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Y SIEMPRE LA DANZA

Mi primer contacto con Ramiro Guerra no fue ni personal ni intencional, sino
casual y a través de su pluma.

Cumplia con los deberes estudiantiles de mi etapa universitaria, impuestos por
una exigente profesora de Linglistica, Lirca Vallés (inolvidable para muchos,
por su bonanza y sapiencia), cuando al revisar diferentes publicaciones
periédicas cubanas, cayé en mis manos la revista Prometeo y un trabajo
titulado Posible aporte de la danza negra a la universal de septiembre de 1948.
A partir de entonces, quedé atrapada.

Mucho tiempo pasaria hasta poder lograr, no sin muchos obstaculos, que aquel
autor (jnada extrafio en él!) accediera a darme una entrevista para un
documental testimonial. Los que conocemos bien a este canceriano sabemos,
gue hace buen honor a su apellido, y mas aun en los afios 70 y 80.

Y todos estos recuerdos vienen a mi memoria con Siempre la danza, su paso
breve, libro de caracter antolégico, publicado por la editorial Alarcos. Libro que
sin proponérselo deviene homenaje en vida y testimonio. ¢ Por qué?

Pues porque Ramiro Guerra es uno de los criticos mas agudos con los que ha
contado y cuenta el arte de nuestro pais. El es un artista que hace critica y un
critico que hace arte y, en tal sentido, se aventura a apresar lo inapresable.

Testimonio, porque sus reflexiones tedricas, no importan los encasillamientos
genéricos, son parte visceral y reflexiva de sus vivencias como bailarin,
coredgrafo, maestro, cronista e investigador de la Danza. Toda una vida
dedicada a y para la comprension y conocimiento de este arte emanan de
estas paginas.

El marca los albores de la danza moderna cubana y su profundo interés por
ella, lo lleva a emprender multiples acciones, encaminadas a definir la teoria y
la practica de un modelo danzario nacional, a divulgar toda la danza por medio
de sus escritos, a hacernos entenderla y a comunicarnos con, por y desde ella,
desde la magistralidad del ejercicio del criterio.

En lo personal, siento este nuevo texto del Maestro con un singular afecto y un
gran respeto, pues una vez mas redescubrimos que escribe de y por la danza,
a partir del amor que siente por ella, lo cual no es sélo importante, sino
esencial.

Al recorrer este libro sentimos palpitar nuevamente las palabras de Marx
cuando expresara que el arte es “la mas alta alegria que el hombre se da a si
mismo”.

Necesaria y Util es esta publicacion pues entender la danza es hacerlo también
de su critica, teorizacién y fundamentalmente de su memoria.



Podra el lector estar o no de acuerdo con las valoraciones y consideraciones
que se nos proponen, pero advertira que su autor fue y sigue siendo, un
hombre que vive los escenarios, los ejercicios, los ensayos, el mundo de la
coreografia, con una intensidad y un amor que hace de su vocacién como
tedrico un poderoso e indispensable ejercicio.

Como en “una fiesta innombrable” se dan la mano textos de ayer y de siempre,
publicados o inéditos, que no dejan al azar a la danza en su contexto.

La validez de sus juicios es histérica pues estan expresados desde la
perspectiva temporal en que fueran redactados, pero sin embargo nos
sorprende su lucidez y espiritu de vanguardia en constante renovacion que
siempre lo ha caracterizado.

Para Ramiro Guerra, el leit motiv central de su vida esta en crear arte, ya sea a
través de la danza o de la pluma, y éste no reconoce fronteras o0 naciones;
aunque no niega la necesidad de crear, distinguir y valorar un arte propio y una
expresion auténticamente original.

Siempre ha creido en la necesidad de reconocernos sin pasar por la “vision de
los vencidos” y sin dejar de ser un creador---espectador atento, objetivo y
responsable del material del que teoriza o juzga. De esta forma se nos devela
como un profundo hacedor de la danza en constante renovacion y en continua
reflexion.

En el prologo al libro de Luis Horst sefiala su opinidon acerca de la creacion
artistica:

La creacion procede de un proceso de rupturas en que para
poderlas efectuar debemos saber que lo que destruimos fue, con
gran amor construido por los que nos antecedieron, quienes no han
pasado impunemente.

Con fino olfato critico sabe distinguir la avena de la paja y su mayor exigencia
para con nuestra danza moderna ha sido la creacion de un estilo y la
conformacion de un caracter y lo que es mas importante que el creador no
pierda el vinculo con su realidad.

Nuestro movimiento danzario contemporaneo parece haberse perdido
en las dUltimas décadas en los vericuetos de un subjetivismo
respaldado por una atmosfera de esoterismo pseudoexperimental que
ha espantado al publico de las salas de teatro para dar cabida solo a
una élite de especialistas y amantes de la estética del creador.

Todo esto y mas lo advertird el lector desde las primeras paginas y en este
encuentro descubrirA consejos para jovenes bailarines y coreodgrafos,
trasmitidos desde la oralidad y/o la escritura por los grandes maestros en la
historia de la danza moderna. Aprendera acerca del maravilloso legado cultural
del continente africano y las grandes civilizaciones americanas. Recordara o
imaginara espectaculos danzarios de nuestro patrimonio. Enriquecera su



memoria desde lo universal hasta lo mas auténticamente cubano. Descubrira
libros de tematica danzaria. Conocera leyes de la didactica y la técnica de la
danza moderna.

Su concepto del critico de arte resulta esclarecedor cuando apunta:

(...) se hace mencion, no del sujeto del verbo criticar o censurar
sino del iluminador intelectual de un arte, del que puede poner
en letras el pensamiento del artista, el puente aclaratorio entre
la obra de arte y el publico receptor.

Con agudeza critica su verbo se hace directo, incisivo y no exento de ironias en
ocasiones; en otras, emplea figuras retéricas que embellecen su prosa:

Narciso Medina, igual que el Epimeteo griego, nos va abrir otra
nueva caja de Pandora para mostrar sus fantasmas y, a traves
de un gran rito purificador, ejercer los poderes que confiere la
esperanza. Entramos en la gran caja en tumultuoso grupo y de
pronto nos sentimos solos en medio de la otredad de seres que
Nno nos miran, sino que solamente estan alli.

Leer este libro es como escribiera el propio Ramiro “saber gustar de su
sabiduria, es entrenar el paladar para una real apreciacion de la danza tan
necesaria a nuestro actual momento”.

Pese a no haber sido su discipula me siento cercana a €l en sus suefios, en la
necesidad de seguir rescatando nuestra memoria, en sus inconformidades y en
su rebeldia revolucionaria.

A ambos nos unen la admiracion por Isadora, Martha Graham, por la danza,
que es decir la vida, y nos une también el compromiso social y la mirada hacia
el futuro.

Gracias Maestro, por haberme permitido ser un poco cémplice en este nuevo
empenio.

Lissette Hernandez Garcia (2005)



“El mundo intelectual que rodea a la danza
resulta para mi muy fascinante...”



Luego de graduarse como Dr. en Derecho en la Universidad de la Habana en
1946 y haberse iniciado en los estudios danzarios desde 1943, primero, en la
escuela de ballet Pro-Arte Musical, bajo la direccion del maestro Alberto
Alonso, luego con la bailarina y maestra Nina Verchinina y con posterioridad en
New York con la maestra, coredgrafa y bailarina de danza moderna Martha
Graham, Ramiro Guerra regresa a Cuba en 1948. A partir de ese momento su
labor como bailarin, coredgrafo, tedrico, investigador y maestro se entralazaran
como unidad organica.

Pero quizas, como dijera el maestro Rine Leal, “muchos ignoran o soslayan al
tedrico y sélo ven al practicante oficioso”; en tal sentido se recogen en este
apartado sus primeros trabajos escritos y publicados en diversas e importantes
publicaciones periddicas cubanas entre 1948-1978: revista Prometeo, Lunes de
Revolucion, Revista de Musica de la Biblioteca Nacional, fruto de sus iniciaticas
reflexiones en torno a la historia y la teoria universal de la danza, después de
su regreso a Cuba poco antes del triunfo de la revolucion cubana de 1959.

Aunque Ramiro desde entonces, ha dedicado gran parte de su tiempo también,
a la traduccién al espafiol de significativos estudios informativos —divulgativos
de historia y teoria de la danza, algunos de los cuales han sido publicados en
Cuba durante esos afios (Ballet y realidad de Igor Moisseyev, Sobre la danza,
Coreografia de avant-garde, La iluminacion teatral para ballet y danza
moderna, etc), no los incluimos en esta edicion por razones editoriales.

Para la revista Prometeo durante 1948 escribio los articulos La danza como
expresion vital (abril-mayo), La danza y su proyeccion historica (agosto),
Posible aporte de la danza negra a la universal (septiembre) y Tradicion
evolutiva de la danza moderna (primera parte en octubre y segunda parte en
noviembre) a partir de su férrea conviccién en la necesidad de la teoria de la
danza no solo para el enriguecimiento de la intelectualidad creadora, sino para
la formacion de espectadores mas activos para la recepcion danzaria.

Con la fundacion del Teatro Nacional de Cuba a mediados de 1959 al crearse
el departamento de Danza Moderna, bajo la direccion del propio Ramiro, la
formacién de bailarines de danza moderna en nuestro pais se sistematiza y
junto con la labor de coreégrafo y director del Conjunto de Danza Moderna,
comienza la de la ensefianza de una técnica de danza totalmente virgen,
ademas de las carencias de una critica especializada y de espectadores
amantes de esta vertiente estilistica.

En esta etapa aparecen en Lunes de Revolucion (1959) trabajos suyos,
algunos de los cuales continian ahondando en la teoria e historia de la danza
universal: La Danza como espectaculo, La Danza Moderna, pero también se
aprecia su preocupacion por hacernos reflexionar acerca de la riqueza y
variedad de nuestro patrimonio musical danzario: Amadeo Roldan y la danza
nacional y Hacia un movimiento de danza nacional. Igualmente se evidencia su
incursion en la critica y croénica danzarias, como partes viscerales de nuestra
memoria cultural con Por que se baila y Danza Contemporanea.



Entre 1960 y 1961 la Revista de Musica de la Biblioteca Nacional publica
Danza y fecundidad (enero de 1960), La Sarabanda y la Chacona: indianadas
amulatadas (julio 1960), Diaghilev: una época (octubre de 1960), La Edad
media y la Danza macabra (enero de 1961) y Cuba, la danza y dos afios de
Revolucion (abril de 1961), donde nuevamente el maestro nos pone al
descubierto su profundo y amplio conocimiento de la historia de la danza, sin
derogar sus inquietudes tedricas y reflexiones del quehacer danzario in situ.

Su ardua e infatigable labor formadora y creativa al frente de la compafia
danzaria de manifiesto con los estrenos de obras medulares como Mulato
(18/2/60), Mambi (18/2/60), Llanto por Ignacio Sanchez Mejias (29/4/60), El
Milagro de Anaquillé (29/4/60), Auto sacramental (24/6/60), Suite Yoruba
(24/6/60), Ritmicas (17/2/61), La Rebambaramba (17/2/61), Cronica nupcial
(29/4/62), Orfeo Antillano (24/6/64), Chacona (15/12/66), Ceremonial de la
danza (14/3/68), Medea y los negreros (17/4/68), Improntu galante (20/2/70), El
Decalogo del Apocalipsis (suspendido el estreno que debié ocurrir el 15 de abril
de 1971) limitaron sin lugar a dudas su quehacer como articulista, critico y
ensayista.

En este sentido no es casual que, en 1978 y como colofén a la praxis y
experiencia acumulada en estos afnos, apareciera publicado un folleto titulado
Fundamentos de la Danza, de la autoria de Ramiro Guerra, que per se ofrece
un claro panorama de la ensefianza de la técnica de la danza moderna en
Cuba, a partir de su propia experiencia como formador de bailarines para la
creacion del Conjunto Nacional de Danza Moderna y que luego se utilizé en la
escuela de danza moderna en la ENA.



La danza como expresion vital
(Aporte de la ciencia y el arte a su comprension)

Remota es la digresion entre Ciencia y Arte. El humo de los siglos se cierne
sobre ella. Cuando bajo las columnas de la antigua Hélades, el hombre
comienza a pensar, ya se presenta su enigmatica relacion. No sabe mucho
de ciencia, su arte no va mas alla de ser una espontanea manifestacion
ligada a su vida diaria, pero ya augura la grandeza de ambas, y se pregunta
si es posible hallar su punto de contacto. Son tan distintas sus esencias:
sobre la realidad conocida una, sobre la intangible existencia de la creacion
mental, la otra. Esta tan abstracta, aquella tan positiva.

Caen las columnas helénicas, y sobre sus ruinas se construyen las
catedrales goticas, quienes dan sus cimientos al neo-paganismo de los
palacios del Renacimiento, hasta culminar en nuestra arquitectura funcional,
y el hombre sigue pensando, bajo las sombras de las nuevas formas
arquitectonicas. Pero no han sido infructuosos tantos milenios de blusqueda.
Nuestra civilizacion, a pesar de cruzar una etapa de decadencia mantiene
una linea pura, uno de cuyos segmentos es la union de ciencia y arte,
guienes se dan luz uno al otro.

La ciencia comienza a ver el arte como una manifestacion de realidades, y
por lo tanto objeto de su investigacion. La Antropologia y la Psicologia van en
busqueda de las obras de arte para encontrar a través de ellas la ley que
regia a su creador, y el disefio caprichoso sobre un tallado de madera
comenz6 a tener un simbolo, que pudo ser el determinante de una
civilizacion, o el estado mental del hombre en su entrega a una de sus etapas
de evolucion.

El arte a su vez, utiliza el material cientifico en su expresién y asi las escuelas
impresionistas, buscan en la descomposicion de la luz solar, y sus leyes el
lente a través del cual se proyectan sus obras; el cubismo en su concepto
lineal del mundo objetivo nos lleva la ciencia geométrica a la arquitectura, la
pintura y la escultura moderna; y el surrealismo nos trae a la luz el mundo del
inconsciente que hasta ahora solo habia pertenecido a la ciencia del alma.

Y este es uno de los contactos mas interesantes entre el Arte y la Ciencia, el
cual determina la orientacion de nuestro momento. Ahora el Arte se hace
sensible del mundo interior del creador del mismo: el Hombre. Lo que el
Psicoandlisis ha dado sobre la personalidad del hombre vislumbra caminos si
sobre los que el Arte enruta sus pasos. Algunos le llaman Expresionismo,
otros no se atreven a denominarlo esperando el maximo rendimiento del
movimiento.

Y ya en este punto, traigamos a primer plano, una de las artes mas
significativas de nuestra edad: la Danza. La Danza puede ser el simbolo de
una época de inquietud como esta, en que el movimiento espacial e
intelectual es una voragine vibratoria.

Veamos como cientificos y artistas llegan a conclusiones gemelas, partiendo
de materias distintas, y como ambos tienen en la Danza, su revelacion.



La ciencia, dice que cuando la sustancia inorganizada se convirtid en
organizada, en el seno de ella se produjeron dos instintos, uno de volver a su
estado anterior, instinto que llamo6 de Muerte o Tanatos, y otro con tendencia
vital a continuar su progresion organizada, llamado instinto de Vida o Eros.
Esa lucha en la materia se produce en toda la evolucion de la naturaleza, con
momentos de victoria para uno y otro, pero siempre en un balance que hace
posible la existencia.

Tenemos entonces, que la existencia se determina en funcion de lucha, y
vemos todo el mundo conocido en esa alternativa de vida y muerte, en
vegetales, animales y minerales.

Antes gque la ciencia lo dijera, el hombre no lo habia desconocido, y ese gran
misterio ha sjdo llevado a todas las religiones donde se plasma la muerte y
resurrecion de la naturaleza en periédicas luchas entre dioses, que mueren
para volver triunfantes a la vida. La religion griega, la oriental y aun nuestro
Cristianismo occidental, no son mas que variaciones sobre el tema de la
muerte y la resurreccion.

Ya dentro de la férmula, ¢qué son el nacimiento y la muerte, sino
manifestaciones de ese gran principio? ¢Qué es la lucha sexual, sino otro
aspecto del mismo, en que la tendencia destructiva es innegable para dar
nueva forma a la materia? Hasta aqui Ciencia.

Veamos ahora que dice uno de los mas grandes fildsofos, Nietzche, en su
Origen de la Tragedia: “¢Existe un pesimismo de la fuerza, una inclinacion
intelectual hacia lo duro, horrible, malo, problematico de la existencia,
proveniente del bienestar, de la plétora de salud, de la plenitud de la
existencia? ¢Existe quizas un sufrimiento en la superabundancia? ¢Una
valentia tentadora de la mirada mas perspicaz, que tiene deseos de lo terrible,
como del enemigo, del enemigo digno en el que puede probar su fuerza, en el
gue quiere aprender lo que es el miedo?".

Y llega a la conclusion de que "el desarrollo del arte esta ligado a la duplicidad
de lo Apolineo, y de lo Dionisiaco, de igual manera que la generacion depende
de la duplicidad, de la dualidad de sexos en continua lucha. Ambos impulsos
tan diferentes, marchan uno junto al otro generalmente en lucha manifiesta e
incitandose a producir siempre, nueva y mas fuerte descendencia, para
perpetuar en ella la lucha que solo salva, en apariencia la palabra comun,
arte.

El define ambos impulsos en imagenes. El Dionisiaco es la embriguez, el
Apolineo, el suefio. El primero es el impulso primitivo, destructivo en si
mismo, que no conoce barreras, y que corre enloquecido de su propia fuerza.
El segundo es el impulso de la perfeccion; el hombre en sus suefos, realiza
sus ansias de placer hasta crear entidades puras, perfectas, positivas.

El primero adquiere su nombre de las bacanales a Dionisos, dios de la
embriaguez, y simbolo de la tierra, que hirviente en su propia sangre extraida



de la vid, celebra su resurreccion, y donde los ritos religiosos llevaban a los
fieles a identificarse en su simbolo en locas procesiones por los bosques,
donde enfurecidos por la embriaguez, y la libre emisién de sus instintos, las
bacantes, sus sacerdotisas, destrozaban a las fieras a su paso y destruian
todo lo que si encontraban, inclusive al hombre que osara perturbar el rito
con su presencia.

El segundo adquiere su simbolo en Apolo, el dios del equilibrio. Su belleza
triunfante no tiene los cabellos en desorden, y su actitud corporal no ofrece el
relajamiento de la orgia. Sereno, estatico, es simbolo de pureza y belleza en
la mitologia helénica. Personifica la armonia, por lo que tafie la lira. Es la luz
gue disipa las tinieblas, y en su santuario en Delfos los pecados son lavados.
Orestes, perseguido por las furias va a Apolo para que le restaure su
conciencia atormentada por el crimen. Soélo el Dios del equilibrio puede
nivelar los instintos desbordados.

De todo esto vemos como un cientifico y un artista, han llegado al
descubrimiento de un mismo principio: la lucha de fuerzas contradictorias de
vida y destruccion.

Ese principio tendra validez en toda realidad existente y veamos como la
danza es una manifestacién mas de esa lucha perenne.

La danza es la manifestacion primaria del hombre, su primera reaccion al
mundo objetivo. Poseedor de un limite de materia organizada, su reaccién
subjetiva le crea el movimiento. Duefio del movimiento, se proyecta fuera de
si en traslacion de espacio y tiempo. El mundo exterior actda en él, y exige su
respuesta al estimulo. Todavia el hombre no posee la emision del sonido, sea
la articulacion de la palabra y su Unico medio de expresion es el movimiento
para trasladar sus ideas al mundo externo.

Los azares de su lucha por la vida le crea estados emocionales, que mas
tarde quiere repetir, y al hacerlo lo une a un ritmo inconsciente, surgiendo de
esa union de movimiento y ritmo, la Danza. Y asi, después de una peligrosa
caceria, celebra el ritmo de la misma, ante los otros hombres de su grupo,
danzando los incidentes del acontecimiento.

En esa forma de expresion descubre una fuente de vida, pues la serie de
movimientos que constituyen su danza, cumplen la funcion de los principios
gue rigen su naturaleza de materia organizada, que pide destruccién y vida.
Ese girar frenético, ese saltar jadeante, lo fatiga, tortura sus mausculos,
exhausta su respiracion, pero es al mismo tiempo fuente de vida, pues da
salida a su energia vital. Canta con ello su existencia de ser, y al mismo
tiempo da expresion de ello, implicando una agresion a su integridad fisica
que sufre el desgaste muscular, hasta rendirlo.

Es asombroso como el hombre primitivo se hace conciencia de ese gran
principio y como utiliza la danza en todas aquellas ocasiones en que el
simbolo de vida y muerte es potente. Y asi vemos como coloca en sus ritos
religiosos a la danza en su contacto con la divinidad. ¢Qué es la religién sino
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la idea sublimada de la destruccion? Hay dioses que crean al hombre de la
nada y que a su voluntad los destruyen y el miedo a ello hace que se le rinda
un culto.

Es en este momento en que la danza adquiere mas su sentido destructivo,
pues los brujos, magicos o sacerdotes la utilizan en la forma mas frenética,
hasta provocar la llegada del divino espiritu invocado por el cuerpo receptor.
Todos los pueblos primitivos que conviven con nuestra civilizacion poseen
infinidad de danzas de caracter religioso, teniendo algunas de ellas caracter
magico, es decir, que el solo acto de ejecutarla es capaz de producir efectos
dafinos 6 beneficiosos. Y su capacidad de ejecucion es a veces, privilegios de
castas, tribus o familias, quienes la preservan como bienes de herencia. En
ocasiones la muerte del duefio de determinada danza le confiere al matador
del mismo la propiedad de ella.

Ceremonias de iniciacién llena de complicados ritos son necesarios para la
trasmision a otra persona. La tribu Zuiii de Nuevo Méjico, azota a los iniciados
en sus espaldas y estos a su vez a los iniciadores, antes de conocer los ritos
que le permitan danzar, que equivale a ser representantes de los divinos
espiritus, siendo éstos, personajes que danzan en las praderas mas alla de
las riberas de la corriente sagrada. El conocimiento de las danzas sagradas y
la adquisiciébn de una mascara les confiere el caracter de "kachinas", nombre
aplicado a los espiritus danzantes.

Las religiones orientales son indisolubles de la danza, sin que por ello pueda
decirse que pertenecen a pueblos primitivos. Los derviches danzan en
giratorios movimientos durante horas, hasta caer en mistica entrega al culto.
Los monasterios perdidos en las montafias tibetanas yisten sus galas para el
dia de celebrar los misterios, donde los lamas danzan vestidos con fantasticas
mascaras, mientras se adoran a las imagenes de mantequilla, hechas
especialmente para la ocasion ceremonial. En Java, las nifias son llevadas al
templo y dedicadas a las danzas del culto hasta que pierden su condicién de
virginidad.

Fuera de las religiones, tenemos otras ocasiones en que el gran principio rige.
Una de ellas son las guerras. ¢Qué es la guerra sino la gran oportunidad
destructiva que tiene el hombre de ejercer sus instintos de muerte? El hombre
primitivo baila antes y a la vuelta de sus batallas. Famosas son las danzas
guerreras en las que se simula el ataque y triunfo sobre el enemigo, a veces
eiecutados por el jefe de la tribu, y otras por todos los hombres del grupo, divi-
diéndose en dos bandos. Aun en las danzas folkloricas europeas se utilizan
espadas, con las que el bailarin ejecuta diestros movimientos, en ocasiones,
con oposicion de uno y otros danzantes. Nuestras paradas militares son
reminiscencias de las primitivas danzas guerreras, y la musica que las
acompafna no ofrecen duda acerca del ritmo del tambor primitivo. Es
interesante hacer notar, como después de nuestras guerras modernas, ha
habido un alarmante incre- mento de nuevos bailes, tales como el fox-trot y el
charleston en la primera guerra mundial, y el jitterburg en la segunda, en los
cuales el ritmo se disloca mas y mas, y con él los movimientos que determinan

11



la danza hasta volver al golpe de pies y manos, y al frenesi del hombre
primitivo.

En relacion a la lucha entre hombres y la intervencion de la danza, es de hacer
notar la ingeniosa forma en que algunas tribus esquimales, resuelven sus
disputas. Surgido el conflicto, cada uno de ellos redne a sus familiares y
amigos; entonces acuden a determinado lugar, donde en su correspondiente
turno, cada uno explica sus agravios en un canto, que da el ritmo para ejecutar
una danza, con la que trata de atraer la simpatia y apoyo del grupo que
soporta al otro, y asi ganarlo a su causa. Asi el triunfador sera aquél que su
danza y canto haya logrado convencer al grupo contrario de su derecho.

Otro momento en que la ley de fuerzas contradictorias es de innegable
vigencia es en la vida sexual del individuo. Aqui también, la danza cumple su
funcién, y en los eventos en que se hacen selecciones sexuales, permite
exhibir la belleza y habilidad de los concurrentes a la seleccion. Entre la tribu
Tchambuli de Nueva Guinea, mientras los hombres danzan en una especial
ocasion, las mujeres a su alrededor los atraen durante la misma, para
hacerlos sus compafieros sexuales. Aun nuestra civilizacibn mantiene el baile
de salébn como una de las oportunidades de acercamientos entre sexos;
siendo la evolucion de ésta una indudable prueba de su significado sexual,
cuando comparamos la época en que la pareja danzaba uno al lado del otro, y
s6lo la mano era punto de contacto, hasta ahora que los cuerpos de los
danzantes se unen en fuerte abrazo.

Momentos de intenso interés en la vida sexual del individuo tales como la
pubertad, también son celebrados con danzas iniciatorias. Hay costumbres
primitivas en que la primera menstruacion de la doncella la obliga a danzar por
tres dias con el jubilo de la tribu que celebra la feliz entrada del desarrollo
sexual.

La muerte es otra oportunidad en que el hombre utiliza su potente medio de
expresion. Sus crisis patéticas necesitaron encauzarse a través de la danza, y
los fragmentos egipcios no dejan duda acerca de ello. Homero nos canta las
danzas funerales a la muerte de los héroes.

El hombre primitivo danza frenéticamente ante la muerte, que llega al
enfermo, con la que trata de espantarla. Cada curandero posee sus danzas
especiales con las que evita al mal espiritu, y asi el lecho del enfermo, se llena
de saltos y contorsiones, mientras el ayudante del brujo golpea un pequefio
tambor.

La costumbre todavia existente en lugares alejados de las grandes ciudades,
de seguir todos los parientes y deudos, el féretro del fallecido, hasta la
sepultura, es una reminiscencia de esas danzas, y las marchas funebres que
todavia oimos en nuestra musica occidental, llevan el ritmo grave de las
danzas en honor del muerto.
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Este estudio de aquellos eventos de la vida del hombre en las que es patente
la lucha de fuerzas contradictorias, y la aplicacion de la danza a su misterio,
tiene como fin demostrar las profundas raices humanas que posee este medio
de expresion, al cual la palabra arte no basta para determinar su caracter,
pues ella en si misma es una comprobacién mas de esa ley de la Naturaleza,
en que el triunfo transitorio de un impulso, para ser vencido a continuacion por
el contrario, forman la gran unidad que es la expresion vital.

Revista Prometeo (abril-mayo 1948, pp.18-20)
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La danzay su proyeccion historica

QUEDANDO sentado en nuestro anterior articulo la idea de que la danza
constituye una vital expresion humana, llegaremos a la conclusién de que
necesariamente, ella esta ligada a la complicada evoluciéon del animal mas
gregario de la naturaleza. Ese largo proceso por el cual el hombre pasa,
desde la simple union con sus semejantes para facilitar la lucha contra la
naturaleza rebelde a la concesion de sus bienes, hasta el establecimiento de
los grandes grupos de nuestra civilizacion, en que el hombre se mueve dentro
de la gran maquinaria social, como una insignificante tuerca del monstruoso
ser, inclusive, hasta sentirse ahogado por él mismo, esta intimamente ligado
a sus manifestaciones, pues ellas no son mas que respuestas al estimulo
ejercido por el mundo objetivo. Todo ese proceso social ocurre a puertas
afuera del hombre y hace presién sobre sus paredes psiquicas, llamada a la
cual responde con sus medios fisicos de expresion.

Ese hecho que obliga al hombre a ser social, a aliarse para luchar contra algo
mas fuerte que su limitado poder, posee distintas etapas de evolucion, cada
una de las cuales lanzara un efecto estimulante distinto, a la capacidad
individual, que responderd en adecuada manera a cada nueva llamada.

El mundo interno del hombre se rige por sus leyes psicoldgicas, y posee los
sentidos como puertas de contacto con el exterior. Por ellas entran las
percepciones del mundo objetivo, esa gran realidad que abruma en su
misterio, y que llega a la cabina interna en deformaciones, como a través de
muchas lentes, por razones de la sensibilidad individual.

Situemos entonces, la sociedad y sus lazos como parte de ese mundo
externo, que llega deformado al mundo subjetivo del hombre, el cual
respondera con sus manifestaciones vitales a las corrientes que penetran por
sus sentidos.

Siendo la danza una de esas manifestaciones, a la que vamos a rendir el culto
de este pequefio estudio, veamos cémo la evolucién socioldgica que
determina una conducta en el individuo, influye en sus expresiones artisticas,
al extremo de marcarle una paralela evolucion.

La etapa primitiva del hombre esta regida por su contacto con la naturaleza
circundante, y la lucha ardua para llenar sus necesidades materiales. Las
fuerzas naturales constituyen el centro de su atencion, y conscientes de su
impotencia, no sélo se unen los hombres entre si, sino que incorporan a las
religiones, la sublimacién de esas inmutables leyes, creando un sistema
animista, en que todo elemento, fuerza u objeto de la naturaleza posee un
espiritu que en él reside y al cual han de rendir culto para traerse sus
beneficios.

La danza es de indole religiosa, y tiene por fin atraer los efectos propiciatorios
de la naturaleza. Asi vemos como danzas de inconfundibles significado sexual,
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determinan los ritos de fertilizacion agraria y constituyéndose en antagonistas
gue suponen la presencia del triunfo de unas estaciones sobre las otras,
mientras que siguiendo el mismo proceso mimético, otras tratan de ayudar a
los movimientos siderales, que producen las estaciones y las lluvias, o los
movimientos astrales. Todas estas danzas tienen un significado magico, pues
Su ejecucion supone la adquisicion de un poder especial en el danzante para
provocar el fenomeno deseado.

Ademas de este tipo de danza propiciatoria, tenemos otra, la imitativa, en la
cual se remedan los movimientos animales, con los cuales esta el hombre en
intimo contacto a través de sus cacerias. Los animales tienen ademas, un
importante significado, corno es el de penetrar en los origenes tribales, a
través del totemismo, factor de indiscutible importancia socioldgica, el cual
supone a todo el grupo, descendiente de un eje, que lo constituye el animal
sagrado para los miembros de la misma, cabeza que constituye un simbolo
paterno, y que permite establecer las diferencias entre unas tribus y otras.

En estas danzas, el ejecutante supone adquirir la personalidad del animal, e
imita sus movimientos, mientras cubre su cabeza con mascaras en cuyas
superficies estan plasmadas los atributos del mismo.

Las culturas primitivas utilizan toda oportunidad que la naturaleza le brinda
para ejecutar sus danzas religiosas. El cambio de estaciones; la llegada de las
lluvias: las sequias; la presencia de determinados astros: el sol, la luna, o
alguna constelacion ligada a sus mitos; la recoleccion de frutos; la época de
las siembras; las tempestades, y también los acontecimientos individuales
tales como la circuncision, la menstruacion de las doncellas, el matrimonio, el
divorcio, las guerras, los funerales, y aun los conflictos entre individuos, son
eventos de consideracion para ser celebrados por ritos danzarios.

Etapas superiores que evolucionan hasta sociedades completamente
desarrolladas en sus mecanismos politicos v economicos, pueden ser
explicadas en la cumbre maxima de la antigiiedad: Grecia.

La civilizacion helénica comienza llena de la uncidn religiosa. Las fuerzas
naturales todavia ejercen terror en el hombre, y la religion sigue siendo factor
determinante en el grupo social. La expresion mas grande del espiritu heleno
de esos albores es Homero, en quien el rayo y su relampago, la sequia, las
tempestades oceanicas v todas las hecatombes contra las que el hombre no
posee sino recursos infimos, llenan las imagenes de su épica poematica. Alli
todavia los dioses son simbolos de las fuerzas ignotas de la Naturaleza.

La cultura griega se caracterizO por una serenidad grandiosa en sus
manifestaciones, determinado por la augusta posicion del ciudadano ante el
grupo, que ya comenzo6 a ser el Estado. La libertad individual, sin mermar la
cohesion grupal, logré un prodigioso equilibrio, sobre el que se desenvolvié
ese maravilloso engranaje, que marca su cénit en el siglo de Pericles, en
oposicion a todas las organizaciones orientales que con ella existian, en
donde la soberania de la realeza absorbia la funcion estatal.
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Esta etapa permitié dar a la danza, frutos tan éptimos como fue el teatro.

Las danzas religiosas en honor de Dionisos, en las que el coro era
caracteristica determinante, v en las que se cantaban las proezas de dioses y
héroes, fueron evolucionando, hasta plasmar en una de las mas grandes
expresiones de la humanidad: el teatro. A él se llevo la inquietud religiosa, ya
transfigurada en una extrafia unidad: el destino, fuerza aplastante y ciega, del
cual penden los hombres, que no va mas alla de ser una imagen poética de la
Naturaleza y sus leyes inmutables.

El intercambio con el Oriente a través de guerras, asi como digresiones
politicas y luchas internas determinan la ruptura del equilibrio helénico, y con
ello la decadencia en todas sus manifestaciones. EI hombre, comenzé a
imaginarse fuerte intelectualmente, y penso que era superior a la Naturaleza, a
quien si no dominaba fisicamente, lo podia hacer conociendo los secretos de
sus leyes. Cayeron las religiones, y la filosofia suplanto los misterios sagrados.
La fe, fue sustituida por la duda, y el contacto con la madre tierra se perdio.

El nuevo teatro sonrié ante los dioses, aunque Euripides siguiera presentando
los antiguos mitos religiosos. La nueva Electra no actia impulsada por fuerzas
ciegas, como la esquiliana: ésta es mas terrible, pues posee la conviccién de
Su crimen, y se yergue colérica ante su accion.

Ya el hombre no se siente parte del engranaje universal, sino que empieza a
situarse en el centro, y es asi como el individualismo comienza a roer a la
humanidad. Nunca mas aparecera el grandioso balance de la antigua Grecia,
gue marca una etapa aun no superada por el hombre es su estado de animal
social.

La danza se resiente de todo, pues sus raices mas jugosas han sido
pisoteadas, y pierde la divina expresion que los dioses le habian regalado. El
abandono de las decadentes civilizaciones orientales se infiltra en sus
movimientos, y va a buscar refugios en los festines, para regocijo de los
concurrentes orgiasticos. Ha adquirido un caracter indistintamente voluptuoso,
y las danzarinas profesionales que van a divertir a una sociedad corroida por la
decadencia, cultivan el ritmo lascivo de una danza en que el elemento sexual
no posee simbolismo vital de ninguna clase, sino, s6lo un abandono de los
sentidos al placer erotico.

Ante ese cadtico estado se yergue la sobria Roma, que en pocos siglos, se
erigia en la soberana del mapa conocido. El imperio romano en su gran
posiciéon de conquistador, cred una organizacion social en la cual el Estado
absorbio completamente al individuo, ahogando también sus expresiones
artisticas. Las guerras le dieron la posesion del limite del mundo, pero no la
grandeza de la cultura helénica. Solo el Derecho Romano, nos queda como
manifestacion de un pueblo en que la ley era la vara que imponia su
hegemonia.

La total ausencia de expresion creadora artistica, se revela en el hecho de
gue, a pesar de haber adornado sus carros vencedores con los restos de la
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gran Grecia, su exiguo arte es soélo copia de ésta, que se constituyd en
victoriosa de las artes de la Antigiiedad.

Cuando Roma llega a Grecia, todavia existen las obras de Fidias y Praxiteles,
asi como los manuscritos de Esquilo, Sofocles, Euripides y Aristéfanes, por lo
que su escultura y teatro, se mantenian intactos en su grandeza, pero de la
danza, arte que no puede ser guardado en marmoles, 0 en signos escritos,
s6lo hall6 un grupo de cortesanas, que a la manera oriental ofrecian el
espectaculo de sus bailes en los convites epicureos.

La sobriedad del patricio romano se ofendié ante ello, y Cicerdn dijo: "Nemo
fere saltat sobrius" (Ninguna persona seria danza). Y asi fue expulsada de
aquella sociedad guerrera, donde no habia cabida al libertinaje, enviada por los
satrapas orientales, a través de las bailarinas de los festines griegos y con el
colapso del Imperio Romano, ese libertinaje, desterrado por el patricio, entra
triunfante en el palacio de los Césares, borrachos de la grandeza que ellos no
habian ganado con sus espadas. La sociedad romana se hunde ante el
anonimato del individuo para crear el endiosamiento del César. Este, duefio del
.mundo, no tiene mas que hacer, que dilapidar las riguezas enviadas como
tributos, de allende los mares, en extravagancias, y es alli donde la danza, en
el estado decadente que la dejamos, entra al imperio, todavia en las sensuales
caderas cortesanas, a prostituirse en los lechos cesareos.

El Cristianismo ha estado elucubrandose en las catacumbas romanas, mientras
en la superficie impera el desenfreno. La savia religiosa estaba demasiado en
las raices humanas, para secarse. Su muerte sélo habia sido transitoria, y la
religibn comenzaba una nueva fase, encauzada por su apostol de fe, Cristo.

La nueva religion venia alimentada por la sangre de muchos martires, pero su
base estaba despojada del antiguo contacto del hombre con la Naturaleza. La
decadencia griega y romana, habian minado la esencia religiosa, y las
circunstancias no podian dar otra cosa que el Cristianismo, en que el fracaso
de dos culturas, cre6 una conciencia de escape hacia una extraterrena
perfeccion.

Los pueblos barbaros irrumpen el festin orgiastico de los Césares, y corren por
el Occidente los voceros del Medioevo.

La sociedad medieval esta bafiada de la nueva religion, y como reaccion a las
postrimerias del Imperio Romano, y a los desmanes de la barbarie, cubre su
cabeza con los habitos monacales, perdidas las esperanzas de lograr
estabilidad en esta existencia, y sélo pensando en la mortificacién carnal, para
ganar algo mejor mas alla de la muerte.

La danza es relegada como expresion pecaminosa, cuya entrada es vedada a
la reunion de la humanidad, encapuchada, mientras el complejo de culpa
colectivo, nace en la sociedad medieval, y los factores sociales que determinan
la aparicién de los sefiorios feudales, aglomeran a una masa hambrienta que
se golpea el pecho al "Mea culpa” latino de los monjes escolasticos.
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Y fue en esas masas donde encontré refugio la danza, primero en el atrio de
las catedrales, y mas tarde expulsada de alli, en las plazas publicas, dando
origen a las famosas "fiestas de los locos".

Registran las cronicas de la época, extrafios brotes en que muchedumbres
enloquecidas por la llamada "picadura de la tarantula”, se lanzaban a los
caminos en frenéticas danzas, hasta morir.

Aquellas multitudes comprendian que la religion no era suficiente escape al
estado de tinieblas en que se encontraban, y se entregaban al frenesi de
aquellas distorsionadas danzas en un éxtasis enloquecedor, que los
transportaba fuera de la torturante época.

La oscuridad del medioevo comienza a disiparse con la reunién de los seforios
feudales en reinos, bajo la férrea mano de un soberano. Las continuas luchas
de feudos, y desgaste inatil de fuerza, permiti6 que fuera imperando la
acatacion al soberano, y con ello la aparicion de los Estados Europeos,
potencias que permitian la concentracion en un eje comun, todas las dispersas
masas feudales.

El Vaticano llega a ser fuerza politica contra la cual luchan abiertamente los
nuevos Estados.

La liberacion del pensamiento se va a extender por el descubrimiento de
procesos tales como la imprenta y el silencio mantenido por varios siglos
estalla al rasgarse las vestiduras monacales. La desnudez del cuerpo humano
se exhibe nuevamente a los sentidos olvidados de ellas, que ahora va a ser
cubierta con costosos, brocados y joyas fastuosas.

Las nuevas fuerzas estatales poseen cumulos de riquezas y su derroche lleva
hacia una peligrosa voluptuosidad. Las Cortes aparecen en la Historia:
alrededor del soberano se nutren grandes grupos constituidos por los
caballeros feudales y sus familias, que se han reservado ciertas prerrogativas
de nobleza.

La expresién artistica de esta época se encauza en el antiguo molde griego, y
mientras las cortes dilapidan con fastuosidad un boato neopagano, las artes
helénicas son revividas, plantando el Renacimiento su estandarte en el mundo
occidental. La danza va a las Cortes a entretener a los grupos dominantes. No
ha abandonado su adquirida posicion espectacular de la decadencia griega y
romana. Objeto de exhibicién, sélo es pretexto para el derroche de la
voluptuosidad cortesana, y es llevada triunfante de Italia a Francia por Catalina
de Médicis, para sostener el boato de su corte en tierras extranjeras.

La danza, antiguo instrumento de comunicacién con las divinidades, sube las
escaleras palaciegas y encuentra reverencia a cada peldafio, y cambia la savia
de la vid por los manierismos cortesanos, para placer del soberano. Comienza
a crear un vocablo, de movimientos, y la expresion fisica se convierte en un
tratado de formulismos. Los profesores de danza, piensan dificiles técnicas con
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gue poner a prueba la habilidad de sus alumnos, en los cuales el
profesionalismo va a crear una clase de danzarines cuya expresion se
condensa en el artificio de adular a los reyes y sus cortes; con genuflexiones,
graciosas reverencias Y artificiosos alardes de equilibrio, como el que intentara
mucho mas adelante la "ballerina”, cuando se yergue en la punta del pie, por
supuesto, con adecuada ayuda de medios ajenos a la danza, como es la
zapatilla de punta, hecha al efecto.

Esta etapa marca la completa decadencia de la danza, la que fue llamada
desde entonces, "artes del ballet".

Las cortes europeas desplegaron todo el lujo de sus riquezas en espectaculos
en que los dioses paganos en fantasticas alegorias, entretenian los festines
palaciegos.

Curt Sachs nos dice de esta época: "El ballet europeo ha crecido
organicamente. Pero la linea de los antecesores es demasiada larga, su ultimo
descendiente se encuentra demasiado alejado del alba creadora, y su sangre
ha enflaquecido y se ha debilitado. El ballet se sumerge en un mundo de dioses
y héroes, pero ese mundo no es suyo, dista mucho de la piedad viva y de la
tradicion del pueblo. El ballet ya no se coloca, al servicio de Dios y de la
Naturaleza, sino al del principe que ocupa el poder. Tiene por principio y fin la
adulacién servil, y no la invocacién y amor a Dios, ni la oracién devota; por asi
decir, esta aquejado de vaciedad".

Con el aumento de los poderios estatales se llega a la constitucion de los
Estados Absolutos. Espafia, Francia, Inglaterra, se disputan la posesion de
Europa y sus mares, y mientras guerrean unas con otras, una nutrida
muchedumbre comienza a padecer hambre. El individualismo estatal
concentrado en el rey, llega a su glorificacion en Francia, donde Luis XIV, el
Rey Sol, que define su época con las palabras de: “El Estado soy yo",
apareciendo en refulgentes rayos, danzando en uno de los ballet de la Corte,
mientras el pueblo grita fuera de los barrotes palaciegos.

Esos aullidos se trocan en voces coléricas e imprecaciones de muerte,
mientras se maquina la destruccion del régimen. Un candido barén inventa un
menos candido instrumento de muerte, llamado por un derivado del nombre de
su autor, Guillotina. Al ritmo de su cuchilla la Revolucion francesa terminé los
fastuosos reinados cortesanos. Las lindas pelucas empolvadas se tifieron de
rojo sangriento y la danza asustada de no tener espectadores que adularan su
gracia, se esconde en los salones de maestros privados, hasta que la cultura
del Romanticismo la envuelve en tules y colocandole un par de alas
transparentes la echa a volar por los escenarios del mundo.

La sociedad occidental hubo de buscar un nuevo escape. Después de grandes
acontecimientos los pueblos pierden la confianza en si misma. La revolucion
francesa, nuevo fracaso en la busqueda de solucién, no fue mas alla de colocar
la monarquia sobre la cabeza de Napoleon. El individualismo siguioé siendo un
peligroso enemigo del cual no era facil huir. Y en esta ocasién el escape fue la
exaltacion del individualismo en toda la expresion de la época.
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Era imposible encauzar el escape en la religion. Demasiado desprestigiada
estaban las sublimaciones religiosas. Las grandes concentraciones sociales,
hicieron que inmensos grupos humanos perdieran el contacto con la
Naturaleza, y por otro lado, las corrientes vaticanas, hacian mucho afios eran
objeto de completa indiferencia. Las épocas de luchas religiosas en que la
Reforma y Contra-Reforma tenian trascendencia en la politica y en las
conciencias, siglos atras yacian, olvidadas.

El Romanticismo entona su oda al individuo en altisonante canto, que termina
en elegia a la tragedia de la existencia. Su principio que ha dado indiscutibles
obras de arte, degenera en fantasias fuera de la realidad. ¢Y quién sino la
danza, en el completo estado de decadencia en que vivia, podia mejor llenar
toda la decadente literatura del romanticismo?

Y aqui la gigantomaquia de "willis", "elfos", "silphides”, que con otros
transparentes y etéreos seres que viven entre el cielo y la tierra, llenaron los
encartonados escenarios de la sociedad de Gauthier, Liszt y Delacroix.
Llorones cipreses y palidos reflejos lunares sobre tumbas abandonadas, crean
atmosfera a las leyendas fantasmagoricas de la literatura de la época.

Tal fue la total negacion de la danza que hubo corebgrafos que pusieron
armaduras en los cuerpos de los bailarines, para remontarlos en el espacio
durante la presentacion del ballet, y lograr con ello una real sensacién de
inmaterialidad.

El ballet se constituyo en espectaculo de grandes proporciones teatrales y las
grandes compafias de inmigrantes rusos se dispersaron por el mundo a la
caida del imperio de los zares. En Rusia, el ballet habia adquirido cierta
generadora vitalidad en contacto con el pueblo ruso. La lucha de ese pais con
grandes y aridas extensiones de tierras, sobre la cual se movia una abigarrada
muchedumbre mitad europea, mitad asiatica, lo puso en contacto con la tierra,
y ello comunicé una potente vitalidad a sus danzas folkloricas. Esa vitalidad
latente en el bailarin ruso, es comunicado al ballet durante su estancia en las
cortes rusas, y caido el poder monarquico, corre por las capitales europeas en
los “Ballets Ruses”, y es el seno de ellos donde un renovador Fokine logra
infundirle un soplo de vida, por lo menos en su calidad de rango espectacular,
aungque muy infimo en manifestacion vital.

Nuestro siglo XX marca una etapa de reaccion contra los postulados
romanticos, y la rebeldia también habria de atafier a la danza. Isadora Duncan
se hizo eco de la reaccion antiromantica danzaria. Clamo6 por la vuelta a la
sencillez. Desterr6 de si los tules voluminosos y cifiendo una tunica, encallecié
la planta del pie desnudo, con el suelo duro.

Busco en la naturaleza, fue a mirar hacia atras en los albores en que la danza
era expresion de vitalidad fisica, proyeccion de inquietud interna, éxtasis de
emocion que busca el espacio en prolongaciéon de eco. Respird el halito
refrescante de la antigua Hélades, hasta saturarse de libertad, y encontrada la
divina esencia, no se concretd a copiar la expresiéon griega, sino que cred su
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propia manifestacion. Con ella la danza volvio a tener sentido religioso,
evocacion de fertilidad, expresion tragica: volvié a ser humana.

Infortunadamente no hizo programa a la rebelion. Con ella, desapareciéo su
danza, y solo dibujos de artistas de la época, nos quedan de su helénica
alegria y del sentido tragico de sus danzas.

Pero la semilla quedo en tierra.

Con Isadora Duncan, también América entra en la Historia de la Danza.
Nuestra cultura americana, a pesar de basarse en los mismos moldes de la
europea, posee una vitalidad de que aquella comienza a resentirse. Hay una
fuerza de arbol joven, tierra pujante, producto del contacto con un continente de
tierras, todavia no agotadas por el hombre. Ninguna expresion como la danza,
necesita, tanto de cuerpos fuertes y mentalidades bafiadas de llanos y
montanas.

Es América el lugar llamado a la resurreccibn de la danza, enferma y
agonizante en Europa.

Logrando superar los resabios que del Viejo Continente, todavia existen en
nuestra cultura, podremos encontrar rutas definitivas a la danza pura.

Alguien nacido en América abri6 las puertas que conducen a la ruta perdida.
Por ella han entrado algunos europeos de indiscutible valor, tales como Mary
Wigman, quien en Alemania ha laborado intensamente. Pero estandartes
definitivos estan siendo plantados en estos momentos por figuras de relieve
americano como son Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman y
otros muchos.

Y aunque orientados, la lucha no ha terminado. Hay demasiado lastre sobre la
danza para poderla limpiar en pocos afios. Ahora con método, con programa,
con organizacion, y sobre todo con mucho coraje y valor contra las mentes
conservadoras tan alimentadas por siglos de falsedad descubriremos la
verdadera danza.

Y diremos con John Martin, critico de danza norteamericano, no llamaremos a
ello “danza moderna”, pues esa denominaciéon no tiene sentido, llamémosle
s6lo “danza”, pues seria absurdo aplicar el adjetivo “moderna”, a algo tan
antiguo como el hombre.

(Revista Prometeo agosto 1948, pp.14-16,27-28)
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POSIBLE APORTE DE LA DANZA NEGRA A LA DANZA UNIVERSAL

Antes de situar cual puede ser el aporte de la danza negra a la universal,
conveniente seria que trataramos de delimitar lo que pondria entenderse dentro
de ese término de “danza universal”.

El ser humano ha danzado en el tiempo y en el espacio. Es decir, desde que el
hombre tuvo conciencia de su existencia, utilizé la danza como uno de sus
medios de expresar emociones. Y asi, tanto en los pueblos primitivos, como en
las ya civilizaciones mas antiguas de Caldea, Egipto y Grecia, hasta la de
nuestros dias, el baile ha sido un instrumento usado tanto para comunicacion
religiosa, como para simple esparcimiento de alegria colectiva. Desde las
danzas astrologicas en los ritos siderales caldeos y egipcios, pasando por las
panateneas griegas, y las danzas macabras del gético, hasta las pavanas de
las cortes espafiolas, y los minuets de la francesa, y por ultimo, el incitante
jitterburg norteamericano, hombres y mujeres se han entregado al invitador
éxtasis de la danza.

En esa palabra “éxtasis”, penetramos medularmente en el sentido intimo de la
danza como expresion del hombre. Por éxtasis denominamos un estado de
espiritu en que el individuo se olvida de si mismo como porcion material, y
huyendo de los incidentes de su vida cotidiana se entrega al placer de sentirse
distinto al ser que vive atado a la lucha por la vida.

Esa lucha por la vida supone una infinita serie de actividades en que
necesariamente, la sensacion de placer tan halagiiefia a la naturaleza humana
es por completo anulada. Sélo en determinadas ocasiones logra romper el
ritmo de esa batalla cotidiana, a través de esos estados del espiritu, en que se
borran instantAneamente las preocupaciones materiales, para entregarse a una
especie de desdoblamiento que liberta todo lo avasallado por la razén
inevitable del subsistir. En ese momento de olvido, esta tan lleno de un extrafio
sentir de infinito placer, que en él se derraman todas las energias espirituales, y
a veces todas las fisicas. Y aqui es que penetramos en el ambito del “éxtasis”.
Por supuesto que hay diversas indoles de éxtasis. Cuando ese momento se
llena de un placer mistico, decimos que el éxtasis es religioso, y cuando es el
impetu de atraccion sexual, sera erotico, e inclusive, podra ser del tipo en que
se llena con sensaciones provocadas por medio de drogas, manifestacion
enfermiza en el individuo que penetra en el campo de la Patologia. Y con esto
no habremos agotado el numero de situaciones extaticas.

Pero veamos el tipo que mas nos interesa: el éxtasis danzario, en el cual
pueden concurrir muchas de las caracteristicas de los anteriores. Aqui no solo
existe ese estado espiritual de huida de la realidad cotidiana, sino también un
estado de alarde fisico, pues en €l el hombre hasta rehuye de sus movimientos
usuales y hace uso de su cuerpo en forma completamente ajena a la manera
normal. Es decir, el hombre limitado en su vida diaria a s6lo un infimo nimero
de movimientos, encuentra en la danza la oportunidad de hacer uso de su
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maravilloso instrumento fisico, el cuerpo, en una insospechable gama de
ademanes, gestos y posiciones que le son prohibidas fuera de la danza.

Y decimos que el éxtasis de la danza, posee también en ocasiones
caracteristicas misticas porque en los casos en que es utilizada como factor de
culto religioso, aun observables en nuestros tiempos, y ejemplos de ello son las
danzarinas sagradas de las pagodas indochinas y mas cerca aun, los toques
de santo de nuestro culto afro-cubano, el fervor religioso se une a la danza
para dar una unidad plena de expresion y colorido.

También el éxtasis erético-amoroso concurre aunque subterrdneamente en las
danzas de parejas, en las cuales los movimientos seguidos son un constante
galanteo y requiebro, en el fondo del cual, vibra una invitacién sexual. ¢Qué es
sino, nuestra rumba, vernacula, que una provocacion de sexos de macho a
hembra, en los lujuriantes manejos de las caderas de la mulata, y el fogoso
ataque del pafuelo de él?

Como resumen de todo lo dicho sobre el éxtasis de la danza, veamos lo que
nos dice Curt Sachs sobre el mismo. El danzarin "se entrega al regocijo que lo
aleja de la monotonia cotidiana, de la realidad palpable, de los hechos
concretos de su experiencia acercandolo a la regién donde la fantasia, la
imaginacion y la vision despiertan y entran en plena funcién creadora. Es en el
éxtasis de la danza donde el hombre tiende un puente por sobre el abismo que
media entre nuestro mundo y el otro, el reino de los demonios, el de los
espiritus y el de Dios. Cautivado y preso de la fascinacion, rompe las cadenas
gue lo atan a la tierra y trémulo siente hallarse en consonancia con la armonia
universal”.

Habiendo aclarado el contenido profundo de la danza, y sentado su vinculacion
al hombre a través de los siglos, debemos ahora de precisar el concepto de
"espacio” en la idea de universalidad.

No sélo vivimos en el tiempo, sino también en el espacio. La dispersion de la
raza humana por la superficie de la tierra, y su adaptacion a las distintas
situaciones geograficas ha determinado que el habitante de las regiones frias
sienta y piense distinto que el de los tropicos. La vida desenvuelta en tierras
donde las nieves son eternas, hace distinto al hombre, que cuando éste mora
entre el exuberante paraiso de vegetacion de las zonas ecuatorianas. También
existe una gran diferencia entre el habitante del continente y el de las islas o el
de la montafia y el llano, o el Oriente asiatico, y el del Occidente europeo.

Pues, bien, como cada pueblo o pais, piensa a su manera, también cada uno
baila a su manera. Y esa manera universal de éxtasis danzario, adquiere
variantes en cada pais. Mientras Espafia gusta de la danza flamenca,
Colombia baila su bambuco. Estados Unidos se entrega a la danza del Jazz y
Cuba a su sabroso son.

Y ahora decimos, cuando de esa infinita serie de danzas a través de los siglos
y de los paises, se logran extraer movimientos que pudiéramos llamarles, el
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minimo comun divisor de toda la actividad danzaria del hombre en el tiempo y
en el espacio, estaremos en el campo propio de la llamada "danza universal".

Ya pudiendo utilizar libremente este término, veremos cudles son las
caracteristicas propias de la danza que supone una condensacion de toda la
actividad del éxtasis danzario humano.

Al trazar sus caracteres, no iremos mas alla que sentar los del ser humano, del
cual es una prolongacion emocional, y quien partiendo de su mas elemental
condicion, la de materia viva posee la ebullicion del ser y no ser, es decir, la
eterna danza del elemento cosmico: llegar a constituirse para en seguida dar
paso a la desintegracion y a su vez comenzar el mismo proceso. Todo el
universo es un constante nacimiento y muerte de particulas césmicas, que
llevan en si, el ritmo maravilloso del ciclo. Dando un brusco descenso de la
inmensidad, a la minima expresion del universo que es el hombre,
encontraremos en él, esa misma ansia eterna de constituirse y disgregarse
espiritualmente de ser y no ser. En ese punto se encuentran todos los caminos
de la duda y es ahi donde el hombre existe.

Y como materializacion de esa gran ley de la Naturaleza, el mito religioso nos
presenta a Apolo, el de la bella lira, simbolo de la lucha del hombre por el
progreso, y a Dionisos, el hermoso borracho, simbolo del deseo de
inestabilidad; y también, la sintesis de Cristo, el que ama la vida al ser capaz
de crear un sacrificio ofrendarla por algo y al mismo tiempo habla de la muerte
y sus fronteras teologicas.

Esa misteriosa dualidad que vive en las tinieblas humanas, agazapada como
extrafia esfinge, mora también en el gran péndulo que cuelga del reloj de los
siglos. A su monétono movimiento, el "homus seculorum" huye de su realidad
viviente instigado por uno u otro instinto. EI hombre clasico, es ser, el gotico
juega no ser, en el Renacimiento vuelve a Apolo, mientras en el Barroco se
deja seducir nuevamente por Dionisos hasta que el neo-clasico vuelve a querer
ser, y el moderno se hunde otra vez en el no ser, a través de su ruptura con las
formas, y su penetracion en la oscuridad del subconsciente.

Y asi el primer instinto o impulso es aquel en que el hombre quiere prolongar
su voluntad de ser hasta entidades ideales, mientras qué en el segundo, el
impetu destructivo es avasallador hasta constituir un extrafio placer por los
recognitos parajes de la distorsion de las formas.

Uno, podriamos graficamente expresarlo por una linea pura vertical que busca
prolongacion hacia el infinito. El otro, por taladrante linea de sinuosa
profundidad, en la cual el espacio no supone un contacto con el universo de
estabilidad racional, sino con los nebulosos sitios en que bulle el ansia
destructiva.

Aclaradas esas caracteristicas del ser humano, simplemente hemos de
incorporarlas a los &mbitos de la danza universal. Ella también posee en su
escudo los heraldos de agua y fuego de su sefior, el hombre.
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Ninguna prolongacion espiritual del hombre, como la danza, para poseer esa
energia de tafier la lira en lo alto del Olimpo, y a su vez de correr con teas
incendiarias por las selvas, intoxicada de vid.

Todo esto que acabamos de decir, parecerd bastante inexplicable para el
"dilettanti", que cuando ha visto esas manifestaciones de la erroneamente
llamada danza universal del ballet, no ha percibido las corrientes
contradictorias a que nos hemos referido.

Lo que ocurre es lo siguiente: el "ballet" no goza de la categoria de danza
universal, porque solo representa uno de los impulsos a que nos hemos
referido. Hay en él, una indubitable tendencia a la verticalidad que supone una
idealizacion de impulso vital. La “ballerina” concentra todos sus esfuerzos en
lograr la sublimacion corporal geométrica lineal que no abandonard en sus
movimientos, y que el bailarin tratara de prolongar en el salto. De ahi la
insistencia ascensional en la danza de punta y la de salto, en que el cuerpo
humano aspira a lograr el placer de la gravidez, y que pretende usar su acopio
de ser positivo. Es a todas luces una materializacion del instinto apolineo.

Ahora bien, danza universal, sera aquella en que podamos incorporar todo el
frenesi dionisiaco, que dara junto con la anterior, la consistente sintesis basada
en las raices humanas.

A los que luchan por encontrar el verdadero sentido de la danza, se les suele
denominar injustificadamente, cultivadores de la "danza moderna". Resignados
a la aplicacion de ese término, dispersan su atencién de ese detalle externo,
para penetrar en la busqueda de la verdadera danza, mientras piensan que ya
habr& tiempo para justas denominaciones.

Y ahora penetramos en cierta investigacién acerca de la plasmacién danzaria
de ese término dionisiaco de la dualidad explicada.

Estudios hechos en los pueblos primitivos, en los cuales es mucho mas simple
la observacion de las costumbres, ya que no estan lastradas como en los
nuestros, por un largo proceso en que la evolucion ha determinado grandes
cambios, claramente se ha concluido que sus danzas poseen en algunos de
ellos determinado caracter apolineo, a la par de las caracteristicas de su
cultura, mientras que en otros, el frenesi dionisiaco adquiere formas
insospechadas hasta llevar a sus ejecutantes, en ocasiones, a la comision de
atentados canibalisticos durante sus danzas todo ello también de completo
acuerdo con su tipo de cultura. De todo ello, Ruth Benedict notable antropdloga
norteamericana, ha llegado a valiosisimas conclusiones, en las cuales
establece una interesante clasificacion de las culturas humanas, segun sus
tendencias apolinea o dionisiacas, incluyendo en la misma un sistema de
paridad entre las de los pueblos primitivos con la nuestra occidental.

En los pueblos de raza negra, encontramos un inequivoco impulso dionisiaco,
tanto en su cultura como en sus manifestaciones de arte. Los tatuajes, v
pinturas de rostros y cuerpos, las deformaciones fisicas, de cuellos, orejas,
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craneos y a veces miembros inferiores, sus artes platicas y sus danzas, son
muestra palpable de ese instinto del negro. Y ya aun asimilados a nuestra
cultura, mantienen ese extrafio sabor en sus danzas y musica que logra una
diferente y profunda expresion distinta a la de la raza blanca.

Hablando Martha Graham, la gran danzarina norteamericana sobre la raza
india y la negra en América, dice: "La danza negra es una danza hacia la
libertad, una danza de olvido, frecuentemente dionisiaca en su abandono y en
el esplendor de sus ritmos... es un ritmo de desintegracion. La danza india a su
vez, no va por libertad y olvido, o escape, sino por vigilancia de la vida, en
completo parentesco con el mundo en que se encuentra; es una danza de
poder, un ritmo de integracion”.

Un buen observador, podra encontrar un recéndito placer en seguir los
movimientos de un bailarin de raza negra. En él, el cuerpo adquiere una
densidad hacia su gravedad, es decir, sélo el relajamiento muscular es capaz
de permitir la total concentracion de ritmo en el cuerpo del negro. Y asi,
mientras los hombros y brazos se mecen en el golpe exacto del tambor, las
caderas llevan el atrevido y desconcertante ritmo de la sincopa. Y ¢qué es la
sincopa del ritmo negro, sino una de las mas atrevidas travesuras de Dionisos
en los predios de la musica? Esa traviesa nota que aparece inesperadamente y
hace callar a la que tiene el verdadero derecho de dar su mensaje, da una
caracteristica muy personal a la musica negra, y es la que determina también
ese sorprendente frenesi en los tambores negros. Cabalgando en sus
ancestrales tambores sincopados se desintegra en su éxtasis, el negro. Su
escape de lo cotidiano no es para construir entidades idealistas, ni
racionalizaciones de sus instintos, sino, es sélo un ansia de desintegracion
fisica y espiritual, de vivir la plenitud en funcién del ansia destructiva de sus
fuerzas vitales en la locura de sus ritmos.

Pues bien, todo eso esta virgen en su penetracion a la danza universal... Y
agui, callamos bruscamente. Hemos llegado a la frontera del hablar, la cual
s6lo es posible cruzarla, con un gran silencio y unas alforjas muy llenas de
ansia de investigacion

Revista Prometeo (septiembre1948.pp.6, 7,8)
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TRADICION EVOLUTIVA DE LA DANZA MODERNA (I parte)

“Yo he descubierto la danza. He descubierto un arte que ha estado perdido
durante dos mis afos. ¢Qué donde la he descubierto? En el océano Pacifico,
entre los picos de la Sierra Nevada. He visto la figura ideal de la joven América
danzando en la cumbre de una roca. El supremo poeta de nuestro pais es Walt
Whitman. Yo he descubierto una danza que es digna de un poema de Walt
Whitman. Crearé para los hijos de América una danza que sera la expresion de
América”.

Esto dijo Isadora Duncan, cuando todavia era una adolescente. Ahora que ya
tenemos una danza de América, rendimos tributo a su gran profecia.

No fue labor de un dia, ni siquiera de ella sola. Ella y después muchos mas han
brindado todas sus energias en su creacion, y hoy podemos decir, que la
resurreccion de la danza ha tenido como testigo este paisaje redentor del
continente americano.

Isadora, iconoclasta de formulas muertas rompié con moldes convencionales.
“La danza tiene un motor profundo: el alma”. La prolongacion del alma a través
del movimiento serd la danza pura para ella, y todo el aparato teatral que
recubria a la danza, de momento eran meros ropajes que trataban de dar forma
a un molde sin contenido.

Rompid con todo ello, y presentd su cuerpo al estimulo extético de la danza en
su forma mas simple: una tenue tunica y sus pies a sufrir la ingrata presion del
suelo, que era tierra, lugar propicio al crecimiento de la vida. Su simbolo se
remontd a los antiguos ritos de fertilizacion: el pie desnudo que golpea la tierra
virgen.

Afos de trabajo costé a Isadora la conviccion de sus ideas. Horas ante si
misma pensando en el supremo motor de las emociones y su localizacion en el
cuerpo humano:

Se le llama la revividora de la danza griega. Esto es falso. Ninguna
manifestacion antigua tiene por qué ser revivida. Unicamente la busqueda de
las fuentes de las grandes etapas pasadas del arte puede justificar la vuelta al
pasado. Y conocidas esas fuentes, crear modalidades nuevas. Y eso hizo
Isadora.

Descubri6 en los vasos griegos, la pureza del movimiento, y la fuerza
emocional de la figura helénica desperté en ella el sentimiento de la verdadera
danza, Vi6 en los griegos los cultivadores de una forma de danza distinta a la
conocida en sus dias. Y vio en ello algo profundo y perdido. En su busqueda
fue. Y lo hallé. Pero fue suya su danza, y no griega.

Ivette Guilbert nos dice: “Ella que en su juventud revelara un arte extinguido,
reviviendo el arte griego, con toda la atraccion de la desnudez pagana, nos
reveld hoy en toda su escultural madurez otro arte extinguido. Ha sonado una
hora magnifica. Isadora se ha vuelto gotica. En el pasado era una lasciva
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figulina.; hoy, como bacante, es estatuaria, masa arquiectonica tallada en
piedra por los grandes primitivos”.

Dice Martin: “Fue su mas profundo deseo descartar todo artificio, toda
invencioén, todo tradicional método y vocabulario de movimiento, tales como el
establecido por el ballet, y lograr la fuente natural de la expresividad del
hombre, usando solamente movimientos naturales del cuerpo, sin exageracion
acrobatica y ornamentacion artificial, y permitiendo solamente producirlos bajo
profunda compulsion “.

Ella pensaba que la musica era el eléctrico choque que ponia en vibracion el
centro motor: Wagner, Bach, Beethoven, Gluck, fueron interpretados en las
mas libres y puras formas de danza. Ella no pretendio visualizar la musica, sino
solo permitir a su espiritu vibrar emocionalmente ante el estimulo musical.

Su forma de expresion artistica no fue realmente lo que llamariamos teatral. No
tuvo relacion con la usual manera de espectaculos de tipo danzario de la época
y creo el concierto-recital de danza. Su danza era una muy personal expresion
desvinculada del aparato escénico: solo unas azules cortinas y un espacio que
podia oscilar en tamafio, desde su pequeiio estudio en el Carnegie Hall de New
York hasta los grandes teatros de Europa.

Su posicién de ruptura con caducas formas, fue algo mas que un capitulo de la
Historia de la Danza. Su vida es un documento de rebeldia contra la moral de
la pre-guerra y aunque hoy ya la mujer ha conquistado casi todos sus derechos
ante el hombre, todavia su figura nos llega llena de arrojo, valor y humanidad.

Isadora fue una libre expresionista. Su técnica fue la ruptura, pero no hizo
caminos a seguir. Solo su genio pudo expresar su tipo de danza, y los que
después de ella quisieron bailar a su modo, solamente imitaron un movimiento
sin significacién. Con algunas excepciones, sus alumnas se dedicaron al cultivo
de la supuesta revivida danza griega, que llamaron “Duncanismo”, cayendo en
férmulas tan poco estimadas por la creadora.

Hoy, su danza, al igual que la griega, es un misterio, que solo dibujos y algunas
fotografias cumplen la funcién que en la antigiiedad lo fueron los marmoles de
los frisos helénicos. América que hoy la aclama no fue capaz de comprenderla.
El puritanismo de los pioneros, tan profundamente arraigado en el alma
norteamericana, se resinti6 ante la vasalladora personalidad pagana de
Isadora. Fue mas bien una reaccion ante sus ideas feministas que ante su arte,
también demasiado libre en expresion para espiritus puritanos.

Europa le abrié sus brazos. Aun all4 escandaliz6 su airosa figura, en la ligereza
de su tunica. Pero su gran arte vencio los escrupulos. Alemania mas que en
otra parte. La danza de Isadora tenia por qué hechar raices alli, donde la
tradicion clasica italiana-francesa, nunca tuvo profundas ni firmes raices. Una
generacion mas tarde surgira alli un movimiento vital de danza moderna
después de la Primera Guerra Mundial.
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La post-guerra en Alemania trajo una necesidad de rehabilitacion fisica que
naturalmente habia de repercutir en su mentalidad. La necesidad de ejercicio
muscular abrié al campo experimental posibilidades que fueron evolucionando
hasta irrumpir en los predios de la danza. Bode, un musico con vastas ideas,
expone su sistema de “Gimnasia de Expresion”, partiendo de Rousseau quien
dijo que el cuerpo mientras mas débil es menos ordenado, y cuanto mas fuerte,
mas obedece, y desenvuelve sus ideas. Asi fue que Bode cre6 un grupo de
musicos con un sistema de ejercicios de profunda sensibilidad emocional, que
les permitiera lograr una mas integral interpretacion de la masica.

Después vino Dalcroze con su Euritmica que buscaba “el desarrollo del cuerpo
y la mente simultaneamente y dar intima y personal experiencia en ritmo
personal y musical”. Su teoria hubo de suponer que “el ritmo, es la base de
todo arte” y a través del mismo desarroll6 un sistema de movimiento
gimnastico.

Por supuesto que estos métodos estuvieron al margen de la danza alemana
pero prepararon al cuerpo para el surgimiento de una escuela danzaria. Von
Laban, gran cientifico de la danza, podriamos llamarlo, va a utilizar todos esos
principios que Bode y Dalcroze le brindaron, para crear una escuela de donde
saldran las principales figuras danzarias de su pais.

Rodolfo Von Laban basoé su sistema en el “movimiento en coro”. Su escuela
dirige la atencion hacia la emocion espacial de grandes grupos de bailarines,
aplicando la expresién gimnastica de Bode y el uso del ritmo de Dalcroze al
movimiento organizado sinfonicamente con grandes grupos, divididos
adecuadamente a la personal idea emocional de cada coro haciendolos mover
espacialmente en el limite de una composicion danzaria. El fin del “movimiento
en coro” es “la expresion de bésicas emociones a través del movimiento de
grupos”.

Von Laban hace un cuidadoso estudio de su material para la danza, y tiene en
cuanta la calidad psicoldgica de sus bailarines: Cuatro temperamento define: el
sanguineo, el flematico, el colérico y el melancélico. Ademas admite ciertas
tendencias de los bailarines a determinadas posiciones en relaién al suelo, y
también los clasifica en “altos”, “medios” o “bajos”, segun prefieran moverse
cerca del suelo, en posicion intermedia o francamente en la erecta. Estos
detalles acerca del material humano a disposicion del creador, facilitaran su
inclusién en grupos que estaran mas de acuerdo con la emocion que se trata
de expresar: “Altos o elevados movimientos son usualmente expresion de
alegria o victoria; movimientos medios expresan tristeza, miedo o grotesco;
bajos movimientos son dramaticos y expresan exasperacion o agonia”.

“Armonia en espacio” es la contribucion de Laban a la danza. “La ley de
armonia”, es para el arquitecto, proporcion; para el escultor, plasticidad; para el
pintor, perspectiva; para el musico, armonia de sonido; y para el bailarin es
“armonia en espacio, que incluye proporcion, plasticidad, perspectiva y ritmo”.
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De esta escuela han de salir toda una generacion: Harald Kreutzberg, Kurt
Joos, Mary Wigman. De todos ellos, a la que mas le debe el impulso nuevo de
la danza es a la dltima: Mary Wigman.

Su danza, como la de Isadora, creci6 del éxtasis, pero mientras Isadora
permiti6 a su éxtasis flotar sobre el curso de la musica que la inspiraba,
Wigman demandd a su éxtasis crear su propia expresion formal. Entonces
rompi6 con la musica. Sus trabajos coreograficos se desarrollaron
frecuentemente sin fondo musical o uso muy restringido de la misma, o en
ocasiones ritmos percusivos acompafiando a la danza. Pasada esta etapa hizo
libre uso de la musica, utilizando una simple linea melddica tocada en una
flauta, y acompafiada por instrumentos de percusion de distintas clases. Asi
como los bailarines primitivos, ella proyectdé su propia cancion y su propio
impulso dentro de la musica que la acompafiaba.

Sus estudios sobre la armonia espacial en la escuela de Von Laban dieron una
importante caracteristica a su danza. Isadora se movia como una figura
escultural, como si estuviera contenida en si misma y completa, sin relacion a
los fisicos alrededores; Wigman por lo contrario, emplaz6 su danza
conscientemente en un area tridimensional, haciendo siempre relativa su
moviente figura a su rededor, en lo que podriamos llamar un sentido
arquitectonico.

Veamos un interesante paralelo entre Isadora Duncan y Mary Wigman que nos
traza John Martin en su liboro The Dance, muy aclaratorio sobre ambas
personalidades artisticas: “Isadora, hija de su periodo estuvo fuertemente
influenciada por sus estandares. Para ella una obra de arte debia ser
"hermosa” y la estética de la hermandad Pre-Rafaelista vino quizas a
condicionar su concepto de belleza. Tuvo ademés la actitud de su generacion
hacia el arte griego como sinénimo de simple, simple armonia en linea y forma,
aun cuando el sujeto fuera inarménico y tragico. Fue enteramente légico
entonces que el movimiento por ella usado fuera limitado en rango, natural en
calidad, tanto como que los mas realistas e inarmoniosos aspectos de la
naturaleza fueran excluidos. Como su poder de proyeccion fue increiblemente
grande, éstos fueron los Unicos medios que requirio”.

“Wigman, también hija de su edad estuvo menos obligada a abstractos
modelos de belleza. Su movimiento fue concebido en la profunda cavidad de su
psicologia personal, y ella hubo de ejercitar su cuerpo para servir como
transparencia a través del cual pudiera expresar las astucias de su pantalla
emocional. Ningin movimiento, ya fuere extrafio o superficialmente feo, fue
omitido siempre que éste pudiera ser evocativo. Su completo cuerpo era un
sensitivo instrumento, y el movimiento que producia nunca fue inventado, sino
siempre intuitivamente realizado, ya fuere noble en estilo, o grotesco”.

Mary Wigman con su grupo asombraba a Europa, e hizo algunas tournees por
la América. Todo eso alrededor de 1920.

Mientras tanto en América habia un paralelo movimiento danzario, cuya
iniciadora fue Ruth St. Denis. De su trabajo parte todo el movimiento americano
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de la nueva danza, en forma singular, siguiendo una descendencia ya no de
continuidad, sino de reaccion en algunos integrantes de su grupo hacia sus
ideas, aunque indubitablemente puede decirse que cimentd las bases de la
renaciente linea de avance.

Su aporte personal, mas que de teorico desenvolvimiento fue de coraje en la
reaccion danzaria de la época. John Martin dice de ella: “Como artista fue
impulsada por dos grandes fuerzas contradictorias: una, fue un instintivo
teatralismo que amd no solo la impersonacién y la representacion, sino también
el instinto visual del uso del color y la luz, del elaborado vestuario y
escenografia. El otro elemento fue un casi ascético sentido del misticismo
religioso, el opuesto extremo de Isadora en su esencial paganismo”.Ese
misticismo la acercé a las manifestaciones de danzas orientales, en que como
sabemos, el factor religioso penetra profundamente en la danza.

