Scguiriy:l giwna,, lo que t¡uieras; yo h:iilartlo qut· se me ocu­
rra, y :l. ver cu:il de los dos se cquivoc:t antes de camino. 

Y h verdad liw que ninguno tk los dos nos perdimos:'' 

El hecho de adecuar el b:lik al acompafiamicnro musical medido por d rirmo y 
comp:is dd canrc, hace qut> la creación din:ímicl surj:t del dominio dd parámetro 

temporal por cncim;l de los demenros improvisados. Algo que sin duda animaría a 

Escudero a seguir rrabajando por csrc camino de elaboración con::ogdflca hasr:1 d 
punro de pensar en un bal!cr compkro basado en la scguiriy:1. De rodos modos la 
combinación enfH' b libre improvisación y t~! c;ílculo remporal mosnó que aunque b 

fuerza improvisaroria bcnd!ci;t sin duda a la creación en d solo, en esre caso se cjem­

pliflca que su exceso puede str ncgarivo en cuamo a h chhoración cstTucrurada del 

movimicnro coordinado. De hecho Escudero m:ís r.1rdc pensó h:1ccr un ba!lcr de b 

seguiriya, pero se (¡ucdó ¡'¡nicamcnrc en el solo que ac!b:lmos de rcfr:rir. L1 descripción 

de la idea coreogrMlca de la seguiriya mucstT:l. un:l. modcrnid:ul de clara filiación con la 
danza txprcsionista y la danza libre. El guión que planeó era el sigui eme: 

Dcroudo: un f(wdo de un simbolismo casi invisible, que resuma la 11':\·· 

gcdia gitana. A un bdo dl' la csceJu, más que vnsc, se presiemcn un 
guitaHiSI:l y una «CHH:tor:t>> que dicen b scguiriya. Un grupo de som .. 

bras atraviesa h escena. Vuelven a aparecer en ;Ktiwdes diferentes, todas 
ellas de una rapidez dram;Ítica. Salgo yo que soy ia rqm.'scnt:¡ción del 
cante y de bs .'>omhus y L'l11piczo a bailar. Al !lnal de b danz;¡ vudvcn a 
apai'l'l'CI' las sombras por todos los lados. Yo, :1jcno <l ellas, continúo 
impávido mi baile como si no las hubicr:l visto. Estas sombras (bdn la 
impresión de sunámhu!os místicos. l.iturgia (¡ndstic:l ... , visiones de 
tragedia ... Es decir, todo lo tpk tí ene dentro la «Scguiriya,, y lo qu(' h<1)' 
detr;-ís de dla, que es preciso s:tCH o pont'rlo dcbntc'-' 

Como hombre de su tiempo se deja comaminar por caminos sin salida p~tralclos 
a los postulados dogm;iricos dd cubismo o abstuccionismo plástico. De mancr;1 

siempre b idcl de tll1:l especie de fondo o tesoro int:wgiblc y ¡wnn:mentc a b espera th,. q\l{: d 

genio lo rcsu(i!c, de aquí <¡uc sugÍt'Cll'! que d hile pndría h~1hcr existido con ;tntcrioridad a 

J<snldl'ro. 

Sl Vicente Esct.'l.li lZO, op. á t., p. !2-1. 

82 Jbirl, p. Yi<P. 
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simplist~1, St!S proragonisrJ.S intcrprcr~lron (j!l(' el V;llor artístico de la pinttlr:l llgurariva 

residía cxdt!sivankmc n1 su valor rcprL~scncKional, en su parecido con b n·:diLbd. Su 

r,:spucst;l se r:ulicdizó :1! cont(;,q;u únicanwnre a óe postui:ldo con un~l. postun tan 

rcduccionisr:1 como su intcrprcución, utilizando cll'Stilu del lcngU;ljl: cumo tínico lcgi­

rimador de b_ v:didL"z de b obra de arte. ;\sí wdo a<¡udlo que nu tuviera el marchamo 

del l'stilo <dW figurativo» o no ¡-(¡rm:tLl part:c de los posrubdos Lk los m:mi!ll~stos no era 

bueno por dcfiniciÓIL i\ estas a!ruras, L'll muchos aspectos se percibe nmhién ese dog­

marismo en el j)f'cdlaxo ,le Escndcro: la solución simplisr;t :1 un di:1gnósrico quiz;Í no t:m 