De su compafiero Ted Shawn, dice Martin: “El fue un militante trabajador por el
retorno del hombre a la danza, y por la destruccibn del estigma de
afeminamiento que pesaba sobre el bailarin desde su decadencia como
institucion en el ballet del siglo XIX". Mas tarde, disuelta la compafiia
conformada por ambos, llamada Denishawn, habia de crear un grupo
masculino, Ted Shawn and his male dancers, que en 1937, tuvimos en Cuba la
oportunidad de admirar.

Ruth St. Denis hace otro aporte en el campo de la danza teatral, con lo que
llamé “visualizacibn musical”’, en que cada bailarin debia seguir la linea
melddica de un instrumento, formando un conjunto sinfonico paralelo al
musical.

Sus alumnos e integrantes de la compafia, Martha Graham, Doris Humphrey y
Charles Weidman, en franca oposicion a todas estas formas, marcan con su
separacion de la matriz del Denishawn, el comienzo de la verdadera epoca de
la nueva danza.

El primer concierto independiente de Martha Graham en 1926, y dos afios mas
tarde el de Doris Humphrey y Charles Weidman, y la presentacion de sus
trabajos, cada uno con su propia y diferente expresion y estilo, son los dos mas
grandes aportes a la ya adolescente y casi llegando a la virilidad, danza
moderna.

Sigue hablando Martin: “La danza fue transformandose de un arte imitativo en
uno creativo. El bailarin, habiendo sido tocado por la revelacion de Isadora
sobre la profunda expresion de la experiencia personal, se rebelod contra las
meras pretensiones teatrales de ser alguien, ya un dios hindd, o un guerrero
azteca, 0 una mariposa o un cisne, y llevando a la mimica la conducta de
alguien. El primer problema fue desprenderse de todas esas “falsa barbas”, es
decir, llegar al corazon del si mismo emocional, de acuerdo con el ejemplo de
Isadora”.

“Pero la danza de Isadora no fue teatral, como ella libremente lo ha admitido. El
segundo problema fue desarrollar ese gran descubrimiento de “propia

31



expresion” en la danza, dentro del arte del teatro. La musica fue el primer
asunto a tratar: simplemente la musica habia de resolver las emociones dentro
de una accion, como lo hizo Isadora.”

Revista Prometeo, (octubre 1948, pp. 4, 5,6, 30)
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TRADICION EVOLUTIVA DE LA DANZA MODERNA
(Il parte)

El segundo paso fue liberarse de esta tirania de la masica, como Wigman hizo,
asi que el movimiento expresivo pudiera sentirse libre para crear sus propias
formas. Cuando el movimiento ha sido asi aislado, puede funcionar sin apoyo,
la actual sustancia de la danza ha sido hallada. En este punto, ya el danzarin
estuvo realmente en la posicion de un artista que conoce sus materiales. Poco
a poco fue habil de poner musica donde lo necesitd, ademas de vestuario y
escenografia, caracterizacién y situacion dramatica, y aun palabra hablada, y
todavia a mantener el movimiento como la esencia de su arte, en su propia
conviccion emocional como animador”.

Veamos brevemente el aporte de Martha Graham a la danza. Ella nos trae un
concepto de integracion, intensidad emotiva y pasional, y una concentracion
profunda en los ambitos del movimiento humano.

Segun Martin “En revuelta contra la arbitraria suavidad del viejo estilo
sentimental de movimiento legado, ella desarrolla lo que llama movimiento
percusivo’; ello es el movimiento iniciado por un cortante ataque como el del
golpe del tambor. En vez de producir difusos gestos que parecen flotar
indefinidamente dentro del espacio, ella busco centrar el cuerpo e integrar sus
movimientos dentro de su propia esfera de accion".

Su estilo ha sido calificado de “angular”, "asimétrico”, “deformante”, pero no
olvidemos que la naturaleza, poseer angulos, asimetria, y frecuentemente las
formas nos llegan en variantes con franca distorsion. Al tener su estilo todos
€s0Ss matices, no hace mas que sentir profundamente el instinto de las fuerzas
gue se mueven a su alrededor.

Su arte se caracteriza, por una profunda introspeccion que vuelve
emocionalmente al espacio preparado para recibir su mensaje lleno de
potencias afirmativas del valor de la danza.

Ella misma dice: "El cuerpo siempre ha sido para mi una emocionante
maravilla, una dinamo de energia excitante, valiente, poderosa; en delicado
balance légico, y en proporcion”. "Quiero ser algo del milagro que es el ser
humano, motivado, disciplinado, concentrado"”.

Y aunque su estilo parezca eminentemente intelectual y abstracto en todos
sentidos, ella clama por simplicidad: "Ser simple toma la mas gran medida de
experiencia y disciplina conocida por un artista".

Para ella, la danza no es un sustituto de la vida."No es una catarsis emocional
para el histérico, el frustrado, el temeroso, o el modrbido. Es un acto de
afirmacién, no de escape. La afirmacion puede tomar muchas, formas:
Tragedia, comedia, satira, lirica o dramatica".
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Los temas para sus danzas son de gran intensidad: El gran paisaje americano
en Appalachian Spring con la trémula emocién de los pioneros ante un nuevo
mundo prefiado de inciertas posibilidades, pero extéticos en la conviccion de su
mision; el poder religioso en sus mas puras lineas y aplastante primitivismo en
El Penitente y Primitive Mysteries; la oscura region del inconsciente de tres
mujeres ligadas por un eje familiar en lucha contra las convicciones de, su
medio, en el deprimente drama Death and Entrances basado en la torturada
vida de las Bronte; la exquisita vena lirica y dramatica de Emily Dickinson en
Letter to the World, y sus profundas satiras de la mujer en Every Soul is a
Circus y Punch and the Judy, donde la eterna fémina con mascara sonriente,
transparenta la tragedia del "role" secundario ante el hombre.

Su estilo de produccion teatral es remarcadamente revolucionario. Su sentido
del vestuario funcional a las necesidades de la danza, y su uso de la
escenografia como simples formas escultéricas o minimos toques de
decoracién sélo evocativo, en vez de representativos, la sitian entre los
grandes renovadores del estilo teatral contemporaneo.

Veamos ahora otra gran figura: Doris Humphrey. Ella podra ser colocada en
una opuesta posicion a la forma personal de Martha Graham. Si esta ultima
pudiera ser calificada de introvertida en su danza, Doris Humphrey podra ser la
llamada extrovertida de la nueva danza. La profundidad psicolégica de la danza
de la primera, se vera en oposicion ante un intenso trabajo danzario cuyo valor
substancial reside en la funcion del hombre como parte de un todo coherente.

Una de sus mas grandes obras The life of de Bee, inspirada en Maeterlink,
lleva al drama danzario, la vida social de la abeja, con una profundidad
humana, en que solo el hombre y su maquinaria social son la imagen evocada.

Doris Humprey es una de las grandes teoricas de la danza, sus ideas acerca
del movimiento, relacionan al cuerpo con su gravedad. Ella observd como el
mas pequeifilo movimiento humano es una defensa contra la caida,
entendiéndose por ésta la pérdida del centro de gravedad. Entonces descubre
dos potentes fuerzas contradictorias: una que empuja a caer, y otra,
contrarrestante de la misma que devuelve el cuerpo a su centro. Mientras mas
fuerte sea el empuje de la caida, mas potente serd también la fuerza
restauradora. Dice: "Todo mocion, es un arco entre dos muertes”, una es la
muerte de la completa inactividad, en la que no hay lucha con la gravedad, y al
otro extremo esta la muerte de la destruccion, en la cual la gravedad ha perdido
todo esfuerzo de resistencia”. "Obviamente, los movimientos mas interesantes
de observar, son aquellos en la esfera del peligro, donde la destruccion esta
siendo constantemente repelida y en el momento crucial evitada".

Toda su técnica se basa, pues, en un continuo alternar de balance y falta del
mismo, es decir, en la caida y el recobre de la misma. Por supuesto, habra
distintos grados de caida, pues el simple movimiento de caminar ya es una
preservacion a caer, y de aqui hasta mas complicados movimientos, tales
como la completa caida, del cuerpo al suelo,

Todas estas ideas fueron plasmadas en experimentos de danza pura, sin
contenido dramatico, aunque, como naturalmente podemos observar, el sentido
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dramatico estuvo implicito en la calidad del movimiento. Mas larde, grandes
piezas teatrales surgieron de ese trabajo experimental, y actualmente sus
danzas son consideradas como monumentales obras maestras en el camino
abierto de la nueva danza.

Su gran trilogia New Dance, que comprende Théatre piece, una mordiente
sétira contra la competencia, With my redfires, tragedla basada en el tema de la
posesién humana, y New Dance, una pieza expositiva de la danza en sus
absolutos valores, son su Pasacaglia e Inquest, obras grandiosas de profunda
labor creativa.

Con esta breve resefia de los grandes de la danza moderna, no cerramos la
guia nominal de todas las fuerzas potentes del trabajo, hacia el fin de crear una
nueva actitud hacia la danza, y una danza basada en el interno poder
emocional humano, volcada al exterior en un afan comunicativo, e incluyendo
en ello todo procedimiento dramatico exigido, capaza de proyectar conflictos
vitales del gran problema del Hombre y sus relaciones externas. Hemos
sefialado las fuerzas propulsoras, pero tras ellas, muchos y muchas vienen,
cada uno con su personal aporte, pues ésta es la mas sefialada caracteristica
de la danza como proyeccion emocional: la libertad de formas de expresarla,
que variara y sera capaz de adquirir infinitas modalidades, segun pase de
sujeto a sujeto. Ya hemos visto como cada uno de estos grandes libertadores
ha tenido una idea personal que la han comunicado a su danza: Isadora
Duncan, con su idealismo pagano; Mary Wigman en su lucha contra el espacio;
DenisShawn con su teatralismo mistico; Martha Graham con su afirmacion
introspectiva, y Doris Humphrey con su lucha de movimientos contradictorios y
sin embargo, ha habido una idea comun que ha permitido que cada una de sus
manifestaciones cristalicen en obras de arte: la coman conviccion del profundo
sentido de la danza como medio comunicativo de emociones profundas del
alma.

Revista Prometeo (noviembre 1948, pp.14, 15y 19)
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LA DANZA COMO ESPECTACULO

La danza siempre ha sido una actividad de masas. Aun cuando sus
manifestaciones no estuvieran todavia dentro del elaborado marco de la
creacion artistica, la danza posee intimo contacto con las multitudes.

Asi vemos que en las mas primitivas formas ya aparece la danza coral en la
que un grupo de individuos unidos por una misma finalidad danzaria, se
mueven circularmente alrededor de un centro, que podra ya ser un simple
tronco de arbol, o cualquier otro simbolo de indole religioso. En ocasiones es
un ser humano el rodeado, como en la danza de las mujeres en torno a un
hombre, aparecido en las paredes de una roca paleolitica en Cogul, Espafia, el
mas antiguo monumento de la danza universal.

Serios investigadores han podido observar en la danza animal de los
chimpanceés, esa misma tendencia coral, lo cual establece un mismo nexo de
continuidad en cuanto al impetu de danzar entre el hombre y las escalas mas
inferiores del reino animal. Esos estudios han demostrado cémo los primates
se organizan en un coro alrededor de un tronco e inclusive gustan de
adornarse con ramas y hojas, seflalandose también esa tendencia que desde
el mas primitivo hombre con sus plumas y mascaras, hasta las ultimas y mas
contemporaneas tendencias en la danza, lleva a una ineludible necesidad de
decoracién en el danzante, que puede tener su explicacion psicologica, en la
razon de rodear ese acto extatico de atributos que en el fondo son
eminentemente simbodlicos de un ansia de mantener a la danza en un plano
diferente al de la vida cotidiana.

“La danza es la vida en un plano superior” nos dice Curt Sachs, y ningan
hombre elude esa posibilidad de romper el nivel normal aunque sea en los
breves instantes en que danza. Y por supuesto, ese deseo universal, adquiere
matices mas profundos cuando se organiza en conjuntos humanos.

Es tal el poder de la danza sobre las mentalidades humanas, que basta sélo
con la observacion de su ejecucion para promover un estado de placer en el
individuo. Y esta es la razon por la cual, alrededor de un grupo de danzarines,
siempre habra un correspondiente grupo de observadores quien sino fisica, por
lo menos psiquicamente concurren al éxtasis de la danza, y tanto se
compenetran con el acto, que son ellos los que van a tomar la iniciativa de
llevar el ritmo de la danza. Este es el origen del musico: un individuo que al no
poder, por alguna razon, participar en la danza como ejecutante, se sentara a
disfrutar el éxtasis ajeno, que a su vez penetrara en él, despertando el suyo
propio, y queriendo exteriorizarse de algun modo, toma un instrumento
percusivo, que primero seran dos pedazos de madera, después un tambor, y
mas tarde se adiciona un sonajero, para acompaiar el ritmo de la danza. Estos
rudimentarios objetos iran mas tarde evolucionando hasta constituirse en
instrumentos musicales perfeccionados que tendran su climax en las orquestas
sinfonicas de nuestros dias.

Pues bien, ese arte de masas, tiene por esa dualidad de ejecutantes y
observadores, una caracteristica espectacular, que ha ido en crescendo a
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través de los siglos, dando lugar a la constitucién de los concurrentes a la
ejecucion material, en una clase profesional dentro de la sociedad moderna,
con interesantes fases en su evolucion, como por ejemplo ser en una época un
arte solo confinado al sexo femenino en oposicibn a otras mas antiguas
costumbres, en que el hombre era el principal sujeto de la danza.

Veamos ahora suscintamente esa evolucion como espectaculo, a través de su
desenvolvimiento historico desde su remota condicién de simple manifestacion
de energia humana volcada al exterior, sin apenas propdésito comunicativo de
ninguna clase, hasta la categoria de rango comunicativo espectacular que
posee actualmente.

Asi, iremos a las mas simples situaciones que en la evolucion de la cultura
universal, marcan el punto de comienzo de la larga trayectoria. Vayamos
entonces a un pequefio grupo humano que todavia vive en las mas basicas
condiciones de cultura: una agrupacion primitiva que bajo la égida tribal,
convive con fines de ayuda mutua en la dificil labor de existir. El recuerdo de
los grandes hechos ocurridos, concretados en el culto de los antepasados; su
lucha con la naturaleza, materializada en sus ritos de fertilizacion, en que
suponen mimeéticamente ayudar a las fuerzas naturales con su accion
inmediata, la impresion objetiva del mundo viviente que los rodea, ya en los
animales, en quienes frecuentemente centran sus actividades de lucha por la
alimentacion, ya en sus semejantes y en los sucesos de la vida tales como el
nacimiento, la pubertad, la menstruacion, el matrimonio, la muerte y las
guerras, sus interrogaciones acerca del mas alla y las manera que éste puede
ofrecerle medios para esclavizar a su voluntad los hechos, a través de la magia
y la brujeria. Todo ese estrecho y a la vez amplisimo campo de la actividad
mental del hombre de las culturas en grados menores de evolucion, se mezclan
en su religién, que a la vez forma parte de su vida cotidiana.

La danza es la forma Unica de hacer inmediata celebracion del suceso
religioso. En el espacio mas abierto del villorrio, o en el claro mas cercano del
bosque se reune la tribu a danzar y cantar sus ritos religiosos. Por supuesto,
este grupo es una heterogénea reuniéon de hombres y mujeres, de viejos y de
nifios, todos los cuales concurren al evento, pero no estan capacitados en su
totalidad para participar de la danza. El acopio de energia que un cuerpo
necesita para entrenarse en la danza, imposibilitard a los viejos y nifios de poca
edad concurrir a la ejecucion. Por otra parte, la costumbre de la tribu impone
ciertas prohibiciones, tales como las de no participar en la danza los jévenes
impuberes, antes de haber pasado los ritos iniciatorios prescriptos en la edad
marcada por su paso a la madurez sexual. Ademas, en las culturas tribales
patriarcales, es decir, aquellas en que la linea masculina determina el eje de
descendencia, les es prohibido danzar a las mujeres, y no es sin o en las
agrupaciones matriarcales, que es permitido bailar hombres y mujeres, aunque
en ocasiones haya determinadas danzas para los sexos separados, y que en
circustancias establecidas, pueden ser prohibitivas aun la simple observacion
por el sexo contrario.
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Entonces ya tenemos planteada una situacidon en que necesariamente, ya sea
la danza indiviual o colectiva, habra un grupo de personas que por diversas
razones ya explicadas, seran meros espectadores a la ejecuciéon de la danza.

El tipo de danza primitiva es de caracter impersonal, es decir, usualmente el
danzante pierde su personalidad, ya en el tipo de danza introvertida o sin
previa imagen que se caracteriza por un violento frenesi extatico que lo lleva en
ocasiones a perder los sentidos, o bien en la danza de imagen extravertida, en
gue se supone que el ejecutante de la misma encarna un personaje animal,
tipo que ahonda mas en la personificacion, con el uso de la mascara, que sita
al danzante mas o menos realisticamente en la figura del animal que se supone
imitar.

A pesar de ello, el bailarin se siente observado por su grupo, sobre todo en las
danzas en que la colocacion supone que estén uno frente al otro. Su habilidad
es celebrada y admirada, trayendo la consecuente atraccion del sexo contrario,
y estableciendo una envidiable posicién del bailarin en la tribu.

También tenemos otro importante detalle en la evolucion de la danza como
espectaculo: La trascendencia de los ritos religiosos para éstos pueblos hace
que la ejecucion de sus danzas obedezcan a un minucioso aprendizaje por
parte de los bailarines, y asi son ensefiados los que ofrezcan mayores
posibilidades por los jefes 0 ancianos antes de los ritos iniciatorios, o bien son
enviados a otras tribus famosas por sus conocimientos de la danza. Ademas,
las danzas sagradas poseen una forma establecida por la costumbre inviolable,
la cual no podra ser variada so pena de perder sus caracteres magicos, por lo
cual son ensayadas minuciosamente con largo tiempo de anterioridad a la
celebracién, y en la cual no se admite la mas ligera equivocacién. Se cuenta el
caso de la isla de Gaua en la Nueva Heébrida, donde los ancianos concurren a
observar la danza con sus arcos y flechas, dispuestos a dispararlos a quienes
yerren los movimientos.

Como vemos, ya tenemos aqui todos los elementos necesarios para concebir
la danza como espectaculo: Un grupo de personas dispuestas a ver bailar a
uno o un grupo de danzantes, quienes concientes de que son observados se
preparan a comunicar una idea para la cual han elaborado con anterioridad los
detalles del movimiento a ejecutar en su danza.

Pero todavia en esta fase no existe el profesionalismo danzario. El bailarin es
un igual de la comunidad, con determinada habilidad, pero que no recibe
recompensa alguna por ello, ni posee en la tribu posicion diferencial alguna por
el hecho de hacerlo, sino solamente el aprecio y la admiracion de todos, no
suficiente como para clasificarlo en la maquinaria de esas organizaciones
sociales.

Este personaje a fuerza de sentirse admirado, gradualmente abandona todos
los caracteres magicos de la danza, para intensificar la maestria de sus
movimientos y llega a perfeccionar sus maneras de bailar, ain sacrificando el
contenido interno de la misma, para satisfacer su sentido individualista. Esto
coincide también con el surgimiento en la evolucién social de la division de
amos y esclavos en que los primeros poseen las riquezas y estan dispuestos a
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pagar a ese habilidoso y ya perfeccionado danzarin que los deleita con sus
habilidades. Y aqui es que va a surgir el profesionalismo danzario.

El profesionalismo en la danza va a abrir sus puertas con la danzarina de los
templos sagrados del Oriente, de donde nos va a venir a Occidente ya una
clase de bailarina que reciben pago por la ejecucion de sus danzas y dejara
claramente establecida su jerarquia social.

Veamos esto: Fue muy comun en la Antigiedad atribuir a las doncellas nubiles,
propiedades magicas, caracteristica que se ha difundido a través de todas las
religiones, ya que la pureza de contacto sexual las mantenia inmunes de
demonios y fuerzas negativas. En algunas religiones asiaticas, inclusive el
hecho de llegar a la pubertad las hacia perder sus funciones religiosas.

En otros casos se imponian los desposorios con la divinidad, desposorio que
con todo detalle realista habia de ser consumado mediante la pérdida de la
virginidad, en la que el falo de piedra del dios Siva cumpliria su misién sexual,
hecho que frecuentemente determina que se convierta la joven en concubina
del principe reinante.

Tanto el caso de llegada a la pubertad como en otros casos, el de la pérdida de
la virginidad determinaba que éstas jovenes dejaran de ser bailarinas del culto
religioso, y una vez fuera del recinto sagrado seguian ejerciendo su arte como
profesion a sueldo en los ballets de la corte del soberano, creandose asi un a
clase artistica desligada del templo, aunque sus bases hayan partido del
mismao.

Pero hay otro momento muy interesante en ese paso de la danza de rito
religioso a espectaculo, y es aquel en que nace el teatro dramatico.

La danza, aun la mas primitiva, tiene en muchas ocasiones un caracter
imitativo. Estas danzas imitativas toman los objetos del exterior y con ella
expresan sus deseos. Es decir, cuando se quiere que llueva, se imitan
movimientos que supongan atraer las aguas; éxito en las cacerias, repitiendo
los accidentes de la misma, victorias en las guerra, danzando en dos bandos,
mientras se ejecutan los acontecimientos de una batalla. Asi vemos, como
este tipo de danza, pretende la realizacion de deseos y ejecuta en sus
movimientos todo aquello tomado por su percepcion objetiva, elaborando
minuciosas y detalladas danzas que son verdaderas pantomimas.

Cuando en la danza imitativa entra el factor “pasado”, es que comienza a
gestarse el teatro. Con ello vuelven al presente los momentos trascendentales
de generaciones pasadas, y los hechos victoriosos de los antepasados, los
cuales son cantados mientras los danzarines ejecutan los movimientos
rememorativos del gran suceso.

Ese culto al antepasado tan enraizado en las religiones se transforma en
infinidad de simbolos fertilizantes y dioses lunares y solares, asi como otros
aspectos de la naturaleza, que en sus ciclos evolutivos presentan los
contrastes de lucha entre la luz y las tinieblas, cambios de las estaciones, y
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demas conflicto del orden natural, los cuales se combinan con experiencias
oniricas, tradiciones de los pueblos y percepciones del mundo que los rodea
para crear el ambito del drama teatral.

A pesar de la independizacion del teatro de la danza, ésta no perdié sus
caracteristicas dramaticas inherentes a sus remotas fuentes, uno de cuyos
ejemplos esta en la danza hindi que mantiene ese factor narrativo a través de
los gestos de las manos, que tan pronto se abren para expresar el temblor de
la flor de loto, como la furia amenazadora o el lAnguido caminar de la doncella.

La Antigtiedad bien supo disfrutar de todos esos espectaculos, tanto de teatro
como de danza dramatica o simplemente abstracta. Pero la Edad Media, solo
recibid tenues resplandores del anterior brillo en un curioso personaje muy de
la época: el juglar. Este, en sus correrias por los castillos feudales y sus
exhibiciones en las plazas de las ciudades géticas, mantiene una tradicion que
no solo abarca la danza de habilidades contorsionistas, sino también la poesia
y otras malas artes como el malabarismo y la truhaneria.

El Renacimiento impuso en ltalia grandes espectaculo de danza, que con
inusitado esplendor trataron de revivir los mitos paganos en los festines de los
grandes sefiores. Veamos la narracion de uno de esos espectaculos que se
presentd en 1489 en la celebracion de las bodas de Galiazzi Visconti, Duque
de Milan:

“Se condujo a los huéspedes al sal6n del banquete, cuya mesa no estaba adn
tendida. En ese mismo instante entraron algunas mascaras en la habitacion por
otra puerta: Aparecieron Jason y los Argonautas en atavio guerrero, rindieron
homenaje a los recién casados y extendieron el vellocino de oro a modo de
mantel. Aparecié entonces Mercurio: habia robado un becerro cebado al dios
Apolo, alrededor del cual todos danzaron tres veces, como los hicieron los
judios alrededor del becerro de oro. Al son de los cuernos, entraron Diana y sus
ninfas trayendo a Acteodn, transformado en ciervo, y lo felicitaron por su buena
fortuna, ya que iba a ser comido por Isabel, la novia del duque. Orfeo trajo
entonces los pajaros que habia cazado, cuando encantados por su cancion se
le habian acercado demasiado. Teseo y Atalanta cazaron el jabali de
Caledonia en una danza salvaje y pasearon al cautivo en ronda triunfal. Iris en
Su carroza trajo los pavos reales, los Tritones sirvieron el pescado y Hebe y los
pastores de Arcadia, Vertumnio y Pomona, néctar y postre... Después de la
comida, Orfeo aparecié con Himeneo y la diosa del amor. La Felicidad
connubial, traida por las Gracias, se presentdé a la duquesa, pero le
obstaculizaron Semiramis, Helena, Fedra, Medea y Cleopatra que exaltaban
cantando los deleites de la infidelidad. La Fidelidad connubial les ordend
entonces que se fueran, y las diosas del amor se arrojaron con antorchas sobre
las reinas. Tras lo cual Lucrecia, Penélope, Toniris, Judit, Porcia y Sulpicia
pusieron a los pies de la duquesa las palmas que habian ganado con la
castidad de sus vidas, e inesperadamente, Baco, Sileno y los Séatiros
aparecieron entonces, concluyendo el ballet con una vivida danza.

Respecto a la orientacion que habia tomado la danza espectacular en esta
época, diremos que fue un momento en que el dramatismo se alejo de las
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fuentes enraizadas en el sentir humano, trayendo como consecuencia que se
perdiera su caracter de espectaculo para grandes grupos de diversas
mentalidades, es decir, su poder de influir en las masas. Como hemos podido
observar en la descripcion anterior, el elemento dramatico se refugié en los
detalles externos del mito, haciendose mitologia dramética y no danza
dramatica inspirada en los intimos motivos del mito.

De esta época nos dice Sachs: “El empleo de la esgrima en el ballet europeo
ya nada se relaciona con la lucha primitiva contra los espiritus: sus escenas
amorosas han dejado el enorme mundo del Eros omnifertilizante; sus
mascaras, sus espiritus y sus dioses son remanentes corrompidos de los
festivales de Mayo, de las farsas de carnaval y las composiciones de los
maestros de danza ya no guardan conexion ni con el pasado de su
ascendencia ni con el presente vivido. Las imagenes magnificas se han
convertido en pobres caricaturas y los simbolos espirituales no son ya mas que
vacuas alegorias”.

De aqui en adelante el profesionalismo tomé gran incremento, ya que la
riqueza de los poderosos permiti6 mantener grupos de danza ajenos a otras
actividades que no fueran la danza para el entretenimiento cortesano. Este
momento es también el de la expansion de este arte por los paises europeos y
el del desarrollo de la danza de salén para disfrute palaciego.

La danza espectacular sigui6 manteniendose en el cerrado circulo real en que
hasta los mismos soberanos tomaba parte en los fastuosos ballets como los del
clasicismo barroco francés en que Luis XIV aparecia ante su corte como el Rey
Sol dentro del espectaculo.

La competencia trajo como consecuencia un aumento de la técnica personal de
los bailarines, elaborandose sistemas de ensefianza, con el fin de desplegar un
sabio virtuosismo en los bailarines. Como consecuencia de ello, la calidad
dramatica de la danza espectacular decay6 cada vez mas. No era posible a un
bailarin utilizar todo su tiempo en la adquisicion de una complicada habilidad
técnica, y ademas desplegar facultades propias de la actuacion teatral, lo cual
tambien hubiera estado fuera de lugar dentro del estilo imperante en la época,
aunque hubiera reformadores como Noverre que clamaran por veracidad y
profundidad artistica en el arte de la danza.

Los cambios filosoficos, politicos y sociales de la Revolucién Francesa dieron
un receso a la danza espectacular, como reaccién a la frivolidad cortesana de
la monarquia caida, y no volveria a surgir hasta el periodo romantico con nueva
fuerza, aunque no con mayor vitalidad. La practivas del virtuosismo técnico hizo
surgir las primerisimas figuras que fueron secundadas por un “corp de ballet”.
Esta etapa se marca por la aparicion de las “ballerinas assolutas”. Es la época
de las Taglioni, las Grisis y las Ceritos que se imponian al publico europeo en
asombrosos alardes de virtuosismo e inventaban la danza sobre las puntas de
los pies, disputandose la hegemonia de ser una superior a las otras.

Fue entonces que surgié el coreografo que fue el maestro que creaba la
sucesion de pasos de baile, que la bailarina habria de interpretar y a su vez
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trataba de dar cierta unidad y motivo a la danza con intervenciones del coro y
con una idea narrativa mas o menos habil. Pero todo esto estaba supeditado al
centro de la “prima ballerina”. Es decir, la coreografia, con el vestuario y la
escenografia, actuaban cada uno por su parte con la Unica idea comun de dar
méaxima oportunidad a la primera figura de lucir su maestria técnica. Por su
puesto, el espectaculo no gozaba en absoluto de unidad, y por tanto la
categoria de forma, prescritas en toda obra de arte, estaba ausente en el ballet
de la época.

No es hasta nuestros dias que con Fokine, bajo los auspicios de Diaghilev en
los “Ballets Russes”, que se impuso la idea comun en todos los colaboradores
al espectaculo para crear unidades precisas de danza. El factor dramatico gané
en intensidad desde el punto de vista teatral, y la musica, escenografia y
vestuario dejaron de ser simples cosas amontonadas para dar paso a una
concatenacion de medios que llegarian a un fin espectacular definido.

Esa nueva orientacion determina la aparicion de una nueva e importante
organizacion que daria gran incremento a la danza como espectaculo. La
formacion de las grandes compafiias que de Rusia a Francia, de ahi hasta el
resto de Europa y después a la América, han propagado la danza como
entretenimiento espectacular de publicos mas o menos cultos.

No seria completo este intento de informacion de la danza espectacular, si no
hicieramos aunque fuese un rapido ojeo, sobre las nuevas ideas y su
teatralizacion.

La vitalizacion que los “Ballets Russes” dieron a la danza no fue lo suficiente
como para limpiarla de una serie de taras adquiridas por siglos, como por
ejemplo, una rigidez técnica que limitaba las posibilidades del cuerpo del
bailarin, los excesos virtuosistas de las primeras bailarinas, los externos
planteamientos dramaticos, exageracion pantomimica, etc...

Isadora Duncan nos marca una importante ruptura con todo el
convencionalismo ballético y abrié una nueva etapa en la historia de la danza.
Sin mas espectaculo que su propia rebeldia y su genio, restaurd los valores
intrinsecos de la danza, es decir, expresividad, trascendencia y sinceridad de
expresion, humanizandola y echando abajo todo el fastuoso marco de
elementos externos que la ocultaban. Tras este nuevo punto de vista se ha
abierto todo un nuevo movimiento de danza contemporanea que ha
encontrado los moldes espectaculares adecuados a su enfoque actual.

Esta tendencia busca aquilatar la danza en sus valores puros, es decir,
limpiarla de sus lastres pantomimicos, y hacer resaltar su importancia como
medio de comunicacion, todo en un marco que focalice la atencion del
espectador en los profundos valores de la danza, sin que por ello ésta se
convierta en un medio abstracto, sino que por si misma constituya una
propuesta, pues posee una particularidad, la de la universalidad en sus mas
finos quilates. Todo esto trae una natural consecuencia de nuevas
exploraciones en el campo de la técnica de la danza, la cual ahora busca una
mayor utilizacion del cuerpo humano en matices expresivos y en dinamica
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fisica, ampliando los registros de su instrumento creativamente y relegando a
un lado el virtuosismo decadente.

Lograda la profundidad del conocimiento de su esencia, se lanza a la aventura
del espectaculo, en su mas sobria, adusta y diriamos ascética manera de
comunicar esos valores profundos del alma humana que son las emociones. La
emocion es el ritmo de la naturaleza viviente, y la accién emotiva tiene por fin el
intercambio de secretos profundos. Esa entrega del secreto personal a la
comprension universal es labor de la nueva danza espectacular, que no
encierra nada novedoso, ya que ésta ha sido la finalidad en los siglos:
comunicar a los que no toman parte en la ejecucion, el éxtasis danzario de los
ejecutantes. Unase a esta tendencia actual todo el complejo mundo de las
ideas presentes tan ricas en planteamientos capaces de dar teatralidad y color
a la misma, tales como la busqueda de valores nacionales en la manifestacion
de sus creadores, a través de un ajuste con el folklore y la temética de los
pueblos, y tendremos el claro panorama de la danza espectacular de hoy.

Lunes de Revolucién. (Mayo 25 de 1959)
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POR QUE SE BAILA

Uno de los primeros hechos del hombre en su vida primitiva fue la danza.
Cuando quiso comunicar las hazafias de sus cacerias bail6 ante la tribu, los
acontecimientos de la misma. Cuando quiso propiciar la naturaleza y lograr de
ella sus beneficios bail6. Danzas para la lluvia, danzas para la llegada de la
primavera, danzas para la siembra, para la recoleccion, danzas para el
encuentro con el animal que los alimenta, fueron todas manifestaciones de su
deseo de comunicarse con las leyes de la naturaleza. Danz6 también al
nacimiento, a la muerte, a la llegada de la pubertad, al matrimonio, a la guerra,
y a los elementos como al fuego, el viento, y también al sol, a la luna, al mar o
al rio. También danzé contra la enfermedad, al advenimiento de los nuevos
jefes, y al amor con las danzas sexuales. Nunca como en la fase primitiva la
danza ha estado tan presente en la vida diaria del hombre, ligada con su
religion, con sus quehaceres de grupo y con los acontecimientos personales y
colectivos mas importantes.

Cuando el hombre desarrolla su economia y su historia, y el progreso lo lleva a
otras etapas viene la Antigiedad en que las clases sociales diferenciadas
hacen surgir al esclavo y a las clases privilegiadas. Las culturas de la China,
India, la Mesopotamia, Egipto, Grecia y Roma, marcan un nuevo momento de
la presencia de la danza en la vida de la sociedad. El auge de las religiones
organizadas ampliamente por las castas sacerdotales, asi como el
establecimiento de las monarquias despéticas y el oficio de la guerra
organizada establecen en la danza un criterio espectacular. Las danzas
sagradas de las sacerdotisas del templo para servicio del culto, las bailarinas
reales para hacer marco a la suntuosidad de los palacios, fue la manera de
hacer a la danza un instrumento de realce para las clases mas poderosas.
También fue un entrenamiento guerrero para los jovenes adiestrados en la
lucha de unos pueblos contra los otros. Y ademas siguié siendo medio de
expresion fisica en la vida del pueblo como reminiscencia de sus épocas
primitivas. En esta etapa surge el profesionalismo en la danza y comienza a
elaborarse una técnica y una codificacibn de los movimientos para ser
estudiados por profesionales. Este momento también es aquel en que se
separan determinados elementos y van a constituir con vida propia el Teatro y
la Musica. Asi vemos como la danza va a ser matriz de dos nuevas artes que
anteriormente estaban fundidas en una sola.

Con la caida del Imperio Romano, en los diez siglos de gestacion de un nuevo
sentir de la humanidad que se llamé la Edad Media, la danza queda oscurecida
por el anatema de consorte del demonio que el Cristianismo le confiere, al
tratar de erradicar del hombre las antiguas religiones paganas tan relacionadas
con la danza. Sin embargo esta prohibicion fue infructuosa. Todo el caudal de
la danza antigua se vuelca en el pueblo y se crea junto con el nacimiento de las
nacionalidades europeas de Francia, Espafa, Alemania e Inglaterra, un
surgimiento de la danza folklérica llena de los antiguos ritos venidos de los
barbaros y de las nuevas corrientes sociales Epoca dificil para el hombre esta
de la Edad Media, tuvo en la danza escapes violentos, como fueron las danzas
histéricas en que miles de nifios, doncellas y hombres bailaban dias y noches
hasta caer exhaustos, cruda protesta contra las guerras, el hambre y las
epidemias. La Danza de la Muerte, pantomima danzada de esos dias no es
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mas que una reivindicaciéon contra la explotacion de los poderosos en que
Reyes, Papas, Duques, Condes, y Burgueses, asi como demas personajes de
la sociedad sucumbian ante la invitacion de la Muerte a danzar.

El Renacimiento que marca una época de florecimiento y riqueza para los
estados europeos lleva otra vez la danza a los palacios y la creacion de
fabulosos ballets de temas mitolégicos, celebran el fausto de la nobleza
enriquecida por el comercio. Las cortes italianas y franceses compiten en el lujo
de sus espectaculos cortesanos, y a través de ellos el vocabulario profesional
se amplia y adquiere una ubicacion sobre el escenario, convirtiéndose en un
arte teatral de entretenimiento. Este momento de auge de las cortes hace surgir
todo un estilo de danzas que proviniendo de las populares se va a convertir en
el pasatiempo favorito de los nifios. Las Pavanas. Gallardas, Courantes,
Chaconas, Sarabandas, Folias y muchas mas son adaptaciones cortesanas de
bailes populares que al subir a la cercania del tronco se hacen solemnes llenas
de cortesia y forman una danza culta en oposicion a la danza popular que en
villorios, plazas publicas y festividades populares mantienen el contacto con la
vitalidad antigua de las danzas primitivas. Este amaneramiento que culmina
con las danzas de las cortes francesas de los Luises, como el Minuet y la
Gavotta, va a tener un tremendo estremecimiento con la Revolucién Francesa.
La Carmaniola, danza popular de los revolucionarios bailada alrededor de la
guillotina, es exponente del sentir del pueblo de aquellos dias de sangre y
revuelta.

El establecimiento de la burguesia y el inicio de una nueva etapa econémica e
historica del hombre sitla a la danza en un nuevo término profesional: la del
artista trabajador de un arte que necesita adquirir una especializaciéon. La
Academia de la Danza surge y el maestro de la misma elabora una técnica del
cuerpo humano para manifestarse en la danza, utilizando todo el caudal que ha
venido acumulandose desde el Renacimiento en la danza de teatro. El Ballet,
llamado clasico logra su culminacion y los espectaculos danzados llenan los
teatros de las capitales europeas. Surgen las grandes figuras del Ballet que
marcan su total desarrollo, y el espiritu romantico de la época determina ciertas
caracteristica que van a dejar su huella indeleble en la Danza Clasica. La
Danza sobre las puntas de la bailarina va a dar toda la ingravidez y sentido
aéreo que el Romanticismo pide a las artes. Historias de seres fantasticos
como silfidos, mayados y ninfas pueblan el mundo artistico de la danza y a
través de este sentir se plasman las obras mas importantes de este periodo,
sin que las danzas populares dejaran de seguir su camino y ejercer su fuerza
en la cultura de los pueblos. Afos fueron éstos en que la danza popular en
Espafia adquiere todos los definitivos perfiles de su técnica popular tan precisa
hasta nuestros dias, y el vals vienes hace estremecer con su torbellino de
vueltas al mundo de la burguesia triunfante.

El siglo XX marea nuevos acontecimientos en todos los oOrdenes para el
desarrollo del hombre. La gran industria, la maquinaria, el capital, las grandes
potencias y sus conflictos, asi como el desarrollo de las ideas hacia el
Socialismo y el Comunismo, se deja sentir en todos los aspectos de la cultura.
En los afos veinte una inmensa agitacion en las artes ha plantado rupturas
violentas contra todo lo hecho hasta el momento. Una nueva perspectiva de los
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acontecimientos, hizo que la Mdusica, las Artes Plasticas, la Arquitectura, y
también la Danza necesitaran de nuevos medios de expresion acorde con una
adaptacion a los moldes de vida que imponia el siglo. La danza rompid con la
Academia y sobrepasando la etapa romantica se lanzé por las vias de un
nuevo sistema de movimiento cortante, incisivo, fuerte, mas humano y violento
si puede decirse Los puntos de vista sobre una belleza establecida dejaron de
tener vigencia para ir al encuentro con nuevas técnicas, que no dejaron sin
embargo de asimilar al pasado, aunque asi lo pareciera en un principio. Este es
el surgimiento de la Danza Moderna, ultima etapa de la danza en el momento
que vivimos y a través de la cual se expresan los nuevos sentimientos del
hombre actual, creando un sistema de comunicacidon contemporanea acorde
con el mensaje del hombre moderno, de sus inquietudes estéticas y politicas, y
ademas sirviendo como arma persuasiva del progreso del hombre, ubicandose
en una cultura de hoy y para el hombre de hoy.

Después de esta trayectoria de la danza podemos contestar nuestra pregunta:
¢ Por qué se baila?, diciendo: Para comunicar a nuestra época con un sentir las
inquietudes y el cambiante modo de vivir del hombre, en una busqueda de
logro de perfeccion, tanto espiritual como material. Con nuestro lenguaje mudo
pero directo, bailamos para llevar a los hombres de todas las latitudes, sin los
limites del idioma, el pensamiento del arte por las vias de la expresion
danzaria.

Hoy vivimos un privilegiado momento en que todos los matices de la danza,
tanto los clasicos, como los folkloricos y los modernos se expresan
simultdneamente y se influencian beneficiosamente para culminar en la gran
danza del nuevo hombre que nace en la historia.

Lunes de Revolucion (mayo de 1959)
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DANZA CONTEMPORANEA

Siempre los nacimientos son emocionantes. Hay promesa de lucha, hay deseo
de crecimiento, hay busqueda de mayoria. Por eso sentimos placer al leer en
nuestras columnas periodisticas, repletas de noticias de arte, el surgir de un
nuevo grupo de danza. Y vamos a su encuentro con la curiosidad del
descubrimiento y la inquietud de la novedad. No porque sus integrantes sean
desconocidos en el quehacer de la danza nuestra, sino porque la conjuncion de
voluntades de los mismos ha creado un nuevo 6rgano comunicativo de ideas.
Nombres barajados en una diferente combinacion, que se encuentran en el
principio de nuevas responsabilidades y comienzan a crearse medios idoneos
para su formacion. Actores que hacen danza, bailarines que se hacen
coredgrafos, bocetistas y luminotécnicos que crean para la danza, artistas
todos que hacen su experiencia en la creacion a pequefia escala, con un
namero reducido de personal, en un infimo escenario, y con limitados equipos
técnicos. Afortunadamente la vida cultural de nuestra Revolucién pone en las
manos de nuestros jovenes artistas las herramientas necesarias para su
crecimiento. Ya el artista con obra guardada en la gaveta, simbolo de
frustracion, o de lo que es peor, de engafioso talento, no puede existir. La
Revolucién obliga a poner las cartas sobre la mesa: o se hace una obra, o0 no
se es capaz de hacerla. Aguellos tiempos en que se vivia de critica destructiva
sin capacidad para hacer obra propia pertenecen a un capitulo pasado de
nuestra cultura. Es por eso que hoy vivimos la infinita alegria del alumbrado
constante.

Todo esto es preambulo. Lo demas es "Danza Contemporanea”, presentada
por el Teatro Experimental “Las Mascaras", durante varias semanas, en un
serio esfuerzo de espectaculo de camara, con un balanceado programa, que
aunque no novedoso en sujetos danzarios (en lo que se refiere a Danza
Moderna), si ex-ponente de la necesidad de sus impulsores de dar salida a las
imprescindibles influencias y. puntos de partida.

Una busqueda en las danzas medievales, renacentistas y barrocas, como
fueron: "Pavana”, "Sarabanda" y "Danza Pantomima"”, otra en los limites de la
experimentacion con palabras, 37 al mismo tiempo en el sabor nacional de la
poesia de Guillen, como en "Angustia Cuarta”, "Sensemaya” y "Tres Motivos
del son, y por dltimo un aspecto con impulso abstracto, aunque figurativo de
tematica filosoéfica, como fueron "Da Capo”y "31-12-58", formaron un programa

de buen balance.

Dos tendencias contradictorias mueven sus fuerzas dentro de la estética
artistica de este nuevo grupo, bien que ambas estén bajo los moldes de la
Danza Moderna. Una que se mueve cautelosa, lenta pero experimentando con
sus propias fuerzas, disciplinada en cuanto al esfuerzo, sin pretensiones
novedosas, pero conciente de su nivel de madurez, no importandole pasar por
caminos trillados si eso significa adquisicion de experiencia, y que es llevada
por Guido Gonzélez del Valle y Héctor Barriles, y otra fuerza que tratando de
comenzar por lo alto, corre rapida sin dar tiempo para el logro de objetivos,
matizada de intelectualismo y densidad formal, bases harto dificiles para el
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crecimiento de una artista joven, tendencia planteada por los trabajos
coreograficos de Rodolfo Reyes.

La primera corriente denota una busqueda de moldes formales, un deseo de
logro en cuanto a balance le contenido y forma, tarea frecuentemente nada
facil, y no por ello menos indispensable. La segunda se lanza hacia la ambicion
subjetiva y el extremismo denso encubriendo los valores innegables del
coreodgrafo y cerrandose a la comprension del publico.

Asi es como las obras, dentro de la primera tendencia, poseen humildad y
discrecion estudiosa, y a pesar de que la “Pavana”, no estuvo bien ubicada en
el renacimiento boticelliano, ligero y transparentes, contradictorio de la
pesadez barroca, o que la “Danza Pantomima”, alegre y despreocupada en su
fabula medieval, no tuvo precision de caracteres y gestos, no por ello
perdieron interés al ojo del espectador. Y con mas razon “Sensemaya’, de
buen logro formal, aunque podia haber ganado con mas utilizaciéon del
espacio, sin que por ello se hubiera perdido el foco dramatico del animal
exorcizado. Y en més alto grado aun en “Da Capo”, con indudables momentos
de gran interés, como los pasajes liricos de la Generacion | y Il, bellamente
proyectados por la intensa radiacién escénica de lvan Tenorio, y el dramatico
de la madurez donde Rodolfo Reyes nos agarra en un virtuoso juego de
dindmicas que ponen en alto su capacidad técnica y expresiva. Y aun en mas
ascendente posicion de logro los "Motivos del Son", excelente tarea en que
intencion, ritmo, movimiento y cubania, colocaron a su intérprete, Zoa
Fernandez, en un plano de brillante revelacion, y a su autor en alto nivel
artistico.

"Sarabanda y "31-12-58", fueron exponentes de la segunda tendencia. La
primera, personificada en la rara belleza mulata de Nora Pefialver, diestra en
un dificil manejo del vestuario, fue obra perdida en un atractivo juego de telas,
sin que la idea basica de las etapas perversas de una alta ramera renacentista
se concretaran en la escena a pasar del uso de mascaras para cada momento.
Pero si en esta obra admiramos la facil inspiracion de movimientos que Reyes
imprime a sus danzas, y las interesantes dinAmicas de su imaginacion, asi
como el inquieto uso del espacio, es en "31-12-58", cuando lamentamos la
manera en que esas cualidades son impedidas de florecer, por un raciocinio
extremista, una falta de sentido del tiempo escénico que hace a esta obra
alargarse en un repetido climax de angustia dificil de soportar al publico y
también a sus bailarines, que llegan a sentirse vacios emocionalmente, y
transforman los movimientos en frios "clichés" dramaticos. Una disciplina de
sencillez, limpieza de simbolos, telas y lienzos, y mas que nada paciencia en el
proceso de crecimiento propio, podrian salvar a Reyes de la confusion y el
caos, haciendo que su talento se imponga claro y nitido en futuras obras.

A medias quedaria este comentario sobre "Danza Contemporanea”, si
olvidamos el creador sentido que la luz imprimié al espectaculo. Desde la
atmosfera lograda sobre el ciclorama negro, que parecia romper las estrechas
paredes del pequefio escenario, pasando por el milagro luminoso del parto en
"Da Capo", hasta los complicados cambios de luces de "31-12-58", fueron una
demostracién de imaginacion técnica que valoraron grandemente a la danza, y
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gue hizo patente la rapida formacién de técnicos teatrales en nuestro ambiente
falto de ellos. Un aplauso para la agil, directa y sensible mano de su oculto
operador. Y otro también para los magnificos trabajos de experimentacion
sobre telas de los Talleres Nacionales que dieron en ocasiones al vestuario de
Salvador Ferndndez una riqueza plastica teatral, casi imposible de lograr con
materiales directos.

No queremos terminar estas lineas sin dar la bienvenida a este grupo de
nuevos trabajadores de la danza, que han sabido encontrar en la disciplina del
trabajo, el milagro de nacer y crecer, y que tienen el mafiana en sus manos.

Lunes de Revolucion (mayo 1959)
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HACIA UN MOVIMIENTO DE DANZA NACIONAL

Nuestra cultura atraviesa un momento en que al pulso de toda América, los
valores propios, hasta ahora ignorados o simplemente relegados, comienzan a
proyectarse y tomar forma. La América de la posguerra se cansa de copiar los
moldes europeos y vuelve la mirada a si misma, a buscar entre sus selvas aun
virgenes, motivos para expresar su inquietud cultural y liberarse de la del viejo
continente.

Nuestro continente americano es el limite espacial donde se han dado cita
varias razas para formar una nueva sintesis con caracteristicas propias, dentro
de ese marco de salvaje exhuberancia e impetu creador que es nuestra
naturaleza todavia no agotada por la fuerza del hombre.

La raza indigena que llegé a tan altos grados de cultura, la negra traida de
Africa con propaositos esclavistas, la ibérica que vino con el descubrimiento y la
sajona y la francesa con la colonizacion son los principales elementos étnicos
gue han dado lo que pudieramos llamar “raza americana’. Esta “raza
americana” comienza a pensar en sus manifestaciones artisticas propias y las
nuevas generaciones penetran en los ambitos de su folklore para encontrar
pulposas raices de donde extraer la savia del arte del nuevo mundo. En Brasil,
Argentina, México se crean escuelas de musica con hondo sentir nacional y las
artes plasticas asi como la literatura americana captan los problemas vitales del
hombre actual de América en relacion a su medio y a su evolucion.

Cuba siente también su posicion nacional y nuestros mejores musicos, pintores
y escritores descubren en la fuerza de sus ritmos, plastica y tema nativos,
material para una obra seria y universal. Asi vemos cdmo la tropical inquietud
de nuestra raza ha buscado sus moldes de afirmacion a través de los azares
de la vida social y politica de la nacion hasta llegar al vivo momento actual de
total determinacion de los valores nacionales por el abrise de una nueva etapa.

Y ya dentro de nuestro marco nacional pensamos que existe una de las
expresiones mas rotundas del arte de esta isla y sobre la cual muy poco se ha
hecho : la danza. ElI complicado colorido de nuestros ritmos, tan caracteristicos
dentro de nuestro continente, posee una consecuente equivalencia
coreografica que va mas alla de lo meramente pintoresco, aspecto en el cual
solamente ha sido vislumbrado y, mas aun, deformado por la comercializacion.
El revisteril enfoque dado a la misma, con sus naturales consecuencias de
buscar lo erético de cliché y los aspectos mas externos, ha creado un sentido
barato y poco serio de las posibilidades de nuestra danza. Y es curioso ver
coémo, a pesar de esa envoltura tan poco limpia, su fuerza y empuje nos causa
impacto.

Analizando el campo de las manifestaciones artisticas serias, habremos de
llegar a la conclusiébn de que nuestro ambiente cruza una etapa en que las
artes de la danza florecen aisladamente, sin dar fruto efectivo, y ya es hora en
gue vayamos pensando en un verdadero encauce.
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La situacion se plantea en estos términos: Por un lado surge el interés por el
ballet clasico en los moldes europeos que las compafias de los ballets rusos
han extendido por América, y al cual no se le puede negar su aporte cultural
aungue no llene las necesidades de expresion actuales.

En cuanto al desarrollo del folklore, como estudio y manifestacion viva, mucho
hay que hablar. La falta de organismos adecuados a su conservacion y
desarrollo hace que éste se pierda miserablemente o peor, se tergiverse por la
influencia del arte comercial sobre el mismo. Vemos cdmo sus mejores
ejecutantes se pierden en la rutina diaria del “nite-club”, donde
inconscientemente adaptan su sentido al espectaculo frivolo de tales lugares.
Tmbién vemos como las comparsas carnavalescas se han convertido en
“shows” para turistas y lamentamos la ausencia de festivales folkloricos serios,
organizados para disfrute del pueblo y conservacion de las tradiciones. Y al
amparo de esa ignorancia se crean pseudo-grupos de folklore nacional, en que
areitos de Anacaona, Aafiguismos femeninos y falsas interpretaciones
folkléricas con buena dosis de mal gusto han salido al publico, y peor, al
extranjero, en representacion oficial de nuestro pais, durante los afios del
régimen caido.

Empefios de unir estas dos formas de ballet clasico y danza folklérica se han
hecho con resultados negativos. El primero, por su convencionalismo técnico y
Su estética romantica no prepara a sus ejecutantes, ni fisica ni psiquicamente
para admitir ni expresar la violencia primitiva del climax extatico de nuestra
danza. Los resultados de esta peligrosa fusion nos han dado lamentables
fracasos en que las tradicionales “puntas” clasicas se han mezclado con
movimientos pélvicos creando una amalgama incomprensible, a pesar de la
buena intencion de sus autores.

Por otra parte, la Danza Moderna hace esfuerzos por imponer su estética y
técnica en nuestro medio. Esta via de expresion, reaccibn ante el
convencionalismo ballético, rica en contenido dindmico y en libertad expresiva,
posee una facil asimilacion de las corrientes nacionalistas de danza, como lo
ha probado el reciente florecimiento de la Danza Nacional Mexicana. Un futuro
desarrollo de esta tendencia con un inteligente enraizamiento en las corrientes
folkloricas dara un poderoso resultado para nuestra danza nacional.

Conocida la situacion de los hechos y experiencias, veamos hasta que lejos
hay que llevar la labor para conseguir lo que buscamos.

Abrir una investigacion seria con el auxilio de la Etnologia, Historia, Sociologia,
etc. que permita el enfoque econdmico, politico, social y cultural de las razas
concurrentes en nuestro medio, asi como su interrelacion y fusion, y las
naturales influencias que todo ello puede determinar en la creacion de sus
danzas.

Después habremos de penetrar en el estudio de nuestro Folklore para captar el
copioso cumulo de ritmos y danzas y las influencias que del contacto con las
distintas razas han sufrido las originales. Conocido todo ello no bastara copiar
lo aprendido, sino que habra que crear una nueva sintesis con una técnica de

51



tipo universal y contemporaneo, lo que marcard la expresion culta de un pueblo
orientado en sus fuentes primigenias. Llegado a este punto, vendran los
aportes individuales de los artistas creadores a imponer sus caracteristicas
personales en la creacion de una obra nacional con aspiracion universal y en la
que los modos de expresion actuales se fundan con un decir propio y nuestro
en medio del cual esté el hombre y la mujer de esta isla expresando en danza
su relacion con el universo, es decir, hablando de sus inquietudes psicoldgicas,
su progresion hacia el progreso, sus reacciones ante su medio, y su actitud
critica ante los hechos vitales de su ser como cubano y como hombre
universal.

Otro de los puntos necesarios y esenciales a una justa expresion de danza con
expresion nacional es la intervencion directa del individuo de raza negra y
mestiza en la misma. La aportacion negra a nuestro arte ha sido ignorada hasta
hace poco por esos resabios esclavistas que todavia llenan de prejuicios
nuestra vida nacional y que aunque han cambiado algo en la forma, persisten
en el fondo. Sin embargo, la moda internacional y cosmopolita ha puesto en
primer plano nuestra musica y danza popular, y esto nos hace ver como
nuestros altos medios sociales gustan y admiten cosas que despreciaban afios
atrds. Por otra parte también se siente como los artistas negros y mestizos,
duefios de la poderosa expresion de su raza, se escapan de las manos del arte
serio por razones econOmicas propias de sus dificultades sociales y van a parar
a la vulgaridad del arte comercial.

¢Es posible crear una manifestacion artistica nuestra, con elementos de
nuestra cultura y relegar ese importante factor de nuestra sociedad a un lado?
Ellos constituyen uno de los pilares de nuestro arte musical y también del
coreografico. Su poderosa agilidad ritmica, su expresividad fisica, su impulso
dionisiaco, su calidad improvisatoria, son caracteristicas imposibles de
prescindir en la realizacion de una Danza Nacional.

Pues bien, darle una oportunidad de desarrollo amplio de sus facultades y
aumentar su espontaneo conocimiento del folklore negro con la técnica
conciente de una danza universal, sera otro de los vacios a llenar. Después de
entrenados buscar su colaboracién para la gran obra y darles facilidades para
provocar sus facultades creadoras, para asi, blancos y negros, crear la danza
gue sera expresion de nuestra cultura.

Por supuesto gque todo este programa ha de ser algo mas que el simple deseo
de hacer una gran obra. No basta poseer los planos para la construccion de un
edificio, sino que también sera necesario también pensar como construirlo. Y
agui otro de los grandes obstaculos. ¢ Qué intento se puede hacer de crear una
agrupacion de danza nacional en el ambiente donde el bailarin no posee
medios de subsistir a través de su arte? O tiene que ganarse la vida en
cualquier trabajo o profesion diurna y luego dedicar las horas que le queden
libres al dificil estudio de la danza y a los ensayos, haciendo un esfuerzo de
dedicacion y vocacién que muy pocos poseen en tan dura prueba o entregarse
al trabajo comercial de la television y el cabaret, tan negativo a realidades
artisticas, quedando solamente al margen de esfuerzos de tipo privado y en
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esporadicas presentaciones, la oportunidad de salir al publico, lo cual por la
misma indole de su caracter no ofrece el necesario profesionalismo.

Paises de América Latina como Brasil y Méjico resuelven ese problema con
intervencién gubernamental. Las ciudades de Rio de Janeiro y Sao Paulo
poseen conjuntos de danza anexos a sus teatros municipales, los cuales,
ademas de sostener una escuela, tienen a sueldo los bailarines de la compafiia
lo que les permite dedicar todo su tiempo a dicha labor. También el Teatro de
Bellas Artes de México, de dependencia gubernamental, posee un amplio
sistema de proteccion de las artes de la danza con escuelas y soporte
econdémico de los distintos grupos ofreciendose temporadas anuales en que
intervienen las distintas tendencias y estilos.

Cierto es que el ballet clasico, como pocos sectores de arte en Cuba, ha sido
protegido a través de subvenciones, pero también nos preguntamos qué ha
hecho éste por la estructuracion de una Danza Nacional, en vez de utilizar esos
medios materiales en fastuosos “ballets” en tres actos, o la contratacion de
artistas extranjeros de alto costo que nada pueden hacer a la integracion de
una danza nacional. Todo estaria muy bien si estuvieran atendidas las cosas
primordiales pero no cuando éstas son dejadas a un lado.

También es verdad que existe en nuestro conservatorio municipal una escuela
de ballet, pero, ¢ha tenido ésta alguna vez impetu creador o ha brindado
estimulo a la busqueda de resultados positivos? Por supuesto que no. Solo ha
sido un rincén burocratico cuyos dirigentes nunca han sabido darle proyeccién
y vitalidad a tal organismo. El escalén del recomendado politico fue siempre el
camino de llegar a sus posiciones y su profesorado no ha sabido nunca
elaborar un sistema de estudios amplios y de interés a la creacion de una
Danza Nacional. Por otra parte el alumnado, tan de caracter popular, siempre
ha estado limitado dentro de un estilo Unico de ensefianza, el ballet clasico, el
cual no es adecuado medio de expresion, dentro de un enfoque realista para
sectores raciales determinados, sin que por ello podamos dudar del empuje
individual que éstos podrian dar a nuestra Danza Nacional encauzados por la
via del Folklore y la Danza Moderna.

Este panorama aqui trazado nos da una pauta clara de los necesarios
lineamientos a seguir en el futuro de una Danza Nacional : proteccion estatal a
la misma, que permita la existencia de bailarines, coredgrafos y musicos
nacionales, con cooperacién amplia de ejecutantes de raza negra y mestiza ;
nueva proyeccion de los organismos existentes con amplitud de ensefianza
hacia nuevas técnicas y al folklore, asi como creacion de otros nuevos que
cooperen al estudio y difusion de todos los aspectos que ayuden a la
integracion de una danza nacional. En manos de los interesados en el adelanto
de nuestra cultura quedan las responsabilidades de comenzar esta obra. Y
ningn momento para darle empuje a ésta como el actual de cambios
profundos en nuestra nacion y el fortalecimiento de los principios nacionales.
Lunes de Revolucién (13 de julio de 1959)
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LA DANZA MODERNA

El primer cuarto del siglo XX marca un periodo importante en el proceso que
viene desarrollandose desde fines del siglo pasado, y en el cual un deseo de
ruptura con los academismos imperantes en las artes, crea nuevos moldes de
expresion. Toda una generacion de artistas, entre ellos Eleanora Duse,
Constantin Stanislavsky, Gordon Craig, Isadora Duncan, desenvuelven su
creacion artistica en busqueda de otros valores bien distintos de los hasta ese
momento imperantes. Buscan la expresion del artista a través de medios
simples pero profundos de comunicacion. Todo un andamiaje de convenciones,
medios externos, virtuosismos decadentes, cayd fulminado por el rayo de una
generacion sincera hacia el arte, y que buscé en el mismo una verdad bien
distinta a la establecida por una tradicion vacia. Experimentadora, iconoclasta,
rebelde a los sistemas establecidos rompié con todo lo anterior y cre6 nuevos
pilares para el arte del futuro.

A pesar e los excesos que esas tendencias han podido llegar en los “ismos” de
nuestro momento actual, las bases firmes de sus creadores mantienen su
pureza cuando son enclavadas en una sana orientacion.

Isadora Duncan, una de las figuras de este grupo innovador, di6 a la Historia de
la Danza el mayor y mas fuerte empuje de su desarrollo, tan detenido por
siglos. La danza, dentro de la historia general de las artes ha experimentado un
estancamiento en su evolucion que la ha llevado por niveles bien distintos de
las otras manifestaciones artisticas, y asi vemos como cuando las artes
plasticas, la musica, la literatura y las demas artes han pasado por diversas
etapas de desarrollo, la danza seguia estando en etapas romanticas con
confusas denominaciones de “clasica”.

Isadora Duncan dijo: “He descubierto un arte que habia estado perdido por dos
mil afios”. Pensaba que “la danza tiene un motor profundo: el alma”, y rompio
con todo el convenvionalismo romantico de tutes, zapatillas de puntas, historias
de cisnes vy silfides, y de virtuosismos ajenos a la expresion pura de las
emociones artisticas. Comprendid en los vasos griegos la pureza del
movimiento y la fuerza emocional de esa libertad helénica despert6 en ella el
sentimiento de una verdadera danza. Dice John Martin de ella: “Fue su mas
profundo deseo descartar todo artificio, toda invencién, todo tradicional método
y vocabulario de movimiento, tales como el establecido por el ballet, y lograr la
fuente natural de la expresividad del hombre, usando solamente movimientos
naturales del cuerpo, sin exageracion acrobatica y ornamentacion artificial,
permitiendo solamente producirlos por los méas profundos impulsos-”.

En Alemania, donde la tradicidon clasica italiano-francesa nunca tuvo profundas
ni firmes raices, queddé sembrada la semilla de la rebelion, y una generacion
mas tarde, en plena post-guerra mun- dial surge también un movimiento vital
de danza. Los sistemas de Bode y Dalcroze dentro de un afan cientifico-
gimnastico-musical van a abrir los caminos del sistema Von Laban, quien
busco en la emocidn espacial de sus grupos corales danzarios un sinfonismo
expresivo. Armonia en espacio fue la contribucion, perspectiva y ritmo.
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De esta escuela va a salir todo un movimiento encabezado por figuras como
Harald Kreutzberg, Kurt Joos y Mary Wigman. Esta ultima es la mas importante
del grupo. El “expresionismo aleman” entra en la danza a través de Wigman. La
distorsion, el ambito fantastico de la pesadilla, el aislamiento del hombre, la
evasion hacia lo exético, todo un mundo de sujetos en ruptura con lo
convencional “bello” aparecen en la danza de Mary Wigman. Lo feo, lo angular,
lo grotesco, lo inarmaonico, todo un sistema de medios expresivos mas alla de lo
establecido por el estandar estético del dia aparecen para enriquecer los
movimientos de la danza, y nuevos experimentos con la musica hacen que ésta
sea a veces suprimida y otras utilizada en simple servicio de la danza.

Mientras tanto en América se gestaba un movimiento paralelo. Ruth St. Denis
con un instinto de misticismo religioso buscaba en las danzas del Oriente la
pureza expresiva del movimiento, y Ted Shawn luchaba por la restauracion de
la danza masculina tan en decadencia dentro del ballet del siglo XX, y por la
destruccion del estigma de afeminamiento que pesaba sobre el mismo. De la
unién de estos dos artistas surgio el Denishawn, cuna de los revolucionarios de
la danza actual. Martha Graham, Doris Humphrey, y Charles Weidman en
franca oposicion al teatralismo superficial de sus mentores y al envejecimiento
de sus principios ya anquilosados inician su propio sistema de creacion
individual, dando una culminacién al desarrollo de la danza contemporanea.

Martha Graham nos trae un concepto de integracion, intensidad emotiva, y
pasional, ademas de una concentracion profunda en los ambitos del
movimiento fisico. Su estilo se caracteriza por una gran introspeccion que
vuelca emotivamente en el espacio que la rodea. Ella misma nos dice: "El
cuerpo siempre ha sido para mi una emocionante maravilla, un dinamo de
energia excitante, valiente y poderosa, un delicado balance de logica y
proporcién. Quiero ser algo del milagro que es el ser humano, con sus motivos,
sus disciplinas y su concentracion”.

Y aunque se estilo nos parezca eminentemente intelectual, la simplicidad es
uno de sus ornatos. "Ser simple toma la mas grande medida de experiencia y
disciplina conocida por un artista”, nos dice.

En contra de la suavidad del moviminto desarrolla su enfoque del “movimiento
percusivo”, tajante, angular como el toque de un tambor primitivo. En vez de la
busqueda del vuelo y flote por el espacio, centra su cuerpo en una integracion
de si misma, sin tiéndose mas atraida por el suelo, que por la huida del mismo
a través del salto.

Los temas de sus danzas son de gran intensidad: El gran paisaje americano de
Appalachian Spring, con la trémula emocion de los pioneros ante un nuevo
mundo prefiado de inciertas posibilidades, pero extaticos en la conviccion de su
mision, el aplastante primitivismo del poder religioso de El Penitente y Primitive
Misteries, la oscura region del inconsciente de tres mujeres ligadas por un eje
familiar, en lucha contra los prejuicios del medio en el dramatico Death and
Entrantes basado en la torturada vida de las Bronte, la exquisita vena lirica de
Emily Dickinson en Letter to the World con uso de sus poesias en la danza; las
profundas satiras sobre la mujer en Every Soul is a Circus y Punch and the
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Judy y los mas recientes trabajos de Cave of the Heart, sobre el tema de
Medea, Nigth Journey sobre Edipo Rey y Clitemnestra en tres actos, todas
ellas inspiradas en los tradicionales conflictos y personajes de la mitologia
antigua pero con una vision actual.

Veamos ahora la figura de Doris Humphrey, recientemente desaparecida, que
puede ser colocada en franca oposicion a Martha Graham. Si a esta Ultima
puede llamarsele introvertida, a la primera tendremos que decir que plasmara
la extroversion en la danza moderna norteamericana.

Si en Graham la profunfifad psicologica impera, en Hunphrey el valor sustancial
del hombre reside en la funcion que éste presta como parte de un todo
coherente. La tematica de sus danzas esta llena de esa idea: La vida de las
Abejas, de enfoque filosofico, el Pasacaglia, una de las mas grandes obras
maestra de la composicion en danza moderna, La Historia de la Humanidad,
satira de la pareja humana en el estilo de los cartones humoristicos
norteamericanos, Dia sobre la Tierra, canto al trabajo y otras mas son legados
de su pensamiento expresado en la danza.

Sus teorias sobre el movimiento son de gran riqueza de concepto. Relaciona el
mas pequefio impulso del cuerpo con una defensa contra la caida, entendiendo
por ésta, la pérdida del centro de gravedad. Descubre dos fuerzas
contradictorias, una que empuja hacia la caida y otra contrarrestante de la
misma, que devuelve al cuerpo hacia su centro. Mientras mas fuerte sea la idea
del empuje de la caida mas potente sera la fuerza restauradora. "Toda emocién
es un arco entre dos muertes” nos dice. Una es la muerte de la completa
inactividad en la que no existe la lucha con la gravedad, y al extremo opuesto
estd la muerte de la destruccion, en la cual la gravedad ha perdido todo
esfuerzo de resistencia. Los movimientos mas interesantes de observar son
aguellos en la esfera del peligro, donde la destruccion estd siendo
constantemente repetida y en el momento crucial evitada. Toda su ténica se
basa pues, en un continuo alternar de balance y falta del mismo, es decir, en la
caida y el recobrar del mismo. Estas ideas fueron experimentadas y plasmadas
en danza pura, sin contenido dramatico, aunque como naturalmente se puede
observar, éste ultimo sentido esta implicito en la forma de todo movimiento.
Mas tarde, grandes piezas emergieron de todo ese trabajo experimental y
actualmente sus coreografias son consideradas com obras maestras de la
danza actual.

Este breve recorrido tedrico sobre la tradicién de la Danza Moderna nos da una
idea de sus principios, sus rupturas con las formas tradicionales, y la
proyeccion de sus creadores en los nuevos horizontes de la Historia de la
Danza, sin que ello quiera decir que se haya cerrado ya el campo de la
experimentacion, sino que por el contrario se sigue manteniendo una inquietud
viva en las generaciones posteriores a estas citadas, lo cual seguira
manteniendo a la danza como una de las manifestaciones mas vivas y una de
las experiencias artisticas mas emocionantes de la cultura contemporanea.

LUNES DE REVOLUCION (Agosto 10 de 1959)
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AMADEO ROLDAN Y LA DANZA NACIONAL

Por los afios veinte la cultura europea de post — guerra estallé en una furia de
“ismos”. El artista de esos dias se aislaba mas y mas de su realidad
circundante, o mas bien era impelido a aislarse por unas circunstancias
sociales, politicas y econdémicas que lo relegaban a un plano de individuo
extrafio, en un mundo que se mecanizaba rapidamente sin cuidar de sus
valores espirituales dafiados por el vértigo.

El gran conflicto bélico del 14, lucha de intereses internacionales sin ideales
con potencias para justificarse, dej6 el sabor de la frustracibn aun en los
ejercitos victoriosos. Intelectuales y artistas comenzaron a crear movimientos
cuya raiz se hundia mas y mas en la huida de la realidad. Fauvismos,
cubismos, surrealismos, fueron surgiendo unos tras otros. Picasso, Matisse,
Derain, Dali y otros exploraban en las artes plasticas, mientras Stravinsky,
Milhaud, Honnegger en musica buscaban nuevos aspectos en el mundo sonoro
y Joyce descomponia y analizaba el subconsciente para darnos una nueva
vision literaria.

La busqueda de lo exdtico fue otro camino a seguir. El afro-negrismo estuvo en
boga. El descubrimiento de la gran fuerza de las manifestaciones negras en
ritmica y plastica, y el caracter primitivo del mismo tan lleno de matices
estilisticos y poderosa expresividad, lo hizo blanco del interés artistico de la
época. Poco de los artistas de este tiempo dejaron de sentir la influencia del
mismo de una manera o de otra, ya en periodos de su evolucién, ya en la
totalidad de su obra.

La llegada de Diaghilev y sus huestes del “Ballet Russes” a Paris, y el sonado
triunfo que tuvieron, alimenté mas y mas ese gusto por lo exético y fantastico
con el extenso repertorio de temas eslavos, orientales y de leyendas centro-
europeas de que estan llenos Petrouchka, Scheherezade, El pabellén de
Armida, El pajaro de fuego, El principe Igor, La consagracion de la primavera,
entre muchos mas y en los que colaboraron musical, plastica y literariamente
los elementos de vanguardia que se barajaban en aquellos dias.

Todo aquel mundo de inquietudes artisticas de turbulencia creativa salida del
eje parisien, tendria repercusion en América y naturalmente en Cuba. Dentro
del limite cultural nuestro de aquellos dias también se agitaron las ideas y se
vié a través del prisma artistico del momento. Pero resultdé que en lo que en
Europa fue exotismo y curiosidad, en nuestro medio fue un valor vivo, parte de
nuestra cultura. El afro-negrismo europeo se convirtié en nuestro suelo en un
acicate para el nacimiento de un arte nacionalista en sus diversas
repercusiones artisticas e intelectuales.

Y este fue el momento en que surgi6 Amadeo Roldan, musico que tuvo una
clara vision de la Danza Nacional, como aquella que debiera expresar en
movimientos propios e inconfundibles el sentir cubano que emanaba de su
masica. Lucho y trabajé por “hacer un arte esencialmente americano, en un
todo independiente del europeo, un arte nuestro, continental, digno de ser
aceptado universalmente no por el caudal de exotismo que en él pudiera haber,
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sino por su importancia intrinseca, por su valor en si como obra de arte, por el
aporte que haya en el nuestro al arte universal”.

Exponiendo su ideario en sus propias palabras, veamos su estética y la
profundidad de la misma cuando nos dice: "Arte nuevo, procedimientos nuevos,
mejor dicho, arte americano, procedimientos americanos, sensibilidad, formas,
medios de expresidn nuevos, americanos, pero inspirados en el mas pleno y
sincero sentimiento artistico, masica. Arte, emocion ante todo, modernidad,
mejor dicho, actualidad en la sensibilidad y en el lenguaje...”. “Estudiar,
desarrollar, vivificar el folklore de nuestros paises, no con el propésito de
construir obras de un caracter puramente local o nacional, sino con fines
universalizantes”.

Toda su obra esta muy llena de sentimiento de este pueblo con sus hombres y
mujeres blancos, negros y mulatos, con sus recuerdos coloniales, con sus
actualizaciones politicas, con sus temas religiosos primitivos, con sus
manifestaciones callejeras populares y el estruendo fiestero de su raza, yendo
desde la complicacion ritmica de sus tambores y la gesta de sus poetas hasta
el canto infantil al nifo negro.

Su intenso contacto con la danza nacional que tendrd que esperar afos
después de su muerte para tener vigencia, lo demuestran sus ballets La
rebambaramba y El milagro de anaquillé, y muchas de sus otras obras como
las Ritmicas (I, II, Ill, 1V), los Tres Pequefios poemas, El diabo Baila, y los Tres
toques entre otras, muy adentradas del espiritu de la danza.

La Rebambaramba, titulado ballet afrocubano en un acto y dos cuadros, posee
libreto de Alejo Carpentier y disefios escenograficos y vestuario de Joseé
Hurtado de Mendoza. Data de 1928 y la partitura fue estrenada en forma de
suite por la Orguesta Filarmonica de La Habana ese mismo afio. Mas tarde fue
tocada en Meéxico, Paris, Berlin, Budapest, Bogot4 e lllinois teniendo un
resonante triunfo de critica y provocando turbulencias tales como la de Berlin,
en que parte del publico atroné con aplausos, mientras el resto pateaba
rabiosamente, lo que dice del caracter polémico y novedoso que tuvo la obra
aun para publicos tan cultos como el berlinés.

Como obra coreografica su historia es corta. Diaghilev se sinti6 interesado en el
ballet, pero esperando recibir del autor datos concretos sobre la “mise en
scene”, le sorprendi6 la muerte, quedando trunco el proyecto.

Concebido para bailarines ajenos a una estética clasica, en unos afios en que
ni aun éstos existian en nuestro medio, y ademas, con presencia de bailarines
negros y mulatos en la escena, solo hubo un intento en 1933, hecho por un
grupo de intelectuales amantes de las artes, entre los que se encontraban Luis
de Soto, Luis A. Baralt y el propio autor Roldan, de llevarla a escena con
elementos populares, lo cual no llegd a tomar forma (aunque comenzo a
ensayarse) por las circunstancias graves de la politica del momento que
culminé con la caida del régimen de Machado.
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Hara dos afios fue montada para un programa televisado por el coreégrafo
Alberto Alonso. La improvisacion en que se preparaba un espectaculo de
television en aquella época, no permiti6 que la obra musical ni
coreograficamente llenara su cometido ni aun discretamente, por lo cual
podemos decir que La Rebambaramba espera aun su estreno en
circunstancias y condiciones adecuadas para ser apreciada en su totalidad.

El libreto hace transcurrir la accion en La Habana, durante el primer tercio del
siglo XIX. Sus personajes se basan en el colorismo pictorico de los grabados
de Mihale y Landaluze: la mulata ladina Mercé, el calesero Aponte, el soldado
espafiol, el negro curro, el amo, el repicador, las comparsas de congos y
lucumies, el juego de la culebra con sus personajes del diablito, el chino, el
negro y la negra, los fafigos, lechuguinos y gente del pueblo, todos los cuales
pretendian revivir un cuadro colorista del antiguo Dia de Reyes, en que los
esclavos salian a la calle en un estruendoso carnaval con trajes, danzas y
cantos propios de sus pueblos y costumbres. Esa fiesta del Dia de Reyes tenia
su equivalencia en un antiguo rito fertilizante africano, traido a la isla por los
esclavos, quienes habian transformado el mismo en una especie de carnaval
negro tradicional, en que las mascaras, fieles reflejos de los diablitos
ancestrales espantaban los malos espiritus invernales y propiciaban el renacer
de la tierra con la primavera.

El primer cuadro transcurre dentro de una clasica casa sefiorial de la época en
los preparativos que hacen los esclavos para la fiesta del Unico dia de completa
libertad del afio. La mulata Mercé domina con su gracia el cotarro doméstico y
va y viene con paso rumbero de un lado a otro, hasta la apariciéon del negro
curro, con un candido soldado espafiol a mano, dispuesto a embromarlo con la
ayuda de todos. Le hacen bailar y quedar en ridiculo, mientras la mulata
coquetea con él. En el climax de la diversion irrumpe el amo, y la dispersion se
hace total. Aponte, el calesero, celoso amante de Mercé, que también ha
llegado, sospecha de algun raro acontecer, sin saber que la mulata ha
escondido al soldado en su cuarto. El negro curro que pudo meterse en un
tinajon, es sorprendido por Aponte, y para escapar revela la presencia del
extrafio en la habitacion de Mercé. De ahi una escena entre Aponte y Mercé en
gue el calesero celoso la increpa y ella coquetea, lo burla y logra convencerlo
de que es incierto lo dicho por el negro curro.

Imposibilitada de hacer salir el espafiol, pues Aponte guarda la puerta de salida
de la casa, Mercé se le ocurre vestilo de diablito y hacerlo salir
desapercibidamente en medio del grupo de esclavos disfrazados que salen a
incorporarse al Dia de Reyes. Al darse cuenta Aponte que ha sido burlado sale
en persecucion del fugitivo.

El segundo cuadro que transcurre en la Plaza de San Francisco o en la de la
Catedral (cualquiera de las dos admite el libreto) nos muestra el Dia de Reyes
en plena efervescencia. Puestos con botellas, dulces y papeles de colores.
Publico de lechuguinos, soldados, negros y marinos extranjeros observan el
espectaculo. Los pediguenios, vestidos de mamarrachos, piden para la Caridad
del Cobre, con una alcancia sobre la cabeza. La comparsa de Congos y
Lucumies con grandes sombreros de plumas aparece con su Rey al frente,
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quien trae mascara multicolor y casco coronado por dos astas de toros,
chamarreta con entorchados, galones y bandas, colgando de la cintura un arco
guarnecido de paja y llevando a su lado un acdlito con gran farola.

Siguen llegando gente: Mercé y las mulatas amigas, otro pedigiefio en
grotesco traje de marinero y una nave bogando en un mar de olas sobre la
cabeza con la Virgen de Regla, y por supuesto la consabida alcancia. En la
multitud se siente la aparicion del soldado disfrazado de diablito y Aponte que
lo persigue.

Aparece el juego de la culebra con negros y negras que sostienen un enorme
culebréon verde. También aparece entre ellos un diablito y un chino. Puesta la
culebra en el suelo se inicia un baile y un canto cuyas estrofas dicen:

Mamita, mamita, yen, yen, yen

Que me traga la serpiente, yen, yen, yen
Mentira mi negra, yen, yen, yen,

Son juegos de mi tierra, yen, yen, yen.

Y mirale los ojos, parecen candela
Y mirale los dientes, parecen filé.

Después de una pantomima en que varios personajes se acercan y huyen de
nuevo, el chino por fin mata la culebra. Entonces todos cantan:

La culebra se murio,
Calabazon, zon, zon.

El negro curro, sorprendido ahora por Aponte, mientras galanteaba a Mercé,
por salvarse denuncia al soldado disfrazado que se esconde detras de un
kiosko. Cuando el calesero se dispone a cogerle, irrumpe la escena la llegada
de los fafigos, con gran cantidad de diablitos, portadores de anaquillés y
enormes farolas. Aponte, entonces, coge al espafiol por el cuello y lo pone al
frente del grupo de fiafigos que comienzan a cercarle al notarle la estrambotica
manera de bailar. Por fin le arrancan el disfraz, apareciendo el pelirrojo espaiiol
a la vista, quien avergonzado y furioso se abalanza sobre el calesero,
formandose la correspondiente reyerta, al ruido de la cual acuden los guardas y
se los llevan a ambos.

La fiesta reanuda su esplendor, mientras el negro curro, enlazando a Mercé por
la cintura se mezla alegre y triunfante en el alboroto.

Es de lamentar que la trama no tuviera una mayor profundidad conflictiva, y
que los personajes a su vez gozaran de mas caracter. El libreto descansa
demasiado en lo pintoresco y confia mucho en el estruendoso color de la fiesta
del Dia de Reyes del segundo cuadro, dejando al primero demasiado
recargado de una pantomima intrascendente por lo superficial de las
situaciones. Ademas, centra un hecho importante de la accion en la presencia

de los diablitos Adfigos de cara cubierta, los cuales tenian en realidad muy
poca O ninguna aparicion en éstas fiestas, creandose una contradiccion

60



histérica en el ambiente costumbrista del ballet. Esto dltimo tiene su
justificacion en el hecho de que en los afios en que fue escrito este ballet, los
estudios folkloricos estaban muy en pafiales como para permitir a los artistas
tener datos precisos sobre ciertos puntos que de por si pueden ser confusos,
tales como la diferenciacion de etnias, costumbres, religibn y aspectos
musicales, plasticos y de danza, entre congos, lucumies y carabalies y demas
grupos africanos, los cuales mantenian com- pletamente separadas sus
manifestaciones y no mezclaban ni en fiesta ni en serio las caracteristicas de
cada uno.

Todos estos detalles deberan ser tenidos en cuenta para una futura puesta en
escena de La Rebambaramba, cuya subsanacion redondeara y acrecentara los
ya reconocidos valores de la partitura.

El milagro de Anaquillé, misterio o auto coreografico en un acto posee libreto
de Alejo Carpentier y disefios de Hurtado de Mendoza. Fue estrenado por la
Orguesta Filarménica de La Habana, dirigida por el propio Roldan en el afio de
1929, y nuevamente presentada por Eric Kleiber en 1945 en forma de suite
orquestal.

Con un tema de acida séatira politica y punteria reivindicatoria nacionalista, este
ballet ha esperado afios de silencio sumergido en la sombra. Su libreto posee
un estilo expresionista en la accion, los personajes y sus caracteristicas, asi
como los recursos satiricos usados, son altamente deformados para crear una
atmosfera especial.

La trama se desarrolla dentro de lo que ha sido hasta hace poco el marco triste
del campo cubano sin esperanza. El bohio guajiro a un lado, desvencijado y
melancolico, y el del lllamba (especie de sacerdote fafigo) con similar
caracteristica al otro lado. El fondo es eliminado por la mole monstruosa del
ingenio con tres largas chimeneas cubiertas de pesadas letras, que se pierden
en el cielo del escenario, simbolos del poderio del azucar sobre el suelo
cubano. Este paisaje escenografico esta expresado en un estilo esquematico y
ciertamente deformado.

La accion comienza con la entrada de un campesino arrastrando un
esquelético caballo de madera sobre ruedas (simbolica expresion del guajiro
desposeido). Le siguen otros campesinos que a la vuelta de la faena
improvisan con algunas guajiras los requiebros de un aire de zapateo.

Lentamente, pero con aire de ferocidad, aparece el Bussines Man, que lleva
puesta una mascara duplicante del volumen de su cabeza y que trae debajo del
brazo una serie de pasquines, una bomba de inflar gomas, una camara
cinematografica y varios paquetes misteriosos. Los guajiros interrumpen su
danza, ante la llegada del extrafio y le observan con temor creciente. El
Bussines Man contempla el sitio y también a los campesinos, como si fueran
caballos de raza, tras lo cual ordena la entrada de sus ayudantes.

En una furiosa danza de jazz desarticulada entran el marino yanqui y la flapper
(que ahora llamariamos la “pin up girl”), mientras el jefe se entrega a una
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furiosa actividad de colocar affiches y pasquines por todas partes. Pone un
letrero ante la puerta de la casa del lllamba que dice ICE-CREAM SODA; mas
alla otro que dice BAR y al lado el de WRIGHLEY SHEWING GUM, fijando en
el centro uno grande que dice CHURCH OF THE ROTARIAN CHRIST (THE
BIGGEST IN THE WORLD), todos simbdlicos del dominio comercial y hasta
espiritual del colonialismo norteamericano. Después con un extrafio manejo
introduce el tubo de su bomba de inflar gomas entre las cafias del fondo y
comienza a aparecer un rascacielos que crecera hasta que la bomba explote,
surgiendo asi un nuevo elemento escenogréfico en el escenario.

El Bussines Man se dispone inmediatamente a filmar una pelicula de ambiente
hispano-americano en que el marino yanqui y la “pin up girl” vestidos
respectivamente con trajes de torero, y manton de Manila, ejecutan una bravia
escena de amor “a la latina”, mientras los guajiros han sido provistos de
panderetas para cumplir su misién de “extras”.

La filmacion es interrumpida por la entrada de un grupo de negros, cargados de
mazos de cogollos, al frente de los cuales viene el lllamba. Atraviesan la
escena de un lado al otro interponiéndose entre la camara y los personajes de
la pelicula, por lo que el Bussines Man pone el grito en el cielo y prorrumpe en
gestos y protestas airadas, a las cuales no le hacen el menor caso. El cortejo
sigue su marcha hasta llegar al bohio del lllamba, quien arrancara los rotulos
en inglés, colocados sobre su puerta, y se apresta para el comienzo del rito
religioso.

Formado un circulo de oficiantes sentados en el suelo, la ceremonia comienza
con la aparicién del Diablito Aafigo, el cual lleva un gallo negro en la mano, que
va pasandole a todos por la espalda, mientras ejecuta una danza muy movida.
Sigue con una serie de rituales, tales como el de regar pélvora alrededor del
recipiente sagrado y hacerla prender al conjuro de la escoba amarga y el Palo
de Macombo, continuando la danza sobre el fuego de la hoguera. Los negros
comienzan a levantarse poco a poco y a incorporarse a la danza, tratando de
acercarse al recipiente, lo que siempre impide el Diablito que los golpea con el
Palo de Macombo. Por fin, uno de los danzantes da un salto sobre el fuego,
coge el recipiente y hecha a correr perseguido por el Diablito en medio de los
gritos de los bailadores.

El Bussines Man estupefacto en un principio, de pronto se prepara a filmar una
nueva pelicula con todo aquel ritual, para lo cual viste a la “pin up girl” de
odalisca oriental y al marino con un turbante y una cimitarra, ordenandoles que
se mezclen con los negros para comenzar la filmacion.

Pero el grupo religioso se opone a la entrada de los farsantes haciéndoles
retroceder airadamente. Entonces el Bussines Man furioso se acerca
amenazadoramente al lllamba y le ensefia sus credenciales en inglés. Pero
como éste se niega a aceptarlas, el primero en un ataque de furor destruye el
altar a golpes y patadas.

El grupo se precipita hacia él, pero todos quedan paralizados ante la aparicion
en la puerta del bohio, de los Jimaguas, en forma de gigantesco anaquillé,
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(idolo o figura propia de los ritos africanos, que al extremo de un palo, llevaban
los negros bailadores en algunas danzas religioas. F. Ortiz) con dos mufiecos
negros de forma cilindrica, ojos saltones muy blancos y sayal rojo, unidos por el
cuello con una cuerda de varios metros. La escena ha tomado un aspecto
fantasmagorico. El Bussines Man retrocede aterrorizado, mientras los
Jimaguas danzan pesadamente y llegan hasta él, situandose uno a cada lado.
Ya en esta posicion con un rapido movimiento anudan la cuerda alrededor del
cuello del Bussines Man vy tiran cada cual por su lado estrangulandolo. En ese
momento se oye la sirena del ingenio en un lento y lagubre silbido. El ballet ter-
mina, ante el espanto del marino y la “pin up girl”, y los brazos en alto de los
negros en accion de gracias.

El milagro de (debiera ser “del”) Anaquillé, posee un guién rico en posibilidades
dramaticas, en material puro de danza, y en personajes de caracter, asi como
un nudo conflictivo de hondo mensaje nacionalista en el simbélico acontecer de
su trama, y la mordiente satira de sus motivaciones. Sin embargo, existe
también una confusa exposicidn en cuanto a los elementos rituales y religiosos
afro-cubanos de la misma manera que en La Rebambaramba. La divinidad de
los Jimaguas propia de la religion lucumi, no tiene la mas absoluta relacién con
el rito de los fAafigos que aparecen en el ballet, y por lo tanto es ilogica la
proteccion de estas divinidades yorubas en una celebracion abacua.

Estos detalles como ya se dijo en el caso de La Rebambaramba deberan ser
subsanados a la luz de los actuales conocimien tos en la materia y asi podra
darsele una mayor légica y veracidad a la fantasia del hecho escénico.

Ademas de esos dos grandes ballets, la musica de los Tres Pequefios Poemas
interesaron vivamente en una ocasion a Ted Shawn y Ruth St. Denis,
precursores de la danza moderna norteamericana, al extremo de lograr
contactos muy directos con el autor, aunque no llegé a realizarse el proyecto.
La coreografia estaba basada en un pequefio libreto bastante abstracto
alrededor de un ritual de figuras en éxtasis religioso primitivo.

Esta nueva visita a la obra de Roldan nos deja la conviccion de que nuestra
Danza Nacional posee pasos muy firmes en el aspecto musical y que estos
abren un amplio camino por el que comenzar a transitar. Los cimientos del gran
edificio a construir fueron sefialados por Amadeo Roldan, quien entregd a su
musica todos los elementos que habran de alimentar en un futuro cercano a la
Danza Nacional: cubania, universalidad y contemporaneidad.

Lunes de Revolucion (Septiembre 28, 1959)
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Danzay Fecundidad

El hombre, desde sus mas oscuras etapas de civilizaciéon, ha tenido un
problema que resolver, y es su relacion material con el medio en que vive, el
cual le suministra los objetos capaces de permitirle la subsistencia. Ese medio,
la naturaleza, siempre ha sido una vasta y complicada maquinaria de dificil
aprehension; solo el lento conocimiento y captacion de las leyes de la misma
ha permitido al hombre el descubrimiento de los fendmenos naturales capaces
de ser puestos al servicio de si mismo y de sus necesidades materiales.

El largo camino recorrido desde el primer fuego encendido hasta el disparo de
cohetes hacia la luna es la historia del hombre en su conocimiento del universo
y del saber de lo desconocido.

Antes que se pudiera controlar la captacion de la naturaleza por los medios
exactos de las ciencias, hubo una larga etapa, no exenta de valores estéticos y
espirituales, aunque primaria en magnitud, que llend la interpretacion y deseo
de control del medio. Esta fue la de las religiones. Las estrellas, el sol. la luna,
los arboles, animales, tormentas y rayos, fueron una inmensa morada de
espiritus benignos o malignos que debian de ser propiciados para captar su
voluntad. El gran ciclo del invierno y la primavera dieron los hermosos mitos de
la muerte y la resurreccion de todas las religiones. El Dionisio griego, el Cristo
catélico, y otros mas, pasan por tormentos y agonias de una muerte angustiosa
para después volver triunfantes a la vida.

El deseo de hacer funcionar a la naturaleza en sus aspectos fecundantes llena
todo un capitulo de las religiones primitivas en sus ritos fertilizantes, y ain en
las mas avanzadas, como veremos, sobreviven caracteristicas muy propias de
ellos.

Un aspecto trascendente del ritual fecundante es la mimética eroética. El
hombre primitivo posee una visibn muy clara del sexo como elemento
fertilizante. Lo que en nuestras culturas avanzadas llega a ser un punto arido y
tergiversado por los prejuicios y los ocultamientos de tipo moral, es en ellos un
potente y claro hecho de creacion vital, alrededor del cual tejen un complicado
mundo de ritos e iniciaciones propias de la trascendencia del sujeto. Asimismo
establecen un paralelo profundo entre sexualidad y fecundacién de la
naturaleza. Es, para este sistema de pensamiento, tan importante el
alumbramiento del ser humano como el surgir del trigo en la tierra, y existe la
creencia que la mimética sexual humana es capaz de promover la fertilizacion
de la naturaleza.

La danza, una de las manifestaciones vitales mas importantes del hombre,
antes de ser un arte ha sido uno de los medios de comunicacion religiosa mas
importantes. A través de ella el ritual mas complicado ha tenido salida en sus
mas va-riadas formas. Ningun otro medio fisico ni espiritual ha preparado mas
convenientemente el camino para ese importante momento del rito que es el
extasis, unico medio de ponerse en contacto con la divinidad. El poseso llega a
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los umbrales de lo desconocido impulsado por el vértigo de la danza y alli
recibe las instrucciones que busca cayendo en el trance.

El elemento pantomimico que con tanta intensidad suele aparecer en la danza
es el medio adecuado para expresar una idea con la que se desea estimular a
la naturales para que ocurra el hecho. Las danzas para la lluvia, en que los
danzantes rodean una vasija de agua; la danza del trueno, en que el bailarin
golpea y patea el suelo rodando por él, como se supone que rueda el trueno
por los cielos; las danzas estimulantes del crecimiento en que se usan
elementos danzarios tales como el brinco y la alta extension de las piernas, y
en ocasiones el danzar sobre altos zancos; las danzas falicas con el simbdlico
priapo de las dionisiacas helénicas, o el uso de flechas u otros atributos cie
clara equivalencia sexual masculina; las danzas de cintas, en que éstas,
colgadas del palo de Mayo florecido, van siendo tejidas en un complicado
correr circular de los bailarines, basta formar un cefido anudamiento; las
danzas de pareja, beso y galanteo, cuya supervivencia tan patente sentimos en
la sensual lucha de la pareja del baile flamenco espafiol con su taconeo--
simbdlica posesion de la tierra---, las palmadas y el juego sinuoso de
inconfundible caracter sexual, que sobrevive en nuestro folklore
latinoamericano en las danzas de pafiuelo, con mas atenuado ardor, pero no
menos inconfundible caracter; las danzas de desnudez en que los danzantes
ensefian sus Organos sexuales como estimulo erético a la naturaleza; las
danzas de hombres vestidos de mujer o de mujeres vestidas de hombre, en
que la dualidad sexual supone una intensa vitalidad de unificacién, son todos
ejemplos de la calidad fertilizante de tantas danzas, muchas, solamente
ejecutadas en el &mbito de culturas primitivas, otras, aun con caracteristicas
claras en nuestra civilizacion e incorporadas al folklore de muchos paises, y
algunas en curiosas supervivencias de dificil captacion a simple vista por el
obscurecimiento que los procesos de transculturacion han ejercido en ellas,
pero de inconfundibles caracteristicas fecundantes en su trasfondo.

Veamos ahora una serie de eventos en que la danza esta presente, aunque a
veces veladamente y que aun persisten en nuestras costumbres actuales con
elementos de antiguos ritos fertilizantes.

El primer lugar lo ocupa el carnaval, esa fiesta anual de nuestro calendario en
gue la mascarada es una clara reminiscencia de antiguas costumbres de
espantar los malos espiritus invernales con disfraces y monstruosas mascaras
para asi preparar el advenimiento de la primavera. Su celebracién en Febrero,
a cuarenta dias de la muerte y resurreccion de Cristo, es patente marca de la
fecha en que se prepara la llegada primaveral.

En Cuba, las comparsas habaneras son reflejo del antiguo Dia de Reyes,
fecha que coincidia con una celebracion de tipo fertilizante africana y en la que
nuestros negros esclavos gozaban de amplia libertad por las calles, sacando
toaos sus tradicionales diablitos emplumados y enmascarados con danzas y
musica de sus naciones, en las que la pantomimica danza de matar la culebra
ocupaba un importante papel.
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El carnaval santiaguero con su popular costumbre de vestirse los hombres de
mujeres y las mujeres de hombre, nos da también un reflejo de ancestrales
ritos de fecundacion. Y la Tumba Francesa nos ofrece una auténtica danza de
cintas de gran sabor patrigtico en los colores de nuestra bandera.

Otro evento de gran fuerza dramatica y teatralismo religioso en que brilla el
ancestro fecundante es la Semana Santa celebrada en Espafia, especialmente
la andaluza. Las largas procesiones de penitentes enmascarados, precedidos
por musicos que llevan un funebre repicar; la uniformidad ritmica de los que
llevan los pasos (carrozas que portan las imagenes sagradas y que son
llevadas en hombros), que en determinados lugares efecttan complicados
vaivenes al pasar el puente de Triana, en Sevilla, o en dificiles lugares por la
estrechez de las calles; la peticion del publico de que sean bailadas las
imagenes, etc., son todos claros remanentes de la presencia de la danza en el
ritual. El antiguo ciclo de la muerte y la resurreccion que se celebra en este
evento, también lo coloca dentro de los ritos fertilizantes. La tradicional Saeta
cantada a las imagenes, es como una oracidon musical en que el grito
desgarrado del Oriente se cuela por la cultura ibérica formando parte de la
magnificencia espectacular de un rito catélico, cargado de oro, joyas,
brocados, palios de plata y metales preciosos, candelabros barrocos
gigantescos, esculturas famosas de la imagineria espafiola, y toda una
preparacion pantomimica en que las procesiones de la Dolorosa acompafiada
de San Juan, que debe encontrar en determinado lugar al Cristo con la cruz a
cuestas, para acompafarlo hasta el lugar de la crucifixion, y que hallar& por el
camino a la Verodnica y otras santas mujeres, el Cireneo y demas personajes
del episodio de la pasién, son todos claros exponentes del deseo de revivir un
drama antiguo dentro del cual late la lucha del bien y del mal, de las fuerzas
positivas y negativas de la naturaleza y de los grandes ciclos del universo.

Y para cerrar este trabajo nos preguntamos ¢es posible que detras del streap
tease del vodevil picaresco actual podamos encontrar algun olvidado rito de
desnudez? La muchacha que muy cargada de ropas, con movimientos de
danza y al compas de la musica, va quitando sus ropas ante el generalmente
aullante publico masculino, ha creado un género de espectaculo que seria
interesante encontrar su vinculacion con las primitivas danzas de desnudos en
que el presentar a la naturaleza el cuerpo en sus eroticas proporciones supone
un estimulo al poder fecundante.

Revista de Musica (enero 1960. Afiol-No. 1, pp.26-32)
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LA SARABANDA'Y LA CHACONA, INDIANADAS AMULATADAS

Ningin momento de la historia de la danza ofrece tanto interés para la
observacion del proceso revitalizador como el de la aparicion de la sarabanda y
la chacona en el siglo XVI. Ningun otro tampoco de tanta trascendencia para
marcar la aparicion en la cultura europea musical y danzaria, de la presencia
de América, confin de lo desconocido y de la aventura, para la época. Y nada
mas provechoso también para el conocimiento de los procesos culturales que
el seguir la evolucibn de esas danzas para darnos cuenta como las
circunstancias politicas, econdmicas y sociales de la Historia pueden
determinar y transformar un hecho concreto en su contrario, y asi mantener
siempre viva la necesidad de nueva savia para el progreso espiritual del
hombre.

El siglo XVI marca la definitiva instauracion del Renacimiento que viene
gestandose desde el siglo XV y que marca el fin del feudalismo como sistema
econdémico, politico y social, e instaura la integracion de las grandes
nacionalidades de Inglaterra, Alemania, Francia, Italia, Paises Bajos y Espafia,
con el consiguiente fortalecimiento de las diferenciaciones nacionalistas y las
pugnas entre los mismos por la preponderancia econémica.

Los estilos populares vitalizan la danza de la época. Dice Sachs: "Cuando la
danza en una sociedad altamente refinada se debilita, absorbe la fuerza
elemental que necesita para su existencia de las danzas que se cultivan en
regiones mas préoximas a la raiz, mas proximas al dinamismo natural y a su
espiritu. Y siempre que halla este manantial en la vecindad inmediata, donde
los campesinos de su pais han conservado algo de la herencia natal de la
danza, alli se nutre de nuevas fuerzas". Nunca el folklore fue mas bailado. La
gallarda italiana, el branle escocés, la gavotta y la bourré de Francia, la
alemanda de Alemania y la pavana espafiola fijan el panorama danzario de la
época, que caracterizado por las grandes cortes en torno al soberano
omnipotente, buscan en las danzas de sabor popular nuevas corrientes que
hagan desaparecer la gética y ampulosa manera de la "basse danse" feudal.

Dentro de este marco de potencias europeas de la época, Espafa adquiere
una importancia suma. Su preponderancia econdmica y politica se basa mucho
en ser duefa de la llave del Nuevo Mundo. Carlos V, sefior que podia darse el
lujo de que el sol no se pusiera en sus dominios, marca el momento espafiol en
el Renacimiento. La moda "a la espafola" hace que el resto de Europa copie
las maneras y el arte del Siglo de Oro espafiol. Se imita a Cervantes y a
Alarcon, la novela copia los estilos espafioles y el teatro usa temas mas abajo
del Pirineo. Las Danzas espafiolas entran a formar parte de la moda en el resto
del Continente y este es el momento en que la folia, la canaria, el pasacalle, la
chacona y la sarabanda van a integrarse en el repertorio de danzas de la
época.

De estas danzas, la sarabanda y la chacona, son las que poseen mas
trascendencia, por su origen, evolucion y transmutacion. Nacidas ambas en el
primitivo mundo de la América conquistada, crisol recién estrenado de las razas
indias, espafiolas y portuguesas, y ya también receptora del caudal africano (el

67



siglo XVI fue el primer testigo de la infamante importacion), trajeron toda la
crudeza de razas aun cercanas a la naturaleza, en las que la danza no es un
entretenimiento social, pretexto para lucimientos cortesanos, sino un violento
expresarse, frecuentemente ligado a la religion, y a actividades vitales.
Captadas por los colonizadores y llevadas a la Peninsula, en un principio
fueron el escandalo de wuna sociedad (por lo menos de sus altos
representantes) inhibida por presiones eclesiasticas. Un historiador jesuita,
Mariana, dice: "Ha salido este afio un baile y cantar tan lascivo en las palabras,
tan feo en los meneos, que basta para pegar fuego aun en las personas mas
honestas". Hablando de la sarabanda, y de legislacion de 1553, se hace eco de
la impudicia de la misma al condenar a 20 azotes a quien la cantara o recitara,
y galera por 6 afios a los hombres y destierro del reino a las mujeres que la
practicaran. En lItalia también se lamentaban de su aparicion cuando otro
moralista decia: "Maldito el desvergonzado que nos ha traido esta barbarie", y
cataloga a ambas danzas como "juego impio y profano de la Nueva Espafia".

De lo que fue realmente la coreografia de las mismas nada hemos podido
saber, como no sean referencias literarias que exponen claramente una fuerte
pantomima sexual en los danzantes. Un testigo que vio bailar la sarabanda en
las calles de Barcelona por el afilo 1559, nos dice que se bailaba por varias
parejas, a veces hasta cincuenta, y que hombres y mujeres con castafiuelas
realizaban absurdas contorsiones con el cuerpo, las manos y los pies. Otra
descripcion hecha en ltalia habla del balanceo de las caderas y entrechocar de
pechos de las parejas, asi como el cerrar de ojos y la pantomima del beso y la
consumacion del amor. La chacona, a su vez, por muchos testimonios del siglo
XVI fue considerada aun mas sensual y desenfrenada que la primera e hizo
decir a Cervantes "vierte azogue en los pies", y llamarla "indianada amulatada”.

Para nosotros, gente de este hemisferio de Indias, todos esos comentarios de
la época no nos sorprenden, y se nos hace claro el concepto de que son
simples interpretaciones del caracter de nuestras danzas, que aun hoy
mantienen esa fuerza sensual, pariente de sus origenes fertilizantes. No menos
asombro ha causado .en nuestra época la importacion de nuestras danzas al
Continente europeo, a pesar de la amplia difusidbn que actualmente existe de
las manifestaciones artisticas. Por otra parte, nos preguntamos, ¢qué mayor
sensualidad, violencia y juego sexual que el que ofrece la propiamente llamada
danza flamenca espafiola, pueden haber dado estas danzas de América? ¢O
es que dicha danza flamenca echd sus bases sobre estas frenéticas danzas
americanas?

Como la sarabanda y la chacona, de infancia impudica y desenfrenada,
llegaron a ser unas de las danzas mas dignas y adecuadas al trajin cortesano
europeo, al extremo que el Cardenal Richelieu llegd a danzar una majestuosa
sarabanda, con castafiuelas en las manos y campanillas en los pies, ante Ana
de Austria, es un camino largo que necesita explicacion. Haciendo un rapido
esquema de esa evolucidon veremos primeramente, como al nacer en America,
poseen estas danzas un ya apuntado caracter marcadamente primitivo,
cercano quizas a algun rito fertilizante, popularizado probablemente en algun
ambiente tabernario de colonia que ahondé ciertos aspectos sensuales hasta
convertirlos en lascivos.
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Mas tarde entraron en la Peninsula por las puertas de Cadiz y Sevilla, sefioras
del trafico ultramarino, en el bailar de los andaluces. Alli adquirieron ciertos
rasgos ibéricos como fue el uso de las castafiuelas. Esta fue la época de las
condenaciones eclesiasticas y azotes, galeras y destierros del reino. A
continuacion, el teatro de la época, testigo fiel de la vida espafiola, llevo a las
tablas en las obras de Cervantes y Lope de Vega estas danzas bailadas por el
pueblo. A través de este medio se limaron seguramente ciertos aspectos mas
crudos (el teatro espafiol del Siglo de Oro siempre tuvo un caracter
moralizante), y fueron vistas en mas altas esferas sociales, de donde saltaron a
la corte, siempre avida de novedades.

Pero he aqui, que mientras mas subieron en jerarquia social, mas perdieron en
expresividad y lozania. El violento zarandeo de caderas, manos y pies, fue
desapareciendo en el envarado porte cortesano y en las pesadas vestimentas
de las nobles.

Poco después, ya traspasando los Pirineos, estas danzas ya aristocratizadas,
irAn a servir de solaz a un nuevo concepto: el barroco. Espafia empieza a
declinar su luz en Felipe IlI, y el levantarse del protestantismo por el norte
europeo, obliga a la creacién de la Contra-Reforma, otro aspecto de la pugna
entre las grandes potencias. El barroco es, el nuevo estilo de las cortes
europeas meridionales que preludian un nuevo sentir pesado y ampuloso. En
esta nueva forma de ver van hundiéndose estas danzas de vida azarosa, para
dejar sélo el recuerdo de su paso en la forma musical de su ultima etapa, la
cual fue llenando los tiempos lentos de la suite, forma musical que tanta
importancia marca en la historia de la musica, pues es el camino a la sonata,
madurez formal que dara la sinfonia.

Esta evolucion cierra uno de los mas curiosos y significativos acontecimientos
de la historia de la danza, que mas tarde se volvera a repetir con el vals, duefio
y sefior del romanticismo, e hijo también de los medios mas populares.

Actualmente, la incorporacién de la danza folklérica a la revitalizacion del arte
culto, marca otro proceso de sumo interés que nos da también ejemplo vivo de
la fuerza que las raices pueden dar a la cultura del hombre.

Revista de Musica (julio 1960, pp.104-108).
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Diaghilev: una época

Los principios de la Revolucion Francesa que buscaron la instauracion de la
burguesia, a través de la liquidacion del régimen monarquico, hubieron de
pasar por diversas etapas de lucha antes de su definitiva aceptacion a
mediados del siglo XIX. Desde ese momento, el sistema politico y social
francés, irradiara su influencia al resto del mundo. Como natural consecuencia,
el desarrollo del sistema capitalista burgués hara surgir la gran industrializacion
gue creara grandes masas humanas dependientes de la maquina, mientras la
gran burguesia, duefia del instrumento de produccion crecera cada vez mas y
mas duefia de un género de vida regalado. Un arte apacible, naturalista,
remanente de los mas blandos aspectos del romanticismo de buen calibre,
dejado atras, neo-clasico de convencion, llend las paredes del confortable
hogar burgués, de paisajes a lo Courbet, desnudos rosaceos a lo Ingres,
literatura melodramatica de folletin, e hizo del vals un entretenimiento social
propio al devaneo sentimental, mientras una arquitectura ampulosa de
columnatas y esculturas greco-romanas llenaban las ciudades del peculiar
gusto "fin de siglo", que fue el marco decorativo de "la belle epoque"”, como
algunos espiritus nostalgicos han llamado a aquel mundo de Marcel Proust. Un
academismo comodo acercé las artes a una falsa naturaleza, sin matices, ni
profundidad. El artista perdié categoria en una sociedad que, llegada a su mas
alto climax, comenzaba a resbalar por la pendiente de la decadencia, y que
ofrecia formas harto vacias para su expresion. Como consecuencia, empezoé a
gestarse una rebeldia instintiva del artista creador contra el status cultural del
momento, y asi surgié el impresionismo, que llevé a los pintores de su escuela
a descomponer la luz de sus cuadros, comenzando de esta manera la huida de
una realidad que los desplazaba materialmente. De aqui, a la consecutiva
descomposicion de formas y volumenes que habrian de llevar a ulteriores
aventuras del arte del siglo XX, sélo un paso quedo.

La danza, como las otras artes, fue también una armazéon vacia. El
academismo inerte de la Opera de Paris, mal copiaba los ballets de la época
romantica, pero sin sus motivaciones emocionales. La prodigiosa técnica
adquirida por los bailarines se convirtié en un exponente acrobatico. El uso de
las puntas, que en la ideologia romantica, fue busqueda de ingravidez, aqui
sb6lo fue pretexto para que la bailarina hiciera alardes de equilibrio y
espectaculares vueltas. La ancha falda de tul se convirti6 en otra convencion
ajena a toda caracterizacion, pues ya se tratara de presentar un personaje
griego, oriental, campesina o reina, solo algun detalle accesorio sobre el ancho
tutl marcaria el personaje. Demas esta decir, que un vocabulario basico de
poses y movimientos fue el lenguaje comun para cualquier historia, que por
otra parte sélo fue una excusa en varios actos, para la entrada y salida del corp
de ballet, los grandes pas de deux de la ballerina absoluta y su compariero, una
mimica vacia, e inteligible aun para los mismos bailarines, y para unos largos
intermedios que permitian hacer vida social a la concurrencia. De esta época,
frecuentemente tenemos oportunidad de ver algunas de sus mas altas obras,
pues Ultimamente ha dado la moda por sacar a la luz esos empolvados
volimenes coreograficos que son las "Copelia", "La Bella Durmiente", "El
Cascanueces", etc., etc., con lo cual se pretende dar vigencia a una de las mas
vacias épocas de la historia de la danza.
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Marius Petipa, francés de origen, radicado en la Rusia Imperial, fue el méas alto
exponente de este sistema de arte danzario en que musica, decorados,
vestuario y coreografia fueron un convencional superponerse de factores,
ajenos a toda unidad, y sélo al servicio del virtuosismo absurdo de una prima
ballerina.

Cuando el siglo XX abre sus puertas encuentra todo ese panorama, pero
también hallé todos los elementos disponibles a la creacién de una explosion
de rebeldia hacia un mundo que languidecia. El simbolismo de Mallarme,
primero, y el futurismo de Marinetti, después, abrieron las ideas hacia nuevas
formas de expresion en que el gusto por el subjetivismo, la violencia, el
primitivismo, la ruptura de formas, y lo exoético, crearon el preludio mental a la
guerra de 1914, momento de crisis del capitalismo internacional, en que la
lucha competitiva de mercados anego en sangre los campos europeos. Europa
se vio invadida por danzas de América: la maxixa brasilefia, el cake-walk, el
one-step, el turkey-trot y el fox-trot americanos, y el tango argentino, todos ellos
fieles exponentes de un gusto por el color, la distorsién, el frenesi ritmico y el
exotismo.

Este fue el momento en que Paris, meca cultural y artistica de la época, asistio
a la primera representacion de los Ballet Rusos, en la noche del 18 de Mayo de
1909, en el Teatro Chatelet.

Ningun otro arte pudo reunir en si aguel momento de ruptura con viejos moldes
y de gusto por "la velocidad, la libertad, la energia, el peligro, la fuerza fisica, la
violencia, el desprecio del sentimentalismo y el claro de luna, el amor a la vida
frenética y moderna, la adoracion a la maquina, el desprecio a toda norma de
plagio, la veneracion por la originalidad.”

Serge de Diaghilev, que ya conocia Paris por haber traido anteriormente las
artes plasticas y la musica rusa a los franceses, estaba bien empapado de la
efervescencia parisiense, y con singular intuicion junté casi todo el material
valioso del mundo de la danza de Moscu, y especialmente aquellos que, como
Michael Fokine, mostraban inconformidad ante el sistema reinante de Petisa en
la escuela rusa. El espectacular colorido ruso-oriental, apoyado en los mas
connotados nombres de la pintura y la musica rusa, como fueron Benois, Bakst,
Rimsky-Korsakof, Borodin y otros, despertaron definitivamente en Paris el
entusiasmo por una nueva era en el arte danzario. Un repertorio orientado con
temas de la vieja Rusia (Petrouchka, El P4jaro de Fuego, El principe Igor) en
leyendas orientales (ElI Pabellon de Armida, Thamar, Schehcrezada) o en
estilizaciones de ideas romantica (Carnaval, Silfides, El Espectro de la Rosa),
per-mitié a Fokine desarrollar toda una nueva teoria de la danza espectacular:
el tema unificador de elementos. De ahi que la danza, musica, escenografia y
vestuario serian aspectos de un todo basico: la idea del coredgrafo, artista
creador de la unidad expresiva danzada. El bailarin dej6 de ser un
exhibicionista para convertirse en un estudioso del estilo de la danza, y un
artista ubicado dentro de las necesidades de la obra. La musica no fue mas
una serie de melodias faciles sin atmdsfera dramatica, y la escenografia y
vestuario dejaron de ser un convencionalismo escénico para integrarse en un
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todo homogéneo al espectaculo. Coredgrafo, muasico y escenografo se
reunieron para crear una unidad organica en la que la danza revivié uno de sus
mas estelares momentos, y se limpié bastante del malabarismo danzario de la
época.

El gusto por la sintesis hizo a Fokine dejar a un lado los ballets en tres actos,
para construir unidades coreograficas independientes y sin fragmentaciones.
Su acercamiento a una veracidad escénica hace bien patente la influencia que
Isadora Duncan ejercié sobre Fokine en los afios de su visita a Rusia, y de la
cual Diaghilev dice que fue "el fundamento inicial de toda la creacion de
Fokine".

La presencia de Nijinsky, Pavlova, Karsavina, Bolm, y otros grandes bailarines
junto con Fokine hizo de los Ballets Rusos un compacto grupo artistico de la
mayor resonancia en la época.

La primera etapa de la Compafia, comprendida hasta la declaracién de guerra
del 14, no solo nos trajo el renovador impetu de Fokine, sino también el genial
halito creativo de Nijinsky, quien en asombrosa contradiccion con su estilo
aéreo y de pura tradicion clasica, con la creacion de obras tales como El Rito
de Primavera, La Siesta de un Fauno y Juegos, se adentré en todo un ambito
nuevo del movimiento, en que la distorsion, la danza a ras de tierra y el gesto
rudo y primitivo lo colocan junto a Isadora Duncan, como precursores de las
actuales escuelas de Danza Moderna. El estreno de estos ballets con musica
de compositores de estilo tan avanzado como Stravinsky y Satie, acercaron
mas y mas a Diaghilev al mundo artistico parisiense.

La guerra del 14 y la caida del régimen zarista fueron duros golpes para la
compafia, pero pudieron ser sobrepasados sin la disolucién del grupo.
Desvinculados de la Rusia de los Zares que oficialmente les respaldara,
Diaghilev se lanz6, ya con un crédito establecido, a la aventura del
empresariado sistema que en ocasiones limitd sus proyectos, pero que en
general fue una solucién. La etapa experimental iniciada por Nijinsky, sigui6
formando parte de los planes de Diaghilev, siempre inquieto y ansioso de
nuevas cosas que impulsar. En esta segunda etapa, se anudé mas fuertemente
toda I"avant garde parisiense a las actividades de los Ballets Rusos, incluyendo
nombres como el de Picasso, Derein, Rouolt, Gontcharova, Matisse, Léger,
Braque, de Chirico, Cocteau, Stravinsky mas que nunca, Poulene, Auric,
Milhaud y de Falla, para con Bronislawa Nijinska primero, y después con
Leonides Massine, crear todo un extenso repertorio que incluyé Noces, Les
Biches, Le Train Bleu, Les Contes Russes, Pulcinella, La Boutique Fantasque,
Le Chant du Russignol, y el experimento cubista de Parade, que tanto
escandalo dio a la critica parisiense asi como otras mas. Estos ballets
abarcaron una ancha escala que incluyd sétiras sociales, primitivismo ritual,
fantasia folklorica, la Comedia del Arte ltaliana, y los experimentos mas
aparentemente absurdos en materia coreogréfica, y que llevaron en ocasiones
a fracasos econdmicos de gran peligro para la compafiia, que tuvo que
compensarse con algunas vueltas a la tradicion del pasado, como fue la
produccion en tres actos de La Bella Durmiente, con Olga Spessitseva, pero
que no fue Obice para que el genio inquieto de Diaghilev, siguiera
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enérgicamente insistiendo en la puesta en escena de toda idea nueva, por
dificil que fuera su realizacion, y por ajena que fuera al gusto del publico. Esta
actitud de Diaghilev, fue el reflejo patente de una época de rebeldia en que el
arte desplazado se aferraba a alguna posicion conquistada, para desde ella
lanzar su protesta y, al mismo tiempo, demostrar su fuerza destructiva hacia
todo lo anterior, frecuentemente llegando a extremos absurdos y faltos de
sentido, como pueden demostrar muchos de los ballets de la época que no se
mantuvieron mas alla del estreno.

La muerte de Diaghilev deja una tradicion: el ballet ruso, como nominativo de
un hecho artistico concreto, cuyos pilares iran envejeciendo en las manos de
los Ballets de Montecarlo, Ballets del Coronel de Basil y otros. Y es que la
tradicion de los ballets rusos fue quedando fuera de las nuevas circunstancias.
La aparente cicatrizacion de la herida causada por la guerra del 14 tuvo su
definitivo rasgar en la segunda guerra mundial. Las grandes potencias, puestas
definitivamente frente a frente con armas poderosas de destruccion iniciaron
una nueva etapa en las relaciones mundiales. O paz o muerte: un nuevo
respeto surgiria de esa disyuntiva.

Y también un nuevo mundo fue tomando definitivos perfiles. La, decadencia de
un sistema, al cual el espiritu de la cultura atacé con todos los furiosos "ismos"
y las efervescencias de los afos veinte, cada vez se acerc6 mas a una
definitiva agonia. Unas nuevas circunstancias han cambiado los moviles del
arte, y las experiencias del ballet ruso, salvo excepciones, nos lucen
empolvadas, envejecidas, ajenas a nuestro momento, a pesar de su cercania
en tiempo, y lo que es peor, carcomidas por el pasar de la moda, terrible
enemigo y revelador peligroso de la ausencia de verdaderos valores a muchos
de aquellos ballets que fueron baluarte y conquista del Paris de esos dias. Lo
que si no podemos negar fue el asombroso revivir de la danza de teatro, la
inquietud renovadora, la rebeldia agresiva, el acercamiento del bailarin a las
otras artes, y mas que nada la ganancia para la danza de valores permanentes
en su trayectoria, como fueron la unidad de estilo en el espectaculo, la cercania
a las fuentes folkldricas, la inquietud por el idioma contemporaneo, y la
restauracion de la categoria artistica al bailarin masculino, asi como el
desprecio por el malabarismo virtuoso y el absolutismo de la "prima ballerina”
de la etapa anterior. Todo esto analizado, es ya bastante para que la Historia
de la Danza, tenga un compromiso de respeto y agradecimiento a esa época
gue fue Diaghilev y los Ballets Rusos.

REVISTA DE MUSICA, (octubre 1960, pp.148-153)
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La Edad Media y la Danza Macabra

El Imperio romano, heredero de la cultura mediterranea, con motivo de su
expansion politica, llegd a ser duefio del mundo antiguo. Galia, Iberia,
Germania, Grecia, Egipto, y demas pueblos se rindieron bajo la bota del
conquistador. Pero de su mismo climax de poder brotaron las semillas; de la
destruccion. Los pueblos béarbaros del Norte, agitados por la expansion del
Imperio, penetraron abruptamente en la Historia para cercenar la cabeza del
gran gigante. Y del pequefio pueblo judio, también dominado, crecio el
manantial ideoldgico del cristianismo.

La que mas tarde se convirtiera en poderosa religion del mundo occidental, fue
en el principio una rebelion de humildes, ideologia de un pequefio pueblo
pescador, contra sus dominadores los ricos comerciantes judaicos, sefores del
templo, y mas tarde lo fue también de toda una clase miserable que se
arrastraba a la sombra del gran Imperio de Roma, y que fueron los esclavos. El
poder creciente del Cristianismo y su pujante fuerza lo prueban las terribles
persecuciones a que fueron sometidos sus seguidores, pues desde el episodio
del Goélgota (leyenda o realidad) hasta las victimas de las hogueras, las fieras,
o los gladiadores del circo romano, el panorama de virulencia cruel contra los
cristianos demuestra la visién del peligro creciente que Roma vio en aquella
idea que partio de las orillas del mar de Galilea, y que atacaba las riquezas, al
poder y al dominio del hombre por el hombre.

Debilitada interiormente por la creciente rebelién ideoldgica de los esclavos,
carcomida por la corrupcion moral de sus dirigentes, e inhabil para mantener
sus poderes coloniales, Roma fue liquidando su poder hasta la total
destruccion, que en su etapa final fue traida por los barbaros guerreros del
norte europeo hasta las mismas puertas de la cabeza del Imperio. Esos
pueblos de culturas aun tribales, crecidos de pronto para su irrupcion en el
proceso histérico, echaron los cimientos sociales para la extrafia y larga etapa
que fue el Medievo, ruptura de un mundo para comienzo de otro bien distinto.

Una de las caracteristicas de estos siglos medievales fue la asimilacion del
cristianismo por los pueblos barbaros, y otra fue la conversion del mismo en
religion oficial de una nueva explotacion; la del sefiorio feudal, en que la
condicion humana estaba relegada a una mera servidumbre econdmica,
politica y social. El clero, que encerré en sus latines lo salvado de la cultura
mediterranea, la convirti6 en secreto eclesiastico para su uso y provecho. La
ignorancia, la pobreza, las guerras y las enfermedades hicieron de la Europa
medieval un oscuro lugar de desesperacion. Las consignas religiosas lanzaban
a los hombres a absurdas aventuras, tales como las Cruzadas; una guerra
podia durar cien anos, y el arte construia catedrales en un desesperado subir
hasta el cielo, llenas de esculturas desgarradas.

Los grupos humanos, aislados unos de otros por la servidumbre al sefior
feudal, vivian a la sombra del castillo, hacinados en covachas y dedicados a la
pequefia artesania que les permitia miserablemente la existencia, ya que el
cultivo de la tierra sélo aprovechaba al sefior. Terribles epidemias azotaron a
estos siglos; la peste exterminaba pueblos enteros y hacia huir masas
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completas hacia otros lugares. Extrafias histerias colectivas se desarrollaron,
producto de la inseguridad de vida y del miedo, irrumpiendo en aquellos dias
un enfermizo frenesi por la danza. Pero no una danza de celebracion,
entretenimiento social o de efervescencia vital, sino una danza de desesperado
afan destructivo y escape fisico. Estas danzas se efectuaban generalmente en
los campos desde el alba hasta el crepusculo por multitudes enloquecidas,
lanzadas a veces a tales excesos como una flagelacion, ejemplo de lo cual es
el caso de Brescia, que en 1466 se castigaba con largas danzas de este tipo,
por no haber saludado el Sacramento de una procesion que pasé por la
montafna.

Estos extrafios brotes de frenesi colectivos a veces explotaban dentro de las
mismas iglesias en histérica perturbacion del rito religioso, dando lugar a
leyendas tales como la de que una maldicion lanzada sobre un hecho de este
tipo, hizo danzar sin parar un afo a toda una feligresia, hasta que un arzobispo
demente levanto la tal maldicion.

Es necesario tener muy presente, para la comprension de estos fenGmenos,
que los poderes eclesiasticos, duefios y sefiores de la moral medieval,
consideraron la danza como un pecaminoso ejercicio, contra el cual lanzaron
toda clase de prohibiciones a través de sus concilios. Una abominacion por
todo lo que fuera fisico, libertad de goce terrenal o expresion de vida, hizo a la
filosofia eclesiastica del Medievo desconocer sus propias fuentes que fueron
las de los cristianos primitivos, quienes danzaban sus ritos en las catacumbas y
gue poseyeron himnos tales como aquel que ponia en boca de Cristo la frase
de: "Quien no baila, des-conoce el camino de la vida".

Asi vemos como aquellas inhibiciones colectivas provocaron frenéticas
histerias, ejemplo de las cuales son las del baile de San Vito, que irrumpié en el
valle del Rhin a mediados del siglo XIV, y del que se cuenta que "acosados por
pestes, largas guerras e incontables desgracias; sacudidos en lo mas hondo de
su ser, legiones de hombres y mujeres enloquecidos vagaban rumbo al oeste
de pueblo en pueblo. A solas o tenidos de la mano, describen circulos o saltan
en dislocadas danzas corales a veces durante horas, hasta que caen con la
boca llena de espuma. Y por dondequiera que pasan, la psicosis histérica que
los domina hace presa de los espectadores que, atacados del mismo temblor,
se dan a los mismos estremecimientos, a las mismas muecas, entran en el
circulo y dominados por una temerosa compulsion se unen a la danza. El mal
duré meses y meses; nada podian contra él ni médicos ni sacerdotes".

En Italia, el Tarantismo originado como cura a la picadura de la arafia de
Apulia, ya que solo sus saltos y vueltas podian hacer exudar el veneno y evitar
el sopor que producia la picada, cre6 también histeria danzante en los
espectadores y un consiguiente frenesi que, dicese, dio origen a la tarantella
italiana.

Es curioso saber que muy frecuentemente estas danzas histéricas se daban
cita en los cementerios. Giraldus Cambrensis, del siglo Xll, nos ha dejado cita
de los mismos cuando cuenta: "Ya en el cementerio, ya en la danza que se
realizaba alrededor del camposanto, se ven hombres o mujeres que cantan,
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caen repentinamente al suelo como en trance, saltan luego como presas del
frenesi, y remedan con manos y pies, ante el pueblo, toda labor ejecutada
ilegalmente en los dias de fiesta; puede verse que un hombre pone la mano
sobre el arado, y que otros hacen como si aguijonearan los bueyes,
acompafnando las tareas con las rudas interjecciones del trabajo campesino; un
hombre imita el trabajo del zapatero; otro el del curtidor, o bien podemos
observar una nifia con una rueca que saca el hilo y lo envuelve en el huso; otra
caminando dispone las hebras para el tejido; otra como si estuviera tirando la
lanzadera y que parece tejer. Al ser conducidos a la iglesia y llevados al altar
con sus oblaciones, os asombraréis de verlos subitamente despiertos y
recobrados”. Esta narracion nos da una clave del recéndito sentido de estas
danzas: la oculta rebelion ante canones prohibitivos. Los pueblos
desesperados de esta época, proclamaban su protesta en la forma violenta de
la danza frenética, contra todas las absurdas prohibiciones que pesaban sobre
ellos, y al mismo tiempo usaban los cementerios como el lugar simbdlico del
deseo de muerte hacia sus explotadores, invocando las fuerzas de la muerte
hacia la destruccion.

Pero ninguna otra danza de este tipo tan significativa para la interpretacion del
fendmeno como la Danza Macabra, tema de poetas y pintores a partir del siglo
XIll, que culmina en el famoso "Triunfo de la Muerte", de Brueghel, del siglo
XVI. "La Dama de la Muerte y la Danza General", poema castellano de 1366,
clama: "A la danza mortal, venit los nacidos, que en el mundo soes de cualquier
estado..." Abriendo el cortejo el Papa, van siguiendo altos clérigos, cardenales,
obispos y emperadores, reyes y altos comerciantes, prestamistas y musicos,
cortesanos y altas doncellas, nobles y villanos, monjes, caballeros y burgueses,
todos ellos encadenados por la figura esquelética de la muerte que los invita en
grotescos movimientos a danzar como nos muestran los frescos de la iglesia
de Chaise-Dieu y los grabados de Holbein.

Estas famosas danzas macabras, especies de pantomimas danzadas en los
cementerios, fue la obsesion de la Edad Media, y tomaban gran auge cuando
ocurrian grandes eventos como guerras, pestes, o alguna calamidad publica,
es decir, cuando grandes conmociones ponian la imaginacion popular a
trabajar en hacer publica su protesta reivindicatoria.

Los episodios pantomimicos de esta danza explican por si mismos cémo cada
uno de los personajes de la sociedad de la época, no importa su rango y poder,
se convierten en nada ante la muerte, que iguala al rico y al pobre, al alto y al
bajo, a la bella y al deforme, al joven y al viejo.

Francis de Miomandre nos dice de la Danza Macabra: "Posey6 una profunda
significacion para la época. En el fondo vibraba una protesta de reivindicacion
social. El pueblo mas despreciado, mas miserablemente explotado que jamas
hubo, se consolaba con el solo pensamiento que podia vengarlo, y era el de
gue sus amos y opresores se le igualarian en la muerte. Y danzaban para
celebrar aquel gran descubrimiento”.

Y esta manifestacion critica fue un sentir popular que también estaba en la
mente de los artistas de la época, quienes en sus obras hacian premonicion del
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Renacimiento, cuando condenaban aquel inundo tenebroso y siniestro
dominado por la filosofia eclesiastica y el feudalismo politico, en consorcio con
la ignorancia, las guerras y la degradacién humana.

Que Bocaccio en su Decameroén picaresco desenmascare la moral de la época;
gue Erasmo de Rotterdam en su "Elogio de la Locura" haga otro tanto con el
clero, y que el Bosco llene sus lienzos de escenas de monstruos vindicantes de
los falsos paraisos y los vicios reinantes, no son mas que luces iluminantes al
camino de la Reforma Luterana, a la caida del régimen feudal y a una nueva
filosofia renacentista.

Nuestra época no tiene tampoco por que sorprenderse de esos brotes
epilépticos danzantes, cuando después de la primera guerra vio los salones de
baile estremecerse con los "turkcy trot" y "Charleston”, nacidos a la sombra del
desastre financiero norteamericano, y el "Jitterbug" posterior a la segunda
guerra, asi como el "Rock and roll" ahijado de la guerra fria, hicieron eco en la
vitalidad de la juventud actual que se desintegra ante un mundo
desesperanzado que los ve crecer. Nuestro pueblo le toco vivir en los duros
afos de la tirania también un brote de importacién norteamericana del ya dicho
"Rock and roll" en que concursos televisados nos ofrecian un desgarrante
panorama de jovenes lanzados frenéticamente a la danza desarticulada en
competencia extravagante, mientras otros morian por las calles bajo la
represion. Todo esto no es mas gue una patente reaccidn colectiva en términos
de danza ante los grandes eventos que conmueven a las muchedumbres y que
desde la danza macabra hasta los modernos bailes de frenesi norteamericanos
plasman la protesta psicologica de una sociedad agredida y desesperada, en
determinados momentos de su historia.

Revista de Musica (enero 1961, pp.46-51)
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CUBA, LA DANZA Y DOS ANOS DE REVOLUCION
UN PROLOGO Y UN PASADO

Cincuenta afios de Republica pueden considerarse bien poco para un real
haber en la historia de nuestra danza, bajo un sistema en que la danza
obedecia a las leyes generales de un arte para minorias, regida por los factores
econdémicos de un desprecio hacia la cultura como medio educativo, y que la
emplazaba en la categoria de excusa para actos sociales, donde un grupo con
acceso al mismo exhibia modas o establecia vinculos de high life, detras de los
cuales, ademas, se movia un negocio que jugaba a las ganancias taquilleras.

Un folklore despreciado por los prejuicios, refugié su fuerza incontenible en el
comercialismo degradante del cabaret nocturno, que en fabulosos espectaculos
revisteriles dio al week end lujurioso del turismo derrochador de délares, un
cebo detras del cual, se escondian otros moviles mas escandalosos, como
fueron el juego, la droga, la prostitucion y demas detrimentos sociales de un
pueblo que "debia venderse" para subsistir.

La television, con el "vende mas" de baratija gastaba miles de pesos en clichés
folkloricos e imitaciones norteamericanas para entretener un publico televidente
envenenado en el mal gusto por falsos canones publicitarios que se negaban a
dar calidad por miedo a no vender un jabdon, macarrones o un ajustador
femenino. Que los artistas del género teatral lucharan por la creacion de shows
junto con las proyecciones cinematograficas con el fin de buscarse un medio de
vida, no mejord en absoluto la situacion, sino que amplio la difusion del mal en
grupos “afros”, mulatas mamboletas y otras tristes experiencias de nuestra
danza popular de teatro, convertida en pornografia mas o menos danzantes y
en modismos absurdos de nuestros ritmos y movimiento de baile.

¢ Espectaculos extranjeros? Un nostalgico recuerdo era el pensar que hacia
tantos afos habiamos visto el Ballet Ruso del Coronel de Basil a precios
imposibles para nuestros bolsillos de estudiantes pobres, o que si Pro-Arte
Musical trajo alguna figura o grupo importante, hubimos de buscar algun amigo
gue nos prestara el recibo, o tratar de sobornar algun portero para "colarnos" al
espectaculo guardado solo para el disfrute de los "socios de tarde" o los “socios
de noche". Que esa misma sociedad tomara por unos afos la buena costumbre
de desarrollar una escuela de Ballet y mantuviera temporadas para el publico
en general, fue un impacto cultural para nuestro medio, y a esos afios (pocos,
pues rapidamente se decidié dar por terminado aquel derroche de prodigalidad)
se debid un despertar de intereses por la danza clasica, que alenté numerosas
vocaciones en nuestro incipiente medio cultural danzario.

Lo demas, una Pilar Lopez que se decidia a compartir su espectaculo con
funciones de cine; un brote de ballet espafiol del patio en la compafia de Ana
Maria, que recluté muchos bailarines cubanos atraidos por su experiencia; una
compafia Cabalgata que con buen gusto presentaba una Espafa
intrascendente y que arrebataba a nuestro publico; un Roberto Iglesias y
compafia que milagrosamente nos hacia esperar el afio a teatro lleno en el
Campoamor; alguna que otra temporada del Ballet Theater, y asi raros
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acontecimientos que nos hacian sentir realmente viviendo en una isla rodeada
de mar y de indiferencia por todas partes.

Que el ballet clasico haya florecido en esos largos afios, es uno de los pocos
milagros de la cultura en Cuba, y no tan milagro, si lo vemos respaldado por
una figura como la de Alicia Alonso, que se hizo un nombre en los Estados
Unidos y cuya fama rebotdé en nuestro medio. El acercamiento de las altas
clases sociales a la danza clasica de puntas que enclavaba dentro de su
concepto de gracia y elegancia, hizo que muchas jovenes de alta sociedad se
dedicaran a la misma, auspiciadas por sociedades culturales de élite. Que los
dirigentes de ese movimiento, Alicia, Fernando y Alberto Alonso llegasen a una
etapa en que tuvieran que romper con los moldes de su comienzo para entrar
en una nueva de profesionalismo y dedicacion al arte del ballet clasico, es una
larga historia ajena a este trabajo, pero si significativa de una ardua tarea, para
crear un movimiento de danza clasica, que al fin y a la postre dio un grupo que
fue, en sus inicios, el Ballet Alicia Alonso, y que devino mas tarde en el Ballet
de Cuba, y que, bien cercano a su nacimiento, logr6 como ninguna otra
agrupacion artistica de Cuba, proteccion gubernamental desde los dias del
Presidente Prio Socarras. Que alrededor de esa aficion se creara una red de
entusiasmo, no solo en la Capital, sino también en el interior de la Isla, no
siempre fue saludable para el desarrollo de un arte danzario nacional, pues se
crearon limitaciones estéticas poc saludables al desarrollo general del mismo
en cuanto a enfoque contemporaneo y nacionalista.

Todo lo demas fue juego Yy rejuego, frustracion y discusion, querer hacer y no
poder, experimento y fracaso, grupos de aqui o alla tratando de hacer cosas
nuevas, planes para hacer surgir un arte, mesas redondas de cincuenta o
sesenta personas aforando lo que podria lograrse y lo que debia hacerse, etc.,
etc., etc. Hasta un afio de 1959 en que Cuba se estremeciéo hasta sus
cimientos islefios con el parto de esa cosa vieja y nueva que fue la Revolucion.
Vieja por llevar en ella el ansia antigua de todos los hombres: libertad,
autodeterminacién y ruptura de todos los caducos moldes que la amordazaban,
y nueva por diferente y por ultima en los procesos revolucionarios del mundo.
Que la Revolucion que cambiara el sistema politico, econémico y social del
pais permitiera también el cultural y artistico, ha sido la base para que un arte
como la danza, misterioso duende del caracter mulato y antillano del cubano,
pueda florecer y hacer posible que en futuros afios se pueda pasear por el
mundo una danza llena de color, ritmo y pensamiento de la Cuba
Revolucionaria.

Y prueba del enorme impetu que ese arte ha tomado, gracias a la proyeccion
del gobierno revolucionario, cuyos dirigentes culturales han protegido y
facilitado el desarrollo de la misma, es que a dos afios del gran acontecimiento,
podemos mostrar este regocijado panorama que a continuacion vamos a
desplegar en los diversos aspectos de la danza en Cuba.
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LA DANZA MATRIZ.

El hecho que el Ministerio de educacion decidiera darle vida a la caja de
concreto muerto y sin terminar que se alza en la Plaza Civica, y que hiciera por
fin realidad el vago y antiguo proyecto de un Teatro Nacional, fue el inicio de un
surgir en la verdad popular de la musica y danza de nuestro folklore. Bajo la
direccion de Argeliers Leon, el Departamento de Folklore del TNC se dio a la
tarea de organizar grupos populares, quienes estimulados en la observacion y
desarrollo de sus tradiciones, han presentado  diversos espectaculos
demostrativos de los distintos perfiles étnicos de nuestra nacionalidad.

Estas manifestaciones se han hecho dentro de los mas rigurosos moldes
folcloricos, sin mas concesion que la de hacer plasticamente posible su
realizacion a través de wuna adecuada proyecciOn escenografica y
luminotécnica, recursos teatrales que en vez de lastrar, han subrayado y dado
ambientacion al espectaculo.

Y asi, en poco mas de un afio, hemos podido admirar y absorber directamente
toda la fuerza de nuestras raices tradicionales, en todo el esplendor de su
mausica, de su literatura, de su plastica y en la fuerza incontenible de su danza,
poderoso resorte del alma afro-cubana.

Dos espectaculos de los grupos yorubas nos dieron oportunidad de conocer en
Cuentos, bailes y leyendas las danzas de Eleggua, Oggun, Ochosi, Changoé,
Ochun, Obba, los Ibeyes, Yemaya y Oya, divinidades todas del pantedn
yoruba, sobre el trepidante ritmo de los bata rituales y el canto dionisiaco de los
oficiantes, entretejidos con leyendas y cuentos de las viejas consejas africanas.
En Bembé, la segunda presentacion del mismo grupo, se nos mostro otra fiesta
mas profana del rito con mas danzas de Orisaoco, Babalu-Aye, Osain.,
Aggayd, y los caminos de Obatala con Oddun, Osagrifian, Aché Baba y Obba
en tierra iyesa.

Indtiles es decir el impacto que estos espectaculos han sido para nuestra vida
cultural nacional. Todo un tesoro de danzas y tradiciones, despreciados por
afios y afos, milagrosamente convertidos en un regalo para la sensibilidad
nueva de un publico virgen, que por primera vez se enfrentaba al teatro como
mensajero de cultura nacional.

Después vinieron los alucinantes diablitos Aafigos en el espectaculo Abakua,
ritual escondido por el secreto religioso, victima por mas de un siglo de
infamantes prejuicios que en ningun otro grupo recay0 con tanta fuerza
aplastante como en esta sociedad secreta. Que solamente aspectos
determinados del rito fueran presentados al publico, no quitd para que se
pudiera admirar un poderoso espectaculo danzario en las extrafias travesuras y
sorprendentes movimientos, asi como en la plastica ornamental de los iremes
Eribagandd, Aberifian y Enkoboro, personificacion de los espiritus difuntos, los
cuales en la procesion final hicieron directo contacto con el publico y trajeron, a
poca distancia del ojo y la piel erizada, la violencia primitiva del continente
negro, metida en nuestra sangre criolla.
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Luego le tocé el turno a los grupos congos que con Yimbula nos ofrecieron una
muy diferente manifestacion folklérica en el ritual de los paleros, sefiores del
tatanganga, que en sus toques y bailes de garabato, asi como en la danza del
mani, nos ofrecieron todo un historial de pueblo guerrero, marcado en sus
danzas, en las que la huella de tradiciones épicas no ha podido ser borrada por
los infamantes afios de la esclavitud y el bochorno social.

Un resurgimiento de este tipo de actividad folklorica que busca elevar el nivel
tradicional de los tesoros populares a través del contacto de las masas con el
espectaculo teatral, no soélo ha sido contemplado por el TNC, sino que también
el Instituto Musical de Investigaciones Folkloricas, que desde hace afios dirige
Idilio Urfé, otro estudioso del quehacer cultural de nuestro pueblo, ha
organizado diversos festivales, en los que ha presentado numerosas
organizaciones, con sus danzas, cantos y aspectos rituales o simplemente
recreativos. Estos festivales sacados a las plazas publicas de la ciudad, al
extenso medio difusorio de la televisién y el cine, nos han dado la oportunidad
de conocer la Tumba Francesa de Santiago de Cuba, y la Carabali, asi como al
Grupo de Changoé Oddun en el bello marco de la Plaza Cadenas Universitaria.
También nuestra barroca plaza de la Catedral ha dado cobijo al gran Festival
Folklérico bajo el patrocinio de la Direccion General de Cultura, en el que el
Grupo Coreografico Cubano ofrecio la contradanza, el rigodon, la habanera, la
danza y el danzén de 1879. Salid6 un Cabildo Ganga del Dia de Reyes, de
1880, con todos sus trajes, objetos y tambores; hubo un guateque campesino
con su zapateo, puntos y sones montunos, mientras que el Cabildo Lucumi de
Chango Oddun y el Abacua de Efi Yaguaremo nos dieron dos aspectos rituales
diversos en las danzas de santeria y de los diablitos Aafigos, y el coro de
Rumba y Clave ofreci6 danzas urbanas populares como el guaguanco, la
columbia y rumbas de cajén y abiertas. La comparsa tipica del Alacran trajo la
tradicibn carnavalesca a este panorama tan completo de nuestras
manifestaciones folkl6ricas en el tiempo y en el espacio.

Estos diversos grupos populares han sido manejados inteligentemente en
numerosos festivales como el celebrado en el parque turistico de L y 23, el de
Musica Cubana, ofrecido a los convencionistas de la ASTA en la Ciudad
Deportiva, en la conferencia ofrecida en el Anfiteatro Nacional, en los
Carnavales Habaneros, en los Festivales para Médicos y Agentes de Turismo,
para el | Con-greso Interamericano de la Juventud asi como en la filmacién de
la pelicula Cuba Baila para el Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematograficos (ICAIC) y diversos documentales para una compafia italiana.
Toda esta actividad demuestra el profundo estimulo y entusiasmo con que se
han entregados tantos y diferentes grupos a la vivificacién, ejercicio y
exhibicion de sus costumbres y tradiciones tan relegadas por los prejuicios
raciales y culturales existentes hasta el momento de la Revolucion.

LA DANZA CULTA Y SUS FRUTOS

La danza, ya como manifestacion artistica elaborada en su mas alta categoria
de evolucién, tiene en nuestro momento historico cultural un desarrollo por dos
vias que centran las mas disimiles e interesantes trayectorias planteadas en la
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danza actual. Ellas son el ballet clasico y la danza moderna. El primero con su
oOrbita de estética romantica expresado en un repertorio tradicional alrededor de
la figura de la. "prima ballerina" y e] virtuosismo profesional, y por otro lado, la
segunda preocupada en otras diferentes formas de expresiéon contemporanea
en técnica, estilo y proyeccion nacionalista. El ballet clasico encauza, su trabajo
en el Ballet de Cuba, mientras la danza moderna es guiada por el
Departamento de Danza creado en el Teatro Nacional de Cuba.

El Ballet de Cuba, reorganizado a los pocos meses del triunfo de la Revolucion,
recomenzd sus actividades en un concurso oposicion con el fin de llenar sus
filas, las cuales fueron llenadas por numerosos bailarines extranjeros, los
cuales constituyeron el material humano necesario para su trabajo. Un subsidio
econdémico que siguid el antiguo sistema de proteccion hacia el ballet clasico,
permiti6 una estabilidad inmediata a la compafia. Una gira por los paises
latinoamericanos puso en pie de trabajo sus huestes recién incorporadas y el
clasico repertorio de Lago de los Cisnes (4 actos), Las Bodas de Aurora,
Coppelia (3 actos), La fille mal gardée, Giselle (2 actos), mas dos coreografias
contemporaneas: Sinfonia Latinoamericana y Despertar, intento de ballet este
altimo sobre la Revolucion y que fue llevado en esta temporada en gira al
extranjero.

El aflo 1960 marc6 una nueva etapa en la compafia, cuando la Ley 812
adscribio la misma a la Direccion de Cultura del Ministerio de Educacion, con
un presupuesto de $200,000 anuales, una reglamentacion y sobre todo su
patente oficializacion.

Un aumento del repertorio con coreografia como Concerto, Delirium, Capricho
Espafiol, Concerto en Blanco y Negro, Apolo Musageta y El Caballo de Coral,
mas sus presentaciones en la Sala Covarrubias del TNC, hacen un balance
efectivo de las actividades del Ballet de Cuba en estos afios, junto con una gira
al interior de la Isla y otra internacional a los paises socialistas, en que se
encuentra actualmente.

Por otro lado, el Dpto. de Danza del TNC, después de una convocatoria
nacional a un curso de 2 meses, escogio los veinte y cinco bailarines mas
experimentados para iniciar sus actividades en un nuevo campo casi
inexplorado en nuestra vida cultural. Sin encontrar un material técnico
adecuado, ya que esta disciplina era practicamente desconocida, entrend al
grupo de danza hasta lograr un ductil cuerpo de baile capaz de expresar el
contenido de una danza nacional enraizada en las posibilidades del folklore
cubano, y en un lenguaje actual y contemporaneo.

Temas sociales y patridticos fueron utilizados en Mulato y Mambi, sin hacer
negligencia de coreografias extranjeras de calidad reconocida como fueron La
vida de la Abeja y Estudio de las aguas. Estas obras constituyeron el primer
programa con que se inaugurd la Sala Covarrubias del TNC. El Milagro de
Anaquillé, de contenido satirico-politico, Concerto Groso, Ritual Primitivo y
Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, aumentaron el repertorio, que con el Auto
Sacramental, y la Suite Yoruba, sobre la. mitologia afro-cubana, y La

82



Rebambaramba y Ritmicas, a punto de ser estrenadas, lograron un ciclo de
trabajo coreografico tendiente, en todo momento, hacia la creacion de una
especifica manifestacibn danzaria nacional, con un elenco eminentemente
cubano, sin figuras centralizadoras con una utilizacion racial de los elementos
étnicos de nuestra sociedad no afrontados hasta ahora.

Este Departamento del TNC, en constante actividad en la capital y en
provincias, inauguro, en los ultimos meses del afio 1960, una nueva difusion de
la danza, al crear a través del Dto. de Extension Teatral del TNC, centros de
ensefianzas de danza moderna en las cabezas de provincia de Pinar del Rio,
Matanzas y Santa Clara, asi como cursos técnicos para obreros y estudiantes
en los locales del TNC, de los cuales saldra el material humano necesario para
la creacion de grupos locales Uutiles a las actividades culturales de las
cooperativas y al mantenimiento de una constante manifestacion de danza en
toda la isla.

Ademas de estas instituciones, el departamento de Bellas Artes del municipio
de la Habana, mantiene una escuela de ballet en amplio tramite de
reorganizacion y para la cual construye un adecuado edificio con sala teatral
para representaciones, escuela que esta bajo la direccion de Anna Leontieva.
El Municipio de Marianao planifica también actividades de danza, y de Santiago
de Cuba nos llegan noticias de la integracion de un grupo bajo los auspicios del
Departamento Nacional Provincial y Municipal, integrados en la cooperativa de
Arte y Cultura Popular, que recientemente, bajo la direccién de Manuel Angel
Marquez, presentdé 1830, Suite Cubana, Sensemaya y Oramila y la Icq,
programas estos de preocupacion nacionalista.

UN ACONTECIMIENTO TRASCENDENTE.

El Instituto Nacional de la Industria Turistica, encargado de cambiar el sistema
hasta entonces existente, de una Cuba, centro de juego y frivolidad, por otra de
atractivos naturales, artisticos y culturales, tomo la feliz iniciativa de establecer
un festival de danza con la participacion de compafias de categoria
internacional junto a la presentacion de las nacionales.

El Festival pudo ofrecernos un buen panorama de la danza actual con sus
contradicciones y eclecticismo, asi como el creciente desarrollo de la misma en
los paises latinoamericanos, con sus inquietudes, errores y logros. El ballet
clasico nos dio su vision a través de los bailarines soviéticos procedentes del
Bolshoi, Nina Timofeiva, Boris Knokhlov, quienes pusieron su virtuosismo en
comparacion con el de las figuras de nuestro ballet de Cuba y con el cual
bailaron como invitados en Giselle y en El Lago de los Cisnes. Pudimos calibrar
de cerca las diferencias técnicas de la escuela rusa y las de nuestros
bailarines, hecho no sin interés para un publico de danza. La brillantez rusa
hizo contraste con la limpia y calmada técnica de nuestras figuras de América.
Una oportunidad de ver, con pocos dias de diferencia, a Timofeiva, Alicia
Alonso y a Lupe Serrano, del American Ballet Theater. Fue una interesante
experiencia en el campo del virtuosismo ballético y sus matices internacionales.
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Queriendo estar dentro de este grupo de estética del ballet, aunque sin
preparacion técnica suficiente, el Ballet Nacional de Venezuela nos brindé un
repertorio que constaba de Trio para seis, EI Mandarin Maravilloso, Tocata
Adagio y Fuga, Polka, Variaciones sinfénicas, Bodas y Pedro y el Lobo, que
nos dejo bien claro el alejamiento de esta compafiia de inquietudes nacionales
y contemporaneas para hundirse en un campo sin tradicion en su pais, triste
experiencia que dejé bien bajo su nivel artistico y esfuerzo profesional.

La orientacion del danza moderna fue llevada por el ballet de bellas Artes de
México y por el departamento de Danza del TNC, este ultimo mostré su
entrenado y reciente grupo que habia inaugurado un mes antes las actividades
del Teatro Nacional de Cuba, midiendo sus fuerzas dignamente con el maduro
grupo mexicano. El Ballet de Bellas Artes de México nos dio oportunidad de
entablar contacto con el renombrado movimiento movimiento de danza
mexicano. Dos programas diferentes, uno dedicado al folklore puro y otro a la
técnica de danza moderna, mas o menos enriquecida con el primero, nos
dieron la clave del momento de evolucién que México experimenta en su danza
culta, momento crucial en que sus valores intrinsecos a saber, nacionalismo e
individualidad, estaban en peligro por las nuevas corrientes formalistas que han
penetrado y que estan a punto de ahogar las inquietudes nacionales de este
movimiento. Por un lado la ejecucion de la danza folclorica por bailarines no
populares, sino por profesionales, denota una tendencia a hacer perder a ésta
sus valores mas profundos, para quedar en los decorativos y plasticos de sus
ritmos y vestuario de innegable belleza. El otro programa nos sirvid para
aguilatar como las mejores obras coreograficas Tierra y Don Juan Calavera,
estaban muy cerca de lo nacional, y como las mas alejadas El Encuentro y
Quinteto, fueron pobres y sin interés, mientras que La Manda y Balada de la
Luna y el Venado, con un cierto nacionalismo externo, nunca podran ser
estimadas como logros. La compafia mostréo un alto nivel técnico, pero una
falta de unidad estética que dio, mas que una complementacién de tendencias,
una confusién de individualidades, aunque siempre dentro una inquietud y
lucha por encontrar sus bases firmes.