.simp!ist:l.. Por otra parre d J)rerílo,Ro, en ~u aspccro mi~ cunstrucrivo, es también un 
resumen de una anirud re~petuos:1 y csllw.nda lwci<l la técniu, ;1lgo qut Escudero sicm­

pn: wvn prcscnt'L' e hizo compk'mentario <lb inwicíón t'spondnc;L Sería un error, por 
incomplcm, pensar que su (órma de componer en clcsp~Kio era simplemente construir 

líneas y ritmos usando como (ucrz:l de expresión gcs10s y :lcrimdcs improvisadas al azar_ 

Ls cierto que en primera ins1:mcia procLXk de L'S<l manen y, por tan ro, nccesit<t de un 

gran marco de libcrrad. 1\-!·o lucgu ha de fijar cltb pvqud1o dcscubrimiénto por vb dé 
b memori'l.ación, <llgo qu~~ l:n un arte somct ido al ricmpo no se consigue m;is que con 

b repetición. Dcnno de csws p;un;~s ricnc· St'lHido b crhic1 qut' luce sobre b !~1lu dt: 
oficio de <lquellos que se xcrc:m :l b d:lllZ<l con un :ubii nrio y anrin~nural surrido de 

posc.s compler:trncrne inconvc-nicnre.s a bs cxigcnci:ts d~~ h n:Hurakn del propio baile:' 

En su poL:tiu y en su repertorio sinb en un niwl crcnivo in!~Tiur b corl~ogr:dh 

entendida de mancr;:¡ rradicional. Es d('cir, aquellos movimicnros :ljtlst:Jdos a una 1mísi .. 

Cl ya (bd:J en los que- sv cvolucion~¡ scglÍn U11J ~t\:nica :lctdémica. P:1ra este Smbitn 

rL·:.;crv;¡ d nombre de t.;n·n¡o y dentro de <'S-[~l Cl!t'gorí:1 tl'ndríamos que sitt1:1r d ¡·t':ptT· 

rorio de sus b:lilcs regionales y danza estilizad;:¡ o rc~nnl cspúlOla, que corno hemos 

visto ricnc una introduL:cit"ín posrcrior a! 1-hmcnco y L:mpitz:l a ser impon:1nrc a pan ir 
de h mirad de l:t década de los ai1os vcime. Ouo dato qut' av:da lo qul~ decimos es que 

Escndtro no pn .. stó demasiada :ncnción al medio csc(·nico en el <j\K tr:lbajaha, c.snb:t 

m;Ís conu'ntrado C1)n la i11spir;1ción y co11 ~_.·! oJ·igcn zlc! tnoviJ)licnto que c011 b 
combinación del movimientO lisien que resultaba en el conjunro. Y csr:1 aoitud sinto·· 

ni7.:lba mejor con d c~rilu lb meneo, que por n:nunkza es introvertido .. pcnnitl~ la ,·nl-;1 .. 

rización de b c1wrgía indísciplin;tda en contr;< de ot:llquicr restricción coreogrMlcL 

Adcm;is, el fhnH~nco no dejar de. \t,JHkr lnci:t cien a ilcgibllitbd rc:nnl, pues en su ori·· 
gen no se cs¡nci:lliz:t con L'St· tipo de pers¡wcriv:l, ~ino con d :1mbiro circubr y h dis·· 

rancia cona. 

Consccut.'nt'l:mcnrc no cnnsidcr;·¡ nncit\n ni siquicr~l :l b Íntcrprcración que dio 

jumo Lt Argcntin;lt'n FI.Amor Bn~jo.'' Fs posible que ('Jl este ni1nio pese el prejuicio 

personal de Stl ¡)ropÍ<l iJlcomodi<la(l ;¡ i:1 hora de :tbord:lr este tipn de rcpcrrorio. 

s:--s Jbirl., p. lLl 

Wi !bit!., p. 127. 

168 



Es decir, lw de con!Csar que no Sl( hc1ilar el ,J)olno" y esto po!" lo lJUe su 
récnica tiene de bik ítalo-frands, los trcmados, t'IC. No s'' hacer ni 
siquiera un·,tttrCtr;l; sólo Lonozco los pasos (11 tierra porque tsws corres­
ponden a los de nuestro Hokro popular.'' 