El Ballet Espafiol, representado por la compafiia Ximenez-Vargas nos brindo
esa imagen actual que es la danza ibérica, llevada por el mundo como articulo
de alta exportacion, y que desde Antonia Mercé, pasando por Argentinita y
terminando por Pilar Lépez, no ha dado nada nuevo como no sea alguna que
otra figura virtuosa como Antonio, y que no parece reaccionar ante las nuevas
inquietudes de la danza contemporéanea, tanto en forma como en contenido.
Los usuales cuadros flamencos o regionales de una Espafa de jaleo, taconeo y
castafiuelas, mas algun que otro despliegue de cabellos en desorden, nos
dieron una compafia bien acoplada y con buenos bailarines en el tragico
momento actual de la danza espafola, la cual no ha podido escalar a lo que
Lorca llegd en su poesia v teatro, es decir, a una Espafa rica en tradicion pero
también contemporanea, y con atisbos interiores de la rica y complicada alma
ibérica.

El American Ballet Theater nos dio una interesante tendencia eclecticista que
definio muy claramente la influencia moderna dentro de los céanones
académicos de la flexible escuela americana. Dos clasicos "pas de deux”
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sirvieron para exponer los canones mas virtuosos en la figura de Lupe Serrano,
mexicana y recién escalada al rango de prima ballerina. Dos exponentes del
viejo repertorio de los ballets rusos, Las Silfides gastado por el tiempo y el
abuso, y Baile de Graduados con chispa y ligereza aunque intrascendente en
tema y musicalidad. Luego el neoclacisismo de Balanchine y seguidores de su
escuela, en algo de lo menos brillante del primero Tema y variaciones, ballet de
frialdad increible, enjoyado y sonreido hasta el infinito, digno de una
quintaavenidesca vitrina de Tiffany, con Design for strines y El combate, de
Dollar, con cierta belleza, no logrado en !a version norteamericana. Después
penetré6 en un ambito de modernidad muy saludable y nos mostré diferentes
exponentes, tales como El Jardin de Lilas de Tudor, una de las mas bellas
muestras de sutilezas coreograficas v matices emocidnales en la historia de
amantes banales de la alta aristocracia inglesa, en que convencionalismos y
casamientos por dinero rigen las leyes del amor.

Fall River Legend, obra maestra de la coreografia contemporanea en la que
drama, folklore, pasion y lenguaje moderno recrean una historia en extremo
turbulenta, pero que fue un fiel exponente de lo que puede ser la danza
moderna norteamericana actual cuando sale del cadtico esoterismo en que
estd enfrascada. El ya clasico Billy de Kid de Eugene Loring, confuso de
exposicién, pero dentro de la buena aunque escasa produccion nacionalista; y
por ultimo otro también clasico de la danza norteamericana Fancy Free, primo
hermano de la revista musical del ancho Broadway pasado de actualidad por lo
frivolo del contenido, aunque propio para los momentos del fin de la guerra en
gue cualquier gracia de los “marines” era aplaudida por el mundo entero, pero
inoperante y desagradable ahora en que esos mismos personajes son
instrumentos de raterismo internacional, sentimiento que experimentd nuestro
publico, cuando al final de un programa bastante brillante y premiado con
calurosos aplausos en su transcurso quedo frio y silencioso al cierre del mismo
con este ballet de jazz, danzones americanizados marineros en busca de
mujeres y mujeres en busca de marineros, etc., etc. La compafia nos ofrecio a
pesar de su reciente reorganizacion, después de varios afios de franca
decadencia, un bastante ensamblado espectaculo de buen calibre técnico y
nivel profesional, abierta a buenas partituras, caso no muy corriente en las
compafiias de este tipo y rico en recursos luminotécnicos y escenogréficos,
siendo capaz de expresar una buena gama de estilos, lo cual ha hecho del
Ballet Theater, uno de los mas progresistas grupos del ballet norteamericano

Un interesante resumen del festival nos ofrecié Mirta Aguirre cuando dijo: “ Por
lo pronto el Festival de Danza ha rendido a Cuba dos innegables servicios.
Uno, artistico, el de permitir al publico habanero juzgar conjuntos que para
muchos soOlo eran conocidos de oidas, estableciendo las inevitables
comparaciones con lo que en el mismo orden de cosas poseemos aqui; otro,
politico, el de probar al mundo entero, que nuestro clima de tranquilidad es tal
qgue durante quince dias pueden sucederse, sin interrupciones, bulliciosas
jornadas de arte en las que un pueblo ha aplaudido por igual a buenos
bailarines norteamericanos y a buenos bailarines soviéticos o mejicanos o
venezolanos o espafoles”. Y agrega: “en resumen mirando desde diversos
angulos el Festival Internacional de Ballet ha probado que en algunos sentidos
andamos mejor orientados que otros, que en ciertos aspectos valemos tanto
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como otros y que en los que aln andamos por debajo de otros bien podremos
alcanzarlos con la ayuda del tiempo y del propio esfuerzo. A poco mas de un
afio de Gobierno Revolucionario, Cuba ha podido estar representada con
mucho decoro en este Festival".

UN HECHO INSOLITO.

Programado dentro del Festival, pero impedido de presentarse por
determinadas circunstancias el estreno del ballet Cimarrén, coreografia de
Alberto Alonso, fue pospuesto para los festejos del Congreso de la COTAL,
ofrecido por la misma INIT. La presentacion de este ballet suscité de los pocos
tristes fallos de estos dos afios de los cuales hacemos el recuento.

Alberto Alonso, uno de los pioneros de nuestra breve pero azarosa historia de
la danza partio del ballet cldsico para acercarse a las manifestaciones
folcloricas en estos Ultimos afios de su trayectoria artistica. Pero
infortunadamente las circunstancias lo han mantenido demasiado cerca del
trabajo de cabaret y la television, para que su ultima produccion dejara un saldo
realmente positivo, y nos dijera lo que de él se esperaba.

Cimarrén, en un violento esfuerzo para crear un ballet cubano en tres actos,
supedita la cantidad a la calidad, y amontona una serie de incidentes
dramaticos y coreograficos para crear una determinada longitud. Un intento de
realismo mal enfocado lastré al ballet de toda clase de realidad, y mezclo
esclavos, damas aristocratas, alacranes y amores fuera de toda logica social
de la época en un ambicioso intento de gran espectaculo teatral. La coreografia
cadtica, sin imaginacién espacial, no mejor6 el pobre libreto, y una
escenografia que presentaba nieves en las montafias de Cuba credé una
atmosfera absurda al ballet.

Este fallo no quiere decir que dejemos de seguir esperando la obra de Alberto
Alonso, ahora, en el momento propicio para producirla, después de tantos
afos de lucha e inquietudes por el logro de una danza nacional que tiene en
estos momentos, mas que nunca, su vigencia y posibilidad.

LA DANZA VENIDA DEL HORIZONTE

Ademas de todo el caudal extranjero que el Festival Internacional nos trajo en
Marzo de 1960, durante dos afios un amplio y cambiante panorama de la
danza en sus aspectos folcloricos, clasicos y modernos de partes tan distintas
como la India, .Francia, Yugoeslavia, China, la Union Soviética y México, nos
han dado el sabroso manjar de la danza universal en todos los matices
tradicionales y contemporaneos, siempre bajo la égida inquieta de los
organismos culturales del Ministerio de Educacion.

Los festivales de el asta, organizados por el INIT hicieron posible, bajo los
auspicios de la Asociacion Francesa de Accion Turistica el envio de Ballet des
Etoiles de Paris de Miroslav MisKovich, que nos hizo conocer a un grupo de
bailarines y de coreografias francesas contemporaneas. Esta compafiia
integrada por un conjunto joven y de mucha vitalidad, nos ofrecio la evidencia
de una inquietud en las nuevas generaciones francesas por crear formas mas
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avanzadas, pero sintiéndose aun atadas por lazos de tradicion romantica. L’
ecuyere, de Serge Lifar, nos demostré que éste ya no tenia nada que decir, vy,
lo peor, que posiblemente nunca jamas lo tuvo, mientras que el Prometeo, de
Maurice Béjart, nos dio todo un mundo de imaginacion, impulso creador y
vitalidad creciente, a pesar de una escenografia muy Follies Bergere, que lastrd
la belleza de una coreografia nitida, de disefio perfecto y de equilibrio
asombroso. Quator, de Milko Sparembler, nos dio otra frescura escénica
enclavada en un simple y original juego de luces con el tema del amor
intrascendente que va al aburrimiento de los espiritus. El Combate; en version
para una sola pareja, fue expresivo y bailado con emocion, a pesar de su
intrinseca frialdad, y ademas nos sirvi6 para ponernos al ojo alerta la
absorbente personalidad de Duska Sifnos, elocuente en una dinamica fisica de
profunda expresividad y perfectos matices dramaticos, cualidades todas que
mas tarde llevo a su climax mas alto en la Criatura de Prometeo, vivificada por
el soplo divino. Las otras obras sirvieron para demostrar que este grupo sigue
atado a reminiscencia que no siempre le sientan a su verdadero estilo de
danzar, y que hizo a Milorad Miskovich lucir escandalosamente amanerado en
los roles romanticos, y sin embargo, un bailarin de fuerza y virilidad en los de
factura moderna.

De la India, dos compafiias nos mostraron los aspectos mas antagonicos de
una misma realidad, la danza religiosa hindu. Indrani con su conjunto, y su
concentrada sonrisa, el cambiante juego de sus manos, pies y expresion facial,
nos dio la verdad de una tradicion, mientras que Bashkar y su grupo, nos
trajeron la deformacion espectacular de un género con toda la implicacion
exhibicionista y el virtuosismo que busca el aplauso pero no convence. Ambos
se encargaron de ofrecernos todo lo que es y lo que no es en la tradicién de la
danza india cuando nos presentaron sus dos muy diferentes espectaculos, uno
propio de la sala de conciertos y el otro de la adaptacion revisteril de la danza
étnica.

De México, el Ballet Nacional, de Guillermina Bravo, nos trajo otra importante
compaiiia del movimiento de danza mexicano, y con €l una inquietud por el
contenido social de la obra coreografica, asi también como la confirmacién de
la creciente influencia formalista que en el movimiento de danza de este pais
se infiltra y lo aleja de sus raices profundas. Un grupo de obras fueron juegos
escenicos mas o menos logrados, pero siempre en el ambito intelectual oscuro
de un subjetivismo con fuerte tendencia hacia la exageracion de la forma, lo
cual mantuvo a las obras, lejos de la comprension del publico, tales como en
los casos de La Iniciada, El Ciclo Magico, Imagenes y EI Amor Amoroso.
Otras danzas nos ofrecieron una creatividad muy mexicana, a veces de gran
calidad en su ingenua y pocetica vision del folclore mexicano, como en el caso
de Pastorella y La Anunciacion de Raul Flores Canelo y superficial otra como
En la Boda de Waldeen. La sétira plastica de Guadalupe Posada, que tan
interesante resultdé en Don Juan Calavera, de Josefina Lavalle, vista en el
Festival, quedd, en El buen partido, también de Flores Canelo, como
intrascendente tratamiento del tema.
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Por udltimo, tres obras de Guillermina Bravo, nos dieron el mas profundo
mensaje del repertorio de la compafiia. Braceros, enraizado en el tema del
trabajador mexicano que emigra pan poder subsistir, estuvo, por un lado, lleno
de bellas secuencias de intima ternura en las escenas de la familia, pero, por
otro, confuso y largo en la parte central de la danza, cuando el hombre cruza la
frontera y desarrolla su actividad de esclavo del dollar. EI Demagogo, sobre un
tema de traicion y entrega, nos dio también una idea importante velada por
una falta de claridad en la expresion. El personaje del capitalista corruptor muy
bien trazado, pero el mundo de los obreros carecid del caracter necesario a su
condicion realista, y la falta de acercamiento a una objetividad nacional,
tratando de ubicar la obra en un universalismo que no hubiera dejado de existir
con la presentacion del obrero mexicano en su lucha por ser algo mas que un
explotado. El Paraiso de los Ahogados es quizas la mejor obra de esta
coredgrafa, pues posee sus mas altas cualidades de toques poéticos, esta
vez en un tema mitolégico del antiguo México. Una refrescante imagineria
coreografica inspirada en una leyenda india, sirvio para ofrecernos una
interesante version contemporanea de un antiguo mito con la asimilacion de
una plastica nacional muy viva de misterio césmico en la utilizacion de la
musica concreta.

En conclusion, diremos que la obra de Guillermina Bravo oscila entre una
tendencia al México de la tierra y otra al México de corrientes foraneas,
conflicto cuya resolucion afirmara su real ubicacion en la madurez de la danza
mexicana. Por otra parte, existe en ella, una de las mé&s grandes
preocupaciones en e haber actual de la danza, a saber, mensaje y
trascendencia, factores que tarde o temprano maduraran en ella una obra
integra, que dara a México su razon de ser en la danza contemporanea.

La URSS, sin habernos traido aun ninguno de sus grandes espectaculos, como
pudieran ser el Ballet Bolshoi, o la Compafia de Moiseyev, nos ha enviado
interesantes avances de lo que pudieran ser las mismas, y ademas grupos o
solistas que poseen las caracteristicas claras del estilo de la danza soviética.
Con un grupo proveniente del Teatro Stanislavsky-Danchenko, pudimos
comprobar un alto nivel de virtuosismo académico equilibrado con una técnica
de actuacion realista que posee la escuela clasica rusa. Unos bailarines de
estilo brillante, dados a la entrega al publico, veloces de dinamica, euféricos en
el placer de la danza, tocando a veces el extremo de la acrobacia, pero
capaces de expresar en otras, matices muy sensitivos, ofrecieron a un publico
avido de conocerlos, un repertorio no muy cualitativo musical ni coreografico
pero si adecuado a demostrar sus facultades, en las diferentes personalidades
de Dudinskaya y Tijormina, cuyos énfasis personales descansaron en el
virtuosismo de faceta, rapida y agil, mientras que Violeta Bovt se nos mostro en
una vena dramatica vy lirica, cuya mas alta interpretacion fue el fragmento del
ballet Lola, !la coreografia mas interesante del repertorio. Por otro lado
Vagtang Gunaschvili nos ofrecié el fuerte impacto de las danzas georgianas,
gue por primera vez se presentaban a nuestro publico equilibrando, junto con
Maria Dvale y otros, el aspecto folklorico del programa. Es de hacer notar el
tremendo entusiasmo que nuestro publico demostr6 ante ese grupo que fue
uno de los primeros presentados por la Direccion General de Cultura.
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El Conjunto de Danzas Folkloricas de la Union Soviética, presentados por el
TNC, nos ofrecio una amplia imagen de las diferentes danzas que desde las
orientales mongdlicas, pasando por las armenias, letonas, moldavas, lituanas,
ucranianas, georgianas, y las propiamente rusas, sirvieron para que un grupo,
con la misma caracteristica de gran vitalidad y brillantez que ya hemos
apuntado, nos ofreciera bailes, trajes, musica y canto de todas las regiones de
este vasto pais en un espectaculo movido, aunque en un nivel de ritmo
demasiado persistente, y sin contrastes definidos, que lo hizo algo mondétono,
pero al cual la simpatia popular de nuestro publico premié con grandes
ovaciones.

Por dltimo, el Ballet Georgiano, nos dio el mas alto espectaculo soviético, con
una gran compafia de alrededor de sesenta integrantes, dedicados a presentar
los diversos matices de las danzas de Georgia, desde el elegante y contenido
deslizarse de la mujer georgiana, en danzas de gran serenidad y delicadeza,
hasta las impetuosas danzas guerreras masculinas, .esencialmente el Khorumi,
del Oeste Georgiano, en una vigorosa e imaginativa coreografia de Ilko
Suknisnvili, que nos llevo a las primitivas danzas efectuadas en la Antigiedad
para propiciar las hazafias, y que en la suite Khevsurian, épica danza de
espadas, que al ritmo de sus choques y los saltos increibles de sus bailarines
lograron una hermosa estampa de bravura y vigor montafiés. Otro aspecto de
gran frescura y logro fue el sentido humoristico de algunas de sus danzas
como la del juego de pelota y la de los mufiecos luchadores atados a la cintura
de un bailarin y luego las efectuadas en las puntas de los pies, y los
asombrosos giros, saltos y veloces competencias, del climax del espectaculo,
claro exponente de pueblos batalladores, en donde persisten vivas las
ancestrales tradiciones y el reflejo del apego a la tierra y al paisaje.

El Ballet Folclérico Krsmanovich, nos trajo la danza yugoeslava en una muy
interesante estilizacion de su coredgrafo Branko Markovich, quien en un
despliegue de color, ritmo y espiritu nacional, nos ofrecio bellas versiones de
las danzas macedonicas, especialmente el Oro, baile guerrero de una peculiar
dindmica, cuyo comienzo de una elastica lentitud, va convirtiéendose
gradualmente en una frenética danza circular al eco percusivo de un gran
tambor que entra con su ejecutante en el circulo del baile. Danzas croatas,
serbias, comitas dalmatas; motivos de galanteo, duelos por amor y de bodas,
asi como un despliegue maravilloso de trajes, verdaderos exponentes de arte
popular eslavo, sirvieron para ofrecernos uno de los mas bellos espectaculos
de estos dos afios de Revolucion.

Pero si todas y cada una de estas compafiias nos han dado una amplia vision
de cada pais en sus diversos aspectos coreograficos, musicales, literarios y
plasticos, ninguno como la Opera de Pekin, traida por el TNC, para ofrecer el
mas alto clima estético y artistico que a nosotros haya llegado. Todo el
decantamiento de un arte milenario, en la maravillosa sintesis, de arte antiguo,
con valores de eternidad, en que drama, danza, musica, acrobacia, artes
plasticas, literatura y tradicion nacional, se unen en apretada sintesis para
darnos una de las mayores experiencias escénicas del mundo, fue la
presentacion de los artistas chinos ante nuestro publico. Y colocamos la Opera
de Pekin dentro de este panorama de danza, porque pensamos gque Su esencia
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teatral esta intimamente llena de arte danzario. Chiu-Chang, El brazalete de
jade, Ofrenda de la Perla en el Puente del Arcoiris y La Encrucijada, fueron
fragmentos escogidos del repertorio, que nos sirvieron para probar que aunque
este grupo no hubiera traido las hermosas danzas de los pavoreales, de las
cintas rojas de los lotos y de la abundante cosecha, hubieran sido siempre
considerados como uno de los mas bellos espectaculos de danza. Ricos en
fuerza ritmica, poseedores de una elegancia sin paralelo, de imponente sutileza
de un virtuosismo en el detalle, propio del arte chino, duefio de unas dotes de
comunicacioén increibles y de una técnica perfecta de expresion, los actores del
teatro chino, con su gesto preciso y exacto, supieron ir mas, alla del idioma,
hasta llegar a la mas absoluta identidad con nuestro publico que siguidé avido
de interés el mas minimo acontecer escénico de esta leyenda teatral que es la
Opera de Pekin, y a la que premié con entusiasmo delirante. La presentacion
de las 6peras completas Selva de jabalies y La Serpiente Blanca nos permitié
sumergirnos por completo en la clasica tradicion china, con toda su integridad,
insuperable en la historia de nuestra experiencia teatral.

DANZA'Y DESCENTRALIZACION DE LA CULTURA

Teniendo esta visidn panoramica de la danza ofrecida a nuestro publico por los
organismos gubernamentales de Educacién, solo resta agregar que todos
estos espectaculos, tanto los nacionales como los extranjeros, fueron
presentados, no solamente ante el publico capitalino, sino también en toda la
isla, ofreciendo su mensaje artistico; esta insdlita actividad la ha hecho posible
la Revolucion imponiendo la norma bésica de descentralizacion de la cultura y
elevacion del nivel sensitivo del publico en general en toda la Republica.

PUNTO FINAL

No habriamos dado la total proyeccion de la danza en estos afios si no
mentaramos la gran labor difusoria que de la misma ha cumplido la television a
través del programa Pueblo y Cultura de la Direccion General de Cultura. Este
a pesar de sus fallos, tales como falta de entrenamiento técnico en la
produccion de programas artisticos (cosa poco usual anteriormente a la
Revolucion), adaptacion apresurada de espectaculos teatrales a un medio
diferente como es la televisiobn, muchas veces incomprension de los
productores ante el objeto televisado, la usual precipitacion de un programa
semanal, asi como un inadecuado manejo de las camaras en relacion al
caracter del movimiento constante que es la danza, no ha dejado de ser un
importantisimo medio de llevar estos acontecimientos artisticos, hasta los mas
reconditos lugares de la Isla, y hacerlos eminentemente presentes en la cultura
gue entra en la casa por la imagen de la pantalla de television. Las compafiias
nacionales, como el Ballet de Cuba y el Departamento de Folklore y el de
Danza del TNC, asi como los festivales folkloricos organizados por el Instituto
de Investigaciones Folkloricas, han ofrecido, en numerosas ocasiones,
programas televisados a través de Pueblo y Cultura, y no ha habido
espectaculo extranjero, pasado por nuestros escenarios, que no haya sido, a
su vez, hecho llegar a todas partes por el mismo medio.
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Por su parte, el Instituto Cubano de Artes e Industria Cinematograficas (ICAIC),
ha hecho dos documentales a color, uno sobre el Carnaval, y el otro llamado
Ritmos de Cuba, que aunque no lograron darnos su aporte cinematografico a la
danza en Cuba, si prometieron y plantearon rigor técnico y talento suficiente,
como para ofrecernos muy proximamente buenas peliculas inspiradas tanto en
nuestra danza popular como en la culta.

Y cierra este punto final la confianza del papel importante que en el futuro
jugara la danza en nuestra cultura, cuando en sélo dos afios de Revolucién ha
podido admirar y juzgar toda la Republica, ese gran caudal de arte nacional y
extranjero que hemos resefnado.

REVISTA DE MUSICA (abril 1961, pp.112-130)
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LEYES DE LA DIDACTICA Y LA TECNICA DE LA DANZA MODERNA

EL PROCESO DE LA ENSENANZA ES UNA ACTIVIDAD CONJUNTA DE
MAESTRO Y ALUMNO.

Esta idea basica de toda la ensefianza moderna, se hace en la ensefianza
artistica un hecho inviolable. La pedagogia moderna tiene establecido que el
alumno es un ser activo e independiente, orientado por conceptos personales,
deseos, sentimientos y reflexiones. Es imposible juzgar al alumno como un ser
pasivo en la clase, y mucho menos en la ensefianza artistica, por lo cual a
pesar de ser el maestro quien dirija la clase, se exige que el aprendizaje sea
de caréacter activo y creador. Asi, la ensefianza del maestro y el aprendizaje
del alumno, no son independientes, sino que se influyen y estimulan recipro-
camente.

Esto es dificil, cuando los alumnos, en el caso especifico de la danza, traen ya
habitos mentales y fisicos de otras técnicas danzarias, como por ejemplo: la
clasica académica, en el mejor de los casos, y los habitos rutinarios de la
danza comercial, en el peor. Esto se agrava con el hecho de que tengan edad
avanzada para tener una natural y receptiva actitud, ante el dificil aprendizaje
de la danza. Pero el hecho de que sea una dificultad, no significa que deba
ignorarse ese principio, sino que por el contrario, debe hacerse énfasis en el
mismo, y el maestro debe estar muy alerta.

Por otra parte, la ensefianza en general posee un doble aspecto: el de la
instruccion y el de la educacion. Concretandolo a nuestra ensefianza, podemos
decir que la primera incluye el desarrollo de las aptitudes para la danza, la
creacion de habitos fisicos y mentales del movimiento tecnificado, y la
transmision de todos los conocimientos que ello implica. Mediante la segunda
se crean las convicciones artisticas, se estimulan las valoraciones sobre siy el
arte de la danza, se desarrolla la voluntad y el caracter, cuestiones
indispensables para un bailarin: concretamente, se crean las bases de una
personalidad artistica.

Estos dos aspectos de la ensefianza jamas deben desvincularse, pues el
maestro debe tener en cuenta, en todo momento de la clase, los aspectos de
la personalidad de cada uno de sus alumnos y muy conscientemente, instruir
y educar como dos partes de un mismo proceso.

Ensefar es en si mismo, un arte. Toda actividad que despliegue una accion
creadora y use una técnica para efectuar la misma, es de algiin modo un arte.
Y mas aun lo es la ensefianza artistica, que encierra las reglas para hacer un
artista. El maestro, pues, necesita desarrollar una verdadera capacidad
artistica creadora.

Entre las ciencias pedagogicas, la Didactica, es la llamada a dar las reglas
para una buena ensefianza. Asi tenemos, que la Didactica es la disciplina
cientifica

gue investiga el proceso unitario de la instruccion y la educacion.
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La Didactica ha establecido una serie de leyes que regulan el proceso de la
enseflanza y al mismo tiempo, propician la unificacién de la instruccion y la
educacion. Si conocemos estas leyes podemos aplicarlas a la ensefianza de
la danza, y ubicar nuestras clases dentro de los mas avanzados sistemas de
transmision de conocimientos. No solamente deberan conocerse las leyes,
sino aprender también la manera de aplicarlas en la clase diaria.

En principio hay que decir, que todas estas leyes se relacionan entre si, al
extremo que ninguna puede ser aplicada sin incluir a las otras. Es por esa
razon que el maestro tiene que tener en cuenta siempre todas las leyes
didacticas en su conjunto.

Establecido esto, vamos ahora a conocer cada una de estas leyes y su
aplicacion practica.

PRIMERA LEY:
CARACTER CIENTIFICO DE LA ENSENANZA

Todo el conocimiento que se transmite en la clase debe de estar de acuerdo
con la ciencia progresista. Estar al tanto del avance cientifico de hoy es
fundamental para el maestro de danza, aunque no tenga que ser un
especialista en ciencia. Eso lo llevara al concepto de una época regida por un
criterio de objetividad, como la que vivimos.

La enseflanza de danza, como ninguna otra, debe de estar dentro de los
limites de una realidad objetiva. Nada tan real como el cuerpo humano y
aunque la técnica sirva para lograr la expresion de los mas sutiles e invisibles
aspectos del espiritu, no por ello podra separarse nunca de un enfoque real de
lo fisico. Por otra parte, la danza moderna incluye en si las mas avanzadas
experiencias sobre el movimiento, su dindmica y el mas amplio y atrevido uso
del cuerpo humano, en relacidon con el espacio. El maestro debe tener
presente eso, y hacerlo sentir a su alumnado, o sea, tener ya una actitud de lo
real y actual. Una representacion idealista o romantica de los principios de la
danza, esta en desacuerdo con la realidad de un artista contemporaneo en
formacion.

Hablar de la danza y su técnica como un don de inspiracion ideal, es crear una
atmaosfera mistica alrededor del arte de la danza, que puede hacer que caiga
el alumno en una trampa irreal con respecto a su arte. Esto no debe estar en
con-tradiccion, como es natural, con el desarrollo de altos ideales artisticos
con respecto a la danza, pero sin poner esos ideales sobre el tapete de lo
irreal. Una técnica soélida brinda al artista el 80% de su integridad, y ésta se
adquiere solamente, por un enfoque objetivo del cuerpo y sus posibilidades de
accion. Presentar en la clase los aspectos reales de la técnica es la principal
razon cientifica del maestro. El uso de la imaginacion dentro de la clase ha de
ser llevado adecuadamente por medio de ejercicios imaginativos que tengan
consonancias fisicas, y que lo ayuden en vez de estorbarlo. Desarrollar la ima-
ginacién en el alumno es tarea del maestro, pero embridarla y darle ajustes

93



reales es también importante. (Al actor de Stanislavsky. Preparacion al Actor
de Chéjov, son libros recomendables para el tratamiento adecuado de esta
cuestion.)

Otro aspecto cientifico consiste en relacionar estrechamente la ensefianza con
sus aspectos practicos. La teoria debe estar intimamente ligada con la
practica para que ésta tenga validez. Un maestro que esté hablando de lirismo
o dramatismo, sin que esto aflore a determinado aspecto de la técnica que
ensefa, esta teorizando sin relacién a la realidad practica. Las ideas que no
puedan ser transmitidas a través del cuerpo del alumno no tendran validez
cientifica. La densidad del espacio, el crecimiento del cuerpo, la lucha de los
centros motores si no son vivamente expresadas por el cuerpo del bailarin, no
tienen eficacia ni validez reales. Lograr la unificacion de la teoria con la
practica es funcion del maestro.

El uso de todos los principios didacticos es una actitud cientifica con respecto
a la ensefanza, puesto que los mismos son productos del desarrollo de la
ciencia pedagogica.

El alumno, debera ser capaz de comprobar fisicamente todo lo que el maestro
le inculca. Si no fuera asi, la objetividad de la ensefianza no ha sido lograda. El
alumno siempre debera estar capacitado para derivar amplias conclusiones de
lo aprendido y formar conceptos sobre la técnica que aprende.

El maestro, también tendrd que hacer uso constantemente y referirse a los mas
exactos conocimientos anatoémicos que clarifiquen qué parte del cuerpo actua,
por qué y en relacion a qué, con sus nombres adecuados. La Anatomia es un
indis-pensable conocimiento para el maestro de danza. La Fisiologia, ciencia
del organismo en accion, es también necesaria. La Psicologia es indispensable
para el conocimiento del alumno, de sus reacciones y de la aptitud para adquirir
habitos, asi como los mejores medios para inculcarlos. La teoria del funciona-
miento de la actividad cerebral de la moderna escuela de Pavlov, ofrece
interesantes cuestiones para el estudio de la adquisicion de habitos fisicos y
mentales. Tener un amplio conocimiento de la Historia del Arte y sus diversos
aspectos, para comprender esa alta actividad del hombre que es la cultura, y
saber ubicar al alumno en ese concepto, es otra tarea de realidad objetiva para
el maestro de danza.

SEGUNDA LEY:
LA SISTEMATIZACION

Un famoso pedagogo dijo: "La naturaleza no avanza a saltos, sino en etapas...
asi también procede aquel que esta construyendo una casa; no empieza por el
techo, ni tampoco por los muros, sino por los cimientos, y después se dedicara
a la construccion de las paredes, tras lo cual pondra el techo.” De esto se
deriva que la ensefanza, para lograr sus fines, ha de tener una estricta
organizacion en la clase. Al alumno no se le puede transmitir sistemas de
conocimientos mediante una clase sin sistema.

La sistematizacion de la ensefianza se fundamenta en las siguientes reglas:
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a. Cada conocimiento nuevo que se imparta al alumno, debera enlazarse
con algunos conocimientos anteriores.

En la clase de danza cada nuevo conocimiento ha de partir de alguno ya
conocido, y con esto no estamos mas que siguiendo el principio del
desarrollo (y no de la combinacion), de que ya hemos hablado.

b. ElI nuevo conocimiento se divide en varias partes. El estudio de cada
nuevo movimiento, debera darse descompuesto en sus elementos
fundamentales y con una medida de tiempo adecuada para una despaciosa
asimilacion. Poco a poco esos elementos se van integrando hasta dar el
movimiento completo, que después se desarrolla hasta formar frases con
diferentes ritmos regulares e irregulares. Esto ultimo se logra a través de las
distintas series que plantean el aumento de complejidades.

c. En la clase hay que repetir constantemente. Los ejercicios de clase
hechos diariamente, fijan en la mente y en el cuerpo del alumno, los
habitos adecuados para la asimilacion de los movimientos con las reglas
técnicas correctas. Esas repeticiones deben ser presentadas, a su vez, en
diferentes formas a través de las distintas series, de modo que aunque sea
lo mismo, ofrezcan novedad e intereses para el alumno, con diferentes
organizaciones y cambios ritmicos, capaces de mantener siempre viva la
atencién y sin caer en una rutina improductiva.

d. El aspecto educativo, o sea, el de formacién mental del alumno, también
debera hacerse sistematicamente, teniendo en cuenta las tres reglas
mencionadas: lo nuevo se basa en lo conocido todo se divide en partes y
las cosas deben de repetirse constantemente.

TERCERA LEY:
ENLACE ENTRE LA TEORIA Y LA PRACTICA

Ya cuando hablamos de la actitud cientifica en la clase, vimos como era
necesario establecer una relacion entre la teoria y la practica, y que ningan
conocimiento tedrico que no pudiera ser comprobado fisicamente, no tendria
validez. Ahora vamos a analizar otro aspecto de la misma cuestion sobre la
teoria y la practica y es que teniendo en cuenta el caracter eminentemente
practico que tiene una clase de danza existe a necesidad de enfatizar los
aspectos teodricos de la misma con frecuencia tan ignorados debido a la
caracteristica de accién viva e inmediata de este tipo de ensefianza

La teoria clarifica los motivos, sienta las bases fundamentales, trata los
principios y las leyes que rigen la técnica. Ello nos ofrece las verdades que se
comprueban en la practica.

El dominio de estas verdades es fundamental tenerlas presente en todo el
trabajo préactico y lo es también como tarea para la adquisicion de una buena
técnica. Confrontar constantemente la utilizacion de los principios
fundamentales ya explicados con la accion del cuerpo del bailarin, debe llegar
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a ser un proceso mental rapido. Una memoria interior que rija cada una de las
partes del cuerpo y que imponga las bases esenciales de la técnica, debe ser
una de las adquisiciones del aprendizaje. Y toco esto no es posible con la
simple accion practica.

Por otro lado, el trabajo mental, que exige esa constante comprobacién fisico
practica y mental tedrica brinda al bailarin un balance adecuado y consciente
de si mismo y su técnica.

El proximo paso es relacionar el trabajo de clase, con el trabajo en el
escenario y ser capaces de llevar al segundo en caliente, todas las
adquisiciones de la primera, en frio. Esto solo lo pueden lograr con el trabajo
consciente y la experiencia diana, pero muchos y mejores resultados se
obtendran cuando se haya adquirido el habito de enlazar la teoria con la
practica a través de la comprension de esta ley.

CUARTA LEY:

COOPERACION CREADORA ENTRE EL TRABAJO CONSCIENTE DEL
ALUMNO Y LA DIRECCION DEL MAESTRO

Esta ley incluye tres exigencias, cuya interrelacion constituye su fundamento, y
que son:

a. Papel dirigente del profesor
b. Trabajo consciente del alumno
c. Cooperacion creadora de ambos

La dependencia de una con la otra es tanta y sus relaciones son tan
estrechas, que es imposible desligarlas, y por ello constituyen conjuntamente
dicha ley.

Sin embargo, para su comprension las desglosaremos y haremos un estudio
aparte de cada una, sin que jamas debamos perder de vista su intima relacion

Veamos la primera, que consiste en el papel dirigente del maestro en la clase
y lo que implica ello. El maestro es el maximo responsable de la realizacion de
la clase, y para ello es necesario tomar el papel director de la misma. Esa
posicion le exige conocer las leyes y metas de su ensefianza, con lo cual
podra guiar conscientemente, sobre un plan fijado, el proceso de aprendizaje.
La meta precisa de la técnica de la danza moderna ha de estar bien
clarificada en la mente del maestro, para dirigir en linea recta sus esfuerzos,
sin desviaciones que confundan al alumnado.

Concretamente, el maestro planifica qué tipo de trabajo es el adecuado para
el nivel de su grupo, y de qué manera puede desarrollar las caracteristicas
particulares del mismo. Por ejemplo, si es un grupo de varones, cOmMo
desarrollar la virilidad y la fuerza como bailarines, si es un grupo infantil,
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desarrollar su espontaneidad y frescura; si es un grupo profesional,
desarrollar su responsabilidad técnica, etcétera. Esto implica naturalmente, un
estudio bien profundo de las caracteristicas del alumnado. Es frecuentemente
la falta de simi-laridad entre sus componentes, por la diversidad de niveles,
edades y formaciones todo lo que crea dificiles planificaciones para el
maestro.

El método a seguir para lograr la meta en sus clases es el problema
fundamental que debe resolver el profesor. Una exacta planificacion de la
clase sera necesaria para el logro de sus objetivos y el contenido de los
mismos. Especialmente, un maestro joven tiene que comenzar sus clases en
forma profunda y bien planteada. Invitar al alumno a la cooperacién activa y
ofrecer oportunidad para ello, ambas cosas deben estar incluidas en la
planificacion. Tratar de influir en la formacién del caracter artistico del alumno,
es también necesario. El maestro debe tratar de extender su influencia a la
vida artistica de sus alumnos en todo momento, colocandose como ejemplo.

Lo segundo, o sea, el trabajo conciente del alumno significa la posicion que
éste toma, cuando conoce las condiciones, metas y etapas del desarrollo por
el cual transita. Lo contrario de “estar consciente"”, es el "formalismo”, actitud
con la cual el alumno adquiere conocimientos por medio de la forma y no por
el contenido. Adquirir una técnica por ella misma y no por la significacion que
ésta tiene es una actitud formalista.

Ser un bailarin de técnica moderna, sin estar consciente de lo que significa la
modernidad artistica es caer en el formalismo danzario. Bailar por bailar es
una pobre meta sin sentido artistico, y peor aun es bailar como un medio
para vivir o un camino hacia el lucimiento personal. Cualquiera de esas
actitudes son ajenas al "estar consciente”, que es la correcta formacion
mental del artista. La conciencia de trabajo en el alumno lo pone en una
posicion clara y honesta que beneficia su aprendizaje, mientras que una
actitud formalista conduce a la superficialidad, la mentira y a la hipocresia
artistica

Hacer patente el contenido de la clase y su significacion viva, es cuidar de no
caer en el formalismo. Un maestro rutinario, que se sienta comodamente ante
el alumnado a ordenar la ejecucion de tal o mas cual movimiento, es, en su
rutina sin significacion, un propulsor del formalismo, método muy usado
dentro de la escuela académica.

Despertar el interés y la atencién del alumno, es un camino hacia la creacién
de su conciencia. Propiciar una absoluta tranquilidad y orden al comienzo de
la clase, crea la situacion y atmoésfera externa adecuadas para la
concentracion de la atencién El primer momento de la clase debe plantear una
actitud fisica y mental correcta, de control y concentracion fisica. Esta
introducciéon debe de ser continuada por una clarificacion de las motivaciones
de cada movimiento y las metas o razones por las que se efectian las
distintas series, asi como de lo que se busca a través de ellas. Al saber por
qué se realiza un ejercicio el alumno, aclara su motivacion o significado, lo
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cual despierta su interés en el logro del fin y, por lo tanto, en la correccién de
los medios para conseguirlo.

Por altimo, mantener el entusiasmo por la meta, es de vital importancia, y para
ello es necesario que el maestro lo despierte con su propio entusiasmo y
entrega. La propia participacion del maestro hace de la clase una experiencia
viva de fuerte exigencia para si y los alumnos, que sera un acicate para la
creacion de esa disciplina consciente tan necesaria de adquirir por un bailarin
en formacion.

De la fusion de los dos aspectos tratados que son el trabajo dirigente del
maestro, unido a! trabajo consciente del alumno surge la cooperacion creadora
entre el maestro y el alumno en la clase. Cuando esta tercera exigencia de la
ley aparece, en el alumno se presentara un estado de animo de investigacion,
algo asi como una actitud de descubridor, que es la postura correcta para un
trabajo creador. La vida de la clase adquiere un caracter colectivo y cada
alumno se siente participante de esa excitante accion, hecho que influye
notablemente en su actividad personal y artistica. La cooperacion creadora
establece un espiritu coman de aportacion al éxito general y tanto el alumno
como el maestro se sienten contribuyentes de ese estado de plenitud creadora
colectiva. Otra consecuencia es un estado de alegria en el trabajo, tan
necesario a la dificil rutina diaria del aprendizaje de la danza moderna, en la
gue el cuerpo tiene que superar diariamente infinitas resistencias a la accion.

Esta fusion de corrientes que se debe efectuar en una buena clase,
frecuentemente es muy dificil de lograr en las lecciones de danza para adultos
gue han tenido diversas formaciones o que no han tenido alguna y cuyas
actividades difieren enormemente de unos a otros. Estos tipos de clase
ofrecen al maestro enormes dificultades, al fallar por una parte, la conciencia
del trabajo en el alumno y al no admitirse la posicion de direccion del profesor
por otra, estableciéndose, como es natural, una falta de, ya ni siquiera
cooperacion creadora, sino de simple cooperacion. Las clases que se mueven
dentro de esta atmoésfera son problematicas, y sus resultados, como es
natural, muy limitados. Aunque parezca mentira, es mucho mas facil crear un
estado de conciencia en un nifilo, que en mentes dominadas por prejuicios y
puntos de vista personales, dificiles de desarraigar. Por eso es, que una clase
infantil posee las probabilidades de éxito, que no tiene una de alumnos
adultos.

QUINTA LEY:
LA COMPRENSIBILIDAD

Esta ley, se refiere a la claridad con que se deben dar las clases, hacerlas de
facil comprension para el alumno. Un maestro que no posea claridad en la
exposicion, en lo que quiere decir y que no se haga comprender por el
alumnado, tendré enormes dificultades en su profesion.

Pero la comprensibilidad en la ensefianza significa algo mas que el simple
hecho de la claridad de exposicidn, ya que la misma debe estar en funcion del
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nivel de capacidad del alumno. Una clase profesional por clara que sea, sera
ininteligible para un alumno principiante y una clase elemental por su propia
comprensibilidad serd, para un alumno avanzado algo que no le rendira
utilidad. Por eso, ésta, como ley de la Didactica se refiere a la claridad de la
ensefiaba en funcion del limite superior de capacidad adquisitiva de
conocimientos del alum-no, teniendo en cuenta que la meta consiste en
aumentar constantemente esa capacidad.

El limite maximo, como es natural no puede ser traspasado, y tampoco la
ensefianza debera ser demasiado facil pues no se desarrollarian entonces,
las habilidades del alumno. Dentro de esos dos limites y de acuerdo con el
nivel de la clase se mueve la ley de la comprensibilidad.

Las distintas series de ejercicios que desarrollan y ponen dificultades a
movimientos béasicos, permiten la claridad v comprensibilidad de las mismas,
desde un nivel simple hasta uno complejo, dando margen a las dos fronteras
de capacidad del alumnado.

Dentro de esta ley, el trabajo de series adquiere amplia importancia y a través
de ella se cumple la necesidad de ir planteando cada vez dificultades
mayores que pediran ser resueltas conscientemente. En el trabajo de series
se verifica un principio que rige la ley de comprensibilidad, el de ir de lo facil a
lo dificil.

Ahora bien, como cada grupo de alumnos mantiene marcadas diferencias
individuales, especialmente los adultos segun sus niveles de comprensién (lo
cual esta determinado también por diferentes circunstancias de formacion),
resulta que ese nivel maximo al que se dirige el maestro, siguiendo las
normas de la ley que estudiamos, practicamente no existe, pues oscila de
uno a otro alumno. En consecuencia y para adaptar a la practica esta ley, es
necesario dirigirse al nivel promedio del grupo, pues de lo contrario llegaria
sélo al nivel del mejor o del peor, ambas cosas poco Utiles para el trabajo
general. Esta comprensibilidad al nivel promedio de la clase, plantea al
maestro la necesidad del trabajo individual con cada alumno dentro del
trabajo colectivo, para asi llevar al que esta por debajo del promedio hasta el
nivel del mismo. Esta situacion nos lleva a la sexta y Ultima ley de la
Didactica que a continuacion estudiaremos.

SEXTA LEY:
LEY DE LA ATENCION INDIVIDUAL DENTRO DEL TRABAJO GENERAL
COLECTIVO

Una clase de danza dada colectivamente implica una ensefianza general
impartida a un nimero determinado de alumnos. Pero en ninguna clase como
en la nuestra, impera la gran dificultad de las diferencias individuales. Cada
cuerpo posee habilidades y dificultades especificas que deben ser adaptadas
al aprendizaje general. Eso, sin contar las facilidades, dificultades vy
asimilacion mental individuales. Si la clase ademas, esta heterogéneamente
compuesta de alumnos de ambos sexos y de diferentes edades, la
complejidad aumenta. Y aun mas si se trata de una clase de adultos, en que
juegan las formaciones ya dichas y prejuicios mentales caracteristicos de los
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gue han pasado la nifiez. Llevar cada una de esas dificultades fisicas y
mentales a un nivel general y colectivo, es tarea dificil, pero necesaria para el
éxito de la clase.

El estudio de cada alumno, en sus aspectos fisicos y psicolégicos, es
indispensable para el maestro. Este debe llevar un control del adelanto
individual del alumno que posee desventajas para impulsarlo en sus estudios
hasta el nivel colectivo. Controlar dentro del trabajo general, el trabajo
individual es meta importante. Estar cerca y constantemente alerta de los
errores en la ejecucion de los ejercicios de cada alumno, es una labor de gran
concentracion y habilidad, que debe ser desarrollada sin que se pierda el ritmo
general de la clase. Un maestro que conduzca la clase en forma impersonal,
sin hacer correcciones individuales, no resultara efectivo para la ensefianza de
la danza. Por otra parte, la clase no puede ser interrumpida en su trabajo
general para hacer correcciones individuales. Estas deberan hacerse en forma
tal que solamente cuando aprovechen a todos, podran ser planteadas en
general, si no es asi, solamente deberan corregirse los errores en el cuerpo
del propio alumno, sin interrumpir el ritmo general del trabajo de la clase. Es
recomendable conversar con los alum-nos que necesitan las correcciones,
después o fuera de la clase, asi como, alertar rapidos y directos sobre el
cuerpo del alumno en el momento en que comete los errores, sin que el resto
de la clase se altere. Esto exige del profesor una agilidad constante y una
concentracion muy definida sobre cada alumno, sin perder el control general.

El sistema de los monitores puede ser beneficioso y estimulante. A los
alumnos mas adelantados se les confiere la tarea de ensefar determinados
ejercicios y series a los menos avanzados y hacerles las correcciones
necesarias. La ventaja de este método consiste en que ademas de aliviar al
profesor la carga de atencion individual (sobre todo en clases muy
numerosas), crea una accion estimulante en los mas avanzados y los prepara
para ulteriores desarrollos en la ensefanza.

Con esto damos por terminadas las explicaciones necesarias sobre las leyes
de la Didactica, y s6lo queda por decir, que su simple conocimiento, y hasta
la correcta puesta en practica nada significan si el maestro no tiene el
concepto de que su actividad es un trabajo creador, que debe desarrollarlo
constantemente, hasta alcanzar una meta de alta perfeccion. Pedir a si
mismo el ciento por ciento es lograr el ochenta por ciento pero si se pide solo
el ochenta, se lograra el sesenta, y asi sucesivamente. También, si se
esfuerza por mas de cien es posible que se logre el ciento por ciento. Pedir
ese porcentaje a si mismo y a los alumnos debe ser la actitud correcta de un
verdadero maestro. El amor por la ensefianza y por el arte que se ensefia, es
otra condicion.

El éxito educativo depende en gran medida de la posicibn que adopte el
maestro ante el alumno. El ejemplo personal es un factor ineludible. Su
entusiasmo por el trabajo se lo contagiara a los alumnos.

Advertencia: Estas leyes solo resultan si las utilizas como
herramientas de una profesién que debe desarrollarse como un
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oficio artistico, como una actividad creadora, que funciona de
acuerdo con los resortes de tu personalidad y tus facultades
como maestro.

PRINCIPIOS GENERALES

Una serie de principios fundamentales deben de ser cuidadosamente
mantenidos por el profesor a lo largo de la clase Los pilares de la técnica
descansan en determinados fundamentos, sobre los cuales se van
desarrollando y creando los numerosos habitos de movimiento que constituyen
el dominio corporal y mental, instrumento del bailarin.

Una vez expuestos practicamente mediante la demostracion el profesor, se
cuidard meticulosamente de hacerlos comprender en el propio cuerpo del
alumno, y mantenerlos presente durante todos los ejercicios de la clase.
Veamos ahora cada uno de esos principios y su significacion:

1. Principio de la postura béasica

El alumno ha de poner su cuerpo en una determinada
actitud fisica que lejos de ser natural en la vida cotidiana
mantenga una serie de tensiones especificas de diferentes
musculos, capaz de comunicarle un sentir vital y alerta al
movimiento. Inicialmente, dicha postura es una elasticidad
de constante crecimiento interior, la cual en la practica se
logra, ubicando el peso del cuerpo sobre la parte delantera
de la planta del pie coincidente con la region de los huesos
metatarsianos. Eso dara la sensacién de estar siempre
listo para el salto y creara una belleza fisica de gran
proyeccion. Este primer punto de la postura se ira
completando con el de una fuerte tension de los musculos
gluteos, que coloquen el hueso de la pelvis hacia delante.
Por ualtimo, el tercer punto radicara en la region costal
delantera, empujandola hacia dentro del térax. Sobre la
base de estos tres puntos y con la posicion fisica que se
logra poniéndolos en accién, es que la postura del bailarin
mo-derno, adquiere un sentido de poder inigualable.

2. Principio del constante crecimiento

Este principio se crea basado en ese sentido de la postura
explicada anteriormente, el cual hace prolongarse el
cuerpo hacia arriba, en continua oposicién al suelo que lo
sustenta; esa lucha entre la gravedad que atrae al cuerpo
relajado y la resistencia del cuerpo a la misma, da la
sensacion de una cuerda en constante vibracion, la que
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crea en torno al bailarin una atmdésfera de vida intensa que
se proyecta alrededor de su cuerpo.

3. Principio de los centros motores del cuerpo

Este principio establece que todo movimiento del cuerpo
debe partir de un centro de energia basica que reside en el
torso De ahi parten todos los movimientos en una linea de
prolongacion que va del centro a la periferia. La zona de
este centro motor basico debera ser siempre la que
primero se mueva. Un impulso inicial de subir el torso
precedera a cualquier movimiento, desde el mas simple al
méas complejo y desarrollara, desde los ejercicios basicos
mas simples, ese habito de subir el torso, entonces, el
alumno adquirira un inconsciente impulso de crecerse, y
producto de ese crecimiento surgiran todos sus
movimientos. Otro centro mo-tor paralelo y complementario
del anterior reside en la region del hueso pélvico. Este
juega una constante oposicion con el primero y establece
una lucha de fuerzas en toda la zona central del cuerpo
dominada por la columna vertebral. Aunque estos centros
motores se ubiquen mentalmente en la parte frontal del
cuerpo, todos los musculos, tanto de la parte anterior como
de la posterior se ponen en accion. Los musculos del torax
tanto los de las costillas como los de las vértebras, los
musculos del abdomen y los gluteos, es decir, todo el
complejo juego muscular que rodea a la columna vertebral
se pone en accion como efecto directo de la lucha de
opuestos que se establece entre estos centros motores. El
primer centro inicia la accion hacia el crecimiento, y el
segun-do busca la ruptura de esa linea de crecimiento
(esta es la fuerza motriz de la contraccion que después
estudiaremos). De la accion momentaneamente violenta de
un centro sobre el otro, en la constante sucesion de
movimientos, es que surge la danza como resultante de
una excitante lucha de oposiciones internas que se
proyectan y se oponen, a su vez, al espacio que rodea al
cuerpo.

4. Principio que define al espacio como una masa densa
que el cuerpo del bailarin atraviesa constantemente

Este principio tiene que ser desarrollado primero
mentalmente y después, hacerlo sentir en el cuerpo del
bailarin cuando se mueve en el espacio, de manera que
sea €l quien descubra con sus musculos la densidad
espacial que lo rodea, y que constantemente rompe.

La danza no llega a su total realizacién, hasta que el
cuerpo, movilizado por la lucha de oposiciones internas de
sus centros motores basicos, establece una nueva
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oposicion, la del espacio que lo rodea, empujandolo,
oponiéndose, cortandolo, rompiéndolo igual que cuando se
nada, se abre y atraviesa la densidad del agua. (El
ejercicio de caminar sobre el fondo del mar o de una
piscina, oponiéndose al agua, es de gran utilidad para
lograr la imagen mental que buscamos para asi poner en
tension los musculos necesarios para tal oposicion.)

5. Principio de la union del trabajo mental con el fisico.

Un bailarin no es una maquinaria inerte que se mueve por
los estimulos del profesor en la clase o del coredgrafo en el
escenario, sino por el contrario, una potente maquinaria
gue posee, en si misma, la inteligencia conductora para su
funcionamiento. El desarrollo de esa aptitud mental de
trabajo es tarea fundamental de la clase. Obligar a pensar,
a imaginar, a establecer una disciplina de pensamiento
paralela al movimiento, es béasico. Y el ejercicio mas
elemental que cuida ese desarrollo desde las bases es el
de contar la medida del tiempo o pulso de cada
movimiento. Contar en voz alta forma una gran disciplina
mental, ya que el juego de sucesion de tiempos con la
medida del movimiento obliga a la mente del alumno a
ponerse en constante accion y ésta por otra parte esta
totalmente ligada al movimiento, porque lo mide y sustenta

en tiempo.
Una vez creado el habito de conteo en voz alta, el
proximo consistira en establecer qué fraccion del

movimiento corresponde a cada fraccion del tiempo,
lograndose de esa manera, una total exactitud entre ambos
gue permitira el desglosamiento y el andlisis profundo de
cada accion fisica que se arrolla en los movimientos de la
danza. Poder separar cada uno de los pequefios y basicos
movimientos de una contraccion, significa poder llegar a
una profunda comprension de la misma, y ademas saber
gue parte del cuerpo debe de ser movida en cada uno de
los pulsos de una medida de movimiento significa lograr la
capacidad necesaria para hacer conscientemente cualquier
movimiento por complejo que sea, ya que se conoce con
exactitud lo que se debe hacer en cada momento.

Este principio, puesto en practica, desarrolla a su vez un
gran poder de concentracién, una de las mas dificiles y
productivas aptitudes de la mente. Una concentracion
entrenada, permite, a voluntad, el aislamiento de
circunstancias ajenas a nuestros propositos. Un trabajo
hecho con plena concentracion lleva hasta muy lejos sus
resultados. Por otro lado, entre las caracteristicas y logros
del bailarin moderno esta esa absorbente concentracion
fisica, producto de un entre-namiento mental profundo.
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Una contagiosa seguridad en si mismo emanara de esa
poderosa concentracion, y como bien dice Agnes de Mille,
la proyeccion escénica, no es mas que una combinacion
de esos elementos: concentracion y seguridad en si
mismo.

6. El principio del desarrollo

Este se plasma en la clase a través de las series de
ejercicios. Es decir, el estudio de un movimiento se
presenta como una pequefa sucesion de movimientos que
constituyen lo que se llama una serie. El préximo desarrollo
del ejercicio se presentara con alguna complicacion que
obligue a afrontar una nueva dificultad dentro del &rea de
movimientos ya conocidos, y que dara lugar a otra serie.
De nuevas dificultades surgiran nuevas series, y asi el
aprendizaje de un movimiento complicado, se logra a
través del dominio sucesivo de un grupo de series que
marca la linea de desarrollo de un movimiento basico,
hasta su mas compleja elaboracién. Podemos ver asi, que
la clase no es mas que un crecimiento de células basicas
de movimiento, que después se van uniendo entre si y van
formando tejidos cada vez mas complejos, que luego
constituird el material basico para desarrollar en una danza
por el coredgrafo.

El profesor debe de tener bien claras las series que iran
proporcionando paulatinamente al alumno la adquisicion
del dominio de los movimientos que constituyen las bases
técnicas. Estar muy alerta para no confundir la
combinacion de movimientos con las series es de capital
importancia. Con-fundirlo seria rendir culto a Ilo
convencional y establecido, y caer en una estéril actitud
técnica, por lo menos en cuanto a la danza moderna se
refiere. El procedimiento de las combinaciones (llamadas
errbneamente variaciones), en la danza académica esta
basado en el principio de la codificacion de los
movimientos establecidos, la que esta regulada, a su vez
por el sistema de agrupacion de pasos fosilizados por una
tradicion en diferentes combinaciones. Luchar contra ese
uso convencional es un principio fundamental para un
profesor de danza moderna, que tiene que plasmarlo en su
trabajo de clase.

7. Principio que trata de las cualidades que engendran la
calidad del movimiento

Vamos a ocuparnos ahora de este principio.
Para ello debemos estar claros en tres premisas basicas:
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a. El movimiento es la resultante de una lucha de
oposiciones. b. EI movimiento surge de un centro y
parte hacia el infinito.

c. El movimiento parte desde adentro y va hacia afuera en
busca del espacio.

Estableciendo mentalmente estos tres puntos y haciéndolos
pal pables con la accion fisica del alumno, a través de los
diferentes ejercicios técnicos, es que podemos hallar las
cualidades del movimiento, que son: lucha de opuestos, pro
longacién y desarrollo.

Esas cualidades pueden ser moldeadas en diferentes tipos
dindmicos, que constituiran lo que se llama una calidad; y
asi el movimiento podra ser ondulante o angular, ligado o
guebrado, percusivo o sostenido y ademas hacerse diversas
combinaciones de estas calidades.

Por otra parte, la ausencia de movimiento (como el silencio
en la musica) constituye lo que se llama el congelamiento en
el cual una aparente falta de accion externa pero con una
intensa energia interior, como la de las esculturas arcaicas,
puede agregar excitantes calidades al movimiento. Darle a
estos congelamientos su categoria y entrenamiento, dentro
de los ejercicios de clase, significa preparar al alumno para
el uso total de su cuerpo, como medio expresivo aun cuando
falta la accion.

8. Principio de la utilizacion de la voz

SoOlo nos queda por tratar este principio, que aunque se
encuentra todavia en un campo experimental, no por ello,
dejamos de sentir la necesidad de su uso, y es el de la
utilizacion de la voz. Ese medio expresivo de comunicacion
que es por excelencia la voz que ha engendrado a su vez el
lenguaje (el mas alto don humano, que diferencia
ventajosamente al hombre del resto del reino animal),
constituye en si, a través de los 6rganos vocales, un poderoso
medio de subrayar la accidon del movimiento, asi como posee
la capacidad de colorear y dar matices sentimentales a la
accion.

Si bien ya hemos hablado del procedimiento de contar en voz
alta y de la ayuda mental que dicho entrenamiento confiere al
bailarin, en este caso no se trata de un simple uso que lo
ayude en una funcién mental, sino de la utilizacién de la voz
como una prolongacion del movimiento y para subrayar el
mismo asi como el medio de fijacibn de determinados y
basicos elementos de accion. Cuando se lanza el cuerpo al
espacio tras un "ahora" firme y decidido; cuando se dice "alla"
subrayando una accién de prolongaciéon; cuando se le impele
a la elevacién en un salto con un "mas y mas"; cuando se
crea el habito del crecimiento en el impulso inicial del ejercicio
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con un "arriba" y todas las demas 6rdenes dadas a traves de
la voz imperiosa estamos comunicando al movimiento
mediante una sugestién volitiva, en la que el érgano vocal
juega un importante papel (como la sugestion producida por la
palabra del hipnotizador).
La voz posee ésta y otras muchas utilizaciones como principio
experimental para el trabajo de clase, que se desarrollara mas
y mas, con las labores pedagdgicas del entrenamiento técnico
de un bailarin. Eso sin contar la libertad vocal que el alumno
desarrolla, permitiéndole afrontar después, los medios
expresivos vocales, que en la danza moderna se imponen
cada vez con mas urgencia.
Advertencia: Es necesario mantener presente, la intima relacion que tienen
todos estos principios entre si, porque son en realidad, aspectos de la teoria
del movimiento que es necesario hacer patente en la adquisicion de los
habitos practicos del mismo.

El principio de la postura no es nada sin el del movimiento, Ambos poseen
su  prolongacién en el del espacio, como medio vital en la danza. El
principio de los centros motores explica la lucha de oposiciones que origina
el movimiento. El trabajo mental y el fisico, unidos a través de la medida del
tiempo y el movimiento, son también aspectos complementarios. El principio
del desarrollo, marca la linea de crecimiento del movimiento, mediante la
funcion mental y fisica patente en las series de ejercicios y si analizamos la
relacion de estos principios fundamentales generales, veremos que son,
como ya dijimos, diferentes aspectos de una misma cuestion: el movimiento
material basico de la danza, su origen, su desarrollo y su finalidad, asi
como, los pasos técnicos para lograr su accion.

Folleto Fundamentos de la danza. Editorial Orbe, La Habana, 1978.
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“En la actualidad, dificilmente se puede
prescindir del criterio de los especializados...
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Los escritos de Ramiro Guerra incluidos en este rubro pertenecen
fundamentalmente a la década finisecular del siglo XX, que es por derecho
propio una de las etapas mas sélidas y fecundas de su quehacer teorico.

No es casual que uno de sus primeros trabajos recién iniciados los afios 90 y
publicado en La Gaceta de Cuba haya sido el leit motiv de este libro y lleve el
mismo titulo. Y es que se incluyen todo lo investigado y publicado en
destacadas publicaciones cubanas como La Gaceta de Cuba, ElI Caiman
Barbudo y Tablas, asi como el tabloide Toda la Danza, la Danza Toda, la
benjamina de las publicaciones de estos afios, fundada por el propio Guerra e
infelizmente hoy ya desaparecida.

De La Gaceta de Cuba son sus trabajos Siempre la danza, su paso breve
(marzo,1990) reflexion profunda y aguda acerca del panorama de todas
aguellas inquietudes, busquedas, experimentaciones que han caracterizado el
desarrollo evolutivo que dio lugar al movimiento conocido como Danza
Moderna o Contemporanea y su excelente critica Pandora, el ave fénix y la
esperanza (diciembre,1993), a partir de la retérica conceptual que nos propone
Narciso Medina y su grupo danzario Gestos Transitorios en Como el ave
fénix.

Y como parte de su constante preocupacion por estar al tanto del quehacer
coreografico de los pinos nuevos cubanos y latinoamericanos escribié para El
Caiman Barbudo ¢ Nuevos gestos de América? (abril-junio de1994) donde con
agudeza critica resefa el IX festival de jovenes coredgrafos de Caracas en
1993 sefalando los aciertos y desaciertos de las propuestas presentadas, sin
dejar pasar por alto su dosis de aliento y esperanza de una nueva integraciéon
del movimiento de creadores en Latinoamérica.

Con similar espiritu se acerca al programa presentado por Marianela Boan y su
grupo Danzabierta con su critica Danza Pluscuanabierta (1995), en la que
hace una incursion por la obra de esta admirable coredgrafa, caracterizando la
dualidad que “bajo el signo de géminis” la distingue y la hara fortalecerse, al
decir del propio autor.

Acerca de la labor coreografica de la Boan son también sus trabajos para la
revista Tablas, El vuelo de la gaviota o la utopia de la liberacién (1993),
catalogada por el Maestro, como una obra insertada en la danza teatro y en
donde la intertextualidad figura como una constante dentro del universo
diegético discursivo. Si me pides el pescao... (1996), titulo que le da a su
reflexion acerca de la realizacion coreografica de Danzabierta: El pez de la
torre nada en el asfalto, donde se entremezcla una excelente dramaturgia
sazonada con la musica de Sindo Garay, el sonido del mar, el texto de Virgilio
Pifiera, Picasso, las rumbas citadinas de solares cubanos, el contact
improvisation y la danza contemporanea. Su pleno dominio, de nuevas
herramientas brindadas por la semidtica para el andlisis del discurso
coreografico, lo hacen cada vez mas agudo para acercarse a una de las obras
in crescendo de la Boan: El arbol y el camino. Con Peces, arboles, caminos
(1998) este avezado tedrico, nos da muestras de su riqueza enciclopédica, al
hacer gala de la generacion a la que pertenece, haciéndonos cuestionar si la
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coredgrafa intentaba evocar “el buen salvaje “de Rousseau o la pérdida de la
Edad de Oro.

Con similar maestria maneja los restantes trabajos que aparecen en Tablas y
que llevan por titulos Ceremonias y exorcismos (1993), impresionante critica
acerca de la presentacion del dueto ocasional venezolano de Luis Viana y Julie
Barnsley, o La Flor del agua (1999) acerca del grupo chileno Auca Buto de
Carla Lobos durante el IX Festival Internacional de Teatro de La Habana en
nuestro pais.

Para Ramiro, la recurrencia a reflexionar acerca del acontecer danzario de su
tiempo es el de retomar el camino emprendido en fecha tan temprana de su
vida, por eso nos delinea un recorrido desde las paginas de Tablas, que no por
sintético no resulta esclarecedor, acerca del posmodernismo en la danza y su
concretizacion en la danza teatro, como fendémeno ineludible del mundo actual
con Danza y posmodernidad (1993) o con su resefia del | Taller Internacional
de Danza con su trabajo Volando bajo volando alto (1993).

Su labor antropldgica acerca del tratamiento del folclore y su teatralizacion se
hace sentir en sus articulos para la revista Tablas, Teatralizar el folclor (nUmero
extraordinario) y Caliban danzante (fragmento inédito hasta ese momento del
libro del mismo titulo, 1992). Ambos trabajos resultan esclarecedores para
todos aquellos que se interesen por los grandes estilos danzarios desde una
perspectiva de inclusion y para lo cual el maestro Guerra, sin lugar a dudas, ha
sido un profundo defensor. Para él, el estudio del folclor es un fenédmeno
vital’de fuerte espontaneidad en la vida cultural de los pueblos”. De ahi la
importancia de su estudio, para saber delimitar las caracteristicas intrinsecas
entre las danzas africanas, orientales y europeas y qué se debe tener en
cuenta a la hora de su teatralizacion. Por esas mismas razones se incluyeron
dos trabajos que, fueron publicados en los afios 80 por la Universidad Central
de Las Villas y que reafirman su acucioso estudio acerca de la presencia
hispanica en Cuba: La raiz hispanica en la danza tradicional cubana y Un teatro
total en las parrandas remedianas.

Al inicio de este escrito destacabamos lo singular que resultaba esta etapa,
bastaria s6lo seleccionar lo publicado en el tabloide Toda la danza la danza
toda para hacer nuestra lo expresado por Rine Leal, ya que en esta
publicacion Ramiro Guerra se nos devela cronista, critico, historiador,
antropodlogo, maestro, discipulo ejemplar, humanista. Nada escapa, nada en la
danza le es ajeno.
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UN TEATRO TOTAL POPULAR EN LAS PARRANDAS REMEDIANAS

Las tres de la manana del 23 de diciembre en Remedios es la hora exacta del
comienzo de un espectaculo de total participacion popular que terminara a las
nueve de la mafana del dia 27, bajo el ensordecedor climax de un violento
estruendo pirotécnico, a la manera de los acordes finales de una sinfonia del
siglo XIX. Asi, la diana en la madrugada recorre, con sus acordes marciales, y
los metales de la banda, la ciudad de extremo a extremo, de calle en calle, de
plaza en plaza, preludiando e instaurando la necesaria tension psicoldgica que
preparara el acontecimiento anual de las Parrandas.

Pocas horas después, todo el mundo ira a la Estacion de Ferrocarriles al
encuentro de los «remedianos ausentes» y se provoca la primera explosion
emotiva del dia: profusion de farolas doradas en manos de los nifios de los dos
barrios: el del Carmen y el San Salvador, contendientes irreconciliables y
motivacion dialéctica del acontecimiento; la banda oficial en todo el esplendor
de sus metales afejos y las infantiles con sus majorettes embotinadas y
sombreros emplumados; los especialistas en voladores levantan sus palenques
frente a la estacion sobre un monticulo bien a la vista, y el poeta anciano que
reparte su cuarteta cuidadosamente mimeografiada:
«jMi saludo al remediano ausente!»

Mester de Clerecia
Bienvenida la remedianidad
a esta culta ciudad deseandole de verdad
imucha, mucha felicidad!

Victor Adolfo Fernandez
1982
«Afo 24 de la Revolucion»

La ansiedad de los comunicados de los otros centros ferrocarrileros va in
crescendo, hasta que por fin aparece el tren fletado desde La Habana y que ha
ido recogiendo remedianos en su trayecto para llegar triunfantes como
estampa de daguerrotipo, bajo los estallidos pirotécnicos de los voladores, los
aplausos de los que reciben, los gritos de los que llegan, y lagrimeo de los
recién llegados «ausentes» y presentes. Salidos todos de la estacion con los
emblemas de los barrios que sobresalen de las cabezas: el Gallo de San
Salvador y el Gavildn del Carmen, la orquesta inmediatamente inicia los
singulares himnos parrandistas de las centenarias polkas, musica tradicional
del gran evento. Los nifios faroleros abren el desfile, después al paso se
incorporan las bandas infantiles,, mientras la multitud va apareciendo por las
calles aledafas al trayecto, hasta la sorpresa de un 6érgano de Manzanillo que
sobre un camion también da la bienvenida con su ((musica en conserva»,
segun comentarios en voz alta de alguien, y asi se establecen didlogos
gritados, saludos exaltados, lagrimas emotivas, «ausentes» que pasan por sus
casas y entran a dejar su equipaje para seguir de inmediato, pullas entre
miembros de un barrio y de otro, y se llega al centro de la ciudad, donde un
saludo oficial es seguido por las rumbitas de los desafios tradicionales con
textos como:
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Aqui te espero, aqui te espero
Aqui te espero, sansari, pa’darte cuero

Terminada esa frase del recibimiento y promovidos los jocosos rencores de los
barrios en sus cantos, todos parten al sabroso salén de atmésfera fin de siglo.
cuyas columnas dérico-jonicas han sido engalanadas con floridas guirnaldas
gue rodean todo el cuerpo de las mismas de arriba a abajo, subrayando aun
mas el ambiente caliente de acontecimiento provinciano, don. de el suculento
lechén y la cerveza circula familiar-mente de mesa en mesa por el abarrotado
recinto y el patio central.

El mediodia transcurre veloz con el constante visiteo al parque, pues es
necesario proseguir con la confeccion final de los Trabajos de Plaza y las
Carrozas, que deberan estar listas, en su totalidad, para las 9 de la noche, y
que de no ocurrir asi acarreara el fracaso del barrio no cumplidor o atrasado. El
San Salvador ya ha terminado y probado su luminotecnia en la madrugada
anterior, y lo ha celebrado a todo ruido con salvas pirotécnicas que hicieron
saltar en la cama a toda la ciudadania a las 6 a.m. El Carmen construye un
hermoso Trabajo de Plaza de enormes dimensiones con el tema floral de las
vicarias blancas que iluminadas se convertiran en gigantes vitrales, pero esta
muy atrasado. Las carrozas se estan construyendo de forma vertiginosa ante
los ojos del publico vigilante, con la colocacion de piezas ya terminadas en
pleno secreto, durante meses por cada barrio, y asi, columnas, capiteles, torres
escaleras, lagos y rios, gondolas, aves y animales del bestiario medioeval,
rejas y glorietas, se van armando a un lado y otro del parque José Marti, como
sorpresivos rompecabezas escenograficos ante la vista del publico, mientras
los Trabajos de Plaza a su vez van creciendo en torres empinadas que las
grdas van colocando en un afan de escalar la dimension de la torre de las
varias veces centenaria iglesia de San Juan de los Remedios.

Por fin llega la noche con su compulsion de horarios a cumplir, se llena en su
totalidad la plaza del parque y todas las bocacalles que dan a la misma, asi
como la azotea del Louvre, con su especie de improvisada glorieta para
invitados, repleta a reventar, y de la que emana la expectante circunstancia de
gue este afo le toca abrir las Parrandas al Carmen y no se sabe si podra
cumplir el compromiso, pues todavia se trabaja febrilmente en el interior del
Trabajo de Plaza, en la mecénica de los movimientos y en la instalacion de las
luces y sus intermitencias. Con retraso de una hora es que el Carmen puede
hacer su saludo, tumultuosamente tratando de envolver su fracaso en una
turbulenta lanzada de pirotecnia que, por una hora consecutiva, atronara el
cielo de Remedios y pondra al espectador en accién de esquivar las chispas
que caen y los guines restantes, del bombardeo de luces y estallidos. Los
palenques salen veloces de sus tableros en una afanosa orgia de peligro
resplandeciente, de ametrallante ruido, de imagenes de capricho luminoso, que
serpentean desde las «palomitas» dis-paradas y encendidas en pleno
firmamento para después caer de nuevo sobre las cabezas del publico en
apagados esqueletos que figuran coronas de Nazareno. Después de esa
primera hora conque el Carmen hizo su tardio saludo, sin poder ocultar ya la
falta de funcionamiento de su triste, aunque bello Trabajo de Plaza, el San
Salvador, en triunfante alarde, da su saludo con otra pirotecnia de iguales o
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mayores proporciones que la anterior y con mayores y atractivos juegos
luminosos, como el de la bicicleta, por ejemplo.

Pasadas las dos horas de metralleo pirotécnico, hacen su entrada las banderas
y estandartes emblematicos del Carmen con su piguete musical que entona la
polka del barrio, humillados por no haber podido llenar su cometido final, pues
las luces y el movimiento de su Trabajo de Plaza apenas se lograron, aunque
permiten admirar la magnificencia de la gran estructura y sus disefios en blanco
y magenta, que al iluminarse, provoca sorpresivos coloridos no sospechados.

La carroza inicia su trayectoria y tres torres de la catedral de San Marcos, con
duplicadas columnas leoninas empiezan a hacer su desplazamiento hacia el
fren-te; se abre paso dificilmente por entre la muchedumbre, lentitud que la
hace majestuosa y solemne. Dos gondolas sobre las plateadas aguas de los
canales venecianos llevan personajes vivos, pero inmoviles, a manera de
tableaux vivants, que se complementan con otras escultéricas figuras que
llenan la magica plata-forma, vestidos bellamente con toda propiedad de
época, e iluminados con efectos intermitentes. El imponente conjunto avanza
hacia la dificil maniobra de doblar la esquina; momentos de tension colectiva,
pues esa dificultad creada por la enormidad de la carroza, si no es salvada
puede acarrear mas frustracion al Carmen, momentaneamente olvidada por la
belleza de la plataforma rodante. Bien logrado el apetecido viraje, avanza hasta
la mitad de la calle, y alli termina el primer gran momento de la noche: el
Carmen ha tratado al menos de cumplir, en lo mas posible, los tradicionales
requerimientos de su Parranda.

Ahora le toca al San Salvador abrir sus banderas, estandartes y las
tradicionales «liras» (farolas hechas de filigranas de finas cadenas a la manera
de las antiguas lamparas hechas de canelones), con su banda que entona la
Polka-Himno y el tumulto de los Sansaries (apodo dado a los miembros de este
barrio), que tampoco deja avanzar la carroza, con el tema del Suefio de Amor.
Un puente también veneciano, escalonado por sus dos extremos sube a una
plataforma donde el ideal amoroso, es una joven vestida de blanco y con un
enorme tocado, rodeada de trompeteros, parejas en mallas y tutus balléticos,
las cuatro estaciones a los cuatro costados extremos de la carroza, y como
punto de atencion ascendente un galan principesco con una larga capa que
hace arrastrar por los escalones. Dos gondolas transitan por debajo del puente,
donde ademas, una pequefia nifia, Unico personaje en movimiento, baila como
pequefia libélula, encerrada en una jaula de encaje, rodeada de nenufares,
cupidos, liras y pavos reales de abiertas colas, que llenan con un ingenuo
horror vacuum el espacio de un delicioso camp rodante, y que nos evoca un
romanticismo muy fin de siglo, a la manera del Rubén Dario de la Sonatina
inmovilizado en la estatuaria viviente de la carroza. Después del trabajoso y ya
esperado avance, por fin comienza uno de los momentos mas tensos del
espectaculo: el tradicional viraje esquinero, que en el caso del barrio de San
Salvador, por las condiciones espaciales de su esquina hace que el chofer,
virtuoso en su oficio, haga una verdadera proeza en el logro de su cometido.
Cuarenta y cinco minutos de intensa expectacion incluyeron numerosos
acontecimientos: adelantos y retrocesos profusos para encontrar el correcto
angulo de viraje de la carroza; movimientos del Trabajo de Plaza para abrir uno
de sus angulos y asi ampliar el espacio; dificiles equilibrios de las inmoviles
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figuras que debian soportar las sacudidas de la plataforma rodante sin perder
el estilo y dignidad de sus personajes y la tradicion de esculturas vivientes,
caso que se hacia aun mas embarazoso en el de la joven que personificaba el
ideal amoroso y que en lo mas alto de la carroza, bajo un palio de cupidos y
liras, no tenia alguna posibilidad de sujecion y su altisimo tocado amenazaba
constantemente con caerse. La multitud ayuda con su fuerza colectiva al
desplazamiento de la plataforma, mientras un impresionante silencio se hace
ante la dificilisima maniobra, a pasar de la malicia pirotécnica de querer atraer
la atencién hacia los mas vistosos juegos de luces, tales como el molino y otros
que tratan de balancear la situacion con caprichosas figuras y atronadores
ruidos. Por fin se supera el trance, y los aplausos sansaries hacen tronar el
espacio, después de lo cual, la muasica que habia opacado su sonoridad
durante los tres cuartos de hora de la cruenta operacién y se habia mantenido
como fondo sonoro a la maniobra, como banda filmica de sonido, estall6 en
todo su triunfante color entonando las movidas rumbitas, mientras la carroza
avanza triunfante hasta el lugar marcado donde debia enfrentarse con la del
Carmen. Vis a vis, ambas fantasticas armazones remedaban los espectaculos
de las cortes renacentistas, en los jardines palaciegos, con sus ingenuas
alegorias, incrementadas por los cientos y cientos de bombillos de diferentes
colores que de forma intermitente encendian y apagaban sus diferentes areas
para dar un movimiento luminico a las carrozas que parecian barcos
fantasticos encallados en el mar de la multitud. Ese enfrentamiento marca el
final del gran segundo momento o acto de la noche. Después de permanecer
una media hora mas o menos la una frente a la otra, para disfrute de la
muchedumbre que las rodeaba, bajan sus integrantes y entonces se instaura la
Coda final que durara de seis a nueve de la mafana, y en todo el parque,
rodeado de tableros de voladores, se iniciara una incansable guerra de
palenques entre ambos barrios, representados por sus mas expertos
pirotécnicos, quienes entregados al frenesi de la pélvora volante, haran tronar
la ciudad por varias horas y en los momentos finales, haran trepidar los
cimientos remedianos y surcaran los aires de la mafiana, las 35 legiones de los
legendarios demonios salidos de la infernal puerta de la cueva del Boqueron,
ya sin aporte de luces por ser de dia, pero si de estruendo de cataclismo en la
voragine de la competencia final. Y con esto se cierra el gran juego anual de
las Parrandas remedianas, capitulo de lo «real maravilloso» de nuestro folklore,
en que todos los aspectos del teatro total han herido la sensibilidad y el ojo del
espectador-participante durante mas de veinticuatro horas en un transcurrir de
tensiones y relajamientes sensoriales que nos gustara analizar y el cual no
podremos estudiar sin tratar de hacer, aunque sea, una somera incursion en la
historia y en los posibles origenes de las Parrandas.

Desde bien comenzado el siglo XIX, las misas de Aguinaldo celebradas del 16
al 24 de diciembre junto al aparente pobre espiritu devoto de los remedianos,
obligaron al clero, celoso por tener feligreses que asistieran al oficio navidefio,
a organizar bandas de mozalbetes de 10 a 15 afios que con <infernales ruidos
de fotutos, matracas, guiros, latas llenas de piedras que rodaban por las aceras
y todo lo demas que contribuyeran> a despertar a las tres de la mafiana a la
villa. amodorrada en el frio invernal para que acudiera a la Iglesia. Estos
primeros «parrandistas» —con lo que ahora llamariamos «ruidismo musical—
al evolucionar hacia sonoridades mas gratas, sembraron la semilla de las
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actuales Parrandas, cuando, poco a poco, fueron adicionando farolas de lata a
sus desenfrenados desfiles para estimular asi el jolgorio y la diversion profana
alrededor de un rito religioso. Mas tarde comenzaron a construirse los arcos de
triunfo (germen de los Trabajos de Plaza) ante la puerta de la Iglesia, por los
distintos barrios el dia que les tocaba en el calendario de las nueve
madrugadas navidefas; la confeccion de kioskos aledafios, los carros
triunfales, predecesores de las actuales carrozas y los voladores celebratorios.

La division de los ocho barrios de la villa en solo dos, el Carmen y San
Salvador, a iniciativas de los peninsulares José Ramon Colorio y Cristobal Gili,
dieron formas definitivas a ese festejo anual remediano. Mas tarde se hizo
extensivo, a partir de 1894, a Camajuani, Caibarién, Placetas, Zulueta y otras
villas de esa region villaclarefia. La fuerte raiz hispanica de esta celebracion
popular se nota en la casi total ausencia de elementos africanos, tan
enraizados en nuestra cultura total, cuya justificacion inmediata podra estar en
la solida presencia e intervencion que tuvieron en la concrecion de esas fiestas
los ya mencionados personajes, asturiano uno y mallorquin el otro. Pero solo
una profunda investigacion de las condiciones sociales mediatas podran dar la
Gltima palabra sobre ese fenémeno curioso de nuestro folklore, en que a pesar
de ser una fiesta popular de eminente transcendencia. donde intervienen
ampliamente todas las composiciones raciales, sélo en la musica de las
llamadas rumbitas de desafio o de victoria es que aparecen elementos
africanos.

Los textos de esas rumbitas inexplicablemente desaparecidos, se entonaban
mientras cada barrio bailaba alrededor de las piezas, ya fijas 0 méviles de los
fuegos artificiales. Pero el hecho de su desaparicion no ha eliminado la
desafiante competencia entra ambos barrios, rasgo que es uno de los mas
significativos del espectaculo, pues aporta el ingrediente necesario para
provocar cualquier conflicto que pueda producir una accién teatral, punto de
vista que pretendemos desarrollar, ya que en el caso de las Parrandas, .es una
caracteristica muy propia del caracter popular que las motiva. Los desafios, los
retos, el humor agresivo, las ironias y sarcasmos volcados en cantos y décimas
aparecidas en periédicos y volantes de las épocas anteriores, la necesidad y
cumplimiento en guardar secreto los planes de cada barrio (que si son
descubiertos se puede llevar hasta al escarnio publico de que antes del dia de
la gran exhibicion se llegue a pasear por las calles de la villa una vil imitacién
desastrada y andrajosa de la carroza original), lleva al extremo de romper las
relaciones personales entre amistades durante los dias del gran suceso, para
luego ser reanudadas en el resto del afo; todo ello es ejemplo de la fuerza
inicial que motiva la fiesta y que es la normal y natural energia que enriquece
cualquier tipo de espectaculo, al poner en accion la competencia y la emulacion
en busca de un final que implique la victoria para unos y el fracaso para otros,
aspecto que desde luego, nunca se hara patente oficialmente en Remedios, la
villa de las «Parrandas Padres» (aun. que si en otras de la regién), a menos
que un barrio reconozca libremente su derrota por causas demasiado obvias.
De lo contrario, cada barrio se considera triunfador y con desenfado va a
bailarle su triunfo al barrio contrario en sus propias calles. Esta sorprendente
conclusién es uno de los curiosos hechos de las Parrandas remedianas, quizas
la dnica solucion posible para evitar algun tipo de masacre local entre
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partidarios enardecidos por una u otra de las partes; tal es el calor y fervor de la
contienda.

Si entendemos por espectaculo toda aquella correlacion dé elementos que
implican una comunicacion sensorial a través de signos plasticos, musicales,
danzarios y literarios que se mueven en un espacio determinado, el cual puede
ser desde el estrecho escenario hasta las amplias plazas publicas, o aun una
seccion de la ciudad, en el transcurrir de un tiempo que camina al unisono con
los acontecimientos teatrales que se ofrecen, se observara que las Parrandas
pueden ubicarse perfectamente en ese concepto de espectaculo, al cual
agregamos el adjetivo de total por la utilizacion de elementos que son capaces
por si mismos de constituir una atraccion espectacular y que aqui se
entrelazan, se dosifican, se superponen, se complementan, se hacen
subrayantes uno de los otros para lograr un juego festivo de fuerte impacto y
participacion viva de los dos elementos activos del hecho teatral: el publico y el
espectaculo.

Al adentrarnos ya en los diferentes elementos sensoriales de las Parrandas y al
separar uno de otro para su estudio, a manera de proceso de diseccion, y en
busca de sus antecedentes y actuales formas de manifestarse, nos
enfrentaremos con el envolvente juego de la pirotecnia. Introducida en Cuba y
en Remedios en 1880, instaura desde el principio una tensa expectacion hacia
los acontecimientos que proseguiran, sin contar con la tensién fisica de los
necesarios desplazamientos individuales de la multitud para preservarse de la
caida de los restos igneos que bien pueden ser, y de hecho lo son, causantes
de frecuentes y lamentables accidentes, los cuales nunca faltan en el saldo
anual de las Parrandas. Pensamos que cada afo este elemento ha subido a un
exagerado primer plano en la totalidad del espectaculo, y no ciertamente en
excelencia en cuanto a su .utilizacion estética, como pueden ser las cascadas y
bengalas o la profusibn de piezas giratorias o fijas que en la tradicion
remediana han enriquecido con brillantez el espectaculo: la cantidad prevalece
sobre la calidad y hace mondtona su larga duracion, sin contar con la
peligrosidad prolongada a que esta expuesta la multitud y la ciudad, sobre todo
ahora que se ha constituido en monumento arquitectdnico nacional por una
Resolucién de la. Comision Nacional de Monumentos de nuestro Ministerio de
Cultura.

No podriamos proseguir sin tratar de hacer una exploracion acerca de ese
elemento que tanta importancia tiene en las Parrandas villaclaréfas. En primer
lugar, encontraremos que es uno de los efectos mas utilizados en la apertura
de cualquier celebracion, ya desde las grandes fiestas renacentistas europeas,
a partir de que el invento oriental de la polvora emigré hacia el Occidente, por
via de los viajeros que abrieron una nueva época en la historia de la cultura de
la humanidad. Si Francia e Italia, cunas del refinamiento espectacular a partir
de los siglos XVI y XVII, hallaron en la pirotecnia un elemento de gran
atraccion, Espafia con prontitud no quedé atrds, aunque algo retrasada en
cuanto a los juegos de polvora festivos. Primeramente en los espectaculos
reales y luego en los populares, no faltaron nunca estos alardes pirotécnicos en
el jolgorio popular que en el siglo XVIII adquiere en la Peninsula gran
esplendor. El siglo XIX inaugura las verbenas de los barrios, aun en la capital, y
toda festividad del calendarlo anual es una ocasion para utilizar los juegos
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pirotécnicos. Y ya en este punto de origenes peninsulares no podemos eludir la
mencion de una prima hermana de. la pirotecnia en cuanto a fragor e impacto
sonoro: las Tamboradas, propias de los pueblos de Aragén en la festividad de
la Semana Santa, dentro de la cual vamos a encontrar muchos elementos
originarios de nuestras Parrandas.

A partir de la primera campanada de las doce de la noche del Viernes Santo
«centenares de tambores y algunas docenas de bombos empiezan el curioso
re-pique que no dejard de sonar hasta la mafiana del sdbado».1 Esa furia
tamborilesca amainara en las salidas de las procesiones, pero se reanudara de
nuevo hasta algun otro acontecimiento del dia, siempre con insistente
resistencia y volvera «mas o menos ordenadamente, hasta las primeras horas
del crepusculo, ya que a las siete se alinean en largas filas para formar parte
en la procesion del Santo Entierro, en la cual tocan una marcha solemne propia
para el caso»2. Terminada esa procesion y a partir de las doce de la noche del
Sabado de Gloria «...otra vez vuelven a tocar violentamente y en desorden
hasta las siete de la mafiana (...)»3. Claro que con esa violenta sonoridad el
pueblo pasa dos noches y un dia sin que nadie trate de acostarse, y asi
muestran, ademas, la resistencia fisica del aragonés para hacer caso omiso, al
parecer, del estruendo tamborilesco. También en el pueblo de Hellin, en la
provincia de Albacete repican de 8 000 a 10 000 tambores desde el Miércoles
Santo hasta el Domingo de Resurreccion, y la Tamborada esta integrada no
s6lo por los adultos, sino también por los chiquillos, quienes «desde que tienen
fuerza para sostener el tambor gustan tocarle en la Semana Santa (...)»4 sin
interrumpir el deber de su ejecucion ni aun en el momento de la tirada de unos
famosos caramelos que por tradicion se lanzan al paso de las procesiones y
qgue todo el mundo trata de recoger. Después de estas descripciones no nos
resulta tan dificil la comprensiéon del ruidoso alarde de la pirotecnia y su larga
duracibn en las Parrandas Vvillaclarefias, cuando vemos que nuestros
peninsulares han sido capaces de producir similar estruendo aun a golpe de
mano sobre el tamboril, con el propésito de crear un elemento de sonoridad
impactante que mantenido por largo tiempo, ejerza un efecto de constante
excitacion sobre el &nimo del espectador que no le permita decaer un instante
durante los largos horarios de estos festejos espectaculares.

Al volver a nuestras Parrandas, y al hacer una exploracién sobre el aguerrido
despliegue pirotécnico, con su mezcla de excitacion, disfrute y pavor,
pasaremos a las presentaciones de ambos barrios con sus ofertas
competitivas, que ya se han debido hacer patente desde el principio de la
noche con la iluminacion de los Trabajos de Plaza y con la accion simultanea
de sus movimientos mecéanicos, las cuales podemos decir que vienen a
constituir verdaderas obras de arte cinético, (forma expresiva plastica tan en
boga en nuestros dias), debido a que sus efectos luminicos convierten a la
magica armazon en kaleidoscopios refulgentes de asombrosos cambios, con
giratorios mecanismos que agudizan su atraccion sensorial a la manera de
enormes escenografias corpdreas en accion una frente a la otra, y que se retan
en imaginacion y virtuosismo técnico, aun sin unificacién tematica entre ellas o
soporte de alguna otra accion del espectaculo. Se constituyen en focos
contradictorios, incluso contra el resto del gran todo, para complementarse sélo
en el despliegue del conjunto sensorial. Es un juego de contradiccion y
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complementacién que s6lo un gran espectaculo en espacio grande y abierto
puede soportar sin dispersar y atentar contra la integraciéon necesaria al ojo del
espectador. Sus tematicas son bien diversas, y a veces hasta abstractas, con
la finalidad de llegar a ser grandes y monumentales disefios volumétricos de
planos, colores y accion mecanica. Sin embargo, a través del tiempo, muchos
han tenido motivaciones bien definidas con sus titulos, como La Glorieta (copia
del cual es la actual del parque Marti) de 1905, la de Cuba Libre, en la primera
Parranda después de 1899 y ante la cual hicieron guardia de honor los
veteranos de la guerra, y muchas mas, la Aguja de Cleopatra, la Estatua
Ecuestre de Federico de Prusia, el Molino Holandés, el Kiosko Arabe, el
Palacio de la Radio, la Campana de la Demajagua, el Arco de la Victoria, la
Pagoda del Dragon Rojo. En 1933, con gran regocijo del Partido Comunista
local, se erigié como una escenografia dentro de un gran escenario. Surgio tras
el Kremlin un nuevo sol, y el famoso Arbolito de Bolas de espejos que estuvo
expuesto en La Habana, durante 6 meses, en el afio del Triunfo de la
Revolucion en la Exposicion Soviética de 1959, asi como el de la
Alfabetizacion, la Ideologia Marxista-Leninista, el del XI Festival de la Juventud,
etcétera, nos hacen notar en sus titulos que sus motivaciones han tenido
amplio rango, desde los histéricos nacionales y mundiales hasta los mitologicos
y exoticos, desde el sencillamente decorativo hasta los de tematica politica o
los simplemente abstractos.

No podriamos seguir adelante sin hacer una reflexién sobre la similitud entre
los Trabajos de Plaza de las Parrandas y las construcciones de las Fallas de
Valencia en la fiesta tradicional anual de la quema de bellas armazones donde
tépicos locales e internacionales son plasmados también en las plazas publicas
con enormes dimensiones y, desde luego, sin que falte pélvora, fuego, ruido,
luces y musica alrededor de esos «monumentos de arte popular», hechos
también sobre la base de madera, papel, cartdon, yeso, telas y demas
materiales, en nimero de cien y hasta doscientos regadas por toda la ciudad.
Es interesante subrayar ademas, que igualmente que los nifios remedianos
hacen sus pequeios Trabajos de Plaza para las llamadas Parranditas infantiles
paralelos a los de los mayores, también los nifios valencianos arman sus
pequeias fallas, casi de juguete y las queman junto con las de los mayores,
mientras suenan matracas y son lanzados los cohetes hacia el cielo. ¢No
tienen mucho paralelismo ambas celebraciones, tanto en la construccion de las
armazones artisticas, como en lo efimero de una sola noche, y en el uso de la
pirotecnia, la muasica, el baile y la participacion de toda la ciudadania?

Ahora entraremos a estudiar otros de los elementos mas atractivos de las
Parrandas: el de las carrozas que, en hieratica imagen, avanzan
trabajosamente por entre la muchedumbre, como una gran escenografia que
se desplaza portadora de estatuas vivas de personajes que ilustran épocas,
episodios historicos, cuentos y leyendas, simbolos y alegorias o cualquier otro
reto a la imaginacion que pueda ser transformado en tangibles y corporeos
cuadros resplandecientes de magia teatral. No podemos nuevamente eludir la
comparacion de estas plataformas rodantes —no debemos olvidar que el carro
de Tespis y las carretas medioevales fueron los primeros escenarios— con los
llamados Pasos de las procesiones de Semana Santa, sobre los que a veces,
hasta diez 0 mas esculturas de personajes que conforman diferentes episodios
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de la Pasién, recorren las calles en medio de una lujosa parafernalia de
fastuosos candelabros, suntuosos palios, cientos de cirios encendidos,
rodeados por la muchedumbre, presidida por las Cofradias que portan farolas
encendidas, estandartes y banderolas con los simbolos de la Hermandad, en
un juego mas profano que religioso, por lo menos en Andalucia y en el Levante
espafol. En esas ocasiones se dramatizan los acontecimientos de la Pasion de
Cristo, y se usan los tales Pasos como portadores de imagenes de las
Virgenes, de los San Juanes, de las Veronicas y demas santas y santos, asi
como muchos otros personajes que al salir por unas y otras calles van
sumandose para arribar a la figura del Nazareno, y seguirlo en el Via Crucis
gue lo llevara hasta la Crucifixion, y luego al del Santo Entierro, que recorre, en
horas tardias de la noche, con la figura de un Cristo yacente en lujosa urna de
cristal, seqguido de largo desfile de penitentes encapuchados por sobre los
puentes sevillanos en fantasmagorica y altamente teatral procesion de la
medianoche.

Podemos definir estos desfiles procesionales de la Semana Santa andaluza
como uno de los mas importantes espectaculos teatrales populares que
pueden ser vistos actualmente en el mundo, paralelos a las representaciones
de la Pasion que llevan a cabo una gran parte de los integrantes del pueblo en
diversas localidades de la Peninsula, sin olvidar la famosa Pasion en vivo
efectuada cada afio en Oberamengau, Alemania, en los afios anteriores a la
Segunda Guerra Mundial, y las que aun se llevan a cabo por indigenas
mexicanos en el norte del pais, de tanta trascendencia en la investigacion de
un teatro de origenes netamente populares.

Y podemos aun citar otro ejemplo incluso mas vivo en cercania y similitud: el
de la Semana Santa celebrada en Lorca, en el Levante espafiol, donde «la
complejidad de organizacion de las mismas funde en un mismo espectaculo lo
meramente catodlico del gran dolor de la Pasion del Sefor y las ceremonias,
personajes y decorados del paganismo romano y aun del arte sarraceno [...]».5
«La organizacion de las procesiones es debida, no ya al entusiasmo, sino al
fanatismo de los partidarios y sostenedores de los pasos llamados Azul y
Blanco, que en rivalidades centenarias han llegado a causar la ruina econémica
de algunos de sus principales mantenedores.»6 Estos Illamados
especificamente Bandos, nacieron de fusiones y modificaciones de antiguas
hermandades o cofradias, y llegaron a constituirse en sélo dos potentes rivales
que, en la celebracion de la Semana Santa, hacen un gran despliegue
espectacular en sus respectivas procesiones. Y asi vemos como el Bando
Blanco presenta, en su desfile, una seccidén de caballeria romana de la época
de Nerdn, més otra de infanteria mandada por un decurion; a continuaciéon
viene Débora, la profetisa, con el guerrero Barac y sus huestes; luego vienen
los soldados cobrizos de Sesac, rey de Egipto que fue a Jerusalén a
apoderarse de los tesoros del Seiior; le sigue la fastuosa corte de Cleopatra
conducida en rica litera por sus esclavos y seguida por Marco Antonio en su
carro triunfal; a ésos continlan numerosos dioses paganos, angeles con
espadas flamigeras, representaciones del pecado, arcangeles victoriosos y al
final una carroza tirada por briosos caballos sobre los que cabalgan siete
demonios, «en primer término de la misma sobre una ruina de un templo
pagano, la tragica figura de Satanas encadenado, y detras, junto a la cupula de
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una iglesia cristiana, que asoma entre nubes, la radiante figura del Angel del
Sefior, que tremola la Cruz de la Redencion»7; esta seccion se llama EIl Triun-
fo del Cristianismo, como es bien facil percibir. Por ultimo, después de todo ese
despliegue espectacular de evidente anacronismo, pero si lleno de esplendor
teatral, va la Virgen de los Dolores, que luce un manto bordado en seda y oro,
custodiada por heraldos y pajes y los musicos vestidos en indumentaria
romana, con manto azul y peto de la época neroniana.

Innecesario seria describir la del Bando Blanco si no fuera porgque éste ademas
lleva al emperador Tiberio, con la corte del rey Asuero y Ester, su esposa, en
un carro asirio, Mardoqueo, el rey de Babilonia, Nabucodonosor, rodeados de
sus magnates y sacerdotisas, la Justicia, el Mal y la Muerte enjinetados y de
tras de todos, tres carrozas: una que lleva el Vicio, que es Babilonia, y la Virtud
que es la Iglesia, seguida por los grandes heréticos, tiranos y poderosos da la
tierra en la Antigiedad, como Cambises, Ner6én, Mahoma, Alejandro, Atila y
otros. A continuacion, otra, tirada por siete caballos negros con demonios por
jinetes. que llevan el Globo Terragueo abierto en dos y sumergido en un mar de
lava, por cuya «rotura aparece el Espiritu del Mal, que con sus manos pretende
abarcarlo; sobre una columna de lava se alza tras él un angel que lleva en el
pecho una cruz encarnada sobre la lava que rodea al Mundo, varios demonios,
colocados en distintas posiciones, llevan arrolladas a los brazos y piernas
varias serpientes»8, seguida por ancianos que portan pebeteros, liras y
pequefias arpas, junto con angeles que llevan incensarios y por ultimo una
tercera carroza tirada por siete caballos blancos encima de los que cabalgan
angeles portadores de hoces de oro: «La parte inferior de la carroza figura una
pafa, sobre la que duerme San Juan; a su lado, de pie, esta Cristo vestido de
blanco; tras de ellos se alza una escalinata llena de angeles, sobre los que un
anciano, vestido de jaspe y esmeralda lleva en sus manos un libro con siete
sellos, a su espalda se alza un arco verdoso, y un angel, con una trompeta de
oro en la mano, agita sus niveas alas en el espacio»9. EIPaso lo cierra la
escultura de Salzillo conocida con el nombre de Virgen de la Amargura bajo
palio lujoso, seguida de la banda, en vestimenta romana de escamas metalicas
de la época de Augusto.

En Cartagena se repite el fendmeno de las cofradias rivales: la de los
Californios (curiosamente asi nombrada porque en 1754 ingresaron en ellas
marinos de San Francisco de California) y la otra, la de los Marrajos. Entre
ambas existe una fuerte puja por irse una arriba de la otra en esplendor y
magnificencia, y constituyen «las procesiones, cortejos de gran teatralidad,
cantando a varias voces [...] salves moriscas, de color y ritmo, con la sola
musica del acompafiamiento de la campanilla de bronce, habilisimamente
manejada»10.

¢No podemos considerar esas cofradias rivales, ese teatralismo que no
escatima el uso de personajes, las carrozas con temas, a veces hasta ajenos a
la teméatica de la Pasién, como desarrollos espectaculares de eventos de por si
con raices teatrales tales como la narracion de la Pasion de Cristo, y que con el
tiempo creara formas que se adaptaran a nuevos y mas inmediatos contenidos
dentro de las fiestas populares, como en nuestro caso, el de las Parrandas? Ya
hemos hecho un recorrido por las fiestas de la Peninsula donde profusamente
aparecen los elementos basicos de nuestras Parrandas, tales como el uso de
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la pirotecnia, las construcciones de vida efimera en las plazas publicas, las
carrozas con tematicas sobre las cuales van personajes vivos, la utilizacion de
espacios al aire libre con traslaciones del espectaculo dentro del mismo, la
intima relacion del espectador con el evento por medio de la competencia de
grupos, la utilizacién de la muasica y aun el baile, todas en la constitucion de un
teatro de participacion tradicionalmente popular.

Las Parrandas son, por supuesto, fiestas profanas en su totalidad, pero que
nos permiten ver el trasfondo de los desfiles callejeros religiosos venidos de
Espafia y que en muchas de nuestras villas coloniales se celebraron con gran
esplendor a lo largo de los siglos XVIII y XIX, a imitacién de las de la Metrépoli,
y que en la actualidad aun existen sus originales en Espafia. Igualmente
podemos ver en ellas el proceso del paso de lo religioso a lo profano que el
tiempo le ha ido imprimiendo y que también reconocemos que fue el nacimiento
del teatro en el Oriente con el recuento de las historias de dioses y héroes
mitoldgicos, en los festivales de Dionisio en Grecia, y en el ritual eclesiastico
medioeval del teatro europeo.

Aun hoy podemos observar, especialmente en Sevilla, donde un espiritu mas
bien carnavalesco de jolgorio y frenesi rige el espectaculo callejero de los
Pasos con sus enormes grupos escultéricos o sus Virgenes de mantos
enjoyados o alfombrados de claveles que despiertan el fanatismo popular y que
puede llevar a un gitano del barrio de Triana al exceso de gritarle a la
Macarena, piropos de agresivo sabor erdtico como el de: jTe duele el cofio de
lo linda que eres!; o bien insultar a la imagen del barrio rival, como si fuera una
mujer de carne y hueso y no personificaciones sagradas de una religion que
diviniza sus simbolos en imagenes solemnes.

Otro momento que nos trae a la mente la comparacion de ambos eventos es
aquel del dificil viraje de la carroza del San Salvador con la profunda tension y
silencio del publico, y la del recorrido de los Pasos sevillanos por la estrecha y
tortuosa Calle de la Sierpe, donde se efectlia un climatico tour de force, cuando
al tener apenas la estrechisima calle el ancho suficiente para pasar la
procesion, ello se agudiza con los salientes balcones de los pisos altos, a
veces de increibles proporciones, sobre todo en marcados lugares por razén de
los contornos curvilineos de la calle. Pues bien, en esos momentos de por si
dificiles, teniendo ademas en cuenta que las imagenes van portadas en
hombros de varias decenas de hombres que debajo del Paso van ocultos por
los terciopelos y sedas que rodean la base del retablo, y que por tanto no
tienen vision del lugar por donde se desplazan, y que soélo lo logran mediante
las voces de un guia que le da ordenes gritadas € interjecciones que soélo ellos
comprenden su significado, sin embargo, a las voces del publico que grita con
expectante deleite: «jQue bailen la Virgen, que la bailen!», efectian
movimientos oscilantes de lado a lado, deslizando sus pies desnudos sobre las
piedras de la calle, haciendo mover y dando el efecto magico de que la imagen
danza en la altura bajo su fastuoso palio entre los balcones, para crear una
atmosfera de intenso estruendo, aplausos y frenéticos gritos, al tiempo que
cantan estremecedoras saetas, las figuras mas importantes del cante jondo de
la region, y aun las cantantes mas connotadas del pais que acuden a ese lugar
para lucirse en competencia entre unas y otras.
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Todo esto nos hace recordar a los personajes que de pie e inmoviles en la
carroza de San Salvador, deben guardar su escultérica posicién, a pesar de
todos los violentos vaivenes de atras hacia adelante y viceversa de la carroza
para lograr su definitivo avance, en dificiles equilibrios, porque es parte del
prestigio del barrio que los personajes de la plataforma rodante no se muevan
en absoluto. En la localidad de Caibarién, en una ocasién, un personaje que
personificaba a un torero, recibié fuertes quemaduras por las chispas de un
volador, en un brazo, sin alterar su posicion, y al dia siguiente al enterarse el
pueblo, fue considerado héroe de la Parranda.

No queremos terminar el estudio de las carrozas sin enumerar algunas de sus
tematicas que estan dadas en los titulos de las mismas, y asi tenemos en
Remedios: Las ninfas de la fuente, La corte del rey Salomén, El nacimiento de
Venus, Historia de Remedios, Las cuevas del Infierno, El acorazado Gurugu y
El polo, entre muchas otras; asi como Sanson y Dalila, Cleopatra, La bella
durmiente, Madame Butterfly. La corrida de toros, en Caibarién; y La bella y la
bestia, Edipo rey. Las cuatro estaciones y La bailarina espafiola, en Zulueta. A
veces la carroza de un barrio complementa la tematica del otro, como por
ejemplo el caso de Remedios, que en una ocasion un barrio saco un ingenio y
el otro el ferrocarril portador de cafia. Los temas dan oportunidad a los
artesanos locales de desplegar sus asombrosas técnicas de confeccion; donde
hacen alardes de virtuosismo; principalmente son famosas entre todas, por la
perfeccion de sus formas y la belleza de su realizacién, las carrozas de
Camajuani.

Por ultimo, con respecto a las carrozas no podemos olvidar la sorpresa de los
llamados «descubrimientos», que en la tradicion parrandista consisten en
elementos imprevistos que surgen sin ser esperados en determinados
momentos, y que causan el consiguiente asombro ante tal delicioso ingrediente
teatral. Tenemos varios ejemplos que a continuacion narraremos; El &ngel de la
Paz —-que surge de la carroza de la Victoria, la cual celebré el triunfo de los
Aliados después de la Segunda Guerra Mundial— sale de pronto del interior de
la misma lanzando palomas; también tenemos la inesperada iluminaciéon de la
Aurora Boreal, en la carroza del Polo, que fue recibida con tanto entusiasmo
por el publico y que se rompio con el bamboleo que experiment6 en una de sus
secciones. Por este rnotivo, uno de los organizadores llego a accidentarse y fue
lanzado al pavimento.

Ahora haremos referencia a la musica y al baile en las Parrandas: la orquesta
de las Parrandas se llama Piquete y es una pequefa banda formada por dos
trompetas, dos clarinetes, dos trombones, un bombardino y un timbal de
agarre. Las mismas presiden la carroza entonando las polkas, himnos de cada
barrio, y las rumbitas ya nombradas, bien de desafio o de victoria.

Las polkas de las Parrandas han sido compuestas hace mas de un siglo por los
musicos locales Laudelmo Quintero, para el barrio del Carmen, y Perico
Morales, para el de San Salvador: sus partituras existan en sus originales en el
Museo de las Parrandas de Remedios. La polka es un género musical venido
de Europa, a fines del siglo pasado, via Espafia, y es una musica para bailar un
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tipo de danza que estuvo muy en boga en aquella época y que segun Curt
Sachs, fue el mas fuerte contrincante del famoso vals que sustituyo, en los
salones de baile europeos, a las danzas de cuadro o figuras, cuyo ultimo
remanente fueron la contradanza y sus secuelas, las cuadrillas y los lanceros.
La irrupcion de la burguesia en los destinos de la historia dejé sentirse también
en la vida danzaria de los salones europeos: las convencionales danzas de
estricta disciplina con pasos menudos y relaciones entre grupos de parejas,
como minuets y cuadrillas, fueron desplazadas por el vértigo del baile de
parejas agarradas en vertiginosos giros, como el vals, a partir de fines del siglo
XVIII con su balanceado vaivén dado por el compas de 3/4. La polka va a
tomar el lugar del vals a partir de 1830, y lleg6 a ser su mas fuerte competidora,
aunque en realidad siguié siendo una danza de parejas abrazadas haciendo
fuertes giros, pero con algunas variantes en el paso y con un cambio de
compas que fue el de 2/3 el cual le comunicaba un acento marcial al tempo
musical y a los pasos danzarios. Originariamente, y a diferencia de lo que su
nombre indica, no proviene de Polonia, sino de la region de Bohemia, que en el
siglo XIX pertenecia a Alemania, de donde «se trajo a Praga hacia 1835; a
Viena, en 1839 y a Paris en 1840, por un maestro de danza, de Praga»."11 Ya
en esa época puede decirse que la polka, surgida del folklore bohemio habia
hecho su carrera por Europa y el salto a Espafia desde Francia no debid
dejarse esperar. De la Metropoli a los saraos de la colonia vino por la via
maritima y ya a fines del siglo pasado las polkas y las mazurcas compartian
con las cuadrillas y contradanzas en los salones habaneros, y en las fiestas de
la Cruz de Mayo. Mientras el pueblo bailaba en la calle sus danzas
condimentadas ya de criollismo, en el interior de las casas y ante el
monumento de la Cruz se cantaba, y luego bailaban polkas y cuadrillas, valses
y galops. El repertorio de esas danzas pasa a las bandas locales que en las
retretas hacian las delicias del paseo nocturno alrededor de la glorieta del
parque los domingos y dias de fiestas. Y cuando la moda de polkas y mazurcas
ya ha pasado en los salones, las piezas tradicionales de las bandas
provincianas mantienen partituras y siguen ofreciendo en la sonoridad de sus
metales, la musica de las mismas. No es de extrafiar que las Parrandas
remedianas adopten la musica que oyen en su glorieta del parque como tema
musical, y que compositores remedianos se den a la tarea de componer
especialmente para cada barrio un himno sobre el estilo musical de la polka en
los afios en que florecian ambas manifestaciones, la polka y las Parrandas, que
es al fin del siglo XIX.

Es el formato de una pequefia banda el que sirve de intérprete a las mismas en
el festival parrandistico para incursionar después en las rumbitas, cuyas
melodias reflejan a la manera de la contradanza de San Pascual Bailén, la
introduccién de elementos negros en la musica europea. Estas rumbitas fueron
las que sirvieron para hacer los desafios de un barrio a otro con textos
burlonamente agresivos como los siguientes:

1) Evacua Sansari
Evacua Sansari
Evacua

Evacua Sansari
Evacua
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2} El Carmen y el Salvador
echaron una porfia

El Carmen comid jutia

y San Salvador Lechon

3) Dénde vas San Salvador
con la noche tan obscura
Voy a abrir la sepultura

que ya el Carmen se murio

4) Viva el Carmen con fervor
con su luz y su bandera

y mueran las chancleteras
del barrio de San Salvador

Inexplicablemente, ya hemos dicho que estos textos apenas se cantan, solo
como referencia colectiva y no como desafios de barrio a barrio. Valdria la
pena continuar esa tradiciéon con la composicion también competitiva anual de
nuevos textos, aunque fuera dentro de la tradicional musica de las rumbitas.

Es importante hacer notar que estos estilos musicales mantenidos
tradicionalmente en Remedios, han sufrido transmutaciones en las olias
localidades en que se celebran las Parrandas y en las que la musica de la
conga es el motivo que condimenta a esas festividades y tras la cual «arrolla»
todo el pueblo en sus distintos barrios. Es decir, que donde nada mas se
mantiene la tradicion de las Polkas. Himnos tocadas por los Piquetes de
sonoridad de instrumentos de metales es en Remedios, pues el resto de la
region ha adoptado totalmente la musica carnavalesca de total influencia
africana. Sin embargo, existe también en Remedios otro grupo orquestal
llamado Repique, que soélo aparece en los dias anteriores al de las Parrandas,
y que toca por los barrios para levantar el entusiasmo y animar en los bailes en
gue otrora se recaudaban fondos destinados a la fiesta principal y que estaba
y aun esta constituido por instrumentos tales como la tambora. la reja de
arado, cencerros, gangarrias y alcahuetes, todos estruendosos herederos de
los antiguos ruidos madrugadores y que se ajustan mas a la sonoridad
africana. Esta orquesta nos acerca al elemento que hemos encontrado
ausenta en las Parrandas, el africano, aunque Unicamente limitado a los dias
anteriores al evento principal y sélo para disfrute de los bailes de los barrios.

En cuanto al elemento danzario, podemos decir que es el mas borroso
aparecido entre todos los de las Parrandas, aunque bien es cierto que una de
las formas de participacion mas directa del publico es la manifestacion libre del
movimiento, tan pronto comienza a oir la sonoridad de las bandas. Desde
luego, estos movimientos no tienen absolutamente nada que ver con los de las
polkas como danzas de salon, que eran bailes de parejas agarradas, sino por
el contrario, son acciones danzarias individuales o colectivas en medio de la
calle, alrededor de los fuegos artificiales o desplazamientos multitudinarios que
se mueven por la plaza o en los barrios para celebrar la victoria y estan mas
cerca del «arrollao» de las congas, aunque sin el voluptuoso deslizarse de las
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mismas, ya que la musica no se presta a ese tipo de movimiento, si no mas
bien a una saltarina accion ritmica, a la cual hemos observado que se agregan
los brazos abiertos y en alto a los lados del cuerpo, a la manera del bailar de la
jota y las danzas asturianas. Incidentalmente hemos visto danzar parejas
masculinas unas frente a otras, también en forma muy reminiscente a la de los
citados bailes ibéricos.

Hubo épocas, cuando se construian los kioskos, en que se acostumbraba a
bailar danzones ante los mismos —partituras de ellos hemos podido ver
también en el museo de las Parrandas remedianas—, costumbre que ha
desaparecido y que valdria también la pena rescatar.

No queremos concluir este analisis de la calidad espectacular del teatro total de
las Parrandas, sin tratar sobre la participaciéon popular en las mismas. Desde
los primeros meses del afio, comienza la organizacion de las directivas de los
barrios en los trabajos organizativos de la proxima Parranda, y cada barrio
convoca a disefladores de Trabajos de Plaza y carrozas bajo el mas estricto
secreto. Ademas se comienzan a buscar los materiales y a acopiar la pélvora.
Estas labores se intensifican tres meses antes del inicio de las Parrandas y es
en este momento, cuando se extrema el trabajo en las construcciones de las
carrozas. Es necesario sefialar que estas construcciones se hacen a
escondidas en la nave de cada barrio y solo tres dias antes de las Parrandas
empiezan a emerger las armazones de madera en los costados del parque,
centro especial del espectaculo tanto en un barrio como en el otro, y siempre
con el propdsito de dejar para el final la mayor cantidad de sorpresas. Eso trae
como consecuencia que a veces se calcule mal el tiempo y la necesidad de
trabajo, lo que da por resultado que todo el engranaje no pueda
complementarse o funcionar en sus movimientos e iluminacion para llegar a las
metas a la hora deseada, lo cual constituye el fracaso para el barrio incumplidor
y la victoria para el otro.

Antiguamente, las Parrandas se nutrian, econdmicamente de las donaciones
particulares y de todo estilo o forma que se agenciaba el barrio, con rifas,
boletos para entrar en bailes, concursos, etcétera, que permitiera recaudar
fondos. Hoy la administracion local, por mediacién del Poder Popular, provee
los medios econdmicos para los gastos de la gran fiesta, lo que permite un
mayor esplendor en el espectaculo que en las épocas -en que se estaba a
expensas de manos privadas o al reducido bolsillo popular que subvencionaba
los gastos. Es necesario decir que en la actualidad ambos barrios poseen el
mismo nivel econémico de posibilidades para gastos, y por lo tanto, el nivel
artistico y de organizacion, sera el que determine la calidad total de la fiesta. La
competencia de barrios sigue intensificando el ardor de la participacion pues se
convierte en una causa de honor colectivo, heredado de generacion en
generacion, que se gesta mayoritariamente en los hogares y en las familias
para aflorar luego a la calle con intenso entusiasmo Yy actividad.
Esta es la forma en que llega a romperse la zanja entre espectaculo y publico,
y ambos logran constituirse en una misma identidad participatoria donde la
comunicacién entre lo sensorial y lo receptivo estda de manera intensa
promovida emocionalmente por concernirle de modo personal, a cada
participante, el triunfo y disfrute del espectaculo, tanto en lo que respecta a su
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faccion, como al éxito del festejo en su totalidad, pues en ello est4 el prestigio
de Remedios como la fuente mas antigua y tradicional de las Parrandas, con
respecto a todas las demas localidades de la regiéon donde se efectlan las
mismas.

Si bien hubo una época en que todos los portales de las sociedades que
rodean el parque y las calles aledafias se llenaban de sillones y sillas desde las
que confortablemente se admiraban los juegos parrandiles, esto hace muchos
afios que quedod atras: hoy todo el pueblo en apretada muchedumbre se
conglomera en el espacio del acontecimiento, y vive intensamente cuerpo a
cuerpo todos los incidentes del evento por peligrosos que sean, como es el
caso de la pirotecnia cuando estalla sobre sus cabezas, el del dificil trance del
pase de la carroza por la esquina, en que sus correligionarios ayudan a
transportarla en el va y viene del viraje, a veces casi levantandola en vilo por
cientos de brazos, y sin perder nunca la cabeza, ni crear panico o tumultuosos
incidentes. La fuerza policial no es necesaria por tradicion y costumbre, a pesar
del conglomerado, de la alegria rociada de licor y del apasionado entusiasmo
de la rivalidad que muy bien podria llevar a situaciones conflictivas que
pudieran alterar el orden publico. Aun los frecuentes incidentes de apagones
totales de la poblacién en mitad de la fiesta por causa de la gran potencia
eléctrica usada en el espectaculo que suele fundir los fusibles generadores de
la energia y que ocurre casi todos los afios, a medida que ha ido con el tiempo
aumentando el derroche imaginativo de la luminotecnia, y que deja por un
tiempo en total oscuridad a toda la ciudad, no es, en manera alguna, causa de
confusién ni desconcierto: la muchedumbre en parte se retira a sus casas
cercanas a esperar la vuelta del fluido eléctrico, que bien podra tardar horas,
mientras que el resto preferira esperar pacientemente, quedandose en el
mismo lugar donde estaba hasta que llegue de nuevo el momento de proseguir
la Parranda.

Por otra parte, como que la fiesta esta regida por reglas de juego bien definidas
por la tradicion en tiempo y espacio, el nivel de comprensioén entre publico y
espectaculo no tiene conflicto alguno, por el contrario, la distorsién o falta de
cumplimiento de los requisitos qué dan los indicadores soélo acarrearan la
disminucién del éxito del barrio incumplidor, cosa que enardece aun mas la
participacion y enciende los niveles de percepcion colectiva. Como resultado,
se logra una total y absoluta comunicacion, por via, tanto da la participacion
inmediata como la mediata, con su correspondiente carga emotiva en el publico
gue se abre en total receptividad a los signos sensoriales del espectaculo. Su
teatralidad plastica, musical, literaria y danzaria trata de totalizar el poder de
captacion del publico a nivel popular, fuera de los limites y ataduras de las
regulaciones del teatro convencional que se desarrolla dentro de los canones
de un escenario y un espectador pasivamente sentado en un confortable, pero
poco enervante butacon, que lo hace casi incapaz de proyectarse activamente
hacia una viva intervencién en el espectaculo. El estudio de estos juegos
festivos populares tales como las Parrandas, resultan de saludable
aprovechamiento para el teatrista contemporaneo que encuentra en ellos las
leyes del teatro a niveles de una activa y gran participacion que tanto la teoria
actual pide a la experiencia teatral, por su necesidad de llegar a grandes
publicos con la mayor intensidad posible, para eliminar asi los riesgos del
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distanciamiento espacial que separe la correlacion de fuerzas entre artista y
audiencia. Uno de los mas vivos e ilustradores ejemplos que tenemos a nuestro
alcance en ese logro absoluto de comunicacion entre espectador y espectaculo
lo podemos experimentar en las Parrandas, motivadas por vivencias mediatas
de tradicion e inmediatas de experiencias emotivas en relacion con lo que
ocurre, por el intenso involucrarse en el juego fiestero teatral.

Al tener ya la nocion de que el teatro es un gran juego —el idioma francés asi
lo plasma al usar -el vocablo jouer (jugar en espariol) para también designar la
accion de interpretacion en el rol teatral— nos gustara hacer una incursion en
la Teoria de los Juegos tan brillantemente desarrollada por Roger Caillois y en
la actualidad muy difundida, la cual establece que las experiencias ludricas del
hombre sedimentan las bases de la cultura universal. Al surgir por esa via y al
tomar en cuenta su clasificacion en cuatro categorias: la de juegos de
competencia (Agon), juegos de azar (Alea), juegos miméticos (Mimicry) y
juegos de vértigo (llinx)12, sera interesante buscar en el gran juego teatral de
las fiestas parrandiles remedianas sus motivaciones a nivel de psicologia
colectiva y de sus tendencias.

A partir de que los impulsos primarios se ejercitan en los juegos infantiles y
luego enriquecen al adulto en su vida cultural, para volcarse colectivamente
entre otros casos en las fiestas populares, esta teoria establece, pues, que los
juegos actuan como estimulos de «la invencion y la libertad, substituyéndolas
a la necesidad, la monotonia y a la violencia de la naturaleza. Frente a la
prodigalidad ciega y brutal de la naturaleza, el espiritu del juego inventa el
orden, la economia, la justicia»13.

Al aplicar las cuatro categorias mencionadas a nuestro sujeto de las
Parrandas, encontraremos el Agon o impulso de la competencia en la rivalidad
de los barrios que daran su aporte parcial a la totalidad del espectaculo bajo el
estimulo de quién podrd ir por arriba del otro al choque da ambas ofertas
artisticas, donde se juega el honor de la victoria o el deshonor del fracaso.
Luego vemos el Alea o azar presidir las eventualidades que en un gran
espectaculo publico implican la preparacibn o ensayo unido a la
representacion con todas las consecuentes .ocurrencias que aportan la suerte
y el acontecimiento aleatorio, a veces tragico, como es el caso de la joven que
yendo dentro de una especie de jaula que exigia el elemento plastico de la
carroza, sufri6 muerte por quemaduras al no poder escapar inmediatamente
de la llama que prendié sus vestiduras cuando se cayeron los restos de un
volador, o también los inevitables apagones por la gran carga eléctrica
utilizada, lo cual quizas sea la causa de la frustracion del evento al dejar en
total oscuridad los Trabajos de Plaza y aun la poblacién entera, sin contar los
dafos que sufren o experimentan las carrozas en el dificil viraje y en el total o
limitado éxito con que puedan lograrse y que empafie la totalidad del
desarrollo del espectaculo.

El Mimicry 6 juego mimético de personificaciones, disfraces, interpretacion de
personajes para lograr una imagen diferente de la personal, est4 plenamente
dado en las carrozas, debido a que las mismas muestran reproducciones
mitologicas, legendarias, o histéricas en que aparecen figuras vivientes con
sus correspondientes vestuarios de acuerdo con el efecto que se desea
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producir sobre las armazones escenograficas maviles que constituyen uno de
los atractivos mas gustados de las Parrandas.

Y por ultimo el llinx o atraccion por el vértigo, que esta dado su el peligroso
juego de la pirotecnia que constantemente amenaza a la muchedumbre con
sus residuos de fuegos luminosos que caen durante todo el tiempo en que son
lanzados los voladores y demas variantes luminicos impulsados por la pélvora.
Esto sin tener en cuenta el constante peligro de que puedan volcar algunos de
los tableros donde son encajados los palenques o hatillos de voladores, llenos
a veces en numeros de cientos, lo que puede ocurrir con facilidad al calor del
momento de la explosion y que es capaz de producir enormes pérdidas
materiales como ha ocurrido en afios anteriores, ademas de los graves
accidentes que produciran en las personas que los manipulan y rodean.

No podemos en absoluto desligar las Parrandas da esas prolongadas horas de
intenso ruido y luminosidades en que la pirotecnia hace sus alardes y donde la
noche truena para crear una atmosfera de bombardeo y un regodeo en el
vértigo del panico de un cielo en explosion y una ciudad trepidando en sus
cimientos, todo lo cual hara crisis total en la ultima hora de la mafiana
siguiente, en el final despliegue en que ambos barrios agotan sus ultimos
recursos para ver quién puede lograr mayor estruendo, con el propdsito de
crear asi un caos sonoro que estremezca todas las fibras nerviosas del
organismo.

He aqui cémo las Parrandas canalizan con sus juegos espectaculares cada
afo, los primarios impulsos psicolégicos de las ciudades donde se realizan,
con la competencia, el azar, la personificacion y el vértigo en un teatro total
popular que se hunde en sus mas profundas tradiciones locales: de este modo
se logra un evento de impactante magia teatral.
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LA RAIZ HISPANICA EN LA DANZA TRADICIONALCUBANA

En la Coleccion de articulos Tipos y Costumbres de la Isla de Cuba, obra
ilustrada por Patricio Landaluze, editada por Miguel de Villa en 1881 y con
introduccion de Antonio Bachiller y Morales, José Quintin Suzarte (1) presenta
una imagen campesina bajo el titulo de Los Guajiros que comienza asi:

Con ese nombre, dé procedencia aborigen sin duda, han sido y aln
son conocidos los campesinos de Cuba, que constituian un tipo
especial muy acentuado e interesante. Ese tipo, que nacidé con la
conquista y la esclavitud, est4 desapareciendo junto con el coloniaje y
la servidumbre, y preciso es que nos apresuremos a pintarlo, antes de
gue no quede un original que nos sirva de modelo...(2)

Poco después el autor nos presenta una imagen nostalgica dirigida hacia esa
desaparicion de un sector social en aparente contradiccion con el sistema
esclavista, pero al mismo tiempo sostén del mismo, y el cual a las puertas de
la abolicion hara desaparecer el caballeresco estrato social del campesino de
la época colonial. Y sigue en linea descriptiva hablandonos de las excelencias
a punto de perderse del guajiro cubano:

El tipo del guajiro era varonil y simpatico: esbelto y fornido (...) de barba
poblada en cuanto entraba en la juventud, con la tez tostada por el sol,
facciones regulares y ojos centellantes, revelaba a primera vista la raza
andaluza.

Ginetes admirables, tenian los guajiros por su caballo el mismo afecto que
los arabes, y llegaban a inspirarselo igual, haciéndose obedecer a la voz

3).

Este concepto del campesino cubano con origen andaluz, responde también al
gusto colonial del romanticismo europeo que habia enclavado en la region sur
de la peninsula toda una atraccion por los vestigios arabigos, y por lo tanto
exoticos, tan del gusto de la época, y que plasma una de las tendencias
estéticas de la literatura del Siglo XIX.

Prosigue luego con la imagen caballeresca que los costumbristas del siglo
pasado vieron en el campesino y que, como bien Jesus Guanche la califica en
su estudio sobre las etnias que componen al pueblo cubano, fue determinada
por lo raro, extraio y extravagante:

La necesidad que tenia el guajiro de estar siempre armado para afrontar
el odio de los esclavos, los ataques del bandidaje y las provocaciones de
las rivalidades, no sOlo en materias de amor, sino en cuestiones de
localidad, pues los hijos de un partido o jurisdiccion, se consideraban mas
0 menos enemigos naturales de los de otras, y sobre todo, la sangre de
sus antepasados que corria aun cercana y ardiente por sus venas, hacian
de él un hombre esencialmente belicoso, por un quitame alla esa paja,
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echaba mano al quimbo, (nombre provincial del machete) y jugaba la vida
con la impavidez de los que nacen y se crian en el peligro (4).

Después se adentra en el mundo de sus diversiones, término con que el
costumbrismo del Siglo XIX califica a las manifestaciones culturales de
cualquier estrato social, y asi nos habla del gusto por las lidias de gallos "en el
que arriesgaban todos sus ahorros”, y que las "presidian los mas encopetados
y ricos hacendados, entre ellos los marqueses de Casa Calvo, de San Felipe y
Santiago, de Almendares y otros, que en compaifiia de sus .amigos, jugaba
miles de onzas a las espuelas de los gallos, con aristocratica indiferencia."

Luego sigue enumerando la de "las carreras de patos en que podian lucir su
gallardia y habilidad como jinetes y a la vez el alcance de su fuerza fisica." Y
por fin caemos en el ambito de las llamadas diversiones que tenian ubicacion
en la fiesta llamada Guateque y que eran la danza y la musica. Sigamos
nuevamente el texto:

Los bailes de los guajiros tenian también caracter, especialisimo; la
danza, el vals, el rigodén, eran cosa desconocida para los Hijos de
nuestros campos. Su deleite era el zapateo, cuya mauasica tiene un aire
vivo que va en crescendo, y es una melodia sencilla, graciosa, y algo
melancolica. ElI zapateo es como una refundicibn, con grandes
modificaciones, de la Jota, las Mollares y el Bolero, y se baila con
intervalos de un canto llamado punto, a cuyos acordes se entonan
décimas o redondillas en que el guajiro elogia la belleza y cualidades de
su dama, o alaba los quilates de su propio valor o el desprecio de sus
enemigos.

En toda la América espafiola existe el mismo baile popular campesino,
alternando con el canto, y el mismo tipo guajiro con mas 0 menos
variantes. El jarocho mejicano llama jarabe a su zapateo y son al punto de
nuestros montunos.

El zapateo se bailaba, y aun se baila, por una pareja que cede su puesto
a otra cuando siente cansancio. Pocas veces bailan a la vez dos o tres
parejas: en €l demuestran su gracia y agilidad el hombre y la muijer,
siendo verdaderamente admirables el compas y el desembarazo con que
ejecutan pasos sumamente dificiles, en que la vista no puede seguir los
giros que describen los pies. Y es costumbre que cuando una bailarina
entusiasma a los espectadores por su habilidad y garbo, reciba de éstos,
ademas de bulliciosas muestras de aprobacién, todos los pafiuelos que
qguieran colgarle en los hombros, todos los sombreros que puedan
ponerle en la cabeza, sucediendo a veces que al concluir se siente
abrumada por la carga; pero esto tiene su recompensa, pues cada uno de
los que le ponen una prenda tiene que hacer su presente, generalmente
de dinero, para recobrarla, y la obsequiada saca gloria y provecho de su
donosura y destreza.

Estos bailes que se llamaban guateques, concluian mal frecuentemente:
un galan celoso o despreciado, un guajiro de otro partido que se creia
ofendido por los conceptos de una de las décimas cantadas, tiraba
repentinamente del machete, hacia pedazos con él los faroles en que
ardian las tristes velas de sebo, alumbrado del sarao, y con las tinieblas
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comenzaba una zambra de dos mil demonios, de la que resultaban
contusos, heridos y aun muertos, por lo comun involuntariamente, pues
nadie sabia a quien tocaba ni de quien se defendia.

Otras veces, guajiros enemistados con los que daban el baile, iban
expresamente a desbaratarlo, comenzando siempre por apagar las luces
y destripar el arpa.

En uno y otro caso, las mujeres no se amedrentaban demasiado con tanta
barbaridad; se cubrian con los bancos y las sillas...

Esto no impedia que el domingo siguiente hubiese otro guateque mas
concurrido que el anterior (5).

Hemos vuelto aqui otra vez a la influencia de otras regiones de Espafia, como
Aragon con la referencia a la Jota, y aun del Bolero del siglo XVIII, género en
cierta manera académico, extendido por toda la peninsula y llegado hasta los
estratos populares de la época.

No queremos seguir adelante en nuestro intento de desmistificacion de todos
esos conceptos, basandonos en criterios socioculturales de mayor
profundidad, sin hacer mencion del texto que la Condesa de Merlin (1840),
también aln mas idilicamente que el anterior, hace con indudable talento del
campesino cubano y su tipico baile. Primeramente veremos su version del
guajiro criollo:

Las gentes del campo, llamadas aqui guajiros o monteros, tienen un
caracter excéntrico que los distingue de los demas paises. Aficionados al
canto, dados a los placeres y a las aventuras, reparten su vida entre el
amor y las proezas caballerescas, y hubieran podido figurar en la corte de
Francisco | también como en estas cabafias primitivas, si su pasion
indomable por la independencia no les hubiese destinado antes a la vida
salvaje que al yugo de la civilizacion.

Su vida material sencilla, y rastica estd muy de acuerdo con su vida
poética, y esta amalgama es justamente la que da a su accidn un caracter
romancesco Yy original (6).

Tiene una fiereza producida por el ardor del sol que los calienta, y por la
rigueza del suelo que los sostiene...(7)

Confiado en la prodigalidad de una naturaleza espléndida, y seguro de
hallar en todas partes mieses y frutas en gran abundancia, la pereza, la
voluptuosidad y el amor de la independencia se apoderan de su alma, y
ponen un sello en todas las acciones de su vida; gusta mucho de lujo en
Su persona; pasa las mafianas en los refideros de gallos y las noches en
el baile o cantando a la guitarra enfrente de la estancia de su querida; es
poeta y valiente a la vez, y si alguna vez acontece que estando él
cantando o echando requiebros aparece por alli su rival, se bate con él, y
le da o recibe un machetazo en honor de la que ama (8).

Y luego dedica estas lineas a la descripcion del zapateo:
El baile de los guajiros es sencillo y ardiente como su vida.

Dos personas, hombre y mujer, principian este baile, que consiste en un
paso sencillo marcado enérgicamente de tiempo en tiempo por patadas en
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el suelo que llevan al compéas de la masica, que es también muy sencilla,
y que carece del acorde mayor y del acorde relativo. jPero cuanta pasiéon
en los ojos y en las actitudes del guajiro!, jcuan agradable sencillez en la
postura del guajiro!, jcuan agradable sencillez en la postura de la guajira!
Sus manos sostienen ligeramente por ambos lados los pliegues de su
vestido echandolo hacia adelante a la manera de flores timidas que
cierran sus pétalos al calor del sol. El guajiro con los dos brazos atras, con
la mufieca izquierda agarrada con los dedos de la mano derecha, con los
ojos vivos y la actitud fiera, se adelanta hacia la mujer, que se va retirando
al mismo tiempo, hasta que al fin la alcanza; y entonces finge retirarse, y
es perseguido a su vez por su compafiera, hasta que al fin se ajuntan, y el
baile toma un caracter delirante que dura hasta su conclusion. Los
bailarines no se detienen nunca hasta que los espectadores observan su
cansancio, y son reemplazados por otros; pero los primeros no dejan de
bailar sino uno después de otro a compas y sin que la musica cese. Por lo
general el hombre es reemplazado muchas veces antes que la mujer (9).

Y con esa documentacidbn de época, antes de adentrarnos en el objeto
intrinseco de esta disertacién, haremos un recorrido critico sobre el medio
ambiental que dio nacimiento a estas expresiones culturales, en su contexto
histdrico, y un estudio de las raices protagonicas de la clase social que les dio
nacimiento.

Esta ya fuera de toda duda que los naturales de las Islas Canarias
constituyeron el mayor aporte étnico que pueda considerarse, desde sus
inicios, como definitivo dentro del campesinado cubano. Nada tiene por eso de
extrafio que veamos en nuestros campos, sobre todo en la region occidental y
central de la Isla, un tipo fisico, diriamos racial, bastante diferencial de la
poblacién de los medios urbanos en que la mezcla con el negro se ha dejado
sentir intensamente. Un especial color dorado de la piel, conformado por la
constante exposicion al sol, la frecuencia de cabellos rubios o castafios y ojos
claros, definen un tipo fisico muy determinante en el campesinado cubano.
Hemos podido personalmente detectar en el pueblo de Vifiales, localidad en
medio del valle pinarefio, por la década del 70, una asombrosa y aplastante
presencia de ese tipo en nifios, jovenes y ancianos de ambos sexos. No sera
dificil comprender esa realidad cuando sepamos que desde inicios de la
conquista fueron los canarios quienes aportaron los mayores contingentes de
emigrantes, en forma de ndcleos familiares masivos (10) que inmediatamente
se adentraban en los campos, mientras que el resto de la inmigracion
peninsular iba en busqueda de mejoras de vida en los medios administrativos
urbanos y comerciales de la Isla.

Los nativos de las Islas Canarias (11) provienen de la raza blanca que poblo el
norte del continente africano desde fecha inmemorial: los bereberes o
berberiscos (muy caracterizados en datos histéricos por la tez blanca, los ojos
azules y cabellos rubios), supuestos descendientes de los fenicios (raza aria 'y
semitica) que segun las més lejanas hipoétesis estuvieron enraizados en la
raza cromagnonica que atravesd de Europa al Africa, cuando aun el mar
Mediterrdneo no habia impuesto su frontera de aguas entre los dos
continentes. Raza levantisca y rebelde, aun el paso del Islam no la hizo
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doblegar y menos desaparecer —todavia hoy los tuaregs, libios y otros
pueblos del norte africano son sus descendientes—, dando su germen a los
Guanches, tribus establecidas en el archipiélago Canario, surgido en el
Atlantico frente a la costa africana del Atlas, donde las arenas del desierto
llegan hasta sus playas. No es de extrafar, por eso, que el camello circule aun
por las Islas Canarias y fuera un medio de locomocién campesina hasta época
no muy lejana. No estaba consumada la conquista de América cuando Espafia
todavia se ocupaba en la tarea de someter a la raza rebelde de ese
Archipiélago, lo que cost6é 94 afios de lucha y no termind hasta 1495, es decir,
tres aflos después del descubrimiento americano. Por razones geograficas,
fueron estas islas el salto portuario mas cercano al desembarque en tierras
americanas. Toda flota salida de Cadiz debia hacer escala en algun puerto del
archipiélago Canario (Gomera, Tenerife, Las Palmas), y flotas expresamente
fletadas desde las Islas, se dedicaron al transporte legal e ilegal de
mercancias y emigrantes, tanto peninsulares como islefios.

El archipiélago canario, por razones geograficas y estratégicas, sufri6 durante
siglos las inclemencias de erupciones volcanicas, pestes, incursiones de las
potencias europeas. Holanda, Francia e Inglaterra, asi como los ataques
pirateriles de la época —Francis Drake hizo un dramético desembarco alli en
una ocasion—, todo lo que, sumado a un suelo de dificil laboreo agricola por su
pobre calidad geofisica, determiné en el islefio el deseo de trasladarse rapida y
masivamente a la América, en busqueda de un medio de vida mas sosegado y
que le ofreciera mas posibilidades de fructificacion en tierras, lo cual no era
usual en su propio medio. Se dice, segun nos ha dejado saber Jesus Guanche,
que las primeras mujeres que arribaron a Cuba fueron islefias que venian
formando familias completas de emigrantes, cosa que le confirié un estatus de
sedimento estable a una emigracion compuesta por otra parte, en su mayoria,
por aventureros llenos de ambiciones, que en busqueda de riguezas
exprimieron el régimen colonialista hasta sus mas inusitados limites de
depredacion y explotacion del hombre por el hombre en América, lo que
culmind con la instauracion del sistema esclavista después de haber
exterminado en masa al aborigen de la zona del Caribe.

La emigracién canaria se mantuvo intermitentemente durante los Siglos XVI,
XVII, XVIIl 'y XIX. Su constante afluencia, aclimatacién y constitucion en una
clase productora especialmente dedicada al desarrollo de la economia agricola
del pais, dio lugar a la prosperidad de renglones tan importantes como los del
tabaco y la ganaderia, junto con los hatos, sitios y estancias en que se llevo a
cabo una intensa labor de cultivo del agro. El desarrollo de la industria del
azucar y el café, renglones principales de la economia colonial, estuvo
soportado por el sistema esclavista, pero le tocé al campesinado, tierra
adentro, sobre todo en las regiones occidentales y centrales de la Isla,
desarrollar la base de los productos agricolas y de las vegas tabacaleras. La
importancia de esa inmigracion se dejé bien sentir en el estatus econémico-
colonial, cuando de 1717 a 1723 ocurrié la sublevacion de los Vegueros,
conocida también por la rebelion de los islefios, acontecimiento historico que
como bien dice Jesus Guanche marca el inicio de la tradicion de lucha del
campesinado cubano. El guajiro criollo jugé tan importante papel, que dio pie
para que a fines del Siglo XVIII se lograra una amplia estabilizacion y
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expansiéon de una produccion regida por la mano de una clase social que,
internada en los campos, estaba entregada, ya en pequefias comunidades o en
aislados grupos familiares, al cultivo directo de la tierra con intensa dedicacion.
Esto ultimo hizo que segun los datos del Censo de 1825, que nos aporta el
ilustre historiador Ramiro Guerra y Sanchez, "el predominio de la pequefia
propiedad (...) era evidente. Los cultivos destinados al consumo, practicado por
los pequefios agricultores, producian seis veces tanto como los cafetales, cinco
veces tanto como las haciendas y tres veces tanto como los ingenios."(12) Y
esto, por supuesto, como producto de un trabajo libre desvinculado de la
esclavitud.

El aislamiento de los centros urbanos le permitié al campesino criollo, partiendo
de sus raices hispanicas, con el matiz regional que le confirié el archipiélago
canario, desarrollar manifestaciones culturales muy especificas y diferenciadas
de las que los centros urbanos, mas permeabilizados por el africano y otras
etnias europeas, produjeran en ciudades y villas del pais. Fue también una
clase mantenida racialmente dentro de la poblacion mas intrinsecamente
blanca de la época colonial: en el Siglo XIX la inmigracién canaria asciende a
320 000, lo que constituia el 33% de la libre emigracion. Esa fue una de las
razones por la cual la metropoli permiti6 su libre expansion para tratar de
mantener un equilibrio ante el creciente aumento de la poblacién negra (13).

Por otra parte, la cultura guajira tuvo caracteristicas peculiares al tratarse
también de una expresidn popular que a pesar de pertenecer a un estrato de la
clase dominante, provenia de un sector que aun en la misma Peninsula era
explotado, y por lo tanto en contradiccién con el estatus general politico-cultural
dominante en Cuba. El islefio trae a Cuba, por un lado, manifestaciones
todavia frescas de un ancestro aborigen canario, y por otro, matices de
aspectos generales de la cultura popular europea, especificamente la
peninsular.

En el siglo XVI, con la expansion politica europea que causoé el descubrimiento
y la explotacion de las Américas, se crean en las cortes europeas las
condiciones para una expansion danzaria. Para ello se recurre a los bailes
folkloricos mas ricos de diferentes partes del area continental europea, y asi se
conforman los nucleos de las llamadas danzas preclasicas, que inundan el
trajin social de los salones cortesanos. Variadas formas de danzas populares
son moldeadas por el maestro de danza de las clases nobles, estableciéndose
un contrastado juego de "danzas bajas" o pegadas al piso, y "danzas altas" o
impulsadas por el salto, y que incluyeron desde las Gallardas y Courantes
italianas, las Gigas inglesas y las alemandas alemanas, hasta las Zarabandas,
Chaconas, Pasacalles y Pavanas espafolas. Y entre esas danzas provenientes
de Espafia existio también una llamada Canaria, Canario o Canarie.

Veamos lo que los textos a la mano nos dicen sobre esta danza, cuyo nombre
nos da bien claramente su procedencia. El Diccionario Oxford de la Musica
dice:
Canaries, Canario o Canaria. Antigua danza escrita en compas de tres a
seis tiempos, algo semejante a la Giga (...) se pueden encontrar en
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compositores de los siglos XVII y XVIII como Purcell, Lully y Couperin.
Aparentemente el hay o hey, danza rustica, se bailaba con mdusica
similar.— El nombre canarias se refiere posiblemente a que procede de
las Islas Canarias... Shakespeare menciona varias veces esta danza:
"...danza la Canaria con fogoso y vivo movimiento." (Bien esta lo que bien
acaba)

El Diccionario Enciclopédico Hispano-Americano dice:

Canario. Baile asi llamado por haber sido su cuna las Islas Canarias y es
el mismo que después se llamd en Espafia "Guaracha" y ultimamente
"Zapateado".

El Concise Oxford Dictionary of Ballet nos informa:

Canaries, una danza llena de vivacidad en tiempo 3/8 ¢ 6/8 similar a la
Jiga o Giga. Puede haber venida de las Islas Canarias por via de Espafa
o Francia... En ella se acentua fuertemente el golpear del suelo con talén
y punta de los pies, aunque no tiene nada que ver con la técnica del
taconeo de la danza espafiola.

El famoso tratado de Thoinot Arbeau (1588) sobre la danza, conocido con el
nombre de Orchesographie, nos brinda esta descripcion de las Canarias:

Algunos dicen que esta danza proviene de las Islas Canarias y que se
baila frecuentemente en esa region. Otros cuya opinion prefiero compatrtir,
mantienen que se deriva de un ballet compuesto para una mascarada en
la cual los bailarines estaban vestidos de reyes y reinas de Mauritania, 0
mas bien, como salvajes con plumas tefidas de distintos colores. Esta es
la forma de bailar Canarias: un joven toma una dama y bailando con ella
al compas de una melodia conveniente, la conduce al extremo del saldn.
Esto hecho, vuelve al sitio desde donde empezd, mirando mientras tanto a
la dama. Luego se dirige nuevamente hacia ella, efectuando ciertos
pasajes y una vez realizado esto, se vuelve como antes. Entonces la
dama viene y efectda lo mismo frente a él, volviendo después al lugar
donde estaba y ambos continlan estas idas y venidas tantas veces como
la diversidad de los pasajes se lo permite. Y advertid que estos pasajes
son animados, aunque extrafios y fantasticos, pareciéndose en gran
manera a las danzas de los salvajes. Los aprenderéis de aquellos que lo
saben y podéis inventar nuevos a vuestro gusto. Solo os daré la melodia
de esta danza y algunos movimientos de los pasajes que los bailarines
tienen costumbre de hacer y que los espectadores gustan contemplar.

Lista de movimientos de la danza llamada Canaries:
1. Golpear con el pie izquierdo, efectuando un pied en l'air droit.
2. Marque, talén droit.
3. Marque pied droit.
4. Golpear con el pie derecho, efectuando un pied en l'air gauche.
5. Marque talon gauche.
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. Marque pie gauche.
. Golpear con el pie izquierdo, efectuando un pied en l'air droit.
. Marque talon droit.

. Marque pied droit.
. Golpear con el pie derecho, efectuando un pied en l'air gauche.

. Marque talon gauche.

D 01 AW N P O

. Marque pied gauche.

El resto de esta danza se baila de la misma manera ya expuesta, durante
todo el tiempo que el bailarin continle los movimientos frente a su pareja,
yendo hacia adelante y retrocediendo para concluir en la posicion original. Y
advertid que para un segundo pasaje, en lugar de los golpes con los pies se
puede hacer una grue muy alta terminando con un arrastre hacia atras del pie
por el suelo, Como si se quisiera pisotear un salivazo o aplastar una arafa
(14)

Curt Sachs, cuando estudia las danzas de corte europea, expone:

La danza de las canarias. Los franceses la llaman danse de Canarias, y
es después de la Courante, la principal entre los bailes de requerimiento y
rechazo del Siglo XVI... Los movimientos son audaces, bizarros y
exoticos. La combinacion del saltillo y el pateo, y el alternar del taco y la
suela en el pateo son caracteristicas... Su motivo ritmico es generalmente
una figura punteada de tres por ocho; sélo Arbeau la anota con dos
corcheas. Encontramos la misma notacion en Marsenne, en 1636.
Adornas de los batteries de pieds, en las que también repara Arbeau,
afiade las semicabriolas, piruetas y movimientos similares. En su época
esta danza era considerada "grandement difficile" y sélo las personas de
mucha practica y de pies muy agiles se atreverian a ejecutarla.

Ya la antigua literatura de danza deja pendiente la cuestién acerca de si el
extrafio nombre y los movimientos un tanto rdsticos se remontan
realmente a las Islas Canarias o a un "ballet" de corte deliberadamente
exotico. No cabe la menor duda, sin embargo, de que la decision debe
recaer en favor de las Islas Canarias, pues el ejemplo mas antiguo del
Canario procede de una comarca que podria ser un intermediario natural,
vale decir Espafa, siempre que se tratara de una importacion de las
Canarias, pero no si fuera simplemente un "ballet" cortesano... En la
misma Esparfia se considera al Canario como el padre de la Jota (15)

De toda esta quiz& enrevesada informacion sacamos las conclusiones de que
en el Siglo XVII coexistieron tres manifestaciones danzarias unidas por el
nombre y el origen canario y que fueron: una danza ruastica, es decir, un baile
estrictamente popular y campesino; otra ejecutada en las cortes europeas,
procesada ya por el maestro de danza, la cual consta en los escritos
documentales de los tratados de época sobre la materia; y por ultimo, un
espectaculo en boga en la época, que con caracteristicas exoéticas presentaba
en la interpretacion de cortesanos y nobles, dentro de los salones monarquicos,
escenificaciones posiblemente basadas en el ambiente aborigen de los
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Guanches, habitantes primitivos del archipiélago canario, utilizando como base
tematica coreografica los movimientos ya procesados de la danza original,
elaborados en cierto modo por el profesionalismo incipiente aun que se
gestaba en aquel tiempo.

Es a la primera de esas manifestaciones que iremos en busca de los origenes
de nuestro Zapateo, la mas pura danza de originalidad hispanica en nuestra
cultura nacional danzaria.

Esteban Pichardo (1799-1879) en su Diccionario Provincial y casi razonado de
Vozes y Frases cubanas (1875) nos deja saber de la existencia de un canto
muy gustado del guajiro, llamado el Ay, cuya parte bailada era el Zapateo (16),
y que Argeliers Lebdn considera matriz de otro canto campesino, ya
desaparecido en 1836, que dio lugar al actual.

Para nadie es un secreto que los nombres dados a las musicas y sus textos,
relacionados con danzas, sobre todo los tradicionales o populares, son
frecuentemente los mismos para unas que para las otras. Si volvemos parrafos
atrds nos encontraremos que la informacion del Diccionario Oxford de la
Musica sobre Canaries, hallaremos al Hay o Hey, definido como una "danza
rustica" que se bailaba con la misma musica de la primera. Verdaderamente,
¢es posible no relacionar el Ay de Pichardo, bailado por un Zapateo muy
brincado, con las descripciones de las Canarias dadas en los antiguos tratados
danzarios, reforzada aun mas por la informacion de Sachs? AUn hoy
encontramos una décima en Cienfuegos que se canta asi:

Hey, hey
aprendi todo el amor
en tu miradita buena (bis)
fue como si una colmena
me hubiera dado dulzor.

Hey, hey
Vi que el destino mejor
entraba por mi sendero
hey, hey
y como el amor primero
eray eres tu tan bello
grabd en mi pecho su estrella
el amor mas verdadero(18)

Asi, estimamos que una antigua danza venida de las Canarias en su forma
mas popular y tradicional, traida por el campesino islefio al igual que otras
manifestaciones culturales, va a sufrir modificaciones a través de las distintas
etapas del acriollamiento. Dejado atras el mundo de sus origenes para
adaptarse a otro, van a crecer ramificaciones modificadas acordes a un nuevo
sistema de vida geografico y socioecondmico. De ahi, igual que la décima
cantada y tocada en guitarras, bandurrias y timplillos, se va a instaurar un tipo
de danza campesina conforme a un nuevo orden, mientras el campesino va a
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devenir con su trabajo en uno de los mas importantes renglones de la
economia colonial.

Cuba debié a la mano del campesino en esa época la posicion del predominio
de la pequefia propiedad de los sitios y estancias, una situacion de "... pais de
pequefios cultivadores, dedicados a producir para el abasto propio”,(19) siendo
esto ademas, como ha subrayado Ramiro Guerra Sanchez, producto del
trabajo libre. Una situaciéon de holgura campesina dio expansién al desarrollo
de manifestaciones culturales, que al cerrarse hacia fines del siglo traeria en
consecuencia la desaparicion de algunas de esas expresiones, como la
danzaria por excelencia que fue el Zapateo.

No nos gustaria seguir adelante sin hacer una necesaria aclaracion sobre el
término Zapateo, que viene de Zapateado, y que en sus raices danzarias
primigenias no se trata mas que del pateo que los pueblos primitivos, en sus
etapas agricolas, efectian en sus danzas con fines magico-religiosos de atraer
las fuerzas fertilizantes de la reproduccion anual al agro. Si en un principio es el
pie desnudo, al utilizarlo para esas danzas en toda la cultura universal
danzaria, cuando la planta del pie cubre con suelas y el zapato adquiere su
conformacion, el golpear del suelo va a devenir en una mas elaborada sucesion
de movimientos, usando a veces los talones, otras la parte delantera del pie, y
en ocasiones el uso total de la planta en ritmicas combinaciones pasando por
movimientos alternos o simultdneos de ambos pies, combinados con
deslizamientos sobre el suelo y otros tipos de elaboraciones. En Espafa, como
en toda Europa, la danza con énfasis en los golpes del pie poseyé musitada
fuerza, subrayada por la presencia musulmana de varios siglos en la peninsula,
que trae de su paso y dominacién del norte de la India el intrincado juego
ritmico-danzario de los pies mas la incorporacion en la regién sur de la etnia de
los gitanos, extrafia raza de origenes no exactamente clarificados, aunque si
parece que se tiene como admitida su procedencia geografica, segun teorias
linglisticas actuales, de tribus que en la antigiedad partieron de las margenes
del Ganges, cruzaron el Egipto y penetraron en Europa en el Siglo XV. Con la
bota, el tacon y las suelas, surgidas en la época de la caballeria medieval y
reforzadas en el Renacimiento, el baile del zapateado va a convertirse en un
furioso taconeo de complicados y virtuosos ritmos de los pies calzados sobre
los pisos enmaderados, que en Andalucia especialmente prescindié de las
tierras apisonadas de los villorrios o del campo abierto para encaramarse en
los tablados de ventas y tabernas. El bailarin profesional en Espafia, partiendo
de bases tradicionales, va a crear las escuelas llamadas flamencas, de un
estilo muy puramente espafol con marcado acento en complejos taconeos, asi
como va a recoger aspectos de la danza académica europea y moldearlos
dentro de un estilo muy puramente nacional que incorpora el manejo de las
castafiuelas o palillos, dentro de la llamada escuela Bolera del Siglo XVIII, y
gue tiene al Bolero y las Seguidillas como patrones danzarios de los que
expande toda una técnica.