Es o!wío que la danz;:r. cspaiíola esriliz::~da encuentra su expansión crcariva en la 
medida que adopta y fransfi:mna los elementos de la danza cLisica, lo cual exige una 
preparación rt-cnic;_l cspcdflca que no se improvisa. La Cdra de ew: ripo de formación 
limita su expresividad y, por ranro, [¡h;ea su campo de ;Kción. Hao:. que sus propues­

tas corran el riesgo de c:H:r con mis Ctcilidad c~n una creación rrivializacb. Esw no quie­

re decir que e! bailarín no sepa reconocer su valor y sus posibilidades estéricas cuando 

bs ve en onos. Así lo ckmuesrra cuando habla de los m(-riros anísricos de la Pavlova, 

pero siempre resaha d dominio de la récnica en aras de la expresión, no como recurso 

de lucimienro: 

Si An~l. Pavlova conseguía lllla expresión tan m;lravillosa en su illlcrpre­
tación de "Ll muerte de un Cisne» era porque usaba de una técnica ran 
sutil como segura, en b que la gimnasia aérea estaba const~Hncmcnt·e 
supeditada al ~1poyo dd sudo. Y l'(;ngase en cuenta, adenüs, que lo.'> 
lllOJllt·JHos m:is briiLmtes d(' expresión los conseguía cuando el cisne, al 
morir, «pierde f:Kultadcs, .. ··:.-, 

En csk mismo conrcxm se tntiend(_" la crírica que har:l de b f;lrruca del cre:ldor 

del modernismo érnico en su prinwra obra nHcsna con material español: 1:1 Sombn:ro 
de irts Pitos. La rcsis p;Ha rechazar !a intcrpreración de Massinc v;l m:is allá de !a C1ha 

de conocimicn\'0 de la técnica lhn1cnc:l, como el mismo Escudero aduce .O:' Atendiendo 

a csra argumenraci6n pero inrcnrando profundizar en !os morivo.s dd rechazo, consi~ 
dcramos que la crúic1 de Escudero radica en su convencimiento de b gran capacidad 

que el propio voclbulario del estilo lhmcnco tiene para expresar, para comunicar. Por 

tantO, la Ellra de técnica flamenca de! baibrín ruso va en relación directa a b ;HJscncia 

de capacithd dram:üica. Ivlassine fue conscicnrc de las libenadts que se tomaba en la 
recreación de esa Clrruca ¡wro no de si la récnica utilizada comcnía b expresividad ade·· 

cuada, conrribuycndo con ello a destruir el personaje, a distanciarlo y a convenido en 

una panromima. Un rasgo que (_~n :dgunos casos puede ser percibido como intencional 

85 1/Jirl., p. (Í7. 

86 lbit!.,p.31. 

8/ !bid, p. 28: "Fl mismo l\-hssinc, a quien tanto admiro como coreógra/{), cuando estrenó 

El .\ombrcro de Ji-c.f Fú·m, de Manuel de Fa!b, montado totalmente por él con el concurso del 

lhlkt Ruso, la hrruu del i'v1olincm que b;1i!aba tenía m:ís cadctcr eslavo que Oamcnco. 

Recuerdo que imprimía a! final un sentido acrob;ítico muy t~s¡wctacubr, n:Hm;llmcntc para suplir 

b pobra:\ de t('cnica flamenca. F.J áito que comiguit'rOn (ue debido a todos Jos demás bctorcs 

no !hmcnco\ del e~¡wcdculo». 
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y en síntonÍ:l. C()n el neoclasicismo que busca con su fimnalismo el disranci:unitnro 

objetivo, ya sea por la vía satírica y lwmorísrk:l ·--como ocurre en los dcm:is carancr(~S 

de El Sombrtro---, o por la vía de oscurecer por medio dd virtuosismo la profundidad 

del pcrson:lje, como en el molinero de Massin<:. Es posible que :1.demás de la farruca, la 
crírica que hace Escudero viniera también morivada por wdo el csrilo híbrido del fla­

menco estilizado que utilizad baibrín ruso dcnrro de un contcxro de ballet cUsico que 

rarnbién csd alt-erado. Llama la arcnción la !~1ha de convencionalismos y la gran pers­

picacia que l11lH.'stra el argumcnro de Escudero en estos comt~nrarios, muchos de dios 

paralelos a los que hace la especi:tlisr:l. en los Ballcrs Rusos, Lynn Carafola.'' 