Muchas de las danzas populares regionales (de las cuales Espafia fue muy
rica), reciben estos influjos mucho tiempo después de haber sido matrices
originales de diversas danzas pre-clasicas que recorrieron las cortes europeas
y que dieron lugar al sistema codificado del ballet europeo. Asi los pateos
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campesinos se convierten en zapateados, y como consecuencia de ello, la
América toda se llena de los mismos, que seran los gérmenes de las danzas
criollas que aun hoy, desde Argentina hasta el Caribe, nos han legado
Malambos, Chacareras, Gatos, Resbalosos, Zamacuecas (llamadas Marineras
en el Pert y Cuecas en Chile); Joropos venezolanos y Galerones colombianos;
danzas llamadas de Marimba en Nicaragua y demas bailes centroamericanos,
hasta los refinados sones veracruzanos y los jarabes jalicenses, de intrincada
técnica danzaria, en México (20).

Las Antillas poseen también su saldo de danzas zapateadas, pues ademas de
Cuba, Santo Domingo posee un Sapateo (con S) de tres modalidades; la del
Sarambo, con uso de unas especies de castafiuelas llamadas matracas en las
manos; el llamado Guarapo, sin matracas; y el Callao, bailado al son de una
tambora que un momento determinado hace silencio para que se oiga
solamente el repiqueteo de los pies en el suelo (21)

En América el zapateado se hace generalmente menos acentuado, excepto en
determinadas danzas de México y Argentina. El contacto con el indigena
convierte en un juego de pies deslizados el furioso taconeo espafiol, y asi lo
testifican la inmensa mayoria de los bailes folkloricos latinoamericanos, donde
el énfasis es mas bien en el juego de la pareja, que sin agresividad, sino en
forma de amable cortejo y persecucion amatoria, hace uso frecuentemente del
pafiuelo en manos de los bailadores, el cual juega un papel importante en el
didalogo danzario de rechazo y aceptacion. En Cuba, el Zapateo, bailado sobre
los pisos de tierra apisonada de las viviendas campesinas, al son de las
cuerdas punteadas de los instrumentos traidos de la peninsula y del canto de
los decimistas, se convierte también en un juego de pies deslizados,
escobillando suavemente el piso y golpeando quedamente con algun que otro
brinco muy pegado al suelo. Asi lo describe Pichardo:

el Zapateo es la parte del baile, que se acomoda a los sones
explicados y a otro particular idéntico, distinguiéndose el punteado,
escobillado, etc..,., el cual, aunque ruastico, esta muy generalizado; nada
de figuras, si se exceptla alguna vuelta del cuerpo para presentarse
inmediatamente a su pareja de frente a continuar el ejercicio incansable
de los pies cuyo sonsonete, por mas variaciones que ejecuten, no lian de
perder jamas el compas, hasta que aparece un nuevo Zapateador a
relevarle, bastando un saludo o inclinacion de cabeza para ser obligado a
retirarse. Cuando en este baile se imita al Guajiro con sombrero de
guano, machete al cinto y gesto amenazante y azorado por los silbos de
los espectadores; entonces se titula Atajaprimo (22)

Y he aqui que Pichardo nos termina su descripcidn con una extrafa variante
de implicaciones pantomimicas bastante teatrales, en que hay personificacion
y gestos de azoro, asi como un figurado silbo del publico, que demuestra un
baile-proyeccion ante una audiencia que solamente participa como
espectadora. Esta ya nos parece una situacion ajena al desarrollo rural de la
manifestacion que tratamos y es una muestra de la urbanizacion del género,
por el acercamiento de las comunidades campesinas a los pueblos vy villas,
habiendo dejado el "monte adentro” por las cercanias a las ciudades. Con ello
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se muestra, segun Argeliers Leon..."un guajiro extrafio ya a un publico que
seria el de la ciudad, (siendo) muestra de las consecuencias culturales de
este proceso de urbanizacion."(23)

Dicho proceso incluye también las menciones del cultivo del Zapateo en los
medios citadinos, y como el negro se hace eco del mismo, sobre todo en uno
de los personajes, podriamos decir, mas populares de la época colonial: el
calesero, del cual Idelfonso Estrada y Zenea, costumbrista literario del Siglo
XIX nos dice en El quitrin (1880) que "el calesero también tenia que saber tocar
el tiple, y bailar el zapateo", afladiendo:

También llevaba el melancdlico tiple en que tocaba el zapateo y el punto
cubano y a cuyo son bailaban los' demas caleseros reunidos en una
misma cuadra, mientras sus amos permanecian de visita... Las espuelas
prestaban vida al compas; la cuarta hacia la batuta; nunca faltaba, uno
gue golpeando en la caja del tiple, contribuyese a aumentar la viveza del
tango, y las entusiastas, voces de los caleseros y el intimo goce que a sus
almas llevaban aquellos cantos y aquél baile, nos hacian presumir que
eran felices, en medio de su propia desgracia (24)

Los finales del siglo XIX marcan un predominio de las industrias azucareras y
de los cafetales que van a depauperar al campesino y convertirlo durante la
seudorrepublica en un sector paupérrimo y vilmente explotado en su miseria.
El predominio de la ciudad y la pobreza del guajiro iran paralelos, y en el
conflicto entre lo urbano y lo rural, al segundo le tocara perder: la vida cultural
campesina languidecera y con ello desaparecera el Zapateo.

Grabados y pinturas del Siglo XIX (entre ellas algunas de Victor Patricio
Landaluze), nos muestran el ambiente y algunas figuras del Zapateo, en
algunos de sus momentos caracteristicos, como el que presenta la suerte
conocida como "arte de la argolla”, en que el bailador, haciendo enrollar el
pafiuelo de burato que él o su compafiera llevaban al cuello a manera de
rollete, y amarrandolo por sus extremos, conformaba la tal llamada argolla.
Durante el baile, y haciéndole entrar por su cabeza, debia, recorrer la misma
todo el cuerpo, forzandola a bajar hasta los pies y después sacandolo por uno
de ellos.

En otro grabado, también de Landaluze, vemos a la bailadora cargada de
sombreros, uno arriba de otro sobre su cabeza, y algunos en el suelo. Ademas
de la explicacion ya conocida por Suzarte, Maria Teresa Linares nos comunica
haber recibido por boca de informantes la version de que esa acumulacion de
sombreros tenia por razon el hecho de ser costumbre la de bailar el Zapateo
solamente por una mujer muy exclusiva en la ejecucion del baile, para el cual
se consideraba tener muchos requisitos, con varios hombres alternadamente.
Ellos le ofrecian los sombreros pidiéndole turno y ella lo conferia en el orden
en que los mismos le habian sido dados, devolviéndoselos a medida que
bailaba con ellos. Por otra parte, también era ella la que determinaba cuando
dejaba una pareja y continuaba con otra, solamente con una simple inclinacion
de cabeza a manera de saludo (25)
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Otro grabado nos presenta una fiesta en el interior de una "casa de tabaco”,
en donde vemos a varias parejas bailar el Zapateo al mismo tiempo, situacion
poco comun, pues siempre se ha dicho que era baile de una sola pareja
aislada. Por otra parte, podemos también observar a uno de los bailadores
arrodillados sobre ambas rodillas, lo que nos muestra otra suerte del baile.
Este curioso grabado aparece en el Manual de la Isla de Cuba, de José
Garcia Arboleya (1859), quien hablando de los bailes de este pais dice:

Bailes de musica en el campo. Los publicos de convite o de pensién
donde hay orquesta y se bailan contradanzas y valses para distinguirlos
de los changlis o guateques, reuniones con caracter de familiares que
s6lo se baila al son del tiple, la guitarra o el Harpa y del canto de los
guajiros.

El Zapateo es un baile peculiar a la isla, aunque algo parecido al
zapateado de la peninsula. Hay zapateo Punteado y el Escobillado, y
también de Atajaprimo, todos sin figuras, a excepcion de alguna vuelta del
cuerpo para dar de nuevo frente a la pareja (26).

Esta descripcion tan simple del Zapateo no corresponde a otras dadas por
informantes a Maria Teresa Linares, en que hacian hincapié en los muchos
requisitos del mismo, lo cual implica naturalmente determinadas
complicaciones bien apreciadas por los buenos bailadores. Por ejemplo, se
dice que el hombre se esmeraba en inventivos brincos y saltos, mientras que la
mujer se dedicaba a la fina filigrana del pie y a la gracia de la saya que soélo
dejaba ver la pierna apenas hasta el tobillo, haciendo cesion a su compafiero
de la mayor espectacularidad. También se conoce haber habido bailadores
exclusivamente masculinos que inventaban suertes como la de los cuchillos, en
las que colocaban estos ultimos en la bota o zapato de baqueta, con el filo
hacia afuera a manera de los espolones de los gallos. De esa manera bailaban
al ritmo que se ejecutaba en el cuero de los taburetes, improvisando peligrosos
brincos y saltos de una silla a otra y de ellas a la mesa y mostradores de
cualquier bodega o establecimiento del pueblo. Famoso fue en este arte
Fermin Estrella, nos sigue informando Maria Teresa Linares, por los afios de
1896 6 97, es decir, en plena Guerra de Independencia. Otro personaje de este
tipo fue Juan Pagés, quien perdi6 una pierna debido a una herida con los
cuchillos, pero que con la sana vy, la otra de palo aun solia bailar mientras
cantaba décimas, en épocas de estancia en la Habana, en un café situado en
Monte y Egido. Otras suertes masculinas eran las de dar brincos, que llamaban
"el corcoveo", imitando al caballo que salta en el lugar, mientras relincha vy tira
patadas, asi como el de dar saltos golpeandose con los talones el trasero. Esto
lo efectuaban en ocasion de bailar el lamado Cachirulo, al son de este texto:

Alzo la pata y con disimulo me doy en el culo

Esta antigua "danza del Cachirulo” nos pone en la Orbita de las llamadas
"rumbitas” campesinas que comienzan a surgir a finales del siglo pasado y
gue marcan una etapa en que las manifestaciones culturales danzarias
guajiras van a experimentar cada vez mas las influencias de los cercanos
centros urbanos, por motivo de que los cambios estructurales econémicos van
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a imponer al campesino una amplia dedicacion al trabajo cafiero como
sembrador y cortador en las zafras. El impulso dado a la industria azucarera,
coincidiendo con la abolicion del esclavismo, hizo decaer la importancia en la
economia colonial del cultivo agricola del pequefio propietario. La burguesia
criolla se enriquecia con la exportacion cafiera a la metrépoli y afioraba el
momento en que tuviera libertad para hacerlo al mundo entero, bajo
condiciones mas adecuadas a la expansion de su clase. Asi, bajo esas
necesidades estructurales econémicas, a las que se agregan las del desarrollo
de una ideologia nacional, surgida a la par de los otros paises del continente
americano y bien diferenciada de la de los intereses de la metropoli fue que
surgié la necesidad de una independencia que los ejércitos libertadores
ganaron después de dos guerras. EI campesinado cubano, sufriendo una
especial forma de explotacién, fue pasando por distintas etapas: primero, por
la de las clases peninsulares metropolitanas; segunda, por la burguesia criolla
naciente; y después por el establecimiento y expansion de la misma, que con
la pseudorrepublica comparti6 sus intereses con el capitalismo
norteamericano, el cual de intromiso se llevé la mejor tajada de la economia
nacional, utilizando los forzados medios que la historia bien nos ha hecho
conocer.

El necesario acercamiento a las poblaciones hara que el campesino comience
a experimentar peculiares formas de transculturacion, una de las cuales seré
la de imitar las formas de bailar populares influenciadas ya por el negro,
aungue segun la opinion de Maria Teresa Linares y de Argeliers Ledn (27),
ese matiz transculturador no pasa de ser imitativo, o sea, una version de lo
gue el campesino veia hacer en expresiones de lleno conformadas por la
unién de lo hispanico y lo africano. De ahi van a surgir estas llamadas
“rumbitas”, que no sb6lo van a denominar el festejo en que se bailan
determinadas contradanzas o habaneras, sino también el nombre genérico de
diferentes danzas bailadas al son de las mismas con nombres especificos
tales como el Zumbantonio, el Gavilan, el Papalote, la Karinga, el Chin-Chin, el
ya nombrado Cachirulo, y algunas otras ya desaparecidas, como estas dos
tltimas nombradas.

Aunque existen opiniones actuales que confieren una determinante influencia
negra a estas danzas, insistimos en la opinibn de especialistas de tan
connotada dedicacion y prestigio en tales estudios, como son Maria Teresa
Linares y Argeliers Ledn, quienes opinan que "igualmente que el ritmo de la
contradanza que dicen que es negro no es tal",(28) sino so6lo el resultado de
una apreciacion o "reduccion promedial de lo que hacian los negros",(29) y por
consiguiente, solo una version del oido del blanco con respecto a lo que hacia
el negro. Por lo tanto, no es una intervencion directa del negro, sino una
alteracion y resultado de lo que el blanco musico de la clase dominante capto
a distancia de las células ritmicas negras. Y ese ritmo es el que aparece en
muchas contradanzas tocadas en el acordeon o la filarménica, en el tiple o la
bandurria con acompafiamiento del timbal y el guiro. Ese proceso ocurrio
también con la danza, y si el campesino tomé las formas imitativas, muy
caracteristicas de la danza del negro, fue para instaurar sus propias imagenes,
y asi el Papalote, el Gavilan o la jeringa del texto de la Karinga —
linglisticamente la mas comprometedora denominacién por su posible origen
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en la Calinga o Calenda, antigua danza africana en América—, son sujetos de
origen mediterraneo y no africanos. El campesino so6lo toma una actitud ante la
influencia del negro, pero éste no interviene directamente con su presencia
danzaria en el &mbito campesino, por lo menos en occidente y en el centro de
la isla. Solamente en oriente, por la intensa presencia de cafetales y la fuerte
inmigracion francesa con sus dotaciones esclavas, es que el negro ir4 a
engrosar las filas del trabajador campesino, siendo alli que se dara el
surgimiento del fendmeno musical que marcara la definitiva fusion
transculturatoria de lo hispano y lo africano, con el nacimiento del Son, que
primeramente sera "montuno”, antes de sus ulteriores desarrollos, y que ira a
plasmar, segin nos deja saber Odilio Urfé,

...el exponente sonoro mas sincrético de la identidad cultural
nacional...[cuya] existencia verificada comienza concretamente en la
postrimeria del Siglo XIX, en una ubicacion multiple que comprende los
suburbios montaneros de algunas ciudades orientales, como
Guantanamo (con el Changui), Baracoa (...), Manzanillo (con su base
organera), y Santiago de Cuba con sus barrios folcléricos de
emplazamientos suburbanos (30)

Mas tarde veremos como, desaparecidas las contradanzas o habaneras que
acompafaban a esas "rumbitas" campesinas, sera el son montuno, emigrante
de la parte oriental de la Isla, el que va a constituir la base musical de esas
danzas campesinas de que estamos tratando, al mismo tiempo que el baile de
mas pura raigambre campesina, el Zapateo, va a sufrir un proceso de
desaparicion, marcando su total eclipse los finales del siglo.

Volviendo a las "rumbitas" campesinas, Maria Teresa Linares insiste en que
"son de origen hispanico y ademas se encuentran en toda Latinoamérica.
Todas las danzas latinoamericanas de origen hispanico son parecidas a estos
zapateos y a estas rumbitas” (31). Pensamos que sobre esta materia danzaria
nos queda mucho por estudiar y que dado que sus interpretaciones han sido
hechas por prestigiosos musicélogos y etnélogos, cuyas conclusiones son
sumamente valiosas, seran los especialistas en materia danzaria, sin
embargo, los que deban dar la ultima palabra, labor que aun sélo ha sido
parcialmente acometida, y en la cual nos sentimos personalmente
involucrados. Por ello nos comprometemos en futuros trabajos a seguir
insistiendo en la profundizacion del tema.

Adentrandonos en el Siglo XX, con el advenimiento de la pseudorrepublica,
nos encontramos a la clase campesina mas que nunca incorporada al
industrialismo azucarero con su famosa secuela de zafras y "tiempo muerto”.
Las concentraciones campesinas cerca de las zonas azucareras, y aun dentro
de los ingenios, van en aumento. Asi, por la década de los 20, en el antiguo
central Carmita, de la zona de Camajuani, y con mas intensidad en el central
Majagua, en la actual provincia de Ciego de Avila (antiguamente dentro de
Camaguley), Pedro Garcia Méndez, de procedencia espirituana, revive los
antiguos bailes campesinos entre las familias de los bateyes azucareros de
esos ingenios, surgiendo un brote de actividad danzaria a la sombra de los
llamados Bandos Rojo y Azul, organizados por las sociedades de recreo
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existentes en esas comunidades. Dichos bandos organizaban tipos de
comparsas competitivas, cuyo premio era el prestigio de haber interpretado
mas brillantemente los bailes en uso, evento alrededor del cual se organizaban
torneos a caballo, peleas de gallos, carreras de saco y juegos de pelota. El
Bando Rojo era capitaneado por el personaje de Dofia Joaquina, y el Azul por
el de Don Pepe, guiando los mismos el desfile de los grupos hasta el lugar de
la competencia. Partiendo de sus sedes respectivas, las parejas —solian en
ocasiones llegar hasta el numero de cien— iban acompafiadas también de
otros personajes como Cuba, Liborio, el Gavilan, y el Cazador, el Papalote y
los grupos musicales compuestos del tres, las guitarras, un tambor y un
acordedn, asi como del guiro, la clave y el machete, ademas, naturalmente, de
sus cantantes decimistas. Los ensayos habian sido cuidadosa y celosamente
ejecutados durante un mes, bajo el mas estricto secreto entre los bandos, con
los consiguientes choques de rivalidad entre ambos. En el lugar de la
competencia, un bando primero y otro después, ejecutaban los bailes de Dofia
Joaquina y el de Don Pepe, del Gavilan, el Zumbantonio, la Karinga, y el del
Zapateo, ademas de polkas y mazurcas.

Toda esta informacion ha sido producto del valiosisimo trabajo investigativo
sobre esas tradiciones campesinas que ha sido llevado a cabo por el
Movimiento Nacional de Aficionados, creado después del triunfo de la
Revolucion, y que ha tenido como uno de sus fines el rescate de la cultura
tradicional popular del pais. Angel Moran, Instructor de Arte en la zona ya
nombrada, se dio a la tarea de revivir esas fiestas populares, buscando entre
los viejos campesinos los remanentes de la organizacion de los bandos, sus
comparsas y personajes, asi como los bailes y musicas que ejecutaban.
Producto de ese trabajo en la actualidad se celebran anualmente esos
eventos, y podemos conocer las antiguas "rumbitas" al ponerse de nuevo en
vigor dentro de esos festejos.

La Guia de Estudios del Folclore Cubano I, II, Ill, y IV, de Graciela Chao y
Sara Lameran, nos da cuenta detallada de esa investigacion, asi como una
descripcion de los pasos y movimientos de esos bailes rescatados del olvido.

El baile de Dofa Joaquina y el "Anda Pepe" son danzas pantomimicas de
parejas en que se simulan dos ancianos en un tipo de competencia para ver
gué mayor resistencia tienen uno sobre el otro. Por momentos bailan uno
frente al otro, y en ocasiones toman la posicion enlazada del baile social,
haciendo el caracteristico movimiento de los brazos que el lenguaje popular
conoce como "sacar agua del pozo", en que los bailadores los mueven hacia
arriba y abajo.

En el papalote, una pareja se dedica a imitar la accion de empinar ese juguete
volatil, el cual es personificado por la mujer, siendo el hombre quien lo
empina. Ella generalmente usa sobre el vestido, al frente y a la espalda,
sendos papalotes que van sujetos a los hombros, siendo la danza un juego de
movimientos coordinados en que el hombre, de pie o arrodillado, hace
diferentes suertes improvisatorias imitando llevar en la mano el hilo del
papalote, mientras que la mujer, con marcados estremecimientos de hombros
en unas ocasiones y amplios balanceos del cuerpo en otras, simula la accion
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del juguete de papel y varillas por los aires. En la accién de empinar el
papalote se incluye la de dar y recoger cordel, el hacerlo zigzaguear, el "irse a
bolina", etcétera.

La danza del Gavilan, por su parte, es el baile de pantomima animal en que el
acto de matar al ave forma parte de todos los juegos totémicos danzarios del
mundo y en especial en las danzas latinoamericanas. Suele bailarse en dos
grupos Yy los personajes pueden ser no solamente el Gavilan y el Cazador,
sino también otros, como los pollitos, a los cuales amedrenta el pajaro; los
hombres que lo espantan con su sombrero y otros cazadores que fallan en su
caceria. Cuando el disparo definitivo ocurra, la mujer que hace de Gavilan, y
gue ocasionalmente ha estado bailando agachada, simulando huir del
cazador, cae definitivamente al suelo, y entonces los demas se la llevan,
siguiendo una general celebracion. El personaje del Gavilan baila con los
brazos extendidos y abiertos a ambos lados del cuerpo y a la altura de los
hombros, haciendo con ellos movimientos de abajo a arriba, simulando el batir
de las alas del pajaro. El cazador usualmente saca una escopeta, o simula
llevar una en las manos, adoptando las posiciones necesarias para el acecho
y caceria del animal.

El Zumbantonio o Zumbantorio, también llamado Tumba Antonio, es un baile
de parejas no enlazadas, caracterizado por la persecuciéon que el hombre
hace de la mujer, una de las teméticas de las danzas de galanteo. Ella
siempre va delante, esquivandolo y volteando la cabeza en direccion contraria
a la del hombre, acostumbrando a usar el pelo largo y suelto para impedir que
el hombre le vea la cara. El pafiuelo juega un papel importante, pues en
manos del vardn imita las acciones de "tirar el lazo", después de frotarselo en
la cintura, tratando de coger a la mujer con el mismo.

La Karinga, una de las mas controvertidas danzas campesinas en cuanto a su
influencia africana, por el origen del nombre, —Calinga, Calinda, Caringa,
Calenda, denominaciones venidas de Guinea— es uno de los exponentes
mas brincados de nuestras danzas campesinas, con un texto bien picaresco
que dice:

Toma, toma y toma Caringa pa la vieja, palo y jeringa

Esteban Pichardo, en su Diccionario, define este baile como de
"gentualla"(32), refiriéndose seguramente a una danza urbana de ambiente
marginado y de fuerte influencia negra.

Sin tomar definitivo partido en cuanto a sus origenes, sean hispanicos o
africanos, puede si decirse que su fundamental paso tiene mucho de la Polka,
venida de Europa, y muy cultivada en las areas urbanas, de donde el
campesino parece haberla incorporado al ambiente rural. Es rica la Karinga en
vueltas y giros rapidos, y los hombres suelen dar palmadas por debajo de las
rodillas que suben casi hasta tocarles el pecho, mientras saltan con el otro pie.
Ademas, los bailadores, especialmente los hombres, suelen hacer un
movimiento caracteristico como de afirmacion con la cabeza, mientras bailan.
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Estas, danzas descritas como propias de Majagua, suelen bailarse también en
otras zonas, como la ya nombrada de Camajuani, pero con determinadas
variantes o peculiares caracteristicas de cada zona o lugar.

Del Zapateo, del cual tanto hemos abundado en la primera parte,
agregaremos finalmente que después de los trabajos de rescate se han
detectado caracteristicas diferenciales entre la manera de bailarlo en la regién
occidental y en la del centro de la Isla, igualmente que en su interpretacion
musical. En la primera mencionada zona del pais se cultiva el llamado Punto
sin cierre, en que la musica sigue al decimista y solo la voluntad del mismo es
la que decide el fin del canto y del baile. En Camaguey y Ciego de Avila, por el
contrario, se hace el Punto de cierre fijo, en que cantante, muasicos Yy
bailadores se ajustan a un final preestablecido.

Estos rescates nos han permitido reconstruir movimientos y estructuras
danzarias del pasado, a riesgo naturalmente de haberse borrado perfiles en
algunos casos, y en otros, de haberse superpuesto estilos y modalidades
desarrolladas a través del tiempo. Sin embargo, por otra parte, constituyen
documentos mas vivos que aquellos aportados por imagenes literarias, como
por ejemplo, la de Esteban Pichardo con respecto al Escobilleo del Zapateo y
del cual nos dice:

Escobillar. Bailar moviendo los pies en compas de 3 por 8 pasando cada
uno por delante de la punta del otro, sin ocupar mas ni menos de los 3
tiempos medios o un compas, para que el otro pie ejecute lo mismo en
igual intervalo y en angulo recto uno de otro (33)

Actualmente podemos definir mas claramente el Escobilleo de esta forma:

1. El pie izquierdo da un paso lateral, pero sin separarse mucho
del derecho (negra con puntillo)

2. El pie derecho, deslizado por el piso cruza por el frente del
izquierdo hasta colocarse a la izquierda de éste, apoyandose en
el metatarso. Este movimiento es el que le da nombre al paso, y
debe producir un sonido particular (negra con puntillo).

3. Ahora es el pie derecho el que planta al lado terminando de
escobillar. El acento esta en el momento de plantar el pie al lado,
aunque también puede hacerse a la inversa, es decir, en el
momento de escobillar (34)

El paso llamado intrinsecamente como de Zapateo posee también su
descripcion, que es la siguiente:

1. El talon del pie derecho se apoya avanzando al frente, al nivel

de la punta del pie izquierdo, mientras apoya suavemente el
cuerpo sobre el derecho (una corchea)
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2. El pie izquierdo que permanece detras, se levanta un poco y se
apoya en el metatarso, mientras va regresan-do el peso del
cuerpo al izquierdo.

3. El metatarso del pie derecho se apoya, regresando a su lugar, y
se va cambiando el paso del cuerpo para iniciar el paso con el
otro pie (una corchea) (35)

En cada compas entran, por lo tanto, dos pasos completos de Zapateo: el
hombre con los brazos cruzados detras de la cintura y el torso ligeramente
inclinado, mientras que la mujer con movimientos suaves abre ligeramente la
saya al frente.
El paso llamado del Floreo puede hacerse lenta o rapidamente, tratandose de
traslaciones laterales del cuerpo por locomocion de los pies, con apoyo
alternativo de puntas y talones, todo muy pegado y deslizado sobre el suelo.
Puede ser ejecutado con los pies unidos, ambos en la misma direccion, o bien
con los pies en posicion, como marcando V rectas e invertidas alternativamente
(36)

En Camaguley existe una variante muy caracteristica:

1. El pie izquierdo se apoya firmemente en el lugar con su pequefo
saltico mientras el derecho va rozando la punta hacia el frente (una
corchea)

2. El pie derecho oscila por el aire en semicirculo, hasta regresar a su
lugar. El movimiento sale desde la cadera, el pie bien cerrado. Al
terminar, ya cambi6 la posicion del cuerpo, preparandose la cadera
izquierda para comenzar con el izquierdo. El pie izquierdo da dos
salticos mientras el derecho hace el semicirculo. (37) (Esta modalidad
nos recuerda en su descripcion a las antiguas menciones de saltarellos,
con respecto a las antiguas Canarias y el Hey o Hay del Siglo XVII,
antecedentes europeos del zapateo cubano.)

Todos estos datos referentes a las rescatadas coreografias del Zapateo,
hechas por los Instructores de Arte, han sido tomados de la "Guia de estudios”
mencionada anteriormente, y sobre la cual se imparten ensefianzas entre todos
los aficionados al arte de la danza en el pais, para el conocimiento y practica
de nuestros bailes nacionales.

Sara Lameran nos informa de nuevos rescates de danzas campesinas.
Encabeza la lista una variante del Zapateo en la cual los bailadores ejecutan
los pasos todo el tiempo apoyados en los talones del zapato. Ademas, ha
aparecido, en Tunas, el Papeldon, baile de parejas en que la mujer lleva
adherida a la parte posterior del vestido un papel que el hombre trata todo el
tiempo de encender con la candela de una vela o algo incandescente. También
en esa localidad ha aparecido el llamado baile del Chivo Cap6, en que los
bailadores simulan chivos y chivas, peleandose entre si los hombres por sus
parejas hembras e imitando con la mano los cuernos del animal sobre sus
frentes. Este baile, ademas de ejecutarse en Tunas, también se hace en
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Granma, Holguin, Gibara y Cacocum. En Imias, (Baracoa) y en Moa (Holguin),
se baila la Guanaja, en que también se mimetiza a los guanajos durante la
danza. En Jiguani aparecen también otros bailes de imdgenes como son el
Paracaidas, el de la Paloma y el del Maja. En Baracoa ha aparecido el llamado
Kirib4, baile de parejas enlazadas, en el cual se dicen versos en determinados
momentos en que cesan las parejas de bailar, para después seguir. Y por
altimo apuntamos también en Los Palacios (Pinar del Rio) la aparicion del
llamado "baile del Tornillo"(38)

Todos estos datos nos permiten concluir que el ambito del baile campesino ha
sido mucho mas amplio de lo que los cronistas e historiadores nos han
permitido vislumbrar, y de lo que los estudiosos han tenido en la mano para
hacer sus conclusiones. La confeccion actual del Atlas de la Cultura donde se
vuelcan todos estos hallazgos coreogréficos tradicionales, sera en un futuro no
lejano, una especie de museo vivo al cual podremos acudir en basqueda de
informacion que nos permita profundizar en el mundo cultural de nuestras
danzas nacionales, permitiéndonos establecer cada vez mas amplios y claros
perfiles de las tradiciones coreograficas del pueblo cubano.
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Teatralizar el folclor

Para el estudio del folclor, fenémeno vital de fuerte espontaneidad en la vida
cultural de los pueblos, es necesario tener en cuenta las diferentes formas en
gue este se puede manifestar dentro de un amplio concepto de la cultura
nacional, desde sus aspectos mas directos hasta los mas elaborados. Analisis
previo que se impone como prolegébmeno al real objetivo de este trabajo: La
teatralizacion folclérica, pues la clarificacion y ubicacion de los cuatro niveles
en que se hace patente la presencia de este arte de los pueblos es
imprescindible como demarcacion de fronteras y limites que nos permitiran
posteriores especificaciones. Partiendo de esta urgencia delimitante, diremos
que existe un primer estadio en el que se desenvuelve la accion del llamado
«foco folclérico», la manifestacion en su mas puro estado: aquel ligado
internamente a un ceremonial, a un habito recreacional, a una tradicion
sociolégica o a un imperativo social.

El ritual alrededor de un acontecer religioso implica mitos, rezos, cantos, toques
de tambor, danzas, vestimentas y demas expresiones plasticas que integran
los diferentes aspectos de una parafernalia ritual que va a constituir el formato
integral de un contenido mistico acorde a una civilizacion, a la ideologia de un
desarrollo cultural: los orishas y sus danzas, cantos y ropajes que los
individualizan; las leyendas y caminos que narran sus avalares; los altares,
imagenes y simbolos de cada santo; los colores y sus entrecruzamientos, en
fin, ja compleja armazon del pantedn yoruba, por citar una manifestacion viva y
familiar a nuestra cultura, es un hecho folclérico concreto y directo cuando se
efectda en el marco de los oficiantes, quienes al utilizar todos los aditamentos y
efectuar las acciones rituales cumplen una significacion utilitaria, viva y directa
al fin ceremonial de la comunicacion con sus deidades. El oficiante baile, cante,
toque los tambores o actie dentro de cualquiera de los aspectos del hecho
folclorico lo hace no para ser observado sino para propia complacencia de
comunicacién con su creencia religiosa. La forma esta indisolublemente ligada
a su contenido: normas ritualisticas especificas definen logros dependientes del
exacto cumplimiento del ceremonial. Un color diferente al del orisha no podra
ser utilizado, ni un canto, danza o toque podra ser intercambiado por otro, a
menos que reglas que se hayan tradicionalizado lo permitan, pues de acuerdo
con su naturaleza el folclor no es una actividad estatica en tiempo y espacio
(como usualmente se cree) sino un hecho vivo, y como tai en movimiento, en
perspectiva de cambio.

Los habitos recreacionales como las fiestas de Rumbas, las manifestaciones
emanadas de organizaciones tales como las Tumbas Francesas, o los Juegos
y Potencias Abacuas, los Bandes Rara de ascendencia haitiana que tanto auge
estan adquiriendo en nuestro suelo, pueden agregarse a la lista -no agotada-
de los hechos que constituyen manifestaciones de un «foco folclorico».

El segundo estrato es aquel en que las manifestaciones surgidas del primero
son aprehendidas en sus aspectos formales, como valores musicales,
danzarios, literarios y plasticos, pero desvinculados de sus contenidos origina-
les que ya han perdido vigencia en el ambito cultural del grupo que lo ejerce o
de la época en que se revive. Este es el caso, por ejemplo, del masico actual
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gue aprende y ejecuta toques provenientes de las raices africanas, el escritor
que recoge Yy proyecta historias o leyendas de tradiciones folcléricas, el bailarin
0 grupo gue se entrena en el conocimiento de danzas de origen folcloricos y las
interpreta después, y en fin, cualquier forma de extension cultural de los valores
folcléricos, independiente del foco original. En este nivel generalmente se
ejerce la actividad folclérica en funcién de poder ser observado o captado por
otros, y se establece una variante de comunicacion con la presencia de
personas que soélo participan como observadores de una accion, que por otra
parte es ejercida en el ejecutante como recreacional estudiosa o, culturalmente
hablando, ligada a gustos propios de una identidad nacional que se expresa
con un lenguaje basado en formas y normas tradicionales. Esta es la llamada
«proyeccion folclorica», donde, aunque se cuidan las reglas forma-les del
hecho folclérico, se le imponen restricciones que acomoden el ejecutante al ojo
del observador. En esta nueva situacion, ciertos imperativos de tiempo y
espacio obligan a regulaciones para hacer viable la relacion de comunicacién
entre los ya citados ejecutante y observador. La «teatralizacion folclorica» es
aguel tercer estrato, nivel o estadio en que un trabajo técnico y especializado
desarrolla y amplia con necesarias estilizaciones las manifestaciones
folcléricas, sin salirse de fronteras y marcos que puedan deformarlo,
dimensionando su foco comunicativo a nivel de lo que se llama espectaculo
teatral: considerable reunién de efectos sensoriales que magnificados ejercen
sobre un publico, que puede ser masivo, efectos estéticos capaces de
sensibilizarlo emotiva e intelectualmente.

El cuarto y ultimo estrato se ubica en el ambito de la creacion artistica inspirada
en el lenguaje folclérico nacional. Aqui el artista manipula la tradicion folclorica
a su leal saber y entender: la toma, retoma, recrea y utiliza como sujeto de las
mas atrevidas elucubraciones, cuyo éxito o no, dependen del intrinseco talento
individual del creador. Podra tomarse todas las licencias que quiera, pero su
validez estar4 determinada por la capacidad de reinventar la tradicion, de
remodelar sus patrones, sin extraviarse en el uso y abuso de su imaginacion.

Los amplios movimientos culturales nacionales del llamado «arte culto» se han
movido dentro de ese nivel. Citaremos entremezcladamente para ilustrar la
idea, los nombres de Roldan y Caturla en musica, de Villaverde y Carpentier en
la novelistica, de Guillén en la poesia, y de Lam y Mendive en la plastica, a
quienes podriamos agregar muchos otros escritores y artistas de varias
generaciones que han dado aportes a una cultura nacional enraizada en sus
tradiciones folcloricas.

Una vez establecidos estos cuatro niveles en los que el folclor juega un papel
central en forma mas o menos profunda, directa o indirectamente, es que
pasaremos a explicar la técnica de manipulacion del tercer estrato: la
teatralizacion del folclor.

Para ello es necesario, primero, hacer una pequefia incursion general por las
reglas o normas de la teatralizacibn espectacular, y después estudiar su
aplicacion al material folclorico ya citado. Cuatro bien complejos elementos de
amplia normacién deben tenerse en cuenta en el quehacer teatral de una
presentacion espectacular danzaria, ya sea folclorica o no. La motivacion, que
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supone la profundizacién, clarificacion y amplificacion del contenido de una
danza, de manera que el publico reciba claramente el elemento comunicativo
racional de aquello que aparece ante sus 0jos en el magico ambito de un
escenario. El disefio, mediante el cual se organiza en sucesivas imagenes de
accion la plasticidad del espacio escénico y ademas el desarrollo del tiempo
escénico que debe transcurrir a lo largo del espectaculo, pasando por los
diversos episodios 0 secciones que guian su realizacion total. Siendo la danza
un arte que se complementa en tiempo y espacio (a diferencia de la muasica
gue sOlo vive en el tiempo, o la plastica en el espacio) estas dimensiones
necesitan de una acuciosa organizacion en el marco de la escena. La
estructura, que como férrea armazén de una obra arquitectonica o la 6sea del
organismo humano, retne internamente el todo de la obra, dandole solidez,
variedad en la unidad, contrastes que eviten la monotonia, y en fin, los valores
de concepcion del todo en relacidon con las partes y la atmdsfera total de la obra
dentro de sus posibles variantes. Por ultimo hay que considerar el papel de las
otras artes soportantes o subrayantes, pues con excepcion de la Opera pocas
expresiones teatrales necesitan mas elementos artisticos que se hagan partes
integrantes de la misma, como la danza espectacular, donde la musica, la
escenografia, el vestuario y la iluminacion constituyen elementos de estos
elementos en la puesta en escena de una teatralizacion folclérica.

Por motivacion, debemos entender la profundizacion en la tematica de la
danza, en su contenido, en la significacion intrinseca de la misma para sacar
a la luz sus remotas raices y revelar al observador la verdad folclorica con sus
diferentes matices, los cuales son frecuentemente borrados por el tiempo por
capas de sedimentos posteriores a su surgimiento y aun por tergiversaciones a
que se expone todo arte andénimo. Profundizar en sus razones primarias y mas
antiguas es imprescindible pues es corriente que las motivaciones iniciales
cambien, como ocurre con los ritos fertilizantes devenidos fiestas anuales que,
al prescindir del elemento religioso, se convierten en celebraciones de otro tipo
como los Carnavales; o el caso de las danzas de galanteo, transformadas mas
tarde en las de tipo social, las cuales en su origen fueron danzas eroticas para
incitar la magia del resurgimiento del fruto de la tierra. El sincretismo, como
asimilacion o yuxtaposicion de otros elementos culturales, es otro factor a tener
en cuenta por su gran importancia en las transformaciones folcléricas. Y
también- quizas la mas peligrosa de todas- la poderosa influencia de los
medios de difusion masiva, que en materia cultural lo mismo han divulgado el
arte popular, que lo han deformado con fines comerciales en determinados
casos y en otros, lo han dafado por el facilismo, La falsa informacion y la
chabacaneria populista que menosprecia la calidad selectiva por la cantidad
masiva.

Asi, la profunda investigacion del material folclorico a teatralizar se impone para
conocer a fondo aquello que se llevara al escenario, buscando precisamente en
la puesta en escena, subrayar, poner en evidencia, tanto las causas como los
avatares validos o procesos de sincretizacion, y aun los posteriores desarrollos
gue ha tenido el sujeto que manipulamos.

Este hondo saber nos ilustrara hasta donde podemos ampliar las fronteras de
la accién escénica sin traspasar los limites de !a veracidad folclérica, evitando
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lo negativo de repeticiones pedestres del material que, al subir a escena ajeno
a las motivaciones funcionales que le dieron origen, habra de ser magnificado
sensorialmente en sus elementos formales para que a la distancia material que
pueda existir entre la escena y el lunetario donde se aloja el observador, este
pueda ser atrapado comunicativamente por el impacto original de la
manifestacion.

En general los movimientos de una danza folclérica son eminentemente
significativos de sus mas antiguos contenidos: en las rumbas los
estremecimientos pélvicos estan intimamente ligados al erotismo; la pantomima
del gesto danzado revela claramente un caracter arquetipico en las danzas de
los orillas yorubas; los amplios desplazamientos de parejas dentro del esquema
del formalismo del salén cortesano transformado por la cultura africana en las
danzas de la Tumba Francesa; los extraiios movimientos deshumanizados en
dindmicas sorpresivas y fantasmagoricos estatismos que buscan plasmar una
imagen sobrenatural de los Antepasados en el Ireme abacua; las carreras
desplazantes y el virtuosismo de los juegos de fuerza y habilidad de los
festivales agrarios en los Bandes Rara; asi como los juegos de amplia accion
pantomimica con personaje, accion danzaria y deambular callejero de las
Comparsas, son todos ejemplos de la unidad estrecha entre los movimientos
especificos de un determinado sujeto danzario folcl6rico y, su motivacion en
acciones cerradas y restringidas, limitadas al cuerpo del bailador y a su
inmediato espacio circundante en algunos casos, abiertas, expansivas, de
amplias imagenes y de grandes desplazamientos espaciales en otros.

Podemos concluir que solo la profundizacion en las motivaciones vy
conocimiento de sus exactas variantes por medio de la mas rigurosa
investigacion, evitara usar una forma tradicional adaptada a un contenido
histéricamente ajeno que desvirtuaria la verdad folclorica y la escénica; por otra
parte sus postulados nos guiaran, con procedimientos y medios que nos da el
teatro, a revelar las significaciones originales y aun sus diferentes estratos
superpuestos.

El escenario es una caja tridimensional que sugiere al publico una especie de
gigantesco cuadro con profundidad. Ese espacio escénico posee valores
dindmicos que mantienen una permanente atraccion sobre sus diferentes areas
y centros focales, lo que obliga a una correcta utilizaciébn, constante y
cambiante de sus partes y secciones. Ello corresponde al campo probleméatico
del disefio espacial de la puesta en escena.

Existen danzas eminentemente espaciales, otras no, y muchas lo son
moderadamente, por lo que al llevar a la escena cualquier danza folclorica,
habremos de cuidar el disefio que la misma trace en el espacio escénico, de
manera que en las de poco o moderado uso espacial habran de utilizarse
recursos teatrales que equilibren esa falta de traslacion, enfatizando en otro
elemento que combata su estatismo, 0 que atraiga hacia aspectos en los que
se pueda concentrar la atencion del observador. El danzén, por ejemplo, es
una danza de dificil teatralizacion, pues su caracter es de total economia de
medios comunicativos entre sus ejecutantes, con un contenido erético
extremadamente destilado por el comportamiento social, al extremo que ni
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siquiera el galanteo de otras danzas que utilizan pafiuelos, uso de las sayas
femeninas, abanicos, etcétera, es permitido. Estas puestas en escena son
dificiles, pues constantemente se arriesga perder el caracter de la danza, o
bien aburrir con su presentaciéon escénica. Sin embargo, otras en que el
espacio posee por si mismo una viva utilizaciéon por su intrinseco caracter, la
manipulacion escénica se torna facil. La simultaneidad de grupos y sus
traslaciones es permitida en muchas danzas, pero en otras de parejas
exclusivamente o de obligados solos, esta vedada la utilizacion de los recursos
del disefio espacial, y a menos que lo posea muy fuerte en el cuerpo mismo del
bailarin -como es el caso de las danzas sentadas del Oriente, en las que el solo
uso de brazos, manos y cabeza advierten un complicadisimo atractivo visual- el
coredgrafo se encontrara con fuertes impedimentos de teatralizacion. Aqui es
donde se pone a prueba el saber teatral y el oficio del creador que asuma esta
responsabilidad (tomandose las licencias necesarias sin violar las intrinsecas
de la manifestacion) pues no podra eludir e ignorar a la escena como ambito
espacial de constante y necesaria accion, y de valorizacion de sus areas en
continua necesidad de vitalizacién. De no hacerlo asi incurrirq en estatismo, en
falta de accion escénica, y en el aburrimiento visual y sensorial, faltas
imperdonables en un espectaculo teatral.

Una de las opciones que nos ofrece el disefio escénico para enriquecer la
teatralizacion es el uso de la simetria y la asimetria. Entendemos por la
primera, aquella distribucion visual de los elementos escénicos donde figuras y
elementos escenograficos estan colocados equilibradamente, al extremo que si
trazamos una imaginaria linea que divida verticalmente de arriba a abajo la
escena, tanto de un lado como el otro estaran igualmente disefiadas sus areas,
aungue en necesaria oposicion, cuyas lineas convergen en el foco central del
escenario, formando un todo que confiere armonia, racionalidad y seguridad a
la imagen visual. El disefio asimétrico es aquel que a partir de esa linea
imaginaria, cada una de sus dos partes ofrece una perspectiva diferente,
desbalanceada imagen en que el desequilibrio excita por su inestabilidad en el
peligro de lo irregular e imprevisto, confiriendo inseguridad en lo tortuoso e
irracional. Las danzas folcléricas por naturaleza se mueven mucho dentro de
los disefios simétricos, pero su descomposicion asimeétrica escénica no ofrece
grandes peligros de romper su identidad y si muchas posibilidades de
manipulacion teatral. Cuando hablamos de disefio, el término implica, ademas
de los trazados espacialmente, los determinados por el tiempo de duracién de
la obra en la escena, tanto en su totalidad como en sus partes y secciones. El
disefio en tiempo tiene que ver con los contrastes, con los climax de cada parte
y de la obra en total para que no se hagan innecesarias repeticiones, con la
dinamica propia de cada seccion contrastada con la que la antecede y
prosigue, con las pausas y congelamientos del movimiento, los fuertes acentos
ritmicos que sedimentan el todo, con el transcurso de acontecimientos
narrativos dados en gestos que determinen una mimica interior en la danza y
su ldgica sucesion. Todos estos elementos del disefio en tiempo pocas danzas
folcloricamente puras los muestran con claridad, aunque los contengan
implicitamente. Sacarlos a la luz es propio del quehacer teatral. Aqui es donde
el coreografo buscara la manera de exteriorizarlos, y de hacerlos patentes, y en
aguellas que no los tengan, se las agenciara con sus medios imaginativos para
que sin perder autenticidad la danza no se presente como una molesta (y
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monotona exhibicion de movimientos tradicionales sin vigor visual a la
distancia. Es muy usual que las danzas folcléricas posean pocos 0 escasos
movimientos, y el simple placer de ejecutarlos continuamente por su
funcionalidad lleve al agotamiento a su ejecutante. Multiplicar esos pocos
movimientos en un escenario para lograr, sin violarlos, una constante variacion
visual no es tarea facil, pero si imprescindible en la teatralizacion del folclor.

Descubrir o crear puntos culminantes en la danza es otra necesidad. El
«vacunao» en la rumba nos lo ofrece, y el Mani congo por ser danza de lucha
de antagonicos nos da grandes posibilidades. Mas en otras es mucho mas
dificil discernir cuél podra ser el momento de alta tension, el climax, y entonces
tendremos que provocarlo con un momento de intenso frenesi, o de gran
velocidad de vueltas, de peligrosidad de accion, o de un solista que de pronto
se diferencia del grupo, para exponer algunos ejemplos. Buscar y ofrecer estos
momentos son de pura necesidad en el espectaculo teatral, cumpliendo con
ello normas necesarias en la plasmacion del disefio en tiempo de la puesta en
escena.

Aungue en razén de un ordenamiento que haga posible su comprension hemos
explicado estos elementos aisladamente, en realidad todos ellos funcionan
entremezcladamente al unisono, ayudandose y soportandose unos a los otros,
para en su totalidad conformar técnicamente el hecho teatral. Pero ninguno
como el de la estructuro para hacer més facil la comprension del proceso total.
Es en esta area donde reside el basamento funda-mental sobre y dentro del
cual las motivaciones y los disefios en espacio y tiempo escénicos logran sus
posibilidades de realizacion. Es en ella donde se logra ordenar una sucesion de
danzas que, interrelacionadas, no llegan jamas a caer en una repetitiva
sucesion de bailes, o en un monotono catalogo de manifestaciones danzarias.
La estructura es el plan del espectaculo, sea una obra larga o corta, esté
formado por una sucesion de danzas o aun por una sola. En ella se juega la
clara expresion, la especificacion de sus partes en relacion con el todo.

La mas primaria estructura es la tripartita division en tiempo que hace de la
exposicion, desarrollo y conclusion, secciones imprescindibles en la puesta en
escena de un evento teatral unitario, por simple que sea, aunque se trate de un
monologo dramatico o un solo danzario. Todo lo que ocurre en la escena desde
gue se abre el telon hasta que se cierra, ha de estar determinado por un
crecimiento que tenga bases firmes para realizarse, y que como en la vida, el
nacimiento, crecimiento y muerte marquen un limite de comienzo, su devenir y
finalizacion, a través de los cuales se cumpla un acontecer, por abstracto que
pudiera parecer.

Otras mas complejas estructuras son aquellas utilizadas en la danza
espectacular general, como la forma de Suite, que en nuestro caso seria una
sucesion contrastada de danzas dentro de una misma etnia, 0 un grupo de
danzas populares relacionadas por una razon estilistica o de otro tipo; la forma
narrativa, de gran uso practico y que ofrece los patrones estructurales de una
historia basada en mitos o leyendas folcloricas, con personajes, conflicto y
accion; la del Rondd, con una idea tematica que se mantiene reapareciendo,
después de cada una de las diferentes secciones de la totalidad, pudiendo
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esas sucesivas apariciones poseer variantes sin que pierdan su categoria de
tema central; la de Tema y Variaciones, buena para sujetos mas abstractos que
puedan ser desarrollados de un mismo tema inicial, y asi otras muchas que no
enumeraremos.

Estas estructuras no son moldes cerrados, sino principios basicos de
organizacion que el coredgrafo manipula con la libertad necesaria para saber
las fronteras y limites que lo constrifien a no salirse de su camino trazado a
priori para expresar su tematica. Una leyenda o mito folclorico ofrece una forma
narrativa que sera expresada mediante las danzas del complejo étnico que
engendr6 el material literario y no otro; una sucesion de danzas de distintas
divinidades de un pantedn religioso marcara una Suite de danzas si se
organizan bien contrastadas. Estas formas son las mas usuales y socorridas
estructuras para exponer el material folclérico espectacularmente, pero no
quiero decir que las otras no puedan ser Utiles y susceptibles de uso total o
parcial en manos de un coreodgrafo que, conociendo sus herramientas y oficio,
sepa utilizarlas.

Por dltimo enfocaremos la manera en que otras artes contribuyen a la
plasmacion teatral del espectaculo folclérico. Tal es el caso de la musica, pues
el canto y la percusion con frecuencia estan indisolublemente ligados a la
danza, al extremo de que no es ocasional que cantante, tamborero y bailador
sean la misma persona en el mundo folclérico, y asi un tocador de tambor
puede bailar en cualquier momento, un bailarin tomar la guia de los cantos o
corear mientras baila, o un cantante incorporarse al ruedo de los bailarines.
Asimismo los musicos, a veces, pueden aportar acciones tanto o mas
espectaculares que los bailarines, siendo estos comunmente los llamados a
tener la parte de mayor efectividad visual. Enfatizar esa intervencion musical es
importante, pero siempre cuidando la nitidez del disefio escénico en relacién
con el resto de elementos escénicos, haciéndolos funcionar plasticamente en la
imagen total y justificando su presencia en el escenario de acuerdo con la
motivacion general. Es muy frecuente ver a la orquesta en nuestras
teatralizaciones folcloricas ubicada en un lugar del escenario demasiado
prominente dentro del disefio escénico, acompafiando una accion narrativa en
la cual no participan ni siquiera con un vestuario adecuado que los armonice
con los demas participantes, resultando desconectados plastica-mente del
espectaculo, plantados en la escena como imperativo, de forma estatica y
ajena a lo que ocurre alrededor. A veces, incluso, tiene preponderancia visual
sobre el elemento danzario, y se le coloca a manera de un fondo abigarrado de
musicos e instrumentos, delante de los cuales se supone que el ojo del
observador pueda captar los cambiantes disefios espaciales de un grupo de
bailarines con atuendos hasta de época, mientras la orquesta viste
contempordneamente, etcétera. En conclusion, el factor musical debe tomar
adecuado lugar en el ordenamiento general de la puesta en escena, a menos
gue Unicamente su presencia deba ocupar la atencion del puablico, caso este en
que todos los factores subrayantes deben estar a su servicio en aras de
establecer la comunicacion sensorial requerida en el teatro. Mucho cuidado
habra que tener también con respecto al tiempo de duracion, pues aunque la
musica folclérica y su potencial ritmico tengan fuerza sonora capaz de ejercer
un atractivo agarre sensorial no debera olvidarse lo estatico que puede ser un
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grupo musical en cuanto a disefio escénico, debiendo ser por lo tanto ubicado
convenientemente de acuerdo al ritmo general del espectaculo para no
debilitarlo en su vision general.

La escenografia, como parte del teatro moderno, habra de propiciar una
atmosfera peculiar alrededor del eje central. Es un elemento que con-tribuye
mucho a la espectacularidad, pero su valor debe estar en relacion directa con
la funcionalidad ambiental, para evitar que se convierta en un elemento
simplemente decorativo 0 un aditamento escénico superfluo. Es usual ver
musicos, bailarines y cantantes moviéndose en el escenario, y por los aires
colgadas piezas escenograficas con  simbolos ideograficos que aunque
tengan relacion con la manifestacion que se presenta en el momento,
teatralmente no funcionan como elementos integrantes de accion escénica,
sino sOlo como imagenes que recargan el espacio sin integrarse
dinamicamente con lo que ocurre en él.

El vestuario folclérico es generalmente uno de los atuendos méas elaborados,
ricos y profusos del mundo. No es de extrafiar que la moda frecuentemente
ponga en foco algunos de sus elementos mas atractivos (bordados, lineas de
vestidos, vuelos, aditamentos como corpifios, chalecos, botas). El colorido y la
variedad de elementos decorativos son indispensables en este traje, con
infinitas variantes de una a otra parte o region del mundo. Magnificarlo en
escena no es de las mas dificiles tareas pero si una en la que el sentido de la
proporcion teatral ha de medirse con exactitud. Oficio o intuicion para realizar
disefios que vistos a pocos metros de distancia tengan esplendor visual pero
que a veinte o mas desaparezcan en ordenacion, color y aun riqueza del
material, que es de gran importancia en este tipo de disefio. Amplitud de lineas
favorecedoras al movimiento para enfatizarlo, multiplicacion de factores a
veces y otras su simplificaciéon, agrandamiento de la imagen plastica para
acentuar el caracter de las motivaciones que deben ser reveladas
escénicamente con mucha mas fuerza que en la situacién del hecho real y
directo, ya que en este sus participantes dan por descontado la significaciones
de sus atuendos y aditamentos por simples y pobres que sean. Situacion bien
contraria en el teatro, donde hay que concatenar imagenes y reconstruir
realidades quizas perdidas por lo cotidiano y la falta de recursos materiales,
para ponerlas bajo un cristal de aumento que es la teatralidad. Es necesario
subrayar que el vestuario es tan determinante en un espectaculo teatral
folclorico que a veces puede suplir la presencia escenografica, pues estando
adherido al cuerpo del ejecutante, posee un valor tan fuerte como la misma
persona. De ello han estado siempre conscientes los ceremoniales primitivos
en los que el uso de la méascara, el tatuaje y el aditamento sacerdotal han
tenido importancia basica en el desenvolvimiento del ritual.

No por ser la ultima, debemos pensar que la iluminacidbn sea la menos
importante de las artes que subrayan el evento teatral. Es quizas la mas
contemporanea, pues su existencia y desarrollo han dependido de los medios
tecnoldgicos que nuestro siglo ha aportado al teatro; sin embargo, en relativo
poco tiempo se ha convertido en uno de los elementos mas fuertes en el
rescate del elemento magico de las representaciones primitivas y han creado
atmosferas  apotedsicas o0 dramaticas, de suspenso o de fatalismo,
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enriquecedoras del espectéculo teatral. La real presencia del vestuario en toda
su magnitud, la brillantez de la ejecucion del intérprete, la visibilidad de los
disefios escénicos, el caracter de los estados emotivos de cada momento, son
algunos de los muchos sujetos que la luz creadoramente manipulada puede
revelar, o en su defecto opacar y aun ocultar. Es muy frecuente la creencia de
que para la danza espectacular basta el dinamismo de sus disefios en la mano
organizativa del coreégrafo y que ello es el Unico objeto de una representaciéon
danzaria. Y lo peor es que son muchas las presiones externas que se hacen
sentir para que sea asi, en nombre de las dificultades materiales de teatros,
funciones al aire libre, estadios, etc. Pero nunca seran suficientes los esfuerzos
gue se hagan por lograr adecuadas iluminaciones en cualquier circunstancia
del espectaculo teatral, a favor de resultados cualitativamente superiores y un
mayor esplendor en el trabajo de la puesta en escena.

Hemos presentado hasta aqui un panorama de generalizaciones vy
concreciones, de métodos y procedimientos de como asumir un hecho
folclérico, especialmente el danzario y musical, para llevarlo a escena y cumplir
alli la funcion que se le impone. EI margen de expresion de sus limites, la
ampliacion de fronteras sin salirse del territorio de la autenticidad tradicional y
de la veracidad, es de vital importancia. Ello es una tarea en que el creador
escénico ha de jugar todas las cartas de su oficio, de su saber adquirido y de
Su intuicion, auxiliandose del estudio profundo de las raices concretas y de los
métodos universales de plasmacion teatral.

Nuestra época de descubrimientos de valores nacionales para engarzarlos en
la cultura universal ha encontrado en las formas artisticas populares uno de los
aspectos mas determinantes de esa identidad. Esos valores necesitan ser
subrayados, mostrados y disfrutados por lo que al artista se le ha
encomendado la tarea de poner en 6érbita manifestaciones aparentemente
minoritarias, valiéendose de medios de difusion que posibiliten su insercion en
los valores totales de la cultura nacional. Y la teatralizacion es un recurso de
primer orden para poner en onda comunicativa con audiencias masivas valores
culturales hasta hace poco relegados o estigmatizados por provenir de clases
interiorizadas socialmente.

Una de las sorpresas de nuestra época es que todas esas manifestaciones
desclasadas se han convertido en las raices y la savia de nuestras identidades
como pueblos soberanos, bien diferenciados de las absorbentes culturas que
por via del colonialismo y sus variantes han aplastado, tergiversado y opacado
las realidades culturales intrinsecas de los pueblos oprimidos. Por eso es que
desde hace varias décadas ha habido una irrupcibn de compafias de
espectaculos danzarios folcléricos que han lanzado al mundo los mensajes
culturales del folclor danzario y musical de cada cual, segun sus posibilidades
de desarrollo.

Raro es el pais, por pequefio que sea, donde actualmente trabajos de
investigacion, recuperacion y teatralizacion folclérica no hayan sido hechos,
para poner sus manifestaciones en contacto con grandes publicos, tanto los
nacionales en los que pueden autor reconocerse como los internacionales que
puedan admirar los valores ajenos, pudiendo asi ser demostrado el hecho de
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que las diferenciaciones juegan un papel enriquecedor, pues mientras mas
aportes se hagan al tesoro universal mas rico sera el hombre en las riquezas
espirituales que la cultura puede aportarle.

Revista Tablas, (nimero extraordinario/02.Tercera Epoca. Volumen LXX,
pp.42-46)
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Caliban Danzante (fragmento)

Consideramos necesario establecer las intrinsecas caracteristicas de la danza
africana, bien diferenciadas de la oriental y de la europea. Creemos que al
recurrir a los paralelismos y diferencias con los otros grandes estilos danzarios
de la cultura universal, llegaremos quizés, a delimitarla y situarla dentro de
canones definitorios.

Si dejamos bien establecidos el caracter hieratico, de profunda introversion y
simbolismo de la danza desarrollada en el &mbito del Oriente, cuna de las mas
antiguas civilizaciones de la humanidad, no nos sera dificil captar otros de sus
rasgos caracteristicos; estos son el uso simbdlico del lenguaje de las manos o
de objetos-signos, como son el abanico o las anchas mangas de la vestimenta
gue se extienden desde el Japon y la China, hasta Java, Bali y la India.
Pequefios, pero intrincados pasos, movimientos de brazos y cabezas, llevados
del exagerado rotar de ojos hacia la distorsion de las articulaciones de codos y
mufiecas, movidos al poderoso impulso de una fuerte concentracion interior,
son marcas de la danza en el Oriente.

Un convencionalismo plastico, igual que el de las artes visuales egipcias y
mesopotamicas, rige la accion danzaria a la que nos estamos refiriendo. Un
riguroso sistema de codificacion desarrolla la técnica del bailarin profesional,
sea adjunto al templo o a la corte, ya en épocas antiguas o en su actual danza
teatralizada. Citemos un ejemplo: el caso de la danza en la India, en que
existen diferentes escuelas, aun dentro de su misma cultura danzaria, como la
del Kathakali, la del Bharata Natya, la del Khatak y la del Manipur, las que no
agotan las distintas formas danzarias de esa civilizacion a través del tiempo,
pero si conforman la totalidad de su expresion con infinitos matices regionales
enraizados en antiguas tradiciones. La danza en el oriente posee una
perspectiva bidimensional, dejando el torso en hieratica inmovilidad, al tiempo
gue cabeza, cuello y miembros se entregan a complejas elaboraciones técnicas
de breves y convencionales movimientos, pero de intensa concentracion y
fuerza interior. El uso del espacio es limitado-a veces al extremo de danzar en
posicion sentada- de manera que el bailarin se crea un estrecho ambito
alrededor de si, desde el cual irradia gran intensidad y proyeccion, con
movimientos escultoricos, subrayados por una tendencia a fuertes disefios
producidos por una plasticidad de repercusiones simbdlicas.

La elaboracion ritmica es compleja: dificiles coordinaciones se establecen entre
cabeza, pies y manos. Un intenso racionalismo caracteriza la danza del
Oriente, enmarcado en una angularidad y gusto por la simetria equilibrada. Una
elegante y refinada actitud del bailarin, lo muestra frecuentemente
personificando sus héroes mitoldgicos, dioses y personajes fuera de lo comun,
gue exhiben en egocéntrica satisfaccion, encendiendo la admiracion de su
publico con una intensa proyeccion interior, al contar las sagas de sus
arquetipicas divinidades.

La forma de bailar en el d&mbito europeo, propia de su cultura y civilizacion,
posee caracteristicas bien diferenciadas de la anterior: es una danza atlética,
extrovertida, de fuertes cuerpos que disfrutan la expansién y apertura de
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miembros, la libertad de accion viva y las traslaciones espaciales, como si se
desarrollara en los campos abiertos donde se gestaron las danzas folcléricas,
gue después fueron la base y fundamento de su técnica danzaria. De ahi que
sus bailarines son amigos del salto largo, que rompe el espacio como aguda
flecha; de los giros rapidos y animados, del juego de las parejas en que la
fortaleza masculina lanza al aire la fragil figura femenina. No siendo danza
gestada en templos solemnes y cerrados, sino en las celebraciones
campesinas, y después controladas sus expansiones eroéticas por el
cristianismo, se convirti6 en la forma de baile en pareja por excelencia, ya
fueran estas separadas o unidas por abrazo, pero siempre en antagonica
unificacién de sexos.

La civilizaciébn europea, después de pasar por las distorsiones y frenéticos
movimientos de la danza medieval, se dirigid hacia un racionalismo refinado
gue en el Renacimiento marcO para siempre el estilo con una extroversion
cortesana de amanerada elegancia reverencial y de una triunfante oferta del
bailarin hacia su publico. El virtuosismo técnico se entroniza con la presencia
del maestro y el especialista en la confeccion de la danza -el coreografo-
convirtiendo, entre ambos, al bailarin en una prodigiosa maquina; de exactitud
en la proeza, de excitacion en el peligro de una pirotecnia fisica que hace
contener el aliento al observador y desencadena el entusiasmo por el dominio
perfecto de lo dificil. ElI genio del individualismo, resultado de la civilizacion
europea, hace aun mas resaltar el brillo de una técnica depurada, y
naturalmente artificiosa, que unida a una exaltacion del elemento femenino,
llega a opacar la presencia masculina, con el baile aéreo, incrementando la
imponderabilidad y el gusto exagerado por la elevacion.

La expresién emotiva, por lo general, se hace precaria dentro de una marcada
forma académica de posiciones abiertas, por las cuales debe regirse el cuerpo
del bailarin y sus movimientos, y en que cinco posiciones rectoras relacionan
todas las acciones danzarias. El trabajo activo de las piernas se hace
fundamental, y una especial musculatura fue lograda con ejercicios complejos
en las extremidades inferiores que desarrollaron el plegado de la pierna, para
dar mas impulso al salto y a su suave descenso; el estiramiento total del pie
gue ayudo a esa elevacion y a enfatizar la elegancia de la pierna; la abertura,
desde la articulacion de la cadera que permiti6 una mas correcta vision de las
piernas en la mas elegante forma imaginable de elongada estilizacion; y los
brazos se dedicaron a establecer una delicada conformacién en el disefio
general, al mismo tiempo que se constituirian en recia ayuda para giros, y el
suspense de los balances o equilibrios. La técnica europea, como también la
asiatica, soslayo el uso del torso, convirtiéendolo en un recio y sobrio soporte de
alta postura dignataria, para que las piernas elaboraran sus grandes, rapidos y
complejos movimientos en que la estabilidad del cuerpo humano se ve
constantemente amenazada hacia la pérdida del centro por la accion danzaria.

La danza surgida en el continente africano, es poseedora de caracteristicas tan
fuertes y definidas, que la capacita para ser confrontada con las otras dos
expuestas, asi como otras manifestaciones culturales han conquistado,
también, un puesto bien diferenciado, como expresion muy propia de su raza, y
gue han dado su aporte al acervo cultural universal.
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El cuerpo del africano, es necesario decir, ante todo, es poseedor de una linea
muy especial, fuera de toda convencion anatomica. Varios siglos de prejuicio
han dificultado el reconocimiento de la belleza anatémica de la raza negra,
regidos como hemos estado hasta ahora, por los canones de un
pseudoclasicismo ario, concepto desgastado a través de la historia por la
confrontacion de clases y razas. Hoy la linea plastica del bailarin negro se
yergue con la misma fuerza de su escultura, la que ha revolucionado los
conceptos estéticos del siglo XX.

La danza africana, hoy por hoy, podemos estudiarla dentro del contexto de los
grandes movimientos danzarios de la cultura universal, aunque -quizas sea esa
una de sus mas peculiares caracteristicas que le aporta un especial sello de
frescura- no haya si-do codificada, escolastizada y academizada. La fuerza vital
de su expresividad, Unica en agresivo impacto, reside seguramente en su gran
libertad de expresion fisica y su atmosfera improvisadora. La rapidez de accién
del torso africano produce una acometividad emotiva, no conocida en ninguna
otra forma danzaria. El tan discutido centro emocional del cuerpo en el bailarin,
irradia en la danza africana con una poderosa accion ondulante que lo lleva al
frenesi y su concomitante éxtasis danzario, lo cual parece ser una fuerte
peculiaridad de la danza africana. Sinuoso y dionisiaco, el africano baila con
imagenes interiores magicas que vuelca al exterior, tratando al mismo tiempo
de moldear con ellas el mundo que los rodea y su propio destino.
Frecuentemente se sitia en el limite mental de lo ignoto y misterioso: sus
danzas, aun las mas profundas expelen un tipo de religiosidad ajena a las
dogmas, solo regidas por la comunicacién con fuerza de la naturaleza, a las
gue se somete al mismo tiempo que moldea. Torso, brazos, piernas y cabeza,
estan regidas por la mas extrema libertad; solo limitadas por la exactitud ritmica
del tambor que lo acompaifia.

La danza pélvica adquiere en el africano, una compulsion jamas conocida en el
mundo danzado, en que el erotismo no es visto ni tratado como lo ve y
presenta la llamada cultura occidental, marcada por la inhibicion que e!
cristianismo impuso, al estigmatizar el impulso vital sexual como pecaminoso.
Los movimientos del africano en relacion con el eros son directos y realistas, y
estan a su vez despojados de malicia, intencion en el regodeo de algo
prohibido o grosera manifestacion de lujuriante exhibicion. Toda una linea de
manifestaciones bailadas se desprende de la danza africana (incluyendo
nuestra rumba), en que las parejas se unen, se separan, golpeandose a veces
la pelvis, o evitando el encuentro con rapidos avances y retrocesos. Pero
también, existen danzas estrictamente masculinas de avasalladora agresividad
y fuerza, igual que las exclusivamente femeninas de enternecedor lirismo.

Lo que si es cierto, es que un sensual abandono muy especifico, suele emanr
de este tipo de danza, hermanado con la barbara fuerza de su accién, en que
golpea el suelo, salta por los aires, gira en locas torsiones; se identifica con
animales, seres humanos y fuerzas abastractas de la naturaleza en viva
imagineria.
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Su poder mimetizador va desde el mas hilarante humor hasta el tragico éxtasis
del trance, jugando a veces, simultdaneamente, con ambos extremos. La danza
africana posee movimientos, tanto tensos, animalisticos y rudos, como otros
llenos de relajamiento, suavidad y lirismo, todos con un sello peculiar de gracia
no convencional. Usa a veces movimientos de gran simplicidad repetitivos, vy
otras, complejos y virtuosos alardes que bordean con la acrobacia. La direccion
articulada de sus miembros es tanto de posiciones abiertas como cerradas,
segun la necesidad expresiva de su comunicacion danzaria. Asimétrica y libre
en disefios, es ajena a elementos de refinamientos decorativos vy
amaneramientos, siendo una danza funcional que gusta sin embargo, de la
suntuosidad ornamental: fibras, rafias, collares, caracoles y conchas, hojas y
ramas; pinturas en el cuerpo que la hermanan con el mundo vegetal que la
rodea, como si en ella residiera la explosion césmica del movimiento que
emana de la quietud misteriosa del monte y la foresta, personificadora ademas
de lo ignoto en la méscara que transforma al bailarin en antepasado o en
fuerza de la naturaleza.

La danza africana, hay que constatar, surge fundamentalmente del ritual, y a
partir del mismo, elabora un amplio vocabulario que viene de internas
percepciones en relacion con el mundo magico que la rodea, recreandola en
su imaginacion y fantasia, a la medida y necesidad de la comunicaciéon con
sus ancestros y los espiritus del bosque, del animal totémico, del agua, de los
metales o de las fuerzas de la muerte o del destino.

A pesar de todas las .superposidones culturales que el africano ha sufrido en
tierras ajenas, 0 en la suya propia, esas vivencias, quizas transformadas,
adaptadas o actualizadas, siguen rigiendo como estatica de su civilizacion, y
los movimientos de su danza siguen siendo espontaneos, no racionalistas,
simples y directos, sin que la simplicidad signifigue simplismo, pues el bailarin
profesional sabe que debe ofrecer una elaborada textura danzaria a su publico,
gue en vez del aplauso nuestro, lo premia de forma curiosa, pegandole sobre la
frente sudorosa, monedas o billetes, o lanzandoselos a! aire mientras baila en
los momentos de intenso virtuosismo o de especial significacion para la
percepcion de la audiencia.

Igualmente que su cultura ha sido remisa a la expresion escrita, siendo la
tradicion oral el medio de comunicacion generacional, la danza en el Africa,
también se ha mantenido en esa forma intemporal de existencia, ajena a las
escuelas de aprendizaje, constituyendo estas Ultimas, la plaza publica, la
comunidad, el hogar y la vida diaria, en los que la danza se hace actividad
cotidiana y ejercicio de vida colectiva. Todo africano baila: hombre, mujer, nifio,
anciano, sin que el cuerpo deforme o lisiado fuera excusa para no hacerlo, sin
existencia de ningun tipo de inhibicion, sino por el contrario, como muestra de
una activa comunicacion grupal, tan necesaria al caracter introvertido y jovial
del africano.

Todas estas caracteristicas no sélo son propias de la actividad danzaria, sino
también marcas indistintas de la cultura africana, que en sus otras
manifestaciones artisticas exhibe también el mismo tipo de expresividad, en
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gue se mezcla lo religioso con lo profano, lo funcional con el entretenimiento, y
lo practico con lo esotérico.

Tablas (No.3 1992 pp.4-8)
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VOLANDO BAJO, VOLANDO ALTO

El gran salon del noveno piso del Teatro Nacional de Cuba ha sido sede del |
Taller Internacional de la danza en nuestro pais. Ese mastodonte arquitecténico
es un fastuoso edificio habitado por no pocos fantasmas del reciente pasado de
nuestra vida teatral en los ultimos decenios, entre los cuales se perfilan
translucidos bailarines saliendo por sus ventanas, transitando por las aguas de
sus fuentes y lobbies, corriendo por sus jardines, encaramandose en sus
estatuas y colgando por sus aleros, todos personajes de una ya lejana aventura
coreografica de los afios 70 que pertenece a la historia de la danza cubana.

Organizado por Rosario Cardenas, directora del grupo Danza Combinatoria y
con el soporte del Consejo Nacional de las Artes Escénicas de Cuba, la
Asociacion Hermanos Saiz y el Ministerio de Cultura de Dinamarca entre los
dias 5y 14 de Abril, unos 50 bailarines provenientes de Danza Contemporanea
de Cuba, Danza Combinatoria, Danzabierta, Retazos, Asi somos, Danza
Espiral, e invitados del Instituto Superior de Arte (ISA) y la Escuela Nacional de
Danza (ENA), mas un pufiado de observadores, durante 70 horas distribuidas
dentro del espacio temporal de 8 dias, con un rating diario de 8 a 9 horas de
trabajo, nuestro pais ha entrado en la Era de los Talleres de Danza.

Las ultimas tendencias en el campo de actualizacion de la danza, plantean al
bailarin y coreégrafo el uso de técnicas alternativas en el entrenamiento y
concrecion coreografica, como la eutonia, el tai-chi, la ideokinésis, el método
Alexander, la danza-teatro, la contact improvisation y la técnica de soltura, De
ahi que los talleres de cada una de esas lineas hayan tomado gran auge en los
altimos afos, tanto en América como en Europa.

Constantes migraciones de especialistas, de unas y otras formas de expansion
del movimiento, se mueven geograficamente de un lugar a otro para ofrecer los
distintos rubros del ancho spectrum que exige la formacién y expresion de la
danza en nuestros dias. El taller se constituye en un espacio en que rapida y
eficazmente se pone a un nudcleo de bailarines ya formados en contacto con
nuevas ideas, nuevas formas, nuevas vias, nuevos fines y nuevos puntos de
partida. La intercomunicacion juega con la interpluralidad, un papel de
explosiva expansion a través de los talleres.

Latinoamérica con su caracteristica de la variedad dentro de la unidad,
rapidamente se hace eco de esa actividad y después de México y Venezuela,
Cuba se incorpora al trafico de informaciébn en vivo que significa el
funcionamiento de los talleres de danza. La técnica de soltura, la de contacto, y
las improvisaciones dentro de esas dos areas, han sido los sujetos precisos en
este | Taller Internacional de la Danza.

David Zambrano, Jennifer Monson, Bo Madvig y Jeremy Nelson han sido los
profesores de este primer taller en que la danza con artistas representativos de
Venezuela (David), USA (Jennifer), Dinamarca (Bo), Nueva Zelandia (Jeremy),
unidos a los bailarines de Cuba, Ecuador y Uruguay se han adentrado en una
aventura acuariana de mezcla internacional entre sus componentes, mas alla
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de las barreras idioméaticas, de la idiosincrasia propia de diferentes culturas y
de la diversidad de reacciones fisicas de cuerpos y mentes de los bailarines y
coredgrafos que se han reunido en este encuentro caribefio de interrelaciéon
comunicante en experiencias danzarias.

Dice David: “Jennifer, Bo, Jeremy y yo hemos trabajado indistintamente entre
unos y otros en diversos talleres alrededor del mundo. Pero los cuatro juntos es
la primera vez. Posiblemente sigamos encontrandonos por aqui y por alla, y
quizas volvamos juntos a Cuba en otra ocasion. Por ejemplo, yo ahora me
encontraré con Jennifer y Jeremy en Nueva York dentro de una semana, pero
Bo vuelve a Dinamarca. Tenemos, sin embargo, una especie de base comun
en Nueva York, donde cada un tiempo nos vemos. De alli partimos para un
lado u otro, contratados o invitados para esta actividad de los talleres.

Sigue diciendo: “Antes de encontrar mi verdadero camino de expresion, hice
estudios en diversas técnicas, aun en las tradicionales. En 1985 mi encuentro
con Simone Forti estabilizé mis busquedas. En ella encontré lo que necesitaba
para provocar en mi una excitante investigacion en el movimiento. Su
acercamiento a las raices de la accion la llevé a estudiar la manera de moverse
de los animales, el nifio recién nacido y todo aquello que usara las energias
bésicas. Sobre ello construye una imagineria expresiva que no tiene que ver
con ninguna técnica establecida, sino solo con la de su cuerpo guiado por su
creatividad.

Contintia:"Estando en una ocasion dafiado en un tobillo, no me resignaba a
renunciar al entrenamiento. Como no podia ponerme en pi€, me puse a
desarrollar movimientos en el suelo, guiados por la técnica del “release”
(soltura). Y mis improvisaciones dentro de esa forma fueron llamados “flying
low” de ahi su denominacién castellana de estilo de “vuelo bajo”. Apenas me
paraba del suelo, pero me desplazaba utilizando algunas elevaciones a ras del
piso. Mé&s tarde incorporé mayores alejamientos del suelo, pero sin esa calidad
de apego a la tierra. Hoy no me siento tan comprometido con todo eso. Pienso
gue uno debe estar siempre dispuesto a romper con lo adquirido para poder
seguir adelante. Lo contrario seria quedarse a vivir en el escalon, renunciando
a la escalera.

Bo, Jennifer, Jeremy y David estan todos de acuerdo con que el término de
posmoderno ha creado mucha algarabia al aplicarse a la danza, a partir de los
afos 60, Fue necesario denominarlo de alguna manera para marcar su ruptura
con lo que se hacia hasta el momento, y como el término de posmoderno corria
por aqui y por all4, parecié el apropiado. Luego vinieron las diatribas al
encontrarse que lo que definia a esa forma estilistica no coincidia con los
rasgos de lo que se estaba haciendo en la danza. Es decir, la mezcla
indiscriminada, el gusto por la nostalgia (retro) y por el llamado mal gusto
(kitsch), la deconstruccion y demds caracteristicas del postmodernismo no
estaban en la mayoria de las ultimas formas de bailar. Entonces los nuevos
creadores se sintieron incomodos bajo tal etiqueta. Ultimamente se han
decidido a solo ser incluidos dentro del término de Nueva Danza. Claro que
esto viene a ser también otro tipo de etiqueta, pero al menos es menos
compulsiva y comprometida con los definidos rasgos del Illamado
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postmodernismo. No se sienten atraidos por el exceso de teatralidad sobre el
sujeto intrinseco que es la danza, y no les gusta, o por lo menos no les incitan
los sistemas que pueden considerarse como capaces de ahogar a la danza en
el cuerpo del bailarin, segun ellos.

Saben que hoy por hoy se mueven muchas inquietudes entre los estratos de
esa Nueva Danza. Por ejemplo, las compulsiones sociales y politicas. Las
minorias dentro de la sociedad actual que llevan sobre sus hombros los
problemas raciales, feministas, étnicos o de segregaciébn por causa de
homosexualidad, se han volcado agresivamente en el ambito de la danza en
los ultimos tiempos, por Io menos en el &rea newyorkina. El retiro de los fondos
de ayuda a las artes por expresarse dentro de los moldes de las mencionadas
piedras de choque ha hecho mas virulento el asunto, y se habla de intentos de
censura y su secuela de auto-censura por parte de los artistas. Ellos, Bo,
David, Jennifer y Jeremy se sienten tocados por esas violencias, pero
prefieren, hasta ahora, mantenerse al margen, aunque alertas, de esos
involucramientos de los problemas politicos en la danza.

Adjunto a las actividades del taller, estuvo la funcion en que se presentaron
Jennifer, Bo y David ante el publico habanero, en la sala Alejo Carpentier del
Gran Teatro de la Habana, en los dias 11 y 12 de Abiril.

Alli pudimos adentrarnos en un resultado escénico de las técnicas que se
ensefaron en el taller, con precisas concreciones del quehacer artistico que
ellos cultivan, dentro de la improvisacion. Durante aproximadamente una hora,
estos tres artistas se aplicaron a mostrar en tres solos y un duo, sus destrezas
improvisatorias, ante un publico formalizado y en el marco de un escenario, lo
que quiere decir dentro de un espacio teatralizado.

Seguramente que cualquiera que comprd su entrada y se sentd a ver un
espectaculo danzario al uso, debe haberse sentido defraudado en gran parte
ante esos tres bailarines, vestidos como en la calle, o al menos, a la manera
del salén de clases, y sin alguna narratividad expresiva que fuera capaz de
comunicar algun signo usual en el espectaculo danzario. Movimientos sin
aparente emotividad, ausencia de elementos plasticos visuales, musica por
cuenta-gotas. Los espacios limitados por especificas areas luminosas, a veces,
coloreadas, fueron quizas algunos de los pocos elementos teatrales que
ubicaron al espectaculo en el consensus de alguna convencion. Un desnudo
sin erotismo de Jennifer, una bizarra gestualidad de Bo, un recorrido ludico de
la tridimensionalidad del espacio escénico en David, seran algunas de las
pocas pistas reconocibles en la expresividad psico-fisica de las tres figuras
danzantes.

La energia volatil de sus cuerpos, los hizo transitar ante nuestros 0jos como
“rara avis” de un mundo diferente al nuestro y poco palpable de lo real. Seres
iguales que nosotros, pero de otra sustancia, emergieron del cuadriculado
espacio escénico. Vibratiles, transparentes, tremantes, inasibles en relacion a
lo pedestre, se esfumaban en accion tan pronto se pretendia poseerlos por el
0jo receptor. Un diio no amoroso, pero afectivo en intercambio de sensaciones,
nos ofrecieron David y Jennifer, dentro del juego de contacto, sin penetrarse,
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sino solo apenas rozarse en sus limites fisicos. Una broma quizas, de pulgas
extraterrestres, hizo vibrar al largo junco o trémulo sauce que podia ser el
cuerpo de Bo, cuando hurgaba por sus largas extremidades ¢Humor o auto-
juego con su fisico? Misterio fue el titulo del espectaculo, y quizas esa palabra
defina —0 no- esta insercién de improvisadas muestras en una voluntad de
entregarse al movimiento sin consecuencias significantes, sino solo como un
fin: en si, para si y porque si.

El espectador de quien habldbamos anteriormente se habrd quedado con las
ganas de pedir a la taquilla la devolucién de su dinero, pero para el otro, menos
comprometido con lo usual, la experiencia de la noche le dejé con el gusto de
haber compartido una experiencia con Bo, Jennifer y David. Yo estuve entre
éstos ultimos y verdaderamente lo siento por los otros, pues perdieron, ademas
de su tiempo y su dinero, el placer de penetrar en lo inasible por acuatica que
puede ser la danza hecha vibracion, temblor, efimereidad penetrante.

Loa bailarines de Cuba, grandemente estimulados, se han entregado por un
exhaustivo periodo de tiempo en clases e improvisaciones, al irrefrenable
impulso de la accidbn danzada que David, Jennifer, Bo y Jeremy les han
sometido. Ajenos a prejuicios de codigos o formas estilisticas establecidas, se
han entregado al placer de lo alternativo, que aunque ellos conocen y
practican, en este | Taller Internacional de la Danza, se les ofrece con nuevos
profesores, tan jovenes como ellos y portadores de individualidades bien
diferenciadas. Creativos, prestos a cabalgar en la frescura de lo nuevo, han
hecho un despliegue energético de entrega, mas alla quizas de lo que permite
un organismo, aungue sea de bailarin. De ocho a nueve horas diarias bailando
con solo un descanso intermedio de una hora para ingerir una modesta
merienda, no es ningun parametro admisible al cuerpo, por muy profesionales y
entrenados que sean los bailarines. A veces caian exhaustos por breves
lapsus, tras los cuales volvian de nuevo, infatigablemente a moverse. Como es
natural, en ocasiones perdian la capacidad de concentracion, sobre todo
cuando se hacia algo prolongado las repeticiones de algun ejercicio o
improvisacion. Por otra parte, todos, coredgrafos y bailarines, se prestaron
gustosamente a mostrar sus trabajos a los cuatro profesores, en condiciones
nada faciles, por dificultades de horarios y espacios escénicos, cosa que
impresion6 mucho a David, Bo, Jennifer y Jeremy, quienes declaran no haber
encontrado en ninguna parte esa disponibilidad a mostrar sus obras sin tener
las mas 6ptimas condiciones para ensefarlas.

Con esta experiencia que esperamos se amplie peridodicamente, Cuba ha
entrado en la ya mencionada Era de los Talleres de Danza, dando un paso mas
en la necesaria y constante actualizacion del movimiento de la danza de hoy,
ubicandose mas y mas en la universalidad, sin perder su identidad nacional, o
quizas para penetrar mas en ella, al practicar vivamente lo que nos une a los
demas para conocer mejor lo que nos diferencia.

Revista Tablas No 1. 1993.
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CEREMONIAS Y EXORCISMOS

Alguien dijo una vez del Buto: “...seres evocadores capaces de poblar
cualquiera de nuestras propias alucinaciones”.Tal es a su vez, la experiencia
porque transitan sin hacer Buto, Julie Barnsley y Luis Viana, aunque muy
cercanos, sin embargo, a esos conceptos. Ante un espacio amorfo que ellos
van a transformar en diversos espacios interiores, revelaran cada uno con sus
propias transparencias y presencias, sus unicas y personales vibraciones de
energias viscerales para hacer que lo lirico, lo poético, lo tragico o lo rompible
del hombre pueda explotar en afiicos para reintegrarse de nuevo en lo univoco
y perdurable: el ser humano con sus energias volantes por entre los vericuetos
de sus nervios, arterias y venas, sangre circulante, masculos, piel y huesos.

El hueco oscuro de la escena es violado por una figura larga, escueta, como
venida desde la porcelana de un lejano Oriente, a efectuar la transmutacion de
la tradicion del "onnagata” del Kabuki a la cultura occidental en una ceremonia
verificada en un imaginario y solitario tocador soterrado en el subconsciente,
haciendo evidente lo tragico del travestismo. El traje femenino de gran soirée
hace de fetiche psicolégico contra el que se debate el cuestionamiento del
placer del cambio de sexo por signos externos en el vestir. El color violeta de
un tul, el titulo de la obra y las arias operisticas de La traviata verdiana juegan a
una evocacion de uno de los arquetipos de la feminidad occidental, la mitica ya
Dama de las Camelias, una de las grandes geishas europeas de mayor
renombre en el Romanticismo. Pero aqui el personaje es mera cita para
desviar el verdadero significado. No se trata de la nostalgia por un personaje,
sino de la ceremonia del travestismo, del choque y no complementacién del yin
y el yan de la personalidad y su poder destructivo al invertirse sus términos,
dentro de la secretividad de un juego de pelucas, telas, altos tacones, mas el
dinamismo energético de un cuerpo danzante que inventa las reglas de un
devenir de acciones capaces de transformar alfombras en vestidos, lo
masculino en femenino, o lo concreto en misterio ambiguo.

Mas tarde, una nueva ceremonia nos serd impuesta por Luis: la de la
evocacion del onanismo como rito también secreto, pero a escala poética, si
entendemos por ello, la sublimacion de un tema a una retérica estilizada de
acciones sobre las que la moralidad social ha impuesto estigmas seculares.
Solo el ligero pasar de manos por los muslos y el despliegue de ondulaciones
de brazos nos daran las claves y signos del juego con el propio cuerpo en su
condicion de personal erotismo. El deseo de si, concentrado en la primera
persona del verbo amar se hace evidente en el titulo de la obra: Amante.

La soledad insta a ritos personales sin intervencion de dualidades. El Yo se
complementa en si mismo en una poética sublimacion del erotismo en si
mismo y para si mismo. La hieratica imagen fisica de Luis Viana, con su vista
perdida en la lejania, comunica a la ceremonia un aire de espejismos en que el
encuentro consigo mismo revela otras imagenes duplicadas que van a
establecer las premisas de lo lirico, como revelador de una region mas alla de
la cotidianeidad.
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De pronto entre esas ceremonias secretas, irrumpira un espacio también
secreto, en que Julie Barnsley desatara lo demoniaco, la seccién obscura de la
personalidad, batiéndose contra los objetos pobladores de una realidad
asfixiante: una silla, una mesa, un lecho, un artefacto de sonido... y un oscuro y
ancho espacio fisico ajeno a la intimidad, pero que ella va a convertir en
cubiculo de frustraciones, aburrimiento y tedios solitarios —esos panes
nuestros, quizas de algin momento del cada dia-, y que la habitaran en un
gran exorcismo, que recontara pero de un nuevo modo la historia sin relato de
la bella, pero esta vez, con su bestia a cuestas. El cilicio de los antiguos
misticos se transmuta aqui en los materiales de las cosas diarias contra las que
Julie liberara sus energias danzantes en La carta. Ese titulo, ¢ es acaso jugarse
las cartas a lo diabélico como Madre Juana de los Angeles en sus posesiones
de Graciel, Asmodeus y secuaces para escapar de una vida malsana anclada
en lo mediocre, malversador de la sublimidad? Julie, por su parte, no buscara
al exorcista a quien transmutara sus demonios y le bastara la propia rebelion y
lucha personal con sus fuerzas obscuras.

Over the rainbow, hara un encuentro del sefior de las ceremonias con la
embrujada bella de las bestias demoniacas. Se nos antoja esta obra como una
imaginaria continuacién de La carta, en que aparece el no buscado exorcista
para ajustar sus ceremonias al cuerpo de la endemoniada. El signo del titulo de
la famosa cancion tan ligada a Judy Garland, tragico personaje del mundo del
espectaculo, enseguida nos hara una sefia irénica: la basqueda de la felicidad
inencontrable en el fantasmagorico y magico espacio de los colores del arcoiris
con el que parece terminar o por lo menos esfumarse la tempestad. Aqui
asistimos a un extrafio “performance” del Bunraku en que la exorcisada sera la
viviente marioneta movida por un manipulador, el sefior de las ceremonias, un
exorcista transhumante que parece emerger de las sombras del vacio y lo
desconocido, vestido sombriamente y ajeno a demonios, solo atento a sus
manipulaciones ceremoniales: ¢choque de la pareja, amor desgarrado, crisis
de comunicacion? Quién lo sabe, ni tampoco importa. Lo Unico cierto es que
durante un tiempo o un espacio, dificiles de definir, energias tensas van a
desplegar el dominio de un cuerpo por otro con sus humillaciones y venganzas
hasta un sarcéstico climax de castracion en que la cabeza de la mujer entre las
piernas apretadas del hombre, parece devorar los genitales masculinos en acto
extirpador. Luego... ¢la calma? No ciertamente. Solo ha sido el fin de una
experiencia en que la danza y el teatro se nos han entregado sin negarse el
uno al otro, como a veces ocurre dentro de la etiqueta de la danza-teatro al
uso. Modernidad y postmodernismo dejan de ser términos polémicos para
hacerse simples, sencillos y transparentes. No hay tampoco eclecticismo
posible, sino auténtica entrega a un quehacer, como el de vivir y morir, cuando
es necesario, ya sea ante testigos o sin ellos.

Julie Barnsley y Luis Viana nos comprometen en sus quehaceres danzarios.
Nos golpean y nos vapulean, y nos inmiscuyen en sus espacios cinéticos, con
autoridad y sin concesion alguna. Entramos en sus ceremonias y exorcismos o
abandonamos precipitadamente la sala para huir a la calle en busqueda de una
posible salvacion. Muchos jugamos nuestras cartas a nosotros mismos al
hacernos solidarios de sus extrafios juegos y participar de sus misterios.
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Enhorabuena a ellos, los provocadores de tales desafiantes experiencias, al
precio de sumergirnos en lo inquietante de nuestras propias fantasmagorias.

Revista Tablas.No. 2. 1993.
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EL VUELO DE LA GAVIOTA O LA UTOPIA DE LA LIBERACION.

No es frecuente —ni tampoco saludable- que nos enfrentemos a una obra
artistica con un criterio de analisis teérico. El impacto de sensorialidad debe
ser, y de hecho es, el punto que une una correcta emision y su recepcion. Pero,
a veces, y sobre todo, a posteriori, nos da por reflexionar sobre el mundo
interior de un hecho artistico, cuando el universo cultural del mismo y el de su
publico convergen muy cercanamente. Eso me ha ocurrido con el trabajo de
Marianela Boan y Tomas Gonzéalez en Juan Salvador Gaviota. Y por eso se me
antoja entregarme a ciertas divagaciones sobre sus sistemas escénicos, su
retdrica coreografica, sus vericuetos semioticos...

Esta obra se inserta en el género danzario por antonomasia —a mi criterio- de la
posmodernidad que es la danza-teatro. La intertextualidad y la plurivalencia de
sus discursos escénicos es preponderante en su estructura, y por lo tanto, el
sistema danzario esta fuertemente mezclado con el sonoro, el plastico-visual, el
dramaturgico, el de relacidon ejecutante-publico, el espacial, y el semiotico.

Comenzando por el plano de la accion cinética —indispensablemente caro a la
danza- un hecho evidente se hace patente, y es que la discursividad
coreografica, en cuanto a elaboracion del movimiento se refiere, posee la
caracteristica propia del género danza-teatro, que aunque discutida resulta
restrictiva, pues de no ser asi, la intertextualidad sistémica se haria redundante,
ya que el discurso oral, tan frecuente en el mismo, quitaria espacio a la
discursividad cinética. Por ello, el desarrollo de los movimientos se hace
escueto, funcional y bien directo, como significantes de un significado que es
compartido por varios discursos, entre los cuales se establecen una
compartimentacién e interpenetracion que solo admite la justa admisibilidad
para su logro de coherencia, dentro de una exacta produccion de sentido. Cada
accion debe vincularse a los diversos discursos por un hilo conductor que vaya
directamente a los resortes de la informacion que exige la comunicacion de la
obra. Esa regla del juego de la danza-teatro- fue cumplimentada por un amplio
diapason de movimientos, pero solo los necesarios a las intenciones de la obra,
y por lo tanto con un control que no opaca a su dramaturgia. Dicho mencionado
nivel dramaturgico corrié por los rieles de una no literalidad narrativa, aunque
siempre figurativa, volcadas en ricas imagenes que la danza proveyé como
textura en el cuerpo de Marianela. Un didlogo consigo misma y con el publico
fluyeron a través de un distanciamiento afin con la ironia maliciosa que transita
desde la bufonada hasta el lirismo poético. La obra progresa de accion en
accion, sin tener otra via conductora que la voluntad de anexionar eventos,
bajo los cuales se transparenta un conflicto filosofico basico, el de materia-
espiritu, transmutado en muchos otros que van desde lo pedestre vs. lo
idealista hasta algunos bien cerca del contexto de nuestras realidades, tales
como las mas elaboradas ecuaciones de “volar para comer” o “comer para
volar” que pueden convertirse en un “to be or not to be, that is the question”, o
en el de las inquietudes universales de nuestro fin de siglo XX, tal como el de
permanecer o trascender.
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La relacion con la obra literaria original es obviamente oblicua, pues jamas se
trata de una version danzaria de la noveleta. Mas bien, el Juan Salvador
Gaviota de Marinéela Boan y Tomas Gonzalez ha sido una serie de hilos
dramaticos que en un momento determinado quedaron fuertemente amarrados
en un solido haz por la tematica central del movil de la libertad de accion, del
pensamiento y de la ruptura con cualquier molde establecido, por util que haya
sido en su momento.

Se me antoja establecida una estructura similar a la de las suites barrocas que
organizaban fuertes contrastes entre sus secciones. En este caso, cada una de
ellas responde a motivaciones que se traducen en los acontecimientos de un
espiritu ludico general que prevalece como atmdsfera escénica. Asi, las llamaré
Juego de las méascaras enajenantes, Juego de las descanonizaciones, Juego
del salvamento inocuo y Juego de las levitaciones frustradas. Los textos
insertados en lugares adecuados, daban resplandor a los significados de cada
una de ellos, planteando plurivalentes mensajes que estallaban en la
provocacion, tanto de la risa como de la reflexion. Un acabado trabajo
histrionico en la interpretacion de Marianela bajo la direccion de Tomas, dieron
a la clave dramatica un perfil de exacta gestualidad, de rica aunque sintética
entonacion verbal y de un quehacer escénico pleno de claro-obscuros que
oscilaron de lo poético a lo vulgar, de la burla vodevilesca a la profunda
meditacion, de lo introspectivo al desbordamiento expresivo.

El sistema espacial aunque determinado por la convencionalidad de la escena
a la italiana, poseyo, sin embargo, una cambiante inventiva que se logré desde
el cubiculo demencial hasta la Rosa de los Vientos, instaurada en el espacio
escénico por las traslaciones de una imaginada brljula de diagonales y
verticales que plasmaron los puntos cardinales de vuelos y levitaciones tefiidos
de frustraciones gravitacionales. Hubo también largos pasillos imaginados (el
area de los pasajeros de un avion), que se transformaron en tablados de teatro
bufo, a la manera quizas de un Alhambra posmoderno, en su indiscriminada
mezcla de tiempo roto y espacio desgarrado.

El nivel comunicativo plasmo6 rasgos de identidad nacional ajenos a colorido
local, pero si ricos en el factor del humor, |léase burla en sus aspectos
caricaturescos, parodicos y de “bonche” criollo. Poca o ninguna tendencia
danzaria —y sus propulsores- quedamos inmunes de los saetazos burlescos de
este carnaval de los cddigos en que se celebré un verdadero Festival de las
descanonizaciones. Técnicas, gestualidad, maneras de hablar y actuar
personales, fueron llevados por un camino de expresion vernacula en que el
deterioro desacralizante se convirti6 en arma de hilarante comunicacion. Tanto
los optimistas como los pesimistas habran tenido oportunidad de adherirse a la
obra y hacer sus sectarias lecturas.

“La utopia del vuelo nos entrena en la esperanza y nos lanza hacia las alturas
de los ideales propulsores del mejoramieno humano”. “¢Hasta cuando tratar de
escalar los aires en vuelo, si estamos regidos por la ley de la gravedad? Otros
espectadores, menos maniqueistas y mas realistas se habran dedicado a
juegos dialécticos tales como:"No podemos pensar en vivir para comer sino
para trascender, pero para ello, la materia exige la nutricion para vivir, etc. etc.”.
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De esta forma la historia de este Juan Salvador Gaviota, a través del
distanciamiento ironico del tema, basado en una recia conceptualizacion, no
permiti6 a nadie perderse, cualquiera que fuera el camino escogido para su
interpretacion.

El sistema plastico-visual se caracterizd por una iluminacion sobria a coloracion
blanca, que sirvié para establecer las coordenadas de una geografia escénica
dentro de una temporalidad cambiante, pero justa de solsticios y equinoccios
del acontecer de los gaviotajes de Marianela. Ella supo ataviarse de un simple
vestuario, el ya casi uniforme escénico de la danza en los ultimos decenios.
Adicionada solamente por una camisola que se trasmutdé de camisa de fuerza
en alas de vuelo a voluntad, mas la superposicién del salvavidas aéreo que
sirvio para un divertido e ironico fashion show del absurdo.

Un intento de transitar por los niveles retoricos de la obra, nos remite a la
exploracion de la poética de la misma para escrutar los posibles significados.
Si la obra literaria original se sumerge y nada, tanto en las aguas de la
metafora, (un significado literal que se transfiere a otro analogo menos literal),
como en la metonimia (sustitucidon de una causa por su efecto), asi como pasa
con el sinécdoque (la parte por el todo o viceversa) a la ironia (sustitucion del
significado por su reverso); el Juan Salvador Gaviota de Marianela y Tomas
hace hibridas cabriolas y escaramuzas con esos tropos o formas de la Retérica
como arte del bien expresarse artisticamente. Penetrando en los signos de la
Semiodtica de la obra de la obra, encontraremos muchas sefales significantes,
como la imagen de la camisa de fuerza de la enajenacioén en las alas de la
gaviota, por medio del uso de las “mangas de aguas agitadas”, al estilo de las
de la Opera de Pekin, o de la italiana Comedia dell'Arte; el pasillo del
transporte aéreo que deviene en pasarela de exhibicion de modas; la
inverosimil demostracibn de salvamento aéreo; el juego de direcciones
escenicas de los fallidos intentos de vuelo en el contexto de la obra; las
expresiones faciales de la figura alienada en su celda de luz escénica, copias
vivas de los estereotipos tragicos de las mascaras de laca del No japonés; los
juegos de palabras “-un, dos, tres, Marx... un, dos, tres, mas...”; y mas que
nada los breves textos tomados de la obra literaria:

Para la mayoria de las gaviotas, no es volar lo que importa, sino comer.
Para esta gaviota, sin embargo, no era comer lo que importaba, sino
volar. (Estas lineas marcan la motivacion central de la obra)

Este modo de pensar (...) no es la manera en que uno se hace popular
entre los demas péjaros. (Este texto fue invertido en forma afirmativa en otro
momento de la obra)

Las gaviotas que desprecian la perfeccion por el gusto de viajar, no llegan
a ninguna parte y lo hacen lentamente. Las que se olvidan de viajar por
alcanzar la perfeccion, llegan a todas partes, y al instante. (Estos son los
mas ambiguos textos, por lo que abren mayores posibilidades de lectura).

El secreto consistia (...) en dejarse de ver a si mismo como prisionero de
un cuerpo limitado (...). Era saber que su naturaleza vivia, en la perfeccion
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de un nimero no escrito, simultdneamente en cualquier lugar del espacio
y del tiempo. (Texto de la nota al programa).

Todas estas claves signicas provenientes de los sistemas escénicos
conformaron una apretada red de significantes que cualquiera que haya sido la
lectura de la percepcion, habla de cosas esenciales del pensamiento humano
pensante, tales como la dinamica del espiritu hacia la prolongacién, contra el
estatismo de la materia para enraizarse, via la razon de la supervivencia,
entrando en juego los procedimientos expresivos de la metéafora, la metonimia,
el sinécdoque y la ironia, o todos los a la vez intercambiando sus formas o
modos de decir al unisono. La idea del vuelo como liberaciéon y supremo acto
de libertad y supremo acto de libertad es metafora que, aliada con la metonimia
de Juan Salvador y la bandada de gaviotas, se hace un contexto particular del
todo que es la humanidad (sinécdoque) para poner al lector en el telescopio de
ver en lo pequefio y particularizado, lo universal de los acontecimientos, con
una mirada reflexiva (ironia) matizada de un humor esperanzador, o pesimista,
segun la lectura.

El sistema sonoro cred un rico vacio escénico, solo para permitir las lineas
verbales de los textos de Richard Boch o los de Doris Humphrey, Mijail Fokin y
algunos mas que al estilo del Teatro Bufo, se colaron a manera de “morcillas”
(comentarios personales y humoristicos del ejecutante sobre el texto formal),
en la voz de Marianela. Una cristalina cascada musical irrumpe en la seccién
de los vuelos, en que la sonoridad del piano desgran6 la musica de George
Winston, quedando sus sonidos como interrogantes finales en la obra, al igual
gue su significado.

Poco nos queda ya por dilucidar de esta aventura escénica de Tomas
Gonzéles y Marianela Boan, en que se tocan lineas esenciales a nuestro
contexto y también al mundo de fines del siglo XX y principios del XXI. A saber,
si los acontecimientos permitiran aun al ser humano seguir regodeandose en la
utopia de la libertad, como estaba formalmente racionalizado el progreso del
hombre, o si los objetos y hechos materiales marcaran la clave “transistorizada”
del hombre del siglo XXI con una carga artificial de energia colocada en un
cerebro que solo lo haga funcionar como un bello y mecanico animal-robot.
Ciertamente, la obra no da respuesta a esa incognita. Eso toca respondérnosla
a cada uno de nosotros, los que hemos entrado en la ronda del juego de este
Juan Salvador Gaviota, y hemos salido indemnes de sus saetazos, puyas y
demas guifios a la realidad circundante y a la universal.
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DANZA'Y POSTMODERNIDAD

El gozoso barroquismo populista de la mezcla de estilos por el gusto formal de
la superposicion, en busqueda de un neo-urbanismo, va a despuntar en la
década de los 50 como un brote, que asumird el polémico término de
postmodernismo. Las elegantes y estilizadas lineas de Wright y Le Corboussier
se convertirdn en gélidas frialdades arquitecténicas de inclinacion elitista. El
arquitecto Venturi, en su manifiesto arremetera contra el apotegma de “lo
menos es lo mas”, al ripostar con aquello de que “lo menos es un aburrimiento”.
Desde Disneylandia a Las Vegas, desde los paquidérmicos supermercados a
los hoteles californianos, un fuerte bramido de espectacularidad populista
sonara por las avenidas de las ciudades de la segunda mitad del siglo XX.

En la olla (de grillos) a presion de los afios 60, comenzara a cocinarse el
octubre de la modernidad, hasta convertirse a lo largo de los 70, en el mayo de
la postmodernidad. Todo cocido al fuerte termostato del Alto o Tardio
Capitalismo gque triunfante se erigira en los 80, sobre las ruinas suicidas de la
utopia socialista, como San Miguel en su caballo, con el dragdn muerto a sus
pies, mientras es liberada la doncella encadenada a la roca. Solamente que en
esta oportunidad, la iconografia gotica se transforma en la imagen del dragén
con escamas de lentejuelas sobre lamé dorado, la doncella estara desnuda
como una modelo de Play boy, y San Miguel con traje de Superman o Batman
gue blande su lanza con gestualidad actoral, ante las camaras de la television
internacional.

La moda se hara mas funcionalmente extravagante y las calles se veran
abarrotadas de hombres y mujeres vestidos como los personajes de los
“musicales” de Broadway o del Hollywood de los afios 30, 40, 50. El gusto
“retro” hard resucitar sin nostalgia alguna la moda de nuestros tios y tias que
aparecen en las fotos de bodas, o en las fiestas del club, todo ello con alegre
mezcolanza, como un carnaval pedestremente cotidiano. Por otro lado, la
descarada sinceridad del desnudo se entronizara en el cine y en el teatro, las
publicaciones” porno”, y aun las “no porno”. Warhold nos deleitara con su “pop
art” en que el reciclaje de los detritus urbanos se volcara en las imagenes de
las artes plasticas. El teatro de Bob Wilson se construirda sobre una poética de
la fragmentacion en busca de largas ensofiaciones que podran comenzar un
atardecer y terminar al amanecer del préximo dia, en un juego de
superposiciones que lo entroncara con un museo de personajes de cera con
trajes de diferentes épocas, en que la Grecia antigua se dara la mano con el
Renacimiento, los transitores y el rayo laser: la carnavalizacion de las
imagenes se mezclard con la descanonizaciéon de la autoridad. El Living
Theatre lanzard a toda su comparfia al escenario en su Apocalypse now;
mientras Ivonne Rainer con sus bailarines, también desnudos, se tapan con la
bandera norteamericana como protesta contra la guerra en Vietnam.

Los primeros creadores danzarios que se llamaron postmodernos, salieron de
la Judson Church newyorkina. Este fue un lugar de ebullicion en el Manhattan
de los afios 60. Pintores, musicos, teatristas y bailarines comen del mismo
sabroso plato en que se rechazan los cédigos de las generaciones de las
vanguardias modernistas. Los bien recientes estrenados coédigos de la
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modernidad danzaria (Graham, Limon y aun el mismo Cunnigham) se hicieron
de pronto caducos ante el impacto de una nueva generacion, que cumpliendo
aun con las ya conocidas leyes de la modernidad convertian en cenizas a sus
progenitores. Si Loie Fuller fue rechazada por Isadora Duncan; si el
Denishawn lo fue por Martha Graham y por Doris Humphrey; si éstas lo fueron
por Merce Cunningham y Alwin Nikolais, ahora a éstos les tocaba turno a la
incineracion por las huestes de la Judson Church. Era como el flujo de las
mareas, periddicos pleamares y bajamares, pero que en aquel momento
coincidié6 con el fuerte maremoto del postmodernismo. Asi la necesidad
generacional de destruir codigos patriarcales fue aparejada con la propulsion
hacia un espacio dilatado y una fragmentacion del tiempo, aspectos
dimensionales de una nueva figuratividad neo-humanistica. ¢ Como resolver la
inmersion en la construccion de nuevas formulas de moverse lo mas
abstractamente posible, con la irrupcién de inquietudes muy centradas en ese
nuevo humanismo, tanto fisico como social?

Después de la necesidad de romper con los cédigos que rigieron la primera
mitad del siglo, los nuevos creadores se convirtieron en investigadores, y
salieron a la busqueda de nuevas formas de moverse, o de aquellas que
aunqgue existian en el mundo cinético del hombre, que no habian sido admitidas
como materiales accesibles a la textura que se presupone que debe constituir
el sujeto de la danza. Fue al area del movimiento natural, cotidiano o pedestre,
al que se acudi6 como fuente primordial, descontextualizandolo de sus
funciones y esterilizandolo de connotaciones emocionales. Asi fue que se
exploré en el movimiento inmediato de cargar objetos y dejarlos caer a través
de dificiles travesias espaciales. El uso de escobas, sogas, escaleras de mano,
entre otros; fue llevado a romper con cualquier connotaciéon simbdlica, o su
relacion con imagenes movilizadoras de contenidos emocionales.

La manipulacion de la tecnologia permiti6 aditamentos complementarios al
cuerpo para ejecutar trayectos perpendiculares alrededor de una columna,
tronco de un arbol, y también desplazamientos por paredes o fachadas de
edificios. Gestos incluidos dentro de frases de movimientos codificados, pero
descontextualizados de sus primigenias motivaciones, al perder sus
significados originales y engarzarse como extrafios pedruscos en elaboradas
estructuras, vinieron a constituir lo que se llamo “el movimiento encontrado”,
paralelo al “objeto encontrado” de Marcel Duchamps quien en el mundo de la
plastica introdujo cosas de la vida cotidiana sacadas de su funcion y de su
medio natural. Unos y otros al separarse de sus contextos, se convirtieron en
formas vacuas capaces de ser admiradas, solo por sus valores formales, y no
por sus significaciones o capacidad de informacion sobre las razones por las
cuales surgieron o fueron creadas. Este procedimiento, iniciado por Merce
Cunningham, fue llevado hasta sus Ultimas consecuencias por los judsonianos,
al utilizar solamente esos “movimientos encontrados”, que se constituyeron en
la textura cinética de sus creaciones danzarias.

Después vino el someter dichos sujetos formales a procedimientos tales como
la repeticion, el ralentamiento, la inmovilizacion y la fragmentacion; asi como el
uso de la fuerza energética fisica consumida en la accién de la vida cotidiana
en que el menor esfuerzo busca el mayor resultado.
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De esta manera al desembocar estas exploraciones analiticas propias del
laboratorio de la generacién de la Judson Church estadounidense en el
postmodernismo, la manera de bailar de los ultimos decenios del siglo, va a
estar coloreada por la agolpada mezcla de los codigos vigentes hasta el
momento, junto con todos los aportes de las dltimas investigaciones que
surgidas de la cotidianeidad, al ser trasplantadas, aportaron movimientos que
aunqgue sin las raices de la descontextualizacion, y precisamente por ello, se
hicieron prodigos en extrafiamiento y otredad, lo cual los transformd en un
nuevo codigo de expresividad que traspaso la realidad cinética a un estadio de
acceso hacia la abstraccion. Este fue el lenguaje del postmodernismo en la
danza que hoy se ofrece, bajo ese rubro, a la percepcion de los publicos
actuales. Volviendo al conflicto de estéticas que los primeros autollamados
posmodernos de la danza tuvieron que afrontar en un momento determinado,
hay que decir que se vieron comprometidos de pronto con una tendencia que
no representaba las direcciones de sus busquedas. Asi fue como el término le
quedo6 poco habitable, y en dltima instancia, hasta embarazoso. Aqui volvio a
imponerse el conflicto linguistico propiciado por la jerga danzaria, en que el
término de “clasico” se confunde con el de “académico” y el de “romantico”; el
“ballet moderno” con el “neoclasico” y los sin6bnimos de “moderno” y
“contemporaneo” son utilizados para diferentes corrientes, lo que ahora se va a
complicar con el postmodernismo.

De esa generacion judsoniana newyorkina (lvonne Rainer, Trisha Brown,
Lucinda Childs, Steve Paxton, Kenneth King, Deborah Hay, David Gordon,
Simone Fort, et altri) se desprenderian algunas figuras que vendrian a ser las
gue verdaderamente encajaran dentro de la estética de la posmodernidad.
Tales son los casos de Twyla Tharp y Meredith Monk. La primera con sus
mezclas premeditadas de ballet, danza moderna, estilo judsoniano, break
dance, y el gusto “retro” por el tap, el ball room, y las formas populares del
jitterburg, twist y otros bailes urbanos de los afios 40 y 50. La segundas con su
danza-teatro, el género mas idiosincraticamente postmoderno, por su amplia
gama de mezclas sistematicas, en que el bailarin se sumerge en textos fisicos
y verbales, se desplaza por el tiempo y el espacio en la mas exagerada forma
de dilatacibn y fragmentacibn que esas dimensiones hayan jamas
experimentado dentro de la danza teatral, y dentro de las cuales la
postmodernidad se siente ampliamente comoda.

Mientras Twyla se entrega a la juguetona ironia de mezclar la sonoridad y los
movimientos del jazz con los de los clasicos en abstracciones danzarias de
éxito inmediato en su pais. Meredith, por su parte, construye historias
fragmentadas que la critica han denominado “cuentos folkéricos para la gente
urbana”. La primera, sigue la linea del uso del espacio escénico convencional,
mientras que la otra utiliza insdlitos lugares y mueve sus obras dentro del
extrafiamiento de los mismos, mas alla de las unidades de tiempo: una seccién
de Juice ocurre en la escalinata y galeria del museo Guggenheim; otra en un
pequefio teatro de colegio, y la tercera en su vivienda, un desvan del
“downtown” newyorkino, cada una en diferentes dias.
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El alejamiento emocional propugnado por el postmodernismo es bien patente
en Twyla, y sus coreografias que simulan la accidén aleatoria y el azar, son en
realidad cuidadosas estructuras, dentro de un cierto tipo de abstraccionismo
motivado por la ausencia de narratividad y personajes.

En el caso de Meredith, puede decirse, que sin total eliminacion del factor
emocional, su fuerte control lleva a una disminucion notable del mismo, como
para establecer un distanciamiento que no permite la inmersion en procesos
sensoriales en que los sentimientos se hagan sentir con intensidad. Las fuerzas
de los sistemas teatrales, hara de cada pieza de la Monk, un muestrario de
recursos sonoros (compone su propia muasica y la canta), plasticos,
dramaturgicos, etc. que las hara fuertemente arraigadas en la teatralidad como
puente de comunicacion con concisos significados reflexivos. En Quarry, hara
pensar sobre la nifiez en un ambiente hostil como individuo, y al mismo tiempo
sobre la historia de una sociedad que vive el exterminio judio, la informacion
falsificada. Paris/ Venice/ Milan/ Chacon, hara reflexionar sobre el amor y el
devenir del tiempo en la pareja. The Child Education plasmara los rituales
familiares para la transmisién de las tradiciones generacionales. 16 Milimeters
Earrings, se hara preguntas sobre el cuerpo como fendmeno médico y como
medio sensual.

Pero sera al otro lado del Atlantico, en el reactivado centro danzario de
Alemania, que la danza-teatro, ese genuino género propio de la
postmodernidad, va a dar sus mas acendradas formas a través de una
generacion que haciendo gala de su ancestro expresionista, tomard las riendas
de un neo-expresionismo postmoderno. Reinhild Hoffmann, Susan Linke,
Gerard Bohner, Hans Kriesner, y principalmente Pina Bausch, desarrollaran la
férmula de la danza-teatro hasta sus ultimas consecuencias. Un fuerte aroma
de impotente pesimismo va a prevalecer en las creaciones coreogréficas de
ésta Ultima: la deleznable e inevitable incomunicacién entre los sexos y sus
laberinticos recovecos van a poblar sus obras, desde Café Mdller, Barba Azul,
Renata se va, Kontaktoff, y tantas otras, hasta las mas recientes. Numerosas y
pequefias historias, discontinuadas unas de las otras, se superpondran o se
sucederan, como los numeros de los espectaculos de variedades o de un
vodevil. La atmoésfera espesa de una hecatombe final en que”el ser humano
hard mutis por el foro” parece predominar en la obra de Pina Bausch. Tal es la
evocacion de uno de sus ultimos titulos Sobre la montafia, se oye un aullido.
Con ello, se adhiere a una de las caracteristicas del postmodernismo: el
hedonistico placer de ser testigo y protagonista del Apocalipsis final, al que
nuestra época, segun parece, no podra escapar. No existiendo utopia, mastil
en que hace ondear la bandera de la esperanza, solo queda la capacidad
intelectual para negarse a creer en los grandes relatos de la emancipacion que
la humanidad ha construido para bien alimentar su futuro. No hay pasado, ni
tampoco historia. No hay ayer, ni tampoco mafana. Solo existe el presente y
éste hay que vivirlo en forma de gran espectaculo, hasta que venga la Gran
Hecatombe: la guerra nuclear, la destruccion ecologica, la contaminacion
genética (SIDA), junto con la atmosférica.

Vivir al dia, en medio de la majestuosa parafernalia de la tecnociencia, es el
nodulo del postmodernismo. En el festin de Baltasar de la posmodernidad,
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todos esperan las palabras finales, proyectadas sobre pantalla gigantesca, a
todo color y sonido estereofénico. Hans Kriesner, en su Rey Lear, se hace eco
de todo ello, cuando se desarrolla como tema central, el poder y el crimen
atados entre si, y que en el caso de la descendencia de Lear, se unifican con la
codicia y la sensualidad. Es una obra comprometida politicamente, en la que el
coredgrafo hace comentarios sobre la reciente unificacion alemana. El dictador
Lear, tanto como Gloucester, son vencidos por la ralea de su propia raza. Pero
los nuevos vencedores, a su vez, deslumbrados por el poder, perpetiuan el
viejo juego de la muerte. Kriesner sitla su obra en una morgue 0 necrocomio,
rodeado por una alta pared que se derrumba al final, cuando sube al poder.
Esto Ultimo no constituye un presagio de esperanza, sino mas bien otra vuelta
de tuerca de corrupciones y decadencias, en la que el dinero y la codicia por el
poder corroen a una sociedad ansiosa de fastuoso lujo.

Y volviendo a Pina Bausch, encontramos que mientras el tiempo se elastiza
(sus obras no duran menos de tres horas), y dentro del mismo el tema se hace
pedazos en una fuerte fragmentacion, regida por la desesperacion conjunta, la
busqueda infructuosa de la ternura, la necesidad de ser amado, hacen construir
sucesivas y rapidas imagenes gque tejen la textura, nada literal, de extrafias
narraciones, a manera de comentarios sobre la desvalidez del ser humano en
la época de la robotizacién de los sentimientos. Incapaz de eliminar el tiempo,
lo hace pedazos que estallan en fragmentos luminosos que explotan y
desaparecen rapidamente a través del espacio. Seres que se han perdido en la
hiperespacialidad de las relaciones humanas, se golpean, se acarician, se
humillan, se aman o pasan indiferentes unos al lado de los otros, sin buscar el
tiempo perdido irremediablemente, en un extrafio espacio que no se reconoce
a si mismo, pero gue se afiora en la lobreguez de paredones de lujo, de cafés
de esparcimiento, o en falsamente reconstruidos jardines, saharas sin oasis,
enfermos de espejismos, en animales monstruosos taxidermicamente inertes,
evocadores de un bestiario ecologico que convive con el ser humano, sin que
éste se perciba de ello.

El espacio y el tiempo son manipulados por Pina Bausch, con un sefialado
matiz posmoderno: su espacio se dilata, se constrifie, se tortura, se afiora a si
mismo, mientras que el tiempo se hace insoportablemente despedazado por la
fragmentacion. De tantos pedazos, en medio de tan ancho espacio imaginativo,
es que surge la danza de Pina Bausch.

Otro creador clave en el campo del postmodernismo es William Forsythe,
americano que al frente de sus huestes del ballet europeo de Frankfurt, da
lecciones de posmodernidad danzaria con sus atentados a la unidad escénica y
al codigo académico de la danza que manipula. El, también va a triturar
encarnizadamente el tiempo escénico. Sus obra son muestra de
deconstruccion llevadas a sus maximas consecuencias con intempestivos
cierres de telones, apagones, iluminaciones insolitas de la sala, juegos con los
huecos-trampas del escenario por los que salen cabezas o miembros de
cuerpos, uso de “gags” y demas textos verbales, al unisono de una violencia y
un ritmo infernal. Eso, junto a cegadores flashes luminicos, dirigidos a la
audiencia, gorgoritos que emite por un altoparlante una bailarina-cantante que
usa un traje estilo Luis XV, y que repite incesantemente las mismas palabras
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en inglés, durante toda la funcion. Los decorados caen desbaratandose, y
hasta un bailarin negro se siente agredido por un furioso ataque de histeria.
Tales acontecimientos y muchos méas pueden ocurrir taladrando la serenidad
del cuerpo de baile y los virtuosos “pas de deux” del codigo teatral clasico. Los
sistemas escénicos parecen declararse la guerra unos a los otros, para exhibir
un destrozo que solo la postmodernidad puede darse el lujo de apadrinar
dentro de su logica cultural.

Sin renunciar al lenguaje académico, Forsythe desmantela el mito del ballet
clasico, segun dictaminan sus criticos, y con ello desacraliza y contamina el
propio lenguaje que utiliza. Con ello podemos llegar a la conclusién de que la
descanonizacion posmodernista puede coexistir con la materia descanonizada,
tal es la fuerza de la mezcolanza.

Después de este panorama delineado del postmodernismo en la danza, y su
mas fuerte concretizacion, cual es la danza-teatro, solo queda por agregar, que
ésta, pese a sus detractores, igualmente que la postmodernidad, que ha sido
Su progenitora, constituyen fendmenos ineludibles de nuestro mundo actual,
capaces de inundar desde las grandes capitales (Paris, New York, Madrid o
Barcelona, México, Londres, Caracas , Buenos Aires) hasta las mas pequefas
localidades, como pueden ser Wuppertal en Alemania (sede de Pina Bausch),
Catania en Italia, o Valencia en Espafia. Asi puede decirse, sin sonrojo alguno,
gue la danza-teatro ha tomado por asalto el mundo de la danza, cualesquiera
que puedan ser los pro o los contra que le sean adjudicados al
postmodernismo, confusa y peligrosa area en que puede decirse que no son
todos los que dicen estar, ni estan todos los que dicen que son, por tener adn
mucho de incégnitas, como bien reconocen sus propios propugnadores.
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S| ME PIDES EL PESCAO...

El pez, la torre, el nadador, el asfalto, pudieran ser las cartas de un tarot criollo,
posibles anunciadores de calamidades tales como el jineterismo, el
cambalacheo, el cabaretazo y otros males. Marianela Boan y sus huestes de
Danzabierta han jugado con todo ello para esta realizacion coreografica: El pez
de la torre nada en el asfalto.

Si la mezcla de ruidos del mar, Sindo Garay, Virgilio Pifiera, Pablo Picasso,
contact improvisation, danza contemporanea, y rumbones urbanos, puede
parecer una aventura asaz escabrosa para una coreografia seria, sin embargo,
en el quehacer de Marianela se convierten en un fuerte exorcismo danzario en
contra de los actuales maleficios de la realidad. Una apretada dramaturgia le ha
permitido recorrer varios codigos, desde los mas estridentes de la gestualidad
urbana hasta la mas alta concrecion de la danza del momento, pasando por los
juegos verbales de fuerte ritmo popular.

Si muchas sociedades del siglo XX se encuentran sumergidas hasta el tope en
el consumismo, con su correspondiente cultura de masas, a su lado coexisten
otras del no consumo, con su equivalente cultura de la falta de tales cosas.
Estas dltimas no son menos inquietantes y delirantes que las primeras. Es en
esta area de lo blanco-negro y lo negro-blanco, que Marianela se lanza con sus
bailarines hacia coordenadas de los aspectos mas violentos de nuestra
idiosincracia: la melancolia ante los horizontes islefios junto con el rumbén
catarsico, el espectaculo sensual barato delante de las bambalinas
hambrientas, la altura de las nubes sobre el adoquin callejero, todo en uno a
través del movimiento y la trepidacion escénica llena de multiples signos, bien
atrevidos muchos de ellos, como la superposicibn de la musica de La
Bayamesa con la procaz danza de las pequefias aprendices de jineteras o el
humoristico dueto del sofa sobre el idealismo de la femineidad cubana con
Perla Marina convertida en danzoén.

Los bailarines Alexander Varona, Danai Hevia, Grettel Montes de Oca, José
Antonio Hevia, Julio César Manfugdz y Mailyn Castillo, se muestran
camalednicamente mutables en todos los dificiles requerimientos de la obra, la
cual los llevé a mimetizarse, tanto con las olas del malecén habanero como con
los angeles desnudos de la transfigurada procesion final, pasando por la
enervante histeria del cabaretismo o la desesperacion del deseo migratorio.

La obra posee una acabada factura teatral desacostumbrada e insual en
nuestros escenarios danzarios desde hace ya algun tiempo. Tanto el maquillaje
y la iluminacién, como los sorpresivos cambios de vestuario y lo escatoldgico
barriotero o la sublimacion reflexiva, fueron manejados por Marianela con un
teatralismo de alta comunicacion, que recordd la razén de Venturi cuando
planté la bandera del posmodernismo en la frase de: “La simplicidad es un
aburrimiento”.

Un buen equipo de creadores lidereados por Marianela logré una percepcién
de significados potentes, integrada sin subterfugios laberinticos, a pesar de sus
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elaboraciones. La muasica de Juan Antonio Leyva transitd desde el
melodramatismo de las cuerdas hasta la aséptica sonoridad de lo
electroacustico, mezclando con rumba, trova, mambo y hasta salsa. El
vestuario de Carlos Diaz se hizo exacto para corporizar las mutaciones
emocionales de los cuerpos hasta practicamente convertirlos en una de esas
especies animales que simulan incluso el cambio de sexo para sobrevivir
dentro del peligro ambiental. La iluminacion de Alejandro Aguilar volvio a la
escena danzaria cubana una imagen de fuerte conjugacion colorista hasta lo
barroco sobre la figura del bailarin. Fue hermosa la escenografia de Sandra
Ramos, necesaria, a mi gusto, de cierta movilidad escénica acorde con la
copiosa energia emitida por los bailarines.

Un espectaculo para bien recordar que no basta que un pescado pedido,
(aunque sea a la plancha) deba ser servido con aquello de “...te lo doy, te lo
doy” perdiéndose la mesura de la entrega, sin reflexionar que hay que retener
aguello en que peligra la identidad, sin la cual se es mas pobre que de
costumbre. En fin, hay que agradecer a Danzabierta el despliegue de
comunicabilidad que desata con El pez de la torre... algo insoélito en esta etapa
en que la danza contemporanea se encierra con demasiada frecuencia en los
misteriosos potes del laboratorio experimental que tanto la alejan del pablico en
los ultimos tiempos.

Revista Tablas. No. 3 1996.
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PECES, ARBOLES, CAMINOS

El pez primero y el arbol después son imagenes de una libertad espontanea y
pura que se constituyen en emblemas de las dultimas producciones de
Marianela Boan y sus huestes de Danzabierta. Es evidente que ambos
simbolos poseen para ellos los rasgos de una misma verdad, ya presentada
emotivamente o de racionalista manera en la incursién de forma reflexiva que
hacen en el mundo que les ha tocado vivir a las puertas del siglo XXI con su
lenguaje teatral de la danza.

¢ Evocacion del “buen salvaje” de Rousseau en El arbol y el camino o nostalgia
de una perdida Edad de Oro en que los hombres y mujeres paseaban
inocentemente desnudos amandose sin diferencia de sexos por los bosques de
una Arcadia fabulosa que fue destruida por los ritos urbanos de las sociedades
populosas de cemento y asfalto?

La apretada dramaturgia de esta obra, como todas las de Marianela, muestra
una serie de exorcismos contra la deshumanizacion del ser en la accion de
adiestrarse para la destruccion guerrera, la inmersién en la extorsionante
tecnologia o también en el juego de la falsa identidad que trata de borrar el
nombre propio del hombre para suplantarlo por un silogismo numérico.

El desarrollo en una linea de trabajo creativo de Danzabierta parece
regodearse en algunas de sus tematicas: el desnudo, la parodia y el uso del
multilenguaje escénico. José A. Hevia y su hermana Danay, junto a Grettel
Montes de Oca, ya veteranos del grupo, a quienes se han sumado Alexander
Varona, Julio C. Manfugaz y Maylin Castillo, se hacen cada vez mas duefios de
una dificil maestria: la del artista que revela verdades ocultas, aun las de su
propio cuerpo desnudo, con la misma ductilidad que emplea lo esperpéntico o
lo natural de una vida cotidiana. Sus interpretaciones esceénicas los llevan a
limites insospechados para ellos mismos. De la acida burla al frenesi del
extasis, de la ternura lirica a la violencia psiquica y corporal, pasan
coherentemente de la banalidad pedestre al misterio suprarreal, como debieron
comportarse los angeles biblicos visitantes de Sodoma ante la amenaza de
violacion por parte de los inhdspitos habitantes de la ciudad. ElI dominio del
humor céaustico les permite afrontar licencias delirantes como las de Hevia, que
como superockero, para agradar a su publico debe mostrale hasta el trasero.
En la arcadica danza del desnudo total de la compafia son capaces de
instaurar una calida atmésfera de casto erotismo, en que quizas es evocado El
jardin de las delicias del Bosco, no sélo en su transparente hermosura, sino
también en el sentimiento de las posibles amenazas de ese amoroso paraiso.
En el juego corporal con ropas y objetos evidencian un alto nivel de dominio
psicofisico de las cosas, hasta convertirlas en sorpresivas evocaciones de
profunda imagineria poética con delirantes significaciones.

Una luminosa tela de Alexis Alvarez ofrece signos arboreos colgados para

envolver plasticamente este juego filosofico-poético que instaura El arbol y el
camino ante los ojos de los espectadores. Sin embargo, los artefactos de metal
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usados en la consecucion de la danza y manipulados de forma
sorprendentemente peligrosa por los bailarines, necesitan aun la necesaria
presencia poética requerida por la atmdsfera general, pues lucen actualmente
como una especie de trastos o colgadores de vitrina de modas.

El mundo sonoro compuesto por Equis Alfonso mezcla las vibrantes
sonoridades del acid rock con las voces de los bailarines, los cantos araras e
incluso el lirismo de un toque neoclasico para lograr un fresco pandemonium
musical que se interpenetra de forma exacta con la accion cinética de la danza,
de manera ya tempestuosa, estatica o humoristica, efectuando un toma y daca
con los otros cédigos escénicos que se despliegan profusamente en El arbol...

Decididamente, Marianela Boan ha recuperado un sistema de comunicacion
con la danza contemporanea perdido por varias décadas. La amplia, 0 mas que
amplia, sala del teatro Mella se vio colmada como no se veia hace mucho
tiempo desde la década de los sesenta en relacion a los espectaculos de
danza. ¢Secreto? Hay que buscarlo en los vasos comunicantes de una
correcta dramaturgia, pienso yo. Tener algo bien claro y definidamente preciso
qgue decir es la primera premisa; la segunda, saberla decir con economia de
medios, coherencia y exacta claridad de exposicion. Nuestro movimiento
danzario contemporaneo parece haberse perdido en las ultimas décadas en los
vericuetos de un subjetivismo respaldado por una atmoésfera de esoterismo
pseudoexperimental que ha espantado al publico de las salas de teatro para
dar cabida s6lo a una élite de especialistas y amantes de la estética del
creador. Danzabierta parece, por suerte, estar empefiada en probar que se
puede no ser literal, narrativo ni obvio en la formacion de una danza en la Cuba
de los 90, y asi poder recuperar un publico o crear uno nuevo que se distinga
por su rostro juvenil y su entusiasmo hacia este género. Damos la bienvenida a
los desafios de Danzabierta contra el virus de la incomunicacion danzaria en
nuestro pais.

Revista Tablas No.2 1998
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LA FLOR DEL AGUA

Un raro lirismo invadio el escenario del Mella en el IX Festival Internacional de
Teatro de La Habana, cuando seis figuras desnudas y nacaradas se dedicaron
a efectuar extrafios ritos que tienen que ver con la trascendencia, la
permanencia y la ausencia, la inamovilidad y el rapido devenir del hombre.
Fantasmas de laca que exhalaban polvo como cenizas de fogatas apagadas,
miembros humanos de porcelana que trazaban signos que iban de lo mistico
esotérico a lo orgiastico, de lo ingenuo a lo perverso sobre el mapa de la vida
gue incluye junto a la meditacion introspectiva, los excesos animalescos del
grotesco inconsciente.

El grupo chileno Auca Buto de Carla Lobos supo sacar los fantasmas mas
oniricos de nuestras noches insomnes en transformaciones y metamorfosis
sorpresivas que tan pronto un trasto escenografico se hacia hombre, como una
virgen florecida deviene en bacante histérica, y cuerpos enlazados modelaban
animales fabulosos, un varon de larga cabellera se convertia en lasciva
Salomé, o un satiro desnudo en zancos efectuaba juegos ambiguos con una
adolescente.

La estética del Buto japonés cultivada por Carla Lobos y sus huestes en La flor
del agua ha logrado sorprender a la cultura danzaria universal con su
impredecible aporte a la danza del fin del siglo XX. Zullo Amagatsu, director del
grupo Sankai Juku, una de las compafias niponas de mayor repercusion actual
dice del Buto:

...danza experimental, revolucionaria totalmente introvertida que tiene que ver
con su propio silencio interior. Los movimientos lentos acumulan una enorme
tension teatral.

Todo el espectaculo estd en la linea divisoria entre las mas radicales
sensaciones y vivencias. La mas constante es la abolicion de las diferencias
sexuales. No se trata de seres asexuados o travestis, sino de bailarines que se
deleitan en la mas compleja definicion de su sexualidad polivalente, ambigua y
siempre perversa.

El aspecto de la sexualidad, quizas sea uno de los acentos mas fuertes del
Buto, el cual, sin excluir el erotismo sensual a la manera occidental, se interesa
mas bien en la unidad filoséfica de los antiguos ritos de fertilizacion: la
sexualidad de lo andrégeno, de la polivalencia de los sexos, de la duplicidad de
lo univoco. El desnudo del Buto revelara, no tanto la desnudez fisica como la
espiritual, la desnudez filosofica del ser sin vestimenta ante las galaxias
universales. Ivanka Stoianova en su ensayo La danza de la crueldad toca este
punto y dice:

Hombre-mujer, mujer-nifio, andrégeno y homosexual, el cuerpo desnudo en la
danza Buto retiene la posibilidad y el sufrimiento de todos los cuerpos, listos
para la resurreccion, cuerpos supliciados que se queman y que hacen signo
sobre sus propias hogueras.
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El mundo onirico es una marea en que van y vienen los flujos de la
emocionalidad, libre de los controles de la conciencia. Es en esas noches
lunares del espiritu que aparecen los fantasmas blancos como asesinos de
otros fantasmas y esos terribles crimenes se suceden y generan otros 0scuros,
como la violencia del amor, de la posesion, de los salvajes transportes. Esta es
también el area del Buto: la de los suefios delirantes, de las sombras rugientes
gue crecen en nuestras pesadillas, sin palabras, ni sonidos, sélo en el
movimiento de formas nacidas de nosotros mismos.

Estimo que ha sido un privilegio de nuestro festival presentar este delirante,
hermoso e inquietante, a la vez que tierno y feroz espectaculo del Buto chileno,
buen ejemplo de los viajes de ida y vuelta de la cultura que definen lo que
actualmente se llama interculturiedad. Tatsumi Hijikata y Kazuo Ohno, los
iniciadores del Buto estudiaron en Alemania las técnicas expresionistas de
Wigman y otros cultivadores del estilo. De vuelta al Japén desarrollardn una
técnica propia que va a revolucionar toda la danza japonesa existente hasta el
momento sin dejar de ser japonés. Ahora ese estilo viaja de nuevo a Occidente
para regar su semilla por los continentes europeos y americanos, como otra
accion de esos ires y venires tan propios del mundo de la danza, ejemplo de
los cuales tenemos en la danza africana instaurada en el Caribe, la estancia de
Noverre en Viena, de Petipa en Rusia, los periplos de Diaghilev en Paris,
Pavlova en sus giras por el Oriente y Latinoamérica, Isadora en Europa,
Waldeen y Sokolov en Meéxico, asi como tantas otras transportaciones
culturales danzarias bien conocidas. Hoy, de esta manera podemos disfrutar de
insolitos espectaculos como el de Carla Lobos, aparentemente ajeno, pero bien
cercano a nuestra cultura latinoamericana, en los albores de un nuevo milenio
gue quizas diga la ultima palabra en esto del multiculturalismo universal.

Revista Tablas. (No. 3-4 de 1999)
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SIEMPRE LA DANZA, SU PASO BREVE
Ultimas experiencias experimentales en el arte danzario

Después de la renovacion de concepto que experimentd la danza en los afios
30 del siglo XX a través de los trabajos y aportes teéricos de Martha Graham,
Doris Humphrey y Mary Wigman, dando lugar al movimiento conocido por
danza Moderna o Contemporanea, la evolucion no se estancé en las décadas
subsiguientes, sino que por el contrario, una de las premisas que quedd
abierta, fue la de constante blusqueda y experimentacion para ampliar cada vez
mas el lenguaje danzario, de acuerdo al mundo cambiante e inquieto planteado
por el mencionado siglo XX. He aqui algunas de esas direcciones que han
quedado establecidas posteriormente como validas innovaciones, mientras
otras siguen todavia el rumbo experimental:

a) Por un lado, una deshumanizacién del cuerpo del bailarin hacia conceptos
abstractos, buscando convertirlo en formas geométricas, que lo oculta, lo
funde, o lo confunde con su vestimenta, la escenografia y los objetos de
utileria, subrayado tal objetivo por grandes efectos luminicos. Esta busqueda
fue impulsada por Alvin Nikolais, cuya compafiia de gran reconocimiento
internacional, ha paseado por el mundo, sus creaciones llenas de fantasia,
envueltas en un nimbo luminoso de acabado preciosismo teatral.

b) Por otra parte, una busqueda hacia un verismo realista que halla en el
bailarin una persona bien cercana a lo cotidiano, aun en su aspecto personal y
vestimenta. Aparecieron barbas y bigotes, pelos en las axilas, junto con las
vestimentas diarias del “blue jeans”, “pull-overs” y calzado tipo tennis, en vez
de mallas y leotardos y zapatillas o pies desnhudos, tanto para hombre como
para mujer. Movimientos de la vida cotidiana fueron incorporados al estilizado
coédigo danzario. Transitar por, con o sobre barriles, colchones de muelles,
escaleras de manos, sogas colgantes, bambas de construccion o andamios de
hierro, grandes bolsas de nylon, desechos de plasticos, baldes de limpieza,
ventiladores, chatarras de maquinarias, sillas, butacas, etcétera. Se cre6 una
especie de lucha del cuerpo con los objetos cotidianos, en busqueda de la
expresion de un “folklore urbano” de accion viva en la multiplicidad del trabajo
diario. Movimientos dificiles, como subir escalones aéreos, descolgarse por
hierros, enredarse por toda una parafernalia de cosas del acontecer citadino,
ha llevado a experimentaciones de gran espontaneidad. Comenzando la
estadounidense Ann Halprin este tipo de teatro de la experimentacion viva, ha
sido luego continuado por muchos otros, y actualmente, la alemana Pina
Bausch lo ha propulsado en su “danza-teatro”, plasmando el drama del hombre
actual en su lucha con los productos o subproductos de la tecnificaciéon en la
era de la sociedad de consumo.

c) También por otra via, una amalgama de estilos, tales como el baile de
puntas, el jazz, la danza de salén teatralizada o Ball-room, la danza
contemporanea de pies desnudos, junto al “tap” y el “break-dance” callejero y
demas expresiones danzarias populares aparecen en los trabajos de Twyla
Tharp, una de las mas renombradas coredgrafas del momento newyorkino.
Desde la mueca del rostro del bailarin con una escoba en la mano hasta las
mas complejas exhibiciones de virtuosismo danzario, suelen aparecer
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hibridamente expuestas en sus composiciones coreograficas. También se nota
la utilizacion de una ausencia premeditada del fraseo en el discurso danzario,
provocando una infatigable continuidad a manera de maratén danzante con
una incansable linea de accion.

d) Los movimientos al unisono de grupos de bailarines, asi como la
organizacién de los disefios espaciales, han sido cuestionados, al plantearse la
desorganizacion premeditada del cuerpo de baile, fundido a su vez, con la
figura solista, quien frecuentemente desaparece en el tumulto escénico. Esta
tendencia fue impuesta en un principio, dentro de un pequefio niumero de
bailarines por Merce Cunningham, quien partio del llamado aleatorismo
improvisatorio en cada bailarin quien debia de actuar motivado por personales
impulsos escénicos, planeados como un azar preconcebido por papeles
escritos con alusiones a movimientos y direcciones espaciales, que eran
repartidos entre los ejecutantes antes de comenzar la danza. De esta manera,
la improvisacidon danzaria se imponia sobre el racionalismo coreografico
establecido. Claro, que para este tipo de coreografia, es necesario la
creatividad personal de un bailarin altamente tecnificado que esté bien
entrenado para lograr una efectividad inmediata, ante el ojo de un espectador
también preparado para la experiencia aleatoria, sin caer en repeticiones
tediosas o disefios faltos de interés. Este tipo de innovacion, plante6 ademas,
la presencia de musicos y luminotécnicos actuando con independencia entre
unos y otros, dejdndose asi al evento danzario regirse por una amplia
consecucion de actos casuales, o0 muy primariamente preparados.

e) Premeditada incomunicacién entre bailarines; inmovilidad de las figuras; uso
de bailarines no profesionales y también de otros sin preparacién técnica
alguna; aparicion del desnudo y del travestismo; inclusion de participantes
espontaneos al momento del evento danzario; uso de las voces de los
bailarines. Todos ellos han sido elementos usados en la busqueda
experimental de los ultimos afios.

f) Una de las mas insdlitas apariciones de danzas espontaneas y populares de
la segunda mitad de siglo XX ha sido el “break Dance”, baile surgido en las
calles de los barrios newyorkinos y ejecutados principalmente por nifios y
adolescentes masculinos. Esta danza ha surgido a modo de catarsis juvenil
gue ha suplantado en cierta manera la violencia de los “teen-aged” de los
suburbios de la gran ciudad, los cuales afos atras se constituian en “gangs” al
borde de la delincuencia, y que actualmente, en vez de reyertas entre grupos,
efectian en las calles competencias de este baile, tratando cada uno de hacer
las mas peligrosas demostraciones danzarias. La acrobacia, los movimientos
de las artes marciales asiaticas, como el karate, el judo, el konfu, junto a los
movimientos del jazz popular, bailando al son del rock y estructurado por una
expansiva dinamica juvenil, se ha constituido en deleite de un tipo de juventud
actual que ha trascendido los limites estadounidenses y se ha diseminado por
el mundo entero. No ha faltado ademas, derroche de humor en el llamado estilo
“Robot”, en que se imita a través de pequefios movimientos de diferentes
partes del cuerpo, la diseminada accion mecanica de ese monstruo de la
técnica y la ciencia ficcidbn. Es interesante hacer notar que entre los
ejecutantes, abunda grandemente la juventud latina establecida en esos
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barrios, de los cuales ha surgido esta expresion danzaria. Desafortunadamente
los ojos avizores del medio comercial ya estan mercantilizando a esa
muchachada y con ello amenazando el movimiento popular espontdneo para
convertirlo en un bastardo entretenimiento espectacular.

g) La ruptura con el espacio escénico teatral, es quizds una de las mas
provocativas busquedas, pues ello ha tenido que ver intimamente con la
relacion publico-ejecutante danzario. Se ha salido de la arquitectura ambiental
del escenario del edificio teatral para irrumpir en parques, escalinatas, azoteas
contiguas de diferentes niveles ciudadanas, esquinas de calles, plazas
publicas, entradas de Metro subterraneo, galerias de museos, almacenes o
capillas abandonadas, arenales de playas, “floors de basket” y estudios-
viviendas de artistas. Esta lista constituye un buen muestrario de lugares no
usados hasta ahora para la presentacion de espectaculos danzarios fuera del
teatro, a excepcion de los bien construidos escenarios al aire libre ante algun
monumento arquitecténico importante, como catedrales, palacios o ruinas
antiguas.

El uso de posibilidades espaciales que cada uno de estos lugares ofrece, y su
relacion estatica o movil con el publico, ha permitido interesantes experiencias
de fuerte sabor espectacular, en un ambiente ajeno al convencional tablado
escenico de la sala teatral, con un tradicional publico sentado y pasivamente
entregado a la comunicacién danzaria.

Personalmente tuve la oportunidad de montar un espectaculo de este tipo, el
Decélogo del Apocalipsis, que con una duracion ininterrumpida de dos horas,
debia mantener al publico siguiendo doce locaciones alrededor de los
exteriores del Teatro Nacional de Cuba. Cada una de las diferentes locaciones
era utilizada por sus aleros, techos y ventanales; esculturas del jardin; rampa
de entrada a los sétanos; una gran estructura de hierro que estaba colocada
delante y al frente de la Sala Avellaneda; el lobby y las escalinatas de la Sala
Covarrubias, y la fuente con su puente delante de la misma; el parqueo y las
escaleras del local de Danza Moderna (hoy Danza Nacional), y ademas un
gran espacio posterior donde en aquel momento aun no terminada la
construccion del teatro, se efectuaba la acumulacion de chatarra y deshechos
de la albaiiileria. Por ultimo, era utilizada al final la cima del edificio en su parte
delantera, a donde subian los bailarines por una escala de soga. Este
espectaculo “itinerante” era guiado de un lugar a otro por tres personajes
femeninos que bailaban, cantaban y se transformaban constantemente
haciendo enlaces propicios con la escena siguiente, a la cual se incorporaban,

Esperamos haber dado un panorama de las cambiantes inquietudes que hacen
de la danza actual un constante hervidero de buUsquedas, experiencias y
cuestionamientos. Muchos de ellos han quedado en el olvido, pero otros se han
incorporado a la corriente general del desarrollo evolutivo del arte danzario.
Hemos tenido ciertamente oportunidad de ver como muchas de esas
situaciones de experimentacion se integran constituyendo innovaciones reales
y aportes creativos al devenir evolutivo del arte danzario.

La gaceta de Cuba. (Marzo de 1990)
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PANDORA, EL AVE FENIX Y LA ESPERANZA

Segun los antiguos mitos mediterraneos, la primera mujer enviada a la tierra
por lo dioses fue Pandora, para acompafar a Epimeteo, el primer hombre. Ella
arrib6é con una gran caja como equipaje. El, no pudo resistir la curiosidad y al
abrirla quedaron libres todos los males y azotes que han aquejado a la
humanidad y constituido la desdicha de la raza humana. Solo quedo6 adentro la
esperanza, como Unico bien preservador de la continuidad del paso del hombre
por la tierra.

Narciso Medina, igual que el Epimeteo griego, nos va abrir otra nueva caja de
Pandora para mostrar sus fantasmas y, a través de un gran rito purificador,
ejercer los poderes que confiere la esperanza. Entramos en la gran caja en
tumultuoso grupo y de pronto nos sentimos solos en medio de la otredad de
seres que no nos miran, sino que solamente estan alli. Un hombre-candelabro
azul y rojo se yergue para iluminar el espacio con una antorcha; un pequefio
sacerdote negro porta una vela a instancias de un maestro de ceremonias que
con su baston golpea el suelo dirigiendo el rito; una bafiera sin agua es
cubiculo para un ser que se revuelca en su propio fango; caminos de papel de
estraza nos guian engafiosamente hacia figuras que miran al vacio; una pareja
vencida, quizds Adan y Eva, son expulsados del paraiso por el Angel
Exterminador; otra, envuelta en un sudario de papel, sonriente y con una vela
en la mano, se atraviesa a nuestro paso. Mientras, un gran cesto floral, con
una mujer, devora flores que emanan de su boca, un piano de cola con una
nifia pintada de negro toca una sonata sin sonidos con un gran sombrero
puesto, y a una pequefa driada con una vela en la mano se le encandilan los
0jos, cuyos parpados temblorosos nos miran a través de sus pestafias.
También una bien embalada caja, deja escapar un torso masculino que
sostiene en una mano un vaso de agua con un solitario marpacifico dentro,
pareciendonos todas alucinantes figuras de un museo de cera humano.

Vemos correr al hombre del fango en el cuerpo por el camino papeloso,
atravesar el espacio del lunetario y llegar a la escena sobre la que una antigua
bafiadera con patas, llena de agua, le va a ofrecer el liquido purificador en que
se sumergera. Mientras tanto, un grupo de jovenes de torso desnudo, ellos y
ellas, testigos del acto lustral, bailan una extrafia celebracion que terminan al
irse por una larga diagonal que atraviesan con la mirada perdida en la mafana.
Llegados junto al hombre en su incansable bafio, uno de ellos debera penetrar
en la bafiera y mojarse los pies para seguir su camino.

No sabemos como hemos caido en un lugar que vendra a ser como un
territorio de observacion, pero sin estar muy seguros de no ser amenazados en
cualquier momento por todos aquellos extrafios seres a la deriva. Y asi
comienzan a ocurrir acontecimientos, unos tras otros.

Una gran jaula colgada del balcony se ilumina y observamos que la misma
encierra inquietantes personajes: una mujer que dice largas tiradas verbales en
un idioma irreconocible, danza ajena y solitaria con una silla, mientras dos
cantantes, uno indiferente y el otro acosandola, entonan guarachas con
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repetitivas frases como la de “cascara de mandarina”. Otros personajes difusos
también pueblan la jaula, mientras la mano de un cuerpo perdido en la
obscuridad hace mover intermitentemente la gran pajarera.

Un extrafio ente, pelado al rape, quizas el genio de la lampara de Aladino,
personifica en el escenario al Gran Gesticulador. Comienza por hacerse una
suave terapia de masaje que deviene en placenteras cosquillas, solamente
perturbadas por el fuerte olor de sus axilas que amenaza sus sensaciones
olfativas. Estos juegos devienen en frenéticas picazones, a medida que va
bajando hasta las piernas. Exhausto, descansa para iniciar otro juego: el del
travestismo. Una boa de papel y un cojin redondo que se convierte en
coquetona pamela van a dar lugar a caricias de sensualidad en su cuerpo, tipo
de modelo de magazine de modas. Luego vendra encaramado en su banquillo,
la gran gesticulacion del poder. manos y dedos se retuercen en el espacio,
hasta quedar completamente trabados, como serpientes en lucha.
Inmovilizados los tentaculos, usara la boca para emitir un discurso mudo que lo
derrotara irremisiblemente. Luego sera la gran aventura del perrito que levanta
la pata en su acto de miccion: la primera vez impensadamente como accion per
natura; la segunda mirard nerviosamente para asegurarse de que no esta
siendo vigilado, tras lo cual levantara su patica y ...meara, meara, dando rienda
suelta a su repleta vejiga. Luego frenéticamente se abalanzara al papel de la
boa, para degutirlo desesperadamente.

En medio del lunetario ocurre algo: un ser de pintada mascara blanca se niega
rabiosamente a otro que también rabiosamente quiere persuadirlo de algo
(¢ aceptacion de la ternura, de la accion, de afrontar juntos un peligro?).
Incognita convincente: los territorios personales, pueden o no ser invadidos
segun la voluntad de sus duefios.

Un Nuestro Sefior de la Buena Paciencia nos contara, casi epiléptico y
tremante, los episodicos evangélicos de su Pasion, mientras espera, espera,
espera... luego ird a la gran bafiera para restaurarse con la purificacion lustral,
mientras un posible ejercito juvenil se entrena en ambiguos juegos pirricos:
¢para amar la guerra o para odiarla? Sus maniobras ludicas nos inclinan tan
pronto a un lado como al otro. Una especie de derviche rastafari hara
invocaciones al Gran Poder que le ha prometido “las frescas legumbres del
otoio” ganadas por su trabajo, en un lento pero incansable girar, salpicado
todo de abruptos “amén” con acento jamaicano, hasta caer en trance y
arrastrarse para desaparecer.