A pes:lr de que Escudero sugiriera que ruvo una mayor colaboración en la coreo·· 

grafía de El Amor Bn~jo,''' y que fuer;~ un encargo de Manuel de Falla al bailarín, ya 

hemos restñ:ldo aquí que fue Amonia Mercé la responsable del proyccro y b que pidió 

la colaboración de Escudero. Lo nüs probable es que d bailar{n se liminra a acoplar y 
dar vida a su papel como Carmdo. Escudero no pareció scnrirse cómodo en escena, por 

la limitación que suponía soJncrcrse a una interpretación dcsdram:Hi?.ada o pamomí-· 

mica en cuanro que demasiado estudiada, lo que :l él le cuesrionaba la aurenricidad 

como creación. Algo t¡ue evidencia de nuevo una posrura csrériu de tendencia txpre­
sionisra, que v:cllora la comunicación y espontaneidad como ingrcdienrcs f'un(bmcnra·· 

les del ano creador. Los medios es!arían en Í~llKÍÓn de lograr una mayor exprcsivi<.bd 

m;is que una acerrada imiución. De hecho, !a coreografía estaba a su juicio demasiado 

supcdirada :l. h música. 1-::sra percepción inHuir:í posteriornH~nr(: a b hora de pbnrcusc 

su propio repenorio, en d que no utiliza cnreogral"ías de cadcrer narrarivo y dt una sola 

sesión o larga dmación. 

De cualquier forma, Escudero reconoció la gran ocasión que se le brindaba ranro 

por la categoría de su compañera d(~ t:'scena como por b estilizada partirura de Falla, t'n 

la que advirtió con crirerio acertado como la música se bend-lciaba del «rirmo y com­

p:~SlJ de las bulerías, ranguillo, zambra, soleares, polo, caña, serrana_s o scguiriya. Y mdo 

csto sin que la :!.sunción de palos ihmencos fúcr:l. hecha de manera tvidenrc o dirccra. 

Opinaba que d genio F:1lb había sabido «arrnonizarlos y crear una música maravillosa. 

Pero dcmro de db esd d baile, y el baile f-bmenco precisameme>J. En definitiva, tT:lS·­
htdab:l con sus pahhLlS la misma exigencia que la crírica csp:tfwla rn:b :n•anz;1da le pedía 

:l los m tísicos a b hor;t de tr;H;H elm:nnial fó!klórico: elevar b materia prima a un len­

guaje universal. En España esta versión no se ver:í hasta 1934, en concreto en el T(-"atro 

r:spaí1ol de Madrid y contando t:~n esta ocasíón como i1wh-preres con La Argcnrina 

88 l.a <Hllür<l S\' cuestiona b nucstría de! ,)'om!Hno rk Ji-n· Tim.;, )" acus;¡ a la producción dC< blt;l 

de tensión drarn5tit";t, lo cual v:KÍa y deja sin ccmro el ballet. Argumenws que no le impiden r(·co­

noccr la imponancia hiw'lric1 dd ballet (l.ynn C:\lZ.\l'UL\, op. cir., p. 9)). 

89 Vicente Esu:umo, op. cit .. p. 127. 

90 1/Jir/., pp. 79··80. 
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Figura 5 Vicentt~ Escud{~I"Q y Carmita Garcia en Nueva York 
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(Candelas), Pastora lmp~~rio (Lucía), Vicenre Escudero (Cumdo) y Miguel de IV1olina 
(Espectro). La crírica madrileüa se volcó con La Argentina, aplaudiendo su elegancia y 
r.omraponiéndola al rmtiesti/o de P;lstora Imperio. Vicente Escudero salió mejor para­
do, dcsmcando su baile supcrestiliz"tdo y sobrecogedor. Ach:m;is, en su manera de hacer 
se enCaiza e! primitivismo y la geometría de las formas, al servicio de una expresión rd~ 

gica y sarcástica.'·'! La prensa y e! público madrilcí'ío estaban nús preparado para reco­
nocer la novedad e importancia dd ballet pucsw que ya habían tenido ocasión de cono­
cer las aportaciones de los lhllcrs Rusos de Diaghilev y los inrcnros por inregrar d 
marcrial primitivo ruso en contextos clásicos, e incluso de forma m;is direcra el folklo­

re español en las coreografías modcrnisras de Massinc. El original de l.t carra de 1935 
que le envió Manuel de Falla a Escudero y que aparece n:producido en Ah bai!t, viene 

a apoyar lo que (kcimos. En <:sa cana Fa !la le fclicira por el éxito de El Amor Bndo pero 

a la vez se sorprende y lamenta por las declaraciones poco lcak·s de Escudero a Oriol 
sobre la representación y la ejecución de fragmenros, cuando en realidad éste ((no ha 
hecho m;ís que reirerar los que tantas veces dije a usted aquí en Granada el verano pasa­
do, así como lo publicado en e! bolerín oflcial de b Sociedad de Autores de Espafl:l>,.'-'·' 

Que la experiencia con La Argemina había man.:ado una fuerte impronta en 
Vicenrc Escudero se demostró ('11 la rapidez con la que acome!c su propio proyecto 
sobre la obra de Falla. Volviendo la mirada a sus ai1os de París, y denrro de csra ambi~ 

ción porque la danza espaúola cncuenrre su sirio en la gran escena reanal, Escudero 
coreografía algunos fragmentos de h'l Amor Bn~jo que se estrenan en 1926 en e! "Tl-ianon 
Lyrique, pero ahora )'a con Carmira García como pareja. Los recelos, manill..:srado.~ en 
b anrcrior versión bailada con Antonia Jvlercé, cncuenrran una solución pr:í.crica en la 
puesta en escena no de toda la obra sino de algunas panes de la misma. Probablemente 
orras r;~zones de ripo rnarerial ta1nbién se conjugarían en esta decisión. Emrc elh~ b 

dificultad de enconrrar un cuerpo de bailarines disciplinados y la imposibilidad del pro­
pio Escudero para dirigirlos. La base académica no era patrimonio de la m:tyoría de los 
bailanres esp.tf\olcs que .<;e desenvolvían en h escena nocturna p:uisina y coordinar b 
csponrancidad de conjunros habituados a la improvisación no dcja!.B de ser rodo un 

reto. Además, el aurodidauismo del bailarín no facilitaba sus condiciones de maestro y 
por orr.t panc no renh ni b form;¡ción récnic1 ni el talante para rransmirir los moví~ 
micnros al rcsro de los inrérprcrcs. !vU.s adelamc, Escudero encontrad en Cumit:a 
Carda d apoyo fundamental en es! e campo. 

En b cnrrevista que en 1928 concede .t Luis de Beniw desde P.trís,"-'l Escudero no 
adara que la primera versión de h/ Amor Bn(jO es la de La Argentina. Ernpiez;:¡ así a 

extenderse la idea de que esta obra fue un encargo recibido personalmente de Falla. 

91 Néstor LUJA)'.;, citado en Angel ALV/d<.L!. ( :\ll:\LLERO, op. át., p. 22:). 

92 Vicemc E:)U.JI'lERO, op. cit., p. 77. 

93 1:"1 Nortnlr Ctt.ffíl!i!, l-ll-1928. 
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Normalmente ocurría lo contr;HÍo, eran los bailarines los qu<: k soliciralxlll al 

compositor b posibilidad de coreografiar algunas de sus obras. Falla t>ra rcriccme a con­

ceder los derechos de sus baller.s en cxdusiv;L Prueba de ello es que a pesar de b insis­

rt:ncia de Amonia Mcrn' en obtener los de El Amor Brt~jo, ésta no consiguicr;t su pro~ 

pósiro. En b. cnra que Manuel de Falla envía a L~ Argenrina e! 30 de agosro de 1929, 
después de alabar su magníf!co trabajo y aduciendo causas de tipo poético sobre la 
posesión de la obra de ;tnc, le niega d derecho único sobre ese ballet. Para Falla, La 
Argentina y El Amor lJn~jo eran '<una misma cosa)}, y, por ramo, garantía dl' la l.'xclusi·· 

vidad arrística.'1·' Pero que no fueron db y d ballet una misma cosa lo dtmuc:stra d que 

a pan ir de la iniciariva de La Argcmina, El Amor Bn~jo fue solicitado y coreogr;:¡flado 

por muchos bailarines, sobre rodo durante los ~~flos de la posguerra cspaúola. 

94 Conversación de i\·ianud de Falb con Amoni~t l'v!crd, citado en Angel ¡\¡.v;\RE?. C:\llt\I.I.F.I\0, 

op. rit., p. 212. 
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