Un posesivamente agresivo tango se bailar4 dentro de la bafiadera por una
pareja de fuerte contraste racial, ella transparentemente blanca y él
intensamente negro. Ambos se abatiran en un sensual “téte a téte”, signos
posibles de una lucha por el poder sexual que terminara en un bafio purificador.
A continuacion un personaje de cuatro patas baila con frenética e incansable
energia al son de un bolero. Solo se levanta por breves momentos a la posicion
bipeda para enseguida caer de nuevo en la cuadripeda.

Un turista (¢ quién sino pudiera ser este personaje?), sumergido en la bafiera,
devenida en piscina de hotel "cinco estrellas”, se hace encender tabacos y abrir
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latas de cerveza por un camarero obsequioso, mientras puticas jineteras bailan
con sus chulos un jacarandoso coito danzante a ritmo de “reggae” en coloridas
ropas caribefias provenientes de la “shopping”. Al final se sumergen en la
bafiadera y desde alli observaran despavoridas, pero quizas purificadas, el acto
final de aquel endemoniado ritual, en que Narciso, haciendo cita de si mismo,
con su obra maestra de pequefo formato Metamorfosis, nos cuenta el final de
la historia: los trabajos que le cost6 al pitecantropus llegar ser erectus y como
de las inmundicias del barril y de las cenizas de muchos avatares, luchando
entre ellas mismas, aullando y restregandose entre si enmarafiadas, pudo
erigirse ese mitico y “dulce pajaro de la siempre juventud” que es el ave fénix.

En el transcurso de estos aconteceres, Narciso nos revela muchas de las
pestes, que el equipaje de Pandora propagd por el mundo y que han llegado
hasta nuestros dias. Una poética sutil, pero incisiva nos permite detectar la
humillacién y su secuela de la sumision, el alza de los falsos valores, las
intransigencias del poder, las corrupciones y otras obscenidades de uso
cotidiano en el mercado universal de la mentira que impera a nuestro rededor.
El gran teatro del mundo abre su telén desde la calle hasta el escenario para
invitarnos a un aquelarre de imagenes, no por mas alucinantes menos
familiares a nuestro entorno, sin olvidar, por supuesto, que el reverdecimiento,
la resurreccion y, en fin, la esperanza, pueden hacer aun surgir de cenizas e
inmundicias hasta el mas hermoso magico y fabuloso pajaro que pueda
imaginarse: El ave fénix, simbolo de la armonia y la realizacion en los mitos del
Oriente...

El nivel coreogréfico de Como el ave Fénix se mueve entre la personal
originalidad de los solos de Narciso, ya mostrada desde Metamorfosis, hasta
las concreciones grupales que se plasman dentro de los nuevos codigos que
se han instaurado en nuestro medio danzario y que vienen de la llamada
tendencia posmoderna.

Una sabia dramaturgia provista por René de la Cruz (hijo) hizo del espectaculo,
a manera de los preciosos collares rituales llamados de mazo, dentro de la
santeria cubana, un cuidadoso engarce de secciones, unas creadas para la
obra, como el ritual plastico de Salvador Gonzélez (hermoso “performance”)
con danzas ya existentes de Narciso, y de otro coreodgrafo, como el “tango
atroz” de Juan Pujols y la danza de la silla ejecutada por Ona Tuominen, junto
con los perfectos empastes vocales del dio de Los Cachivaches y la
inquietante y fantasmal invocacion del carismético Ofa, un enjambre tupido
productor de sentido dentro de la obra, que no le permiti6 jamas caer en la
incoherencia o la confusion y mucho menos en el tedio, ese enemigo de la
danza teatral que tanto amenaza, como penetrante comején, a algunas de
nuestras Ultimas creaciones danzarias.

El sistema sonoro se movié promiscuamente entre Haydn, boleros, tangos,
“reggae” y musica de Peter Gabriel, Pablo, Adriano y Albino, junto con los
cantares de Los Cachivaches, todos los cuales nos cercaron con parlamentos
en inglés y otros idiomas foraneos, ademas de frases de fuerte significado,
tales como:” la realidad soy yo quien la decide”, o “quiero esta silla para
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celebrar el poder”, y otras por el estilo, todas verbalizaciones mandatarias de
un paternalismo patriarcal.

El nivel plastico-visual, de tanta fuerza en el comienzo como en toda la obra,
estuvo basado en las intensidades y direcciones de luminosidad provistas por
Raul Alonso, quien supo imprimirle a la direccion temporal del espectaculo la
exacta atmosfera a cada momento. El fuerte significado de la obra (el
desarrollo del hombre través de la descomposicion de sus propios detritus), tan
lleno de cuestionamientos hacia la realidad del mundo circundante con su
porcion de esperanza hacia un reverdecimiento de las energias vitales, estuvo
plasmado dentro de un amplio diapasén de significantes (danza, mdusica,
textos, imagenes plastico-visuales), entre los cuales el signo clave de la
purificacion fue preponderante. Una compacta realidad teatral de rico contenido
se logré por medio de numerosos creadores que lanzaron su saeta hacia el
mismo blanco, y entre los cuales, por supuesto, deben ser incluidos un nimero
de jovenes bailarines extrafiamente denominados “gestos transitorios” en el
programa, que aportaron su entusiasmo y pericia técnica al empefio.

La poética teatral de Como el ave Fénix se vuelca en una retdrica conceptual
que comienza desde el titulo de la obra, pasa por sucesion de innumerables
imagenes metaféricas, metonimicas, de sinécdoque e irénicas con elaborado
caracter que van desde el hombre que corre a buscar su limpieza habitual en la
bafiadera llena de agua, hasta el final en el proceso de conversion de las
fuerzas animales en humanas de Metamorfosis.

Al final, cuando nos vamos del teatro, al pasar por el vestibulo, nos topamos de
nuevo, ahora a plena luz, con la pareja de los posibles Adan y Eva, rodeados
en su inmovilidad por juveniles figuras, mientras se entrenan en los primeros
abrazos después de la redencion. Entonces nos atrapa la conviccion de que
hemos asistido a un rito de consagracion de la primavera en que fuimos parte
activa, junto con Narciso Medina y sus huestes, el grupo danzario Gestos
Transitorios. A partir de ello seguimos nuestro camino decididos a que si
aparecen en el trayecto algunos de los males y pestes de la caja de Pandora,
les mostraremos el carnet de identidad, donde consta nuestra profesion de ave
fénix, lo que significa por tanto que poseemos el don de la indestructibilidad y la
capacidad inalienable de nacer de nuestras propias cenizas.

La gaceta de Cuba. (Diciembre de 1993).
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¢NUEVOS GESTOS DE AMERICA?
(IX Festival de Jovenes Coredgrafos, Caracas 1993)

El Festival de jovenes coredgrafos, Caracas 1993, abrid sus puertas en los
primeros dias del mes de septiembre de este afio y durante tres dias de intensa
actividad danzaria se presentaron 16 obras de creadores nacionales y
extranjeros que aportaron logros totales, logros parciales, y por la natural
bisofiez de los nuevos creadores, obras aun alejadas de sus buenas
intenciones.

Entre el primer grupo brillé con luz propia, por sereno y espontaneo, un ritual de
la femeneidad que Hernan Vargas tituld Del perfume de tus fuertes crines.
Cuatro endemoniadas y hermosas bailarinas llenaron de fuego y viveza
energética la escéna, pasando desde una sombria ceremonia luctuosa de la
obscuridad femenina de las noches sin luna, a la rebelion pasional, luego al
apasible encuentro consigo mismas, hasta el final de una bella imagen de
purificacion lustral. Ana Clara Martinez, Melvia Pacheco, Carmen Violeta Pérez
y Sue Ying Zabala inundaron el espacio escénico de esa potencia de la mujer
latinoamericana que va desde Manuelita Sdenz hasta Dofia Béarbara. Sayas
frotantes, largos cabellos sueltos al espacio, fuerte intercomunicacion entre
ellas y el publico receptor, ante un aditamento escenografico remedador de los
altares semi-cristianos, semi-paganos, como los que pululan por los rincones
de las creencias magico-religiosas venezolanas, ubicaron a esta coreografia
dentro de un ambito de busqueda entre la identidad nacional y el universalismo
contempordneo, meta tan anhelada dentro de los medios danzarios
latinoamericanos.

Mademoiselle H, nos dio la belleza fisica, y el talento coreografico e
interpretativo de Claudia Capriles en un solo de extrafia sensualidad en que la
sofisticacion urbana jugaba con los signos rurales de una gallina atada a su
cintura y hojas caidas de un otofio cualquiera. ¢Fue acaso la nostalgia de un
cuerpo madurado en la ciudad desconocida, atraida por imagenes de la vida
natural apegada a tierra adentro, a la verdadera Venezuela, y no de su capital
cosmopolita? Bello y concentrado trabajo coreografico que lleno la escena de
incégnitas por descubrir, incitantes a la imaginacion del receptor.

Intro-x-seccion, del mejicano Raul Parrao fue otro destello del festival. En
pareja con Alicia Sanchez, ambos se entregaron a un misterioso trajin
subterraneo del subconsciente colectivo del hombre y la mujer de las grandes
ciudades, asediados por escaleras mecanicas, trenes vacios del Metro,
estaciones solitarias, teléfonos que no comunican, toda esa vida paralizada en
aras de la comunicacion del ser humano, de la pérdida de los valores de uso
para adquirir los del consumo y la cosificacion del ser. En los cimientos o
sb6tanos de esa gran Babel y su parafernalia, dos seres humanos se abaten
como asfixiados, golpeados y como extrafiamente tramando una rebelién. Fue
una obra tensa de revuelta humana.

Por otro lado, La sombra y la luna, aunque nos cogi6é ya cansados de un largo

programa de dos horas, se impuso por la aplastante imagen de los Unicos
posibles sobrevivientes a la hecatombe apocaliptica que vislumbrara el fin del

195



siglo XX: hombres y mujeres convertidos en escarabajos y cucarachas.. Esta
coreografia del argentino Daniel Goldin nos mostr6 dos seres nerviosos
cogidos dentro de la ineluctable marea de un naufragio final e inmediato.
Conmovedora y estrujante obra de un aterrador pesimismo en las que mas que
excelentes dinamicas de los cuerpos del coreégrafo y su compafiera, Laura
Martelli, nos hicieron salir del teatro, casi huyendo ante la inminencia del tragico
fin del planeta.

Dentro del segundo grupo, el de aquellos que quedaron a mitad de su camino
creativo podemos anotar ciertas reflexiones. La primera es la de largas
retéricas del discurso coreogréafico que no tienen en cuenta los sabios consejos
de Doris Humphrey, quien decia que contra la dafiina tendencia que tienen las
danzas de ser demasiado prolongadas solo queda el conjuro de decir lo
necesario y terminar sin regodeos. Esto resulta eminentemente dificil para
muchos joévenes coredgrafos, quienes cuando abren la llave magica de su
inventiva pierden las proporciones de la discursividad coreografica haciéndose,
bien redundantes, o bien incoherentes. Tal es el caso de Solo, impecablemente
bailado por su creador Rainer Behr, pero que perdido la comunicacion y la
promisoria ambigledad de su titulo, pues la atencidon receptora tuvo que
abandonarlo en plena soledad al perderse en tanta larga y repetitiva exposicion
de su idea.

Olga y Tony varieté de Miguel Issa, con su compafiera Auraelena Pizani
proveyeron de un relajante espacio de humor y satira kitsch que se hizo denso
a partir de los doblajes, innecesarios y reiterativos. Quizas uno solo, el de
ambos, hubiera podido resultar efectivo, pero el resto prolongé la obra y atenté
contra el espiritu burlén de la misma.

Deux hommes de Reneé Torres planteé el conflicto entre homosexuales,
tematica que parece haber caido dentro de la “moda por la marginacion”. La
seccion de la escalera, fuertemente plastica dentro de la escena, fue lo
suficientemente elocuente para el planteamiento central, que sumado al bello
desnudo de la mujer y al bien construido final de la conversion de la escalera
en puente desde el cual la pareja masculina observa interrogante y lejana el
inquietante simbolo femenino, como desde otra orilla, eran suficientes unidades
para redondear el discurso coreografico. El titulo de la obra nos remite a otra
reflexion y es la de una tendencia epicentro-europeizante, capaz hasta de
anular la expresion de nuestro idioma como rubrica nominativa dentro de la
obra. ¢O es que tal conflicto s6lo es posible dentro de la psicologia de paises
de habla gala y ajeno a los nuestros hispano-parlantes? No creo que esa haya
sido la intencién realmente. Lo que si pienso que sea cierto es que la
privilegiada oportunidad de los bailarines venezolanos en cuanto a la
asimilacion de las ultimas tendencias europeas en la danza (y también las
norteamericanas) les haya hecho olvidar un poco que somos latinoamericanos,
y que si poseemos todos los conflictos del ser humano universal, en cada una
de las areas nacionales existen modos, maneras y estilo de proyectarse, que
son bien nuestras y que definen nuestra identidad.

A partir de esta ultima reflexion podremos hacer algunas consideraciones que
van a ser tenidas en cuenta en aquella tercera categoria de obras que si bien
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quisieron “hacer camino al andar”-como dice Antonio Machado- no llegaron a
ninguna ruta. Round 2, (de titulo también extranjerizante) de Manuel Pérez, nos
trajo la temética del auto-erotismo en la pareja, y la lucha entre si por imponer
su ego masturbatorio. El tema luce bien foraneo para la cultura venezolana, en
cuyo pais, la pasibn amorosa se entrega en forma tan elocuente en los graffiti
de las paredes de toda la ciudad de Caracas, en un alarde, quizas unico en el
mundo, de expresividad amatoria. El coredgrafo, junto con Maria Inés Villasmil,
brillantes en su ejecucion por otra parte, se mostraron con un vestuario de
sugerencia travestista que todavia acentué mas una innecesaria confusion de
sexos dentro de la obra, la cual tuvo sin embargo, la virtud de una adecuada
longitud: sola la suficiente, como para expresar con claridad la retérica
discursiva coreogréafica de un juego de espejismos y violencia por la primacia
individual, haciéndonos temer por el anhelo utépico de una sociedad onanista.

La caida de Alfredo Orueta, bailada por el mismo, rozé el provocativo y dificil
campo del grotesco, pero perdiéndose en la frontera de lo real grotesco, y la
elaboracion artistica del mismo. Sin embargo, fue de encomiar la brevedad en
la exposicion de su discurso coreografico.

Mirada intima, de Julio Cesar Alfonzo, bailada con gran pericia por él, utilizd
mas el largo deambular de un hombre con una maleta por el espacio escénico
que una verdadera entrega a la accion danzaria. Pero lo poco que ocurrié fue
verdaderamente atractivo, aunque en exceso breve.

Hurricane, siguiendo con los titulos ajenos-parlantes a nuestra cultura, de Mark
Sieczkarek fue un rompecabeza escénico de signos con dificil proyeccion
comunicativa hacia el receptor. Hasta un bien avezado semidlogo se hubiera
encontrado en apuros ante la avalancha de sefas cripticas que solo parecieron
llevar al callejon sin salida de la imagen gigantesca de una lampara
semihumanizada por la presencia de un bailarin con lentes dentro de la misma,
gue la hacia desplazar timidamente por la escena, emitiendo alguna que otra
seflal manual. ¢Misterio ecolégico del hombre cogido entre los deshechos
cristalinos, bien atractivos, por cierto, de las sociedades industrializadas, o
nostalgia travestista de un andrdgino por el esplendor luminoso y sensual de
las modelos de los shows de cabarets de lujo? Estos o algunas otras vias de
interpretacion del acontecer escénico —ni siquiera su titulo nos oriento- se
dificultaron también por un prolongado acaecer coreografico hasta la saciedad,
sin dar oportunidad, sin embargo, de alguna plausible produccion de sentido
que valorara la obra. La presencia de su intérprete, Fernando Suels, fue parece
que premeditadamente subutilizada como bailarin o actor, para conferirle la
sola misién escénica de transportar la rutilante tanica cristalina y afrontar un
fallido “streap-tease” hacia el final, antes de retirarse, igual que entrd, dentro de
su gran lampara Tiffani, después del intento de desparramar una multitud de
botellas de todo tipo y tamafios que impertérritas se habian mantenido en
escena por largo rato, a manera de inerte elemento escenogréfico.

Vitrina y Pescando agujas de Luis Lara, pecaron también de fallido intento
coreografico: un prometedor comienzo con imagenes bien provocativas, que
rapidamente se convirtieron en un muestrario técnico en los cuerpos de sus
estupendos bailarines —femeninos en la primera obra, y masculinos en la
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segunda- con todas las ultimas tendencias entradas al pais por via de bien
especializados profesores extranjeros. Una proyeccion bien formalista crearon
en ambas obras, la atmosfera escénica de una clase de entrenamiento de
danza actual en todas sus diferentes facetas dinAmicas de soltura, contacto
corporal, con violentas caidas, saltos no convencionales, etc. etc.

Fat brother shark de Tim Fieldman, también se constituyé en un interminable
juego de salidas y entradas de brillantes bailarines que mostraron sus bien
entrenados cuerpos en accion, pero sin trascender hacia una unidad concreta
coreografica. Ancas,de Sara Gebran con su comparfero Tim Fieldman no fue
mas alla de lo dicho en la anterior obra, aunque si nos dio el placer de disfrutar
SuU presencia escénica y su envolvente accion danzaria, plena de vigor y
belleza.

Decididamente el plato mas fuerte del festival en cuanto a planteamientos
conceptuales, lo ofrecié el grupo Losdelmédium de Costa Rica, con una
compacta obra de mas o menos una hora de duracioén, que nos reveld la
fantasia creativa de una compafia de excelentes bailarines, capitaneados por
Jimmy Ortiz, quien firmd también la coreografia presentada y denominada por
el Los obscenos. Una fuerte imagineria teatral apoyé una bien estructurada
danza, con sapiencia, contemporaneidad y dramaticos recursos esceénicos,
aunque no siempre pudo evitar el exceso ya nombrado de la desmesura en
longitud dentro de algunas secciones.

Una version contemporanea del mundo plastico del Bosco, se nos antoja que
Jimmy quiso traer, a manera de auto sacramental de fines del siglo XX, época
bien saturada de sexualidad y en que las fronteras de la libertad se confunden
con las del libertinaje. Ingeniosas superposiciones de figuras, atadas entre si
por piezas imaginativas de vestuario, pudieron plasmar a los monstruos de
Jerénimo Bosch en el contexto de la vida contemporanea. El juego de la lujuria
cre0 cuerpos de multiples miembros, hombres-batracios y monstruosas
meninas entregadas a extrafios contactos o distantes dialogos coreogréaficos en
gue lo insdlito se hizo fantasia y magia teatral. Prostitutas, chulos y malandros
urbanos se enfrentaron, se replegaron en secciones danzarias de imaginativa
claridad en competencias de macho-hembrismo procaz. Dos bellos desnudos,
tan delgados y flexibles como los que llenan el triptico de El jardin de las
delicias seran sacrificados, colgados por los tobillos, como ejes del rito de los
obscenos en un aquelarre final que concluird esta Moralidad contemporanea,
en que los simbolos subyacentes ya no son mas los del infierno y el cielo, o el
bien y el mal, sino los hechos concretos del SIDA, la venta y abuso de nifios
con fines sexuales, el porno-art, y desde luego, la comunicacion amorosa
perdida entre los laberintos del sexo por el sexo, del orgasmo por el orgasmo, y
la subversion de los valores eternos de la pareja como confrontacién de una
experiencia vital. Una verdadera danza por la vida, que supo imponer un fuerte
significado con potente significantes danzarios: movimientos bien delineados,
estructuras de desarrollo cinético, rica teatralidad y hermosos bailarines
entregados a una tarea escénica bien responsable en cuanto a comunicar
serios temas y contenidos con una técnica bien abierta a las mas amplias
tendencias del momento, aunque sin ensefiarlas como un muestrario, sino
como un lenguaje al servicio de un tipo de verdad que desea ser trasmitida
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sensorialmente al intelecto. Doris Campbell, Florencia Chavez, Virginia Corlés,
Ena Aguilar, Jorge Corrales, Enrique Gutiérrez y el propio Ortiz integraron un
brillante equipo de plena expresividad artistica y de dominio técnico.

Como conclusiones finales sélo nos queda por apuntar el noble empefio de
estos festivales latinoamericanos que buscan estimular a las nuevas
generaciones. La oportunidad que hay en ellos de poder admirar una extensa
pléyade de hermosos, flexibles, expresivos y bien entrenados bailarines, en
este caso venezolanos, y de nuevos creadores que, en mi opinién, pronto se
volcaran hacia un lenguaje de mayor identificacion con la tierra americana,
llena de hijos de las grandes llanuras, las selvas impenetrables, los extensos
paramos, las nieves de los picos andinos, los caudales fluviales del Orinoco y
el Amazonas, las costas calurosas que dan al Caribe poblado de islas que se
miran al mar, y a las miserias y esplendores de un crecimiento lleno de
sortilegios, conjuros a la tierra, magia rural y violencia urbana en la lucha del
hombre y la mujer latinoamericanos por ocupar un lugar propio e identificable
en la cultura universal, aunque repleto del sentir de una geografia extensa que
va desde el Rio Grande hasta la Patagonia, llena de pueblos, sentires, estilos y
modos que al igual que han transformado el idioma patriarcal del espafiol en
muchas formas diferenciadas nacionales, sin perder el cordon umbilical,
aspiran —de hecho, ya ha sido efectuado- a un lenguaje cultural propio, aunque
comun en muchos sentidos, en las artes. La danza ya ha experimentado desde
los afios cincuenta, diastoles y sistoles de la vanguardia a la tradicidon
americanista. Hoy por hoy, pienso que se avecina una nueva integracion de
ese movimiento pendular que atrae la sapiencia cosmopolita a un reciclaje del
lenguaje propio. Esto, sin querer hacer oficio de profeta, me atrevo a asegurar
que aflorard en préximos festivales de jévenes y no jovenes creadores en
Latinoamérica.

El Caiman Barbudo. (Abril-mayo-junio de 1994)
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DANZA PLUSCUANABIERTA

Bajo el signo de Géminis y dentro de su mas estricta concrecion, se nos antoja
gue puede ser definida la personalidad y obra de Marianela Boan. De suficiente
extensa trayectoria, sus coreografias denotan polaridad, ambivalencia,
androginismo, no tanto en el sentido de la sexualidad, como en el de
complementacion de opuestos, a la manera del ying y el yang taoista o de los
gemelos Ibeyes de nuestra herencia cultural... Inquieta como el viento, sus
trabajos nos han dado versiones de los tornados patrios en Mariana, de los
tiernos céfiros mellizos en El cruce sobre el Niagara, del agresivo rabo de nube
en Sin permiso, de los calientes sirocos de humor urbano en Una cuna, ahora
ligado a un gélido y desértico simun, Locoemocion, la ultima aventura mercurial
coreografica que ha titulado Retorna.

El titulo escogido para su empresa personal como coreografa independiente,
Danzabierta, denota esa calidad de espacio desfronterizado contra la
canonizacidon que tanto caracteriza su estro magnético de transparencia
coreografica. El primer soplo a las vestimentas del bailarin para mostrarlo
desnudo fue buena etiqgueta de presentacion para su desenfado geminico,
poniendo nuestra escena danzaria al dia después de tres décadas de atraso: la
lidica espectacularidad de un bailarin desnudo solazandose en los ritmos de
nuestra tradicional tumba francesa dieron testimonio de una voluntad de
integridad artistica develada sin subterfugios. A la ruptura con los falsos
biotipos al uso en nuestra escena danzaria, unidé constituciones fisicas altas
con bajas, logrando individualizaciones ricas en sus intérpretes, situacion hace
tiempo olvidada entre nosotros. El gusto por la desacralizaciéon la empujé a
juegos mercuriales como poner zapatillas de puntas a los hombres,
desexualizar las presencias escénicas a voluntad, y no temer a las tematicas
del amor descalificado por las fronteras del habito.

Si nos adherimos a la concepcion de la memoria colectiva y la aplicamos
también a las éreas de la cultura, podremos no sorprendernos al encontrar en
las dos ultimas obras de Marianela, dos polos de memorias coreogréaficas que
ella ha querido atraer aunque, en total estado de inconciencia. Una es la arida,
rispida y formal tendencia de la danza abstracta mostrada dentro de la
concepcion de que el movimiento es en si mismo el Unico portavoz de la obra
coreografica. Contra las paredes enladrilladas de un escenario vacio, con ropas
mMA&s que grises, incoloras a la seduccion del ojo, sus bailarines, incluyéndose
ella misma, se entregan a un hedonismo espacial de caidas y recuperaciones,
de energias regidas al parecer por ritmos respiratorios (otra vez el aire) que
bien nos recuerdan a las teorias que sustentaron la técnica Humphrey-
Weidman en pasadas décadas y que apenas rozaron a Marianela sino en la
memoria colectiva de todo bailarin creador de la danza contemporanea. Esto
es Locoemocion, una experiencia personal coreografica que ha servido a su
creadora para probarse a si misma dentro de un oficio no siempre aprendido
por transmisién directa de maestros, sino por la disciplina de la propia
busqueda, impulsada por necesidades de formacion y crecimiento individual.
Esta no es obra de recepcion facil para un publico lego, pero si prueba de
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fuego para una emisién que tome drésticas decisiones con respecto a su
desarrollo.

Por otra parte, Retorna constituye la explosion contra lo sombrio, la
desfachatez contra la sobriedad, lo bufo contra lo monacal, la extraversion
contra lo introverso. Una humorada con raices vernaculas, es otra muestra de
memoria colectiva en nuestra trayectoria danzaria; la intromisiébn por los
vericuetos de lo que somos en contraste con lo que son los otros, la detonacion
de lo inhibido de nuestras raices, ocultas por lo que asimilamos de otros. Un
ritornello de “resurgimiento de lo reprimido”, inmerso en contrastes de
sofisticaciones cosmopolitas al lado de burlas manipuladas a partir de una
carnavalesca gestualidad popular, todo trasmutado en vértigos espasmaodicos
al servicio de una expresividad con uso del grotesco, ha servido a Marianela
para una regresion nostalgica a caminos, no por ya trillados, incapaces de
seguir mostrando nuevas modalidades. ElI uso del kitsch en vestuario,
accesorios y elementos escenograficos nos completan una espectacularidad de
pseudos-maniquies atacados de un tarantismo histérico, entre tules
transparentes, plataformas, altos tacones y manierismos de “finura”. El uso del
canto establecera la solucion del conflicto con una tierna cancién roméntica de
la vieja trova, que viene a constituirse en significante clave dentro de la
consecucién de la obra.

Un programa integrado por danzas tan disimiles puede ser un determinante
termometro de la estética de Marianela Boan, a la manera del critico diapason
que se hace eco del mundo inmediato que la rodea y del mediato que la
penetra. Seguramente que la dualidad seguird fortaleciendo su trayectoria
siempre bajo el signo provocador de Géminis, de un Hermes elegguésico
travieso, burlon e impredecible, como buen regulador de los puntos cenitales,
complice tanto del Alfa como de Omega, manipulador de la Rosa de los Vientos
y jinete de Pegasos innombrables.

Para cerrar esta incursion por la obra de Marianela Boan s6lo nos resta por
decir que nos queda la afioranza de aquel momento en que ejerza su voluntad
de concrecidn en cuanto a la longitud de sus obras, ajustando su impulso
creador hacia una sabiduria de la edicién en que ensefiorear su comunicacion,
desprendiéndose de larguras superfluas para que brille mas lo intrinseco de su
decir. Quizas en esta linea pueda ya inscribirse Antigona, obra corta pero en la
cual no sobra ni falta una imagen o accion y en que un exacto impulso
integrador no permite que nos perdamos en ningun vacio del hermoso duo de
la mujer enlutada que carga sobre sus espaldas al joven hombre desnudo que,
bien es la heroina helénica, enterradora de los cadaveres de sus hermanos
contra la voluntad de la tirania, o también el ser humano portando la carga del
pesado cadaver de su inercia que arrastra como pesada cadena en titanica
lucha contra la ley de la gravedad del consigo mismo: dos lecturas paralelas,
una histérica y otra simbdlica que se interpenetran, se intertextualizan en un
lujoso contrapunto de imaginacion y creatividad. Este es posiblemente el
momento en que los soplos de Eolo posean el control total de la natura
mercurial que goza por derecho zodiacal el veloz Géminis de Marianela Boan.

El Caiman Barbudo(1995).
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SIGNIFICACION DE LA CRITICA EN LA DANZA EN EL SIGLO XXI

¢, Cudl ha sido el panorama de la danza en este siglo que acaba de terminar?
Para poder establecerlo sera util tener en cuenta tres periodos historicos: de
principio de siglo hasta la década de los 30, de ésta a la de los 60 y un tercero
que transcurrira desde alli hasta nuestros dias. Dos grandes acontecimientos
marcaran la primera etapa: la Segunda Guerra Mundial y la Revolucion de
Octubre. Un fuerte viraje cultural se va a efectuar a través de estos afios con la
emergencia de las vanguardias artisticas en el campo de la musica, las artes
plasticas y la literatura. La danza, por su parte experimentara una renovacion
coreografica impuesta por la obra de Mijhail Fokine. El ballet va a salir de los
escenarios de las casas de 6pera europeas y se va a instalar de un pais a otro
en teatros de vasta audiencia, con el traslado de las huestes de Diaghilev de
Moscu a Paris. Posteriormente, las grandes compaiiias itinerantes continuaran
la difusién de grandes espectaculos danzarios bajo la nomenclatura de Ballets
Rusos de Montecarlo o del Coronel de Basil. Este ultimo extendera sus
tourneés hasta Suramérica completando la geografia itinerante de la danza
occidental por el mundo que ya habia iniciado Anna Pavlova, quien llego hasta
los paises del Oriente y hasta Australia.

Por los afios 20, simultaneamente en Alemania y Estados Unidos va a surgir un
nuevo estilo de expresion danzaria que tomara el nombre de danza moderna.
Kurt Joos y Mary Wigman en Europa, junto a Martha Graham y Doris
Humphrey en América van a dar una imagen de la danza que ya Isadora
Duncan habia preconizado. El bailar con los pies desnudos con vestimenta
mas cercana a la cotidiana y con temas mas inmediatos a la vida
contempordnea se impondrén, al unisono que las vanguardias musicales
usaran la disonancia y los ritmos irregulares. El abstraccionismo en las artes
plasticas descompone las figuras, y el cuerpo danzante ir4 a la busqueda de
nuevas angularidades y diferentes relaciones con el espacio circundante.
Graham agrede al publico con su Lamentation sentada todo el tiempo y
enfundada en una vestimenta que apenas le permite sacar los brazos y piernas
al exterior. La critica de la época dijo:"Martha Graham ha parido un cubo”.Las
comparias de pequefio formato van a surgir dentro de esta manifestacion, asi
como los recitales personales. Generalmente la dirigen coredgrafas que
imponen técnicas de movimiento muy individuales mostrando de forma bien
diferente el cuerpo femenino que hasta el momento sélo proyectaba una
imagen de ingravidez y transparencia Se hablo del ballet y la danza moderna
como oponentes, cuando en realidad eran aspectos de una misma cuestion, la
del arte universal de la danza. Se crearon facciones de una a otra parte que
incluyé no solamente a bailarines, sino también al publico que gust6é de una o
de otra como acdlitos de diferentes religiones. Esta situacion ira
desapareciendo con el tiempo a medida que los artistas de la danza
intercambian sus estilos, y junto con ellos sus estéticas y puntos de vista.

El segundo periodo vendra marcado por la Segunda Guerra Mundial, el uso de
la energia nuclear y la instauracion de la guerra fria entre las potencias
internacionales. EI modernismo solidifica sus adquisiciones y la danza moderna
crea sus codigos técnicos. El ballet clasico refuerza sus tradiciones
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coreograficas con la recuperacion de Giselle, El lago de los cisnes completos y
La bella durmiente, que habia sido reducida solo al tercer acto Las bodas de
Aurora. Se reconstruyen La silfide, Napoli y Las flores de Genzano de Augusto
Bournonville, el Pas de Quatre, La fillee mal gardeé (que proviene del siglo
XVIIl).La meca del arte va a pasar de Europa a New York, donde surgiran
comparfias estelares como el Ballet Theater y el New York City Ballet de
George Balanchine. La meca del arte danzario pues va a pasar de Europa a
Nueva York.

El estado norteamericano ofrece becas a los excombatientes que regresan de
la guerra y las escuelas de ballet y danza moderna estaran entre las ofertas de
estudios ofrecidas al personal masculino dado de alta en el ejercito
estadounidense. La posibilidad de de hacer estudios pagados por el Estado va
a aumentar las filas de varones en el ambito de la danza. Latinoamérica se
hara sentir en el panorama de la danza mundial con la presencia estelar de
Alicia Alonso (Cuba), Lupe Serrano (México), y mas adelante con Marcia
Haydee (Brasil), Julio Bocca y Maximiliano Guerra (Argentina). Mientras tanto,
maestros norteamericanos, como Walden, Anna Sokolov y José Limon iran a
ensefiar mas alla del Rio Grande, imponiéndose la danza moderna por México
y Cuba.

Heredera de la opereta, el music-hall, el vaudeville y los cafés cantantes
europeos va a surgir en Broadway un nuevo género: la llamada comedia
musical, en que arte dramatico, musica y danza crearan obras estelares del
siglo XX. La irrupcion de coreodgrafos de la talla de Agnes de Mille, Jerome
Robbins y Michael Kidd, junto a bailarines de alta calificacion, le daran un
altisimo nivel a este género en que se inscribiran los titulos de Oklahoma,
Carroussel, Brigadoon, El rey y yo, Can-can, Pijjama game, Hello Dolly entre
otros muchos nombres, todos llevados con posterioridad al celuloide. La mas
alta cima fue alcanzada por West Side Story, cuya versién cinematografica dio
a Jerome Robbins numerosos premios Oscar, el mayor galardon del arte
cinematografico mundial.

El ballet espafiol que habia dado varias figuras famosas como Antonia Merce,
(La Argentina), y Encarnacion Lopez, (la Argentinita), va a organizar grandes y
exitosas compafiias como las de Antonio y Pilar Lopez. El gusto por una danza
con lenguaje nacional va a hacer eclosién cuando se presenta en occidente la
compafia soviética de Moiseyev que pondra en boga en los escenarios
internacionales los ballets folkloricos. El Ballet de México, el de Israel,
Checoeslovaquia, Rumania, Yugoeslavia, y varios del continente africano y el
de Cuba se mostraran con éxito por todo el mundo. Pero quizas lo que mas
asombr6 fueron las danzas de la India sacadas de sus fronteras por Uday
Shankar y Ram Gopal, que mostraron los géneros danzarios del Baratha
Natyam, Katakali y Katak a los publicos europeos y de la América.

El baile y la musica de los negros venidos de Africa en los dias de la esclavitud
van a dejar sus huellas en toda la danza del siglo XX. Desde los bailes de salon
gue comenzaron a afluir a partir del charlestén, el fox-trot y el black bottom
(bailado por Josephine Baker en los Follies Bergere casi desnuda) hasta el rock
and roll de los afos cincuenta, el negro va a dejar su impronta en
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generaciones de bailarines blancos, estrellas que triunfaran en los escenarios y
el cine musical de la época. Fred Astaire y Gene Kelly veran sus nombres
inscritos en el mas alto rango de la danza del siglo, junto a los de Ulanova,
Alonso, Plizetskaya y Fonteyn. Esa danza del negro se concretara
escénicamente en las compafias de Katherine Dunham, Alvin Ailey y el ballet
de Harlem, ganando gran reconocimiento mundial los bailarines negros
norteamericanos. Se creara la técnica del jazz, con sus cédigos a partir de la
danza moderna norteamericana desarrollada por Jack Cole y otros profesores,
incorporandose al lenguaje danzario general del momento.

El tercer periodo, comenzando en los 60, vendra marcado por la revolucion
sexual, la caida del bloque socialista, y la explosion de la era tecnoldgica. La
cultura de masas, el pop art y el postmodernismo seran las marcas de fabrica
de la nueva sociedad de consumo en su fase de capitalismo tardio o
multinacional, junto al deterioro del planeta por su descuido ecoldgico.

Una de las adquisiciones mas beneficiosas para el arte danzario sera la
proteccion financiera puesta en funcion de su desarrollo. El espectaculo de las
grandes compairiias de ballet resulta ser uno de los mas costosos, junto al de la
Opera, del quehacer teatral. El primer estado en afrontar esa situacion fue la ex-
Union Soviética, y tras ella, todos los paises del bloque socialista que
abrazaron la ideologia socialista, incluyendo a Cuba. Se produjo la creacion de
escuelas en que ingresaron desde pequefos los futuros aspirantes a bailarines
de las grandes comparfias gubernamentales. A partir de esta situacion, los
paises del resto del mundo, en mayor o menor grado, comenzaron a subsidiar
el arte danzario, lo que permiti6 la creacion de grandes compaiiias
internacionales. Fastuosos festivales se efectuaran internacionalmente y se
auspiciaran concursos en que apareceran ante el mundo las grandes promesas
y los nuevos talentos. Aparecerdn certamenes internacionales a las mejores
coreografias: México a partir de 1980 crea el premio nacional de la danza a la
mejor obra presentada en el afio, auspiciado por dos instituciones estatales,
FONAPAR y UNAM, para coreografos menores de 40 afos.

A la sombra de todas estas posibilidades iran siendo retomadas muchas de las
obras del repertorio clasico desaparecidas de las carteleras como Don Quijote,
Cascanueces, y La bayadera, mas el estreno de nuevas producciones en esa
linea, como diversas versiones de la Cenicienta y de Romeo y Julieta. Junto a
ellas apareceran polémicas transposiciones de algunos de esos clasicos como
El lago de los cisnes, Giselle y La bella durmiente de Mats Ek o La Cenicienta
de Maguy Marin, aceptadas y programadas en todos los grandes teatros del
mundo, incluyendo la Opera de Paris, uno de los mas fuertes baluartes del
clasicismo danzario y que ahora también presenta a las grandes compafiias de
danza contemporaneas e invita a sus coredgrafos a montarle obras.

Los afios 60 anuncian una nueva vuelta de tuerca de la danza contemporanea
que permitira la apertura de un micréfono danzario newyorkino de vanguardia,
la Judson Church, espacio nada convencional en que una nueva generacion de
bailarines, musicos y artistas plasticos se dedicaran a la busqueda y
experimentacion de nuevas formas de movimiento bajo la estética promulgada
por Ivonne Rainer, una de sus figuras mas conspicuas.
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No al espectaculo no al virtuosismo no a las transformaciones y a la magia y al
hacer creer y al glamour y a la trascendencia de la imagen de la estrella no a lo
heroico y a lo antiheroico no a la imagineria del desperdicio no al envolvimiento
del espectador no al estilo no a lo camp no a la seduccion del espectador por la
astucia engafnosa del bailarin no a la excentricidad no a la emocionalidad o al
sentirse emocionado.

El procedimiento de la improvisacion se va a convertir en uno de los ejes de la
creacion danzaria, y buena parte de sus propugnadores formaran la compafia
Grand Union (Trisha Brown, Lucinda Child, Steve Paxton, Kenneth King, David
Gordon) plasmando lo que Sally Blanes, la critica estadounidense ha
denominado: la presentacion de la vida diaria como danza. Este grupo se
mantuvo en vigor de 1960 a 1966 tanto dentro de la Judson Church como en
otros espacios nacionales e internacionales.

Hubo busquedas en otras técnicas de movimiento como las de contacto, tai-chi,
yoga, Alexander, ideokinética basadas todas en el uso de una baja energia
corporal que rompié con la fuerte proyeccion de la danza académica y aun de
las contempordneas Graham y Limon, las cuales fueron consideradas como
grandilocuentes para el nuevo gusto del movimiento cotidiano y urbano,
incorporado al lenguaje danzario. Bajo estas lineas de ruptura va a surgir un
nuevo género, la danza-teatro. En ella se concretara la estética
neoexpresionista del postmodernismo con su fusién de codigos y expresividad
basada en la mezcla de estilos, el fuerte uso de textos y otros signos escénicos
— a veces indiscriminadamente- dentro de la unidad coreogréafica y que tendra
entre sus seguidores a Pina Bausch, Susan Linke y otros en Europa, asi como
a Meredith Monk y Martha Clark en Norteamérica.

Otro aporte al lenguaje de la danza va a ser la apertura de la danza hacia
nuevos espacios y por consiguiente hacia noveles audiencias: Salas de
museos, stadiums o gimnasios, parques publicos, fachadas de edificios y sus
azoteas, calles, plazas y mercados, bares, fabricas o cualquier lugar donde
afluyera gente. En México, durante de década de los ochenta, hubo una
experiencia en lo que fue llamado danza callejera en que el movimiento
danzario del pais encontré una saludable fuente de experimentacion y vitalidad.
La crisis economica habia hecho muy dificil la posibilidad de presentacion en
locales teatrales y el espectaculo danzario se lanzé a espacios urbanos ajenos
al escenario convencional, lo que obligd a muchas reconsideraciones de
caracter estructural en las coreografias de la época, al mismo tiempo que tomé
por asalto a publicos jamas enfrentados al fendmeno de la danza.

A partir de que Alicia Alonso puso en alto las excelencias del bailarin
latinoamericano en el area internacional, el interés por la danza crecio
enormemente en todo el continente hispano-parlante. México primero y
después Cuba, fueron seguidos inmediatamente por Venezuela, Ecuador,
Peru, Brasil y Argentina. Todos se han permitido el lujo de con mayor o menor
intensidad desarrollar un movimiento danzario, tanto en el ballet cono en la
danza contemporanea y el folklore escénico. Pocos son los festivales
internacionales en que no aparecen compaiiias y grupos cubanos. Todos estos
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mencionados paises reciben constantemente seminarios y talleres de
profesores venidos de todas partes del mundo, con lo que constantemente
renuevan sus técnicas y estan al DIA de lo que ocurre en el exterior.

La fusion entre todos los estilos danzarios se ha logrado tanto en el aspecto
practico como conceptual y con ello parece haberse barrido la linea divisoria
entre vanguardia y tradicion. Por otra parte, la revoluciéon sexual ha ejercido
fuerte influencia con la utilizacion del desnudo, el desuso de movimientos
propiamente masculinos y femeninos y la aparicion de tematicas
homosexuales, asi como el uso del travestismo, aun en versiones de los
grandes clasicos. El Netherland Dance Theatre muestra en su amplio repertorio
a Jiri Killian en la plenitud de esas asimilaciones. William Forsythe logra en sus
coreografias una novedosa fusion del mas estricto estilo balanchineano junto a
rupturas escénicas propias de la danza-teatro. De esta forma parecen haberse
barrido las lineas divisorias entre vanguardia y tradicion en la producciéon de
muchos creadores de la danza actual.

El cine, desde la década de los 50, ha dado grandes aportes a la danza a
través del celuloide. Quizas sea Las zapatillas rojas la primera impactante
produccion cinematografica en que la danza dej6 de ser entretenimiento a
manera de apéndice en el filme para constituirse en el fundamento de la cinta.
Luego han venido versiones cinematograficas de la vida de Pavlova, Nijinsky e
Isadora Duncan. Ademas se han hecho versiones cinematograficas de Giselle
(Cuba), La bella durmiente, Romeo y Julieta y Anna Karenina (URSS) y tantos
otros buenos filmes donde la danza se convierte en foco fundamental, lo cual
no solamente ha aumentado la sensibilizacion con la misma, sino que también
la ha preservado en imagenes de mayor durabilidad que la fugaz presentacion
en vivo. Un americano en Paris, Cabaret, Bailando bajo la lluvia han sido con
tantas otras cintas altos exponentes del cine musical que han puesto a la
danza en primer plano.

El cinematografo también ha contribuido a la preservacion en imagenes de
mayor durabilidad para la danza, a través del video, el cual esta desarrollando
una gran labor permitiendo que la pequefa pantalla hogarefia muestre a las
grandes figuras del pasado, inclusive aquellas que ya han desaparecido y que
pueden, sin embargo disfrutarse en el ejercicio de sus grandes roles. Ademas,
se esta desarrollando un tipo de video, en el cual es posible crear expresiones
virtuales danzarias mas alla de la realidad fisica usual. Esto sin contar que
empiezan a surgir programas computarizados a través de los cuales es posible
construir movimientos corporales y coreograficos con lo que se plantea una
futura posibilidad de crear danzas en la computadora.

La teoria danzaria se ha visto enriquecida literariamente y serios tratados sobre
la coreografia han sido publicados, como El arte de componer una danza de
Doris Humphrey, y Las formas de la danza moderna en relacion con las otras
artes modernas de Louis Horst. Para los estudiosos de la teoria la creciente
fuerza de informacién que invade a nuestra época ofrece multiples recursos y
hasta comienzan a aparecer bibliotecas especializadas en la materia danzaria
como es la del Lincoln Center newyorkino. Por altimo no puede dejar de
ignorarse el hecho de que las ciencias médicas han comenzado a utilizar a la
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danza como terapia, no solamente dentro de las ciencias psiquiatricas, sino
también (asombroso por otra parte) de la recuperacion fisica y mental de
personas discapacitadas y fisicamente impedidas. En estos momentos en
Inglaterra Alemania y Austria han surgidos grupos danzarios de discapacitados
con logros expresivos artisticos de calidad.

Para concluir, puede decirse que a lo largo del siglo XX, el arte de la danza ha
podido experimentar la mas vasta expansion de su historia al ritmo de los
desarrollos de las sociedades actuales. Algo que es necesario subrayar
también es la proliferacion de busquedas y la infatigable necesidad de nuevas
expresiones en el quehacer de la danza. La experiencia acumulada ha pasado
desde la mas literal narrativa del realismo socialista soviético (La amapola roja,
Espartaco) hasta las méas calculadas abstracciones de Balanchine, Nikolais y
Cunningham y los posmodernos de la Judson Church y sus seguidores. Se ha
aplaudido tanto a las grandes divas del ballet, como a las estrellas del baile de
Broadway y Hollywood. El publico de danza se ha sentado tanto en las lunetas
de los teatros como ha observado de pie los espectaculos danzarios en plazas
y calles. Actualmente puede decirse que los bailarines del tercer mundo (Cuba,
México, Brasil) se codean con los del primer mundo (Europa y Estados Unidos)
en festivales, concursos y giras internacionales, todos en paridad de
excelencia.

Actualmente la Labanotacion y otros sistemas como el Benesh y el chino
estan permitiendo anotar las coreografias, solo mantenidas en vivo hasta ahora
en la memoria de los intérpretes. Ya han sido compiladas obras de Balanchine,
Martha Graham y otros famosos creadores de la danza, lo que permitird su
reposicién en cualquier momento, asegurando la permanencia de las grandes
coreografias del siglo XX.

Decididamente se puede asegurar que el siglo recién finalizado ha sido rico en
grandes realizaciones relativas al arte de la danza, tanto en aportes creativos
como en nuevos descubrimientos de la capacidad del cuerpo para ser cada vez
mas expresivo y en la sabia utilizacion de las nuevas tecnologias para
expandir el arte danzario hacia mayores areas de comunicacion. Consecuencia
de todo ello ha surgido una sobreabundancia de figuras, tanto como a
intérpretes (menos como creadores) y ademas, de gran sensibilizacion del arte
danzario en relacién con vastas audiencias como jamas lo haya tenido ese
espectaculo en su larga trayectoria a lo largo de los tiempos.

Me pregunto: ¢,qué puede significar la critica en este complejo espectrum de la
danza en el mundo actual? A partir del Renacimiento, las artes van a perder su
funcionalidad religiosa y se van a convertir en bienes de consumo intelectual.
Algunas (la arquitectura, la musica, las artes plasticas), seguiran parcialmente
ligadas a la religion, pero la danza que jamas fue admitida por la ideologia
cristiana dentro del rito medieval, se convertir4 en objeto de entretenimiento (til
a la vida social, y ademas de disfrute personal a través de espectaculos
danzarios cortesanos. Producto de esa eventualidad se va a establecer una
relacion entre la creacion danzaria y la percepcion del publico con el intérprete
como intermediario. Ese intercambio debe estar regido por significaciones del
espectaculo ofrecidos a la sensorialidad del espectador. Los cuerpos de los
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bailarines trazaran definitivos signos en la escena capaces de ser captados por
la audiencia, a manera de lenguaje que proyecta imagenes sintéticas
interpretables por el ojo del espectador. Ese proceso, en principio de no muy
excesiva complejidad en los antiguos espectaculos cortesanos, ha ido siendo
cada vez mas denso, a medida que la danza se ha profesionalizado a partir del
siglo XVIIl, y mas aun en el XIX, que todos los grandes teatros europeos
abrieron sus puertas a un publico avido de ver los grandes ballets interpretados
por las grandes divas, dentro de los fantasticos temas del romanticismo y a
través de las desarrolladas técnicas de las puntas que enfatizaron la ingravidez
de las bailarinas. En el siglo XX, producto de la emergencia de nuevas técnicas
del movimiento, sin que hubieran de desaparecer las tradicionales, la
percepcion se harad cada vez mas compleja y especializada hacia escuelas,
estilos y expresividades, con zapatillas, zapatos tennis o de calle; vestimentas
de tules, mallas y leotardos, desnudos, travestismo; tematicas romanticas o de
atrevidas rupturas de acuerdo a la revolucion social y sexual; masica orquestal
y/o electronica acomparfante; compafiias y/o microgrupos; ballets narrativos y/o
abstractos; escenarios de grandes teatros y/o espacios insoélitos ajenos a la
escena, son algunos de los multiples circunstancias que inciden
atropelladamente ante el ojo de espectador de fin de siglo XX..?¢Cémo ordenar
tal barahinda estética, producto de los fragores de la vida contemporanea en
que todo se mezcla indiscriminadamente: sociedad, politica, economia, arte,
ecologia, el pasado con el presente y éste con la ficcion del futuro?

¢, Quién sino la critica, a manera de puente levadizo, pudiera ayudar entre la
creacion danzaria y el ojo del espectador para organizar ese potente, aunque
quizas un poco anarquico caudal de la danza? Si vemos a la critica como una
posible via de conocimiento, capaz de actuar de arbitro entre la emision y la
recepcion, es muy probable que pudiera conjurarse la confusion ante el
panorama general del momento. Desde luego, que esto seria posible si la
critica pudiera soslayar los peligros de un juicio encasillado en estilos que
atentaran contra la integraciéon de tradicién y vanguardia. Hoy por hoy, la danza
es un abierto abanico de posibilidades expresivas que tiene, debe o por lo
menos puede ser valorada como tal. Quizds para la critica sea importante
hacer una evaluacion del concepto que implican esos tres verbos tener que,
deber y poder. Los dos primeros establecen una cerrada compulsiéon que el
tercero hace mas abierta y volitiva. Esto, pienso, no implica que la critica
renuncie al juicio amplio, ni se pierda en los vericuetos de qué es lo parcial y lo
imparcial, cual es la objetividad y cual es la subjetividad. El juego de
malabarismo, equilibrios y acrobacias de la opinion critica es un rico espacio
que le da a su ejercicio un inquieto vértigo ludico muy dependiente del criterio
personal y colectivo de cada época. La visibn de Teophilo Gautier del ballet
romantico, la de John Martin de la danza de la década de los treinta o la de
Clive Barnes del momento actual son todas aventuras en la captacion
cognoscitiva de la danza en el tiempo en que fue vista. El valor que cada uno
de ellos haya proyectado intelectualmente a su percepcion de los grandes
intérpretes y coreografias de su época son constancias declaratorias de la
danza que vieron, y ademas de ello, testimonios vivos de un acontecimiento
que se perderia en el tiempo sin la testificacion de sus criticas, dada la
inmediatez y fragilidad de la existencia del arte danzario.
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Esclarecer, promover y testimoniar son tres posibles atributos de la critica que
bien vale considerar para poder reconocer su importancia en un mundo en que
la informacion deviene en un hecho imprescindible de supervivencia y
conocimiento.

El esclarecimiento en el arte danzario en el momento se convierte en un
necesario paliativo a la profusién de manifestaciones expresivas que parecen a
veces contradecirse unas a las otras. A partir de que las vanguardias
comenzaron a hacer fisuras en la solidez de la tradicion, capaz de construir un
lenguaje basado en codigos depurados por la elaboracion de los grandes
maestros, la danza se ha lanzado por la pendiente de todas las tendencias que
han conmovido a la modernidad en la cultura occidental. Desde la figuratividad
narrativa hasta el abstraccionismo que rechaza la figuracién, el discurso
coreografico ha experimentado con tematicas sociopoliticas, tanto como con la
introspeccion expresionista. Hoy por hoy, el conceptualismo se ha interesado
en mostrar mas los procesos de creacion de una obra que practicamente la
obra en si. También existe un gusto por poner en choque los elementos
escénicos de una coreografia, tales como el movimiento, la musica y la
escenografia, a la manera de los eventos de Cunnningham. El
deconstructivismo posmoderno ha conmocionado el discurso coreografico con
premeditadas rupturas escénicas, haciendo provocativas fragmentaciones que
dispersan los focos escénicos, tal como hace Forsythe. La irrupcion del kitsch,
la vertiente antiestética o la poética gay (camp) ofrecen imagenes poco usuales
al espectador danzario. ElI minimalismo repetitivo de Lucinda Child, el
aleatorismo de la improvisacion escénica, el uso de la baja energia corporal
creadora de un novel modo de proyeccion del bailarin, son otras alternativas a
tener en cuenta en la danza contemporanea. La vuelta a la figuracion narrativa
del postmodernismo ha venido a ser sensibilizado por la fragmentacion
deconstructora y la ruptura con la cadena légica de significaciones, hecho que
hace bien dificil la legibilidad de la discursividad coreografica, lo cual
frecuentemente ha venido a instaurar a la ambigiedad como arbitro de
interpretacion. En la actualidad enfrentarse a una obra coreografica no es
frecuentemente una tarea facil y confortable, pues los limites de apreciacion se
hacen cada vez mas intrincados. A esto hay que agregar que la constante
experimentacion ha creado un habito de conformidad entre las nuevas
generaciones a no ser comprendidos por el publico y a no tener en cuenta el
nivel permisible de comunicacion que debe tener que ofrecer a su audiencia.
Ello ha tenido como consecuencia en los ultimos tiempos que se haya
experimentado una lamentable pérdida de espectadores en relacion a la danza
contemporanea. Muchos pequefios grupos se dedican en todas las latitudes a
presentar coreografias de oscuras significaciones, bajo la conviccién de que el
sentido de sus obras debe ser captado por el publico a través de
procedimientos de lectura abierta, por lo que cada espectador debe inventarse
su propia significacion. Esto ha convertido a la danza contemporanea en una
especie de foco elitista a la que acuden sélo aquellos iniciados en la personal
produccion de sentido que tienen sus creadores. La critica, ese ejercicio del
criterio, como bien lo ha llamado nuestro maestro José Marti, puede en esas
circunstancias ser un arbitro entre los creadores y los espectadores. En
relacion a los primeros, compulsionandoles a ofrecer una mayor legibilidad a
sus obras en funcion de una mayor credibilidad comunicativa, y en cuanto al
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espectador ejercer una accion de clarificacion exponiéndolo a los nuevos
caminos de la expresion danzaria.

La diferenciacion entre los mundos culturales del area de los creadores y la del
publico es también otra de las fronteras en que la critica puede ejercer con
cabalidad una funcion saludable. Generalmente los creadores poseen niveles
culturales mas avanzados que el publico en general y el choque entre ambos
puede hacer al discurso mas criptico y ajeno a una posible recepcion. Una
buena critica orientadora puede convertirse en una formadora de opinion a
favor de lo novedoso, aunque dificil de interpretar. Aqui nos topamos con el
otro posible aspecto significativo de la critica contemporanea, y que es la de
promover el arte que es objeto de su atencion. Una critica agresiva que hace al
critico sujeto del verbo criticar es aquella a la que se refiere Marti cuando
dice:"Criticar no es morder, tenacear, ni clavar en la aspera picota, no es
consagrarse impiamente a escudrifiar con miradas avaras en la obra bella los
lunares y manchas que la afean; es sefialar con noble intento el lunar negro y
desvanecer con mano piadosa la sombra que obscurece la obra bella”.

Tan dafina también, puede ser la critica de complaciente superficialidad ante el
hecho danzario. Una buena critica se supone que debe abrir las compuertas de
la apreciacion hacia el arte, pues su mirar hacia el hecho artistico es
comparable al telescopio astrondémico que puede acercar al ojo una estrella
lejana y perdida en el espacio sideral. La funcion de acercamiento hacia la
complejidad de una obra danzaria, resulta ser indice de promocion por la
ampliacion de las capacidades perceptivas del publico danzario, y por lo tanto
la apertura hacia una fuerza cognoscitiva en la relacion de la cultura con el
mundo que rodea al hombre dentro de una sociedad.

Para un arte que se caracteriza como ninguno por la inmediatez de la
experiencia entre artista y publico, la critica tiene, debe, o puede ser un archivo
de tantos y tantos momentos fugitivos construidos por la danza en su devenir
posiblemente perdido en el arsenal de la memoria colectiva e individual del
hombre.

Si bien la camara fotografica ha dejado testificaciones en imagenes, que luego
el cine y el video han puesto en movimiento, la presencia de una critica
sensible ha testimoniado el impacto de los grandes intérpretes y las grandes
coreografias que pueden ser mas adelante racionalmente reconstruidas por los
sistemas de notacién. Sin embargo, la critica que hablé de Antonia Mercé, de
Nijinsky y su famoso salto, o la vida que Nureyev impartio los personajes
masculinos de obras hechas para la prima ballerina, son testimonios
incomparables de existencias estelares que han marcado al mundo de la danza
en nuestro siglo. El calor de las descripciones literarias de una critica por
aguellos que manejan el bien decir, dificimente puede ser superado por la
impersonalidad de una camara, a menos que detrds de ella haya un gran
director, como es el caso de Carlos Saura en relacion a las obras de Gades
(Bodas de sangre, Carmen, El amor brujo) en que el testimonio se convierte en
obra de arte en si, al constituirse en exaltante comentario de una creacion
coreografica.
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Buenos ejemplos de criticas significativas pueden ser citadas las publicadas
por Patricia Cardona en el periodico UNOMASUNO a lo largo de la década de
los setenta y recopiladas en el volumen La danza en México en los setenta,
editada por la UNAM en 1979, a la cual siguid La nueva cara del bailarin
mexicano del INBA/ Centro Nacional de Investigacion CENIDI-DANZA José
Limon, en 1990. Este ultimo es un brillante testimonio de una década que
cambi6 por completo la historia de la danza en México con la irrupcion de la
danza-teatro. Terpsichore in snakers. Postmodern-dance de Sally Banes es,
por otra parte, un estudio critico de la danza estadounidense que aclara las
confusiones del término posmoderno en las décadas del sesenta a los
ochenta. En el mismo aparecen todos los protagonistas de esa saga de la
Judson Church con sus aportes al movimiento y a la teoria del mismo. Ademas
aparece una extensa demostracion de la aventura improvisatoria escénica de la
GRAND UNION y su desarrollo creativo.

Ejercicios de la critica como éstos, existen bastantes como para poder probar
la saludable influencia de la critica danzaria, ejercida desde una posicion de
responsabilidad con el arte escogido como objeto y sujeto de atencién. En la
actualidad, dificilmente se puede prescindir del criterio de los especializados,
ya que las coordenadas de informacion a nivel mundial exigen cada vez mas
acercamientos intelectuales a la fragil y libre sensorialidad de la expresividad
danzaria.

(Ponencia presentada en el | Encuentro Internacional de la Critica convocada
por el Instituto Internacional de Periodismo “José Marti’en La Habana, 1997)
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COMENTAR COMENTANDO

Habiendo tenido en cinco décadas oportunidades, de cometer muchos errores
coreograficos y habiendo observado como otros también los cometian, he
compilado una breve lista de comprobacion para el coredgrafo, algo asi como
un regiamente de bolsillo para juzgar y aquilatar una obra en progreso de
composicion. Es demasiado facil obsesionarse con una parte del complejo
acto de composicion, y mientras la tension esté fija en ello, dejar que errores
fatales se produzcan en otras partes. Una comprobacion final sobre el
equilibrio de la composicién es un proceso demasiado prudente, y en realidad,
esencial. He aqui, pues, algunas cosas que se han aprendido por dolorosa
experiencia y que deben ayudar al coredgrafo a evitar algunos de los errores
mas corrientes:

e La simetria posee poca vitalidad

e El disefio de dos dimensiones carece de vida

e La vista es mas rapida que el oido

e E! movimiento luce mas lento y mas deébil en escena
e Todas !as danzas son demasiado largas

e Un buen final es e! cuarenta por ciento de la danza
¢ La monotonia es fatal, busquense contrastes

¢ No sea un esclavo, ni un mutilador de la musica

e Escuche el consejo de quien sabe; no sea arrogante
¢ No intelectualice, motive el movimiento

¢ No deje la terminacion para el momento final

(Tomado de EI arte de componer una danza de Doris Humphrey)

Siguiendo los vaivenes de las Ultimas tendencias en el campo coreografico, y
hasta quizas de todas estas sabidas observaciones de alguien que por primera
vez enunci6 algunos de los problemas que confronta todo coreégrafo, dejando
constancia de las mismas en quizas el primer (y casi unico, hoy por hoy)
tratado sobre la composicién danzaria.

Lo que si no debemos obviar, es el hecho frecuentemente olvidado por las
corrientes de, vanguardia, de que la puesta de una danza en escena, 0
cualquier otro espacio que funja como tal, debe estar sujeta a una ley teatral
ineludible. Esta es la de la comunicacion entre el creador (emisor) y un publico
o audiencia (receptor). La danza moderna, contemporanea, o postmoderna
tiene que cuidarse de la trampa de elitismo y atmosfera de cenéaculo, de las
cuates se le acusa, no sin cierta razon.

El proceso comunicativo posee determinados lineamientos de informacion; aun
en el area de mayor sutil percepciébn como puede ser la artistica. Y a menos
que estemos muy seguros que la subversion de canones de la creacion
coreografica va a revolucionar el proceso de desarrollo de nuestro arte,
debemos evitar el escollo de la moda pasajera y caer en el abismo de la
incomunicacion, disfrazada de avant-garde.
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El mas preciado don que puede poseer un artista creador suponemos que debe
ser establecer un puente de comunicacion entre su idea y aquellos que van a
percibir, disfrutar o aun rechazar, al exponerse al riesgo del proceso artistico.
Que la teoria, contemporanea de "la obra abierta” posea mucho atractivo, y que
de alguna forma sea cierta, no significa, pensamos, que la obra coreogréfica
pueda ofrecerse como una mesa a la sueca, en que todo e! mundo se sirve
para saciarse, porque aun en ese caso, la saciedad es con respecto a los
platos que aparecer en la misma, y no a otros que se invente el buen
paladeador gastronémico.

Pensamos que en este complicado proceso, las observaciones de Doris
Humphrey constituyen un buen termdémetro para la coccion de nuestros
manjares coreograficos, cualquiera que sean las nuevas guarniciones que le
pongamos a los eternos ofrecimientos, sean de la humanistica figuratiyidad o
del méas evidente abstraccionismo, contando por supuesto, con la mezcla de
ambos extremos que puede dar también sabrosos sabores al paladar .receptor.
Por ello, pensamos que quizas la mas candente observacion es aquella que se
basa en el aserto de que Todas las danzas son demasiado largas. Esa pocima
de la longitud, es posiblemente, con la de que el movimiento luce mas lento y
mas débil en el escenario, las que mayormente atentan a nuestras ultimas
producciones danzarias, en que el sostenido ralentamiento (aparte de ser
medio expresivo de gran interés) es utilizado en forma tan reiterada y fuera de
contraste con otras dinAmicas energéticas, que unidas a la extensa longitud de
las danzas, hacen que el veneno del tedio invada las fuentes de la percepcion
comunicativa. La monotonia es fatal, busquense contrastes. Es otro aserto.a
bien estudiar. El bajo uso energético del cuerpo puede convertir a la obra
coreografica, y de hecho lo hace, en un deshuesado organismo, flotando bello
en el espacio, pero aburrido en la percepcion cinética del publico, que por largo
tiempo sentado, ve cuerpos que se deshacen constantemente sin rebeldia
alguna contra la inercial, frecuentemente ademas contra la incomunicacion.

Si vemos con 0jos nuevos esos consejos emanados de la experiencia, siempre
encontraremos ayuda para la concrecion de la obra coreografica, por novedosa
gue sea su propuesta a las noveles percepciones de un publico cada vez mas
avisado en ello, pero tampoco dispuesto a inmolarse ante el altar del
aburrimiento, presidido por los dioses de la novedad, la cual actualmente tiende
a hacerse vieja inmediatamente, tal es la velocidad impuesta por la cultura a
fines del siglo XX.

Toda la danza la danza toda (enero-marzo 1994)
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LA DANZA'Y LA MUERTE EN LAS CULTURAS INDOAMERICANAS

Y no podemos dentro de este formulismo ritual, dejar de tratar los ceremoniales
de los sacrificios humanos, tan prolificos entre los aztecas, mas que en ninguna
civilizacion indoamericana. Se cree que unos veinte mil sacrificios anuales de
esta indole era el saldo de esta costumbre en excecrable para la moral
occidente, la cual sin embargo, bien parece haber superado esos excesos,
siglos mas tarde, cuando podemos contar hoy con sacrificios mas refinados a
los también dioses de la guerra contemporaneos. Bien conocido es el hecho de
que en la Segunda Guerra Mundial dentro del lapsus de seis afios, murieron
mas de 50 millones de hombres mujeres, ancianos y nifios, en los campos de
batalla, en los de concentracibn o en las ciudades bombardeadas, siendo
especificamente sacrificados a los dioses de! prejuicio racial, cinco millones
novecientos mil iudios en Alemania y paises ocupados, asi como el famoso
saldo de exterminio que al amparo de los dioses de la ciencia moderna dio
lugar a que: "Con una potencia de 20000 toneladas de TNT la bomba A mato
en una diez milésima de segundo a aproximadamente 80 000 personas en
Hiroshima y 40 000 en Nagasaki". Por supuesto qua en estas ocasiones no
existié ningun tipo de ideales religiosos, como el que los aztecas ofrecian con
la imagen de la ofrenda del precioso don de la Vida, en aras de lograr el
bienestar de la colectividad, sino la lucha abierta y cruda del poder por el poder,
poniendo en juego todos los adelantos técnicos que el hombre ha podido
acumular en veinte siglos en pro de la destruccién y no del bienestar de la
humanidad.

Volviendo a las hecatombes humanas pre-colombinas, estas fueron, utilizadas
por el conquistador, como uno de los argumentos de mas peso para el
sometimiento del indigena ante el mundo de su época, basados en la
inferioridad moral y cultural, no teniendo por otra parte, escrupulos de ninguna
clase en cuanto su destruccion por la presion del trabajo esclavo y la castracion
cultural a esa misma raza que denigra por su baja escala moral.

En cuanto al mundo azteca, hallamos que el ritual de Huitzilopochtli, una de las
divinidades mayores, de su pantedn, .pedia que los guerreros aprisionados en
combate con los otros pueblos, debian ser sacrificados y cuanta mayor fuera su
jerarquia, valor y hermosura, tanto mas valioso era el don de la entrega de su
corazon caliente extraido del pecho aun vivo del sacrificado por los sacerdotes
dedicados al sangriento ritual, El rito gladiatorio fue una de las formas mas
espectaculares de esa ofrenda, pues en el mismo luchaban contra el
sacrificado, dos guerreros categorias tigres y dos aguilas de las huestes
aztecas, y en medio de cantos y bailes, se efectuaba una tremenda lidia entre
el cautivo y sus cuatro agresores. Sahagun ha contado de esta ceremonia,
tremenda prueba de valentia para el inmolado:

Luego los que estaban aparejados para la pelea comenzaban a
pelear con el cautivo de uno en uno. Algunos cautivos que eran
valientes cansaban a os cuatro peleando, y no le podian rendir.
Luego venia otro quinto (...) luego venia el que se llamaba ioallaoa, y
le abria los pechos, y le sacaba el corazon.
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Es necesario recalcar que para estos guerreros cautivos era un honor el
sacrificio de sus personas, pues solo se ofrendaban a los dioses a que los
elegidos por su valor o hermosura, pensandose que debian ser los mas
altamente dignos del dios que le recibia en ofrenda. Ademas, esa muerte les
aseguraba, segun sus creencias, una vida extraterrestre deleitosa, de acuerdo
a su categoria especial de sacrificado.

El sacrificio de un mancebo a Tezcatlipoca, divinidad azteca protectora de los
guerreros jovenes y de la juventud en general y en particular de la primavera
teniendo ademas que ver con la musica y 'a danza, se efectuaba en el quinto
mes, llamado Toxcatl. Entonces se oian los sonidos agudisimos de unas
flautillas que el joven escogido "...comenzaba a andar tafiendo (...), por las
calles con sus flores y sus cafias de humo”. Después de haber sido
seleccionado entre los mas bellos, de buena educacion y alcurnia entre los
cautivos, habiéndosele concedido una deleitosa vida entre las mas bellas
jovenes, halagos, y harta adoracion como personificacion del mismo dios, hasta
el dia de la gran ofrenda, mientras subia a las gradas del teocali o templo, iba
rompiendo en cada escalon sus flautas, hasta que llegando a la cima, era alli
sacrificado por los sacerdotes. Todo el proceso ceremonial contaba de muchas
y diferentes ocasiones en que el baile cumplia un importante papel, como por
ejemplo, la danza de doncellas asidas de la mano alrededor de un fogén que
describe Sahagun:

...teflidas las caras con tinta, que traian a cuestas unas como jaulas
hechas de tea (...) y llevabanlas a cuestas, no asidas de la frente como
las cargas de los hombres si no atadas de los pechos como suelen
llevar las cargas las mujeres...

No queremos cerrar este capitulo, de los sacrificios humanos, sin hacer
constancia de que los aztecas poseian un verdadero culto a la muerte, que aun
hoy se mantiene en las calaveras del arte popular del indigena mexicano, y que
ese culto estuvo dirigido a diversos dioses, algunos femeninos como
Miclancihuatli y Coatlicue, toda adornada ésta ultima, de craneos, huesos,
corazones y manos cortadas adheridas a su falda de serpientes, asi como la
masculina divinidad de Miclantecuhtli, numen a su vez de la noche.

El cronista Duran nos deja saber de la existencia de un dia de gran fiesta para
los muertos en el décimo mes del afio azteca, en que después de grandes
cantidades de sacrificios humanos, los jovenes bailan suntuosamente
adornados con joyas y plumas, alrededor de un palo clavado en la tierra al cual
se le habian hecho numerosas ofrendas.

Entre los incas en las ocasiones mortuorias no falt6 tampoco el canto, la
musica y la danza. Lara nos ha ofrecido patentes muestras del poder que la
idea de la muerte ejercio en el arte de la ceramica estilo muchik, en la que junto
a alusiones musicales en las figuras de tocadores de zampofas y flautas,
aparece un cadavérico personaje enfundado en su mortaja, que con los ojos
abiertos, se ocupa de tocar el pandero, mientras parejas de tafiedores de
siringas, danzan en atavios funebres. En otra de esas obras de ceramica se
muestra un difunto en cuclillas y con los ojos vidriosos tocando también un
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tambor con un fino redoblante, mientras hombres y mujeres cogidos de la mano
forman una rueda. Toda una especie de version indigena de las danzas
macabras europeas fue plasmada en esa alfareria inca, ademas de imagenes
mortuorias de caras sin narices, cuencas vacias y bocas desdentadas, tocando
flautillas. También aparece una insodlita imagen de dos cadaveres gemelos que
con sus bocas cadavéricas tocan sendas zampofias. Wuaman Puma (conocido
también como Felipe Guaman Puma de Ayala), cronista indigena, al hablar de
las fiestas de cuntisuyu, dice que aparecian hombres enmascarados y
completamente vestidos de plumas, quienes eran arengados por mujeres que
los llamaban "Aya Milla Saynata” que queria decir “mascara de cadaver
putrido”o "espectro de cadaver putrido”, lo que denota algun tipo de creencia
religiosa en relacion con la muerte que se personificaba en esos enmascarados
gue por otra parte aparecen en las ilustraciones, que el mismo cronista hizo en
sus relatos y que han sido identificados por investigadores contemporaneos
como danzantes del baile del condor entre los antiguos incas.

Es necesario puntualizar que los incas, aunque en menor grado que los mayas
y aztecas, cultivaron también el sacrificio humano como holocausto a los
dioses, siendo especialmente los nifios los mas apreciador dones, ofrecidos por
los mismos padres a la divinidad, en medio de cantos, danzas y musica,
pensando que ello les aseguraba una feliz vida ultraterrena.

Nuevamente se nos hace necesario recordar que todas las religiones antiguas
tuvieron este ritual como uno de los mas importantes, pues se deducia que la
ofrenda de la vida humana era el més preciado don que el hombre podia
ofrecer a sus dioses, para atraer su benevolencia, acto que mas tarde fue
transmutado por la ofrenda animal, que los incas hicieron también con llamas y
vicufias.

Otro complicado ceremonial, era el efectuado con las danzas en honor a las
pacarinas 0 momias reales, las cuales eran llevadas procesionalmente a la
plaza del Cuzco y alli depositadas en asientos de oro, ante las cuales se
hacian los taquis, nombre dado a la unién del canto con el baile, y a lo que los
indoantillanos le llamaron areitos y los meéxicas, mitote. Luego seguian las
grandes comidas y los excesos en la embriaguez, propios del ritual de estas
civilizaciones, y con el cual conseguian estados de éxtasis, igual que los
indoantillanos primitivos y los méas, avanzados mayas y aztecas.

Toda la Danza la Danza Toda (enero-marzo 1994)
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ESTUDIO FOTOGRAFICO EN EL NOVENO PISO

¢, Qué ocurre cuando cuatro bailarines encuentran un insélito espacio de dos
blancas paredes que se unen en un angulo recto, con una escalera de caracol
en medio? Muchos acontecimientos pueden suceder, desde luego. Pero la
meditacion sobre la desesperanza no estara, entre las tantas opciones
posibles, la que quizas, esperemos.

Sin embargo, esa fue la escogida por Danzabierta en un cuadruple autoretrato
de superpuestas imagenes personales que nos hara pensar en una especie de
terapia grupal dentro de una atmosfera demencial de paisajes interiores
entregados a un violento ejercicio de expresionismo. Entendamos por eso
altimo, es decir, el expresionismo, aquella estilistica expresiva de volcar hacia
fuera toda la emocionalidad que el cuerpo es capaz de lanzar a través de una
sensorialidad lacerante. El pesimismo y la fantasia derrotista crean una
explosion de subjetividad que es la marca de fabrica de ese modo de hacer
artistico.

Un piano vertical, muchas paginas musicales sueltas, un largo banco, una
grabadora, una pizarra sobre la que se grabaran graffiti en que se vuelcan los
estados interiores de los autorretratados, un gran muieco de trapo, y una
puerta que al abrirse proyecta una luz hacia el espacio interno de un
desgarrado sitio, seran junto con Marianela Boan y su trouppe, los dramaticos
personajes de esta danza-teatro, a la que asistimos “atrapados y sin salida” por
la inminencia de que la puerta que nos dio acceso a este territorio es la misma
que forma parte de la escena.

Habra bellos pasajes como el de las cuatro figuras ante la fuerte luz que
penetra pareciendo imantarlas como mariposas que se abaten al quemarse
junto a la bujia, un solo de Grettel Montes de Oca que al ver una invisible ave
contagia su vuelo imaginado a todo el grupo, o a la danza de flagelacion de
Xenia, quien ofrece su espalda desnuda, mientras se fabrica un gorro monacal
con la blusa y mueve su cuerpo dentro de un espacio cuadrangular que ella
misma se ha fabricado, y el hermoso duo de Pepe Hevia con Marianela sobre
la musica y el texto de Carlos Varela que habla de seres queridos perdidos
allende el horizonte, y donde se vislumbra la recurrente presencia de la familia
en el teatro cubano. Habrd un buen uso del grotesco en las delirantes
vocalizaciones operaticas de Marianela y en su vals con el mufiecon, ademas
del juego de las insinceridades con los falsos abrazos, besos y saludos, todo lo
cual no pudo siempre salvarse de los escollos de la sobreactuacion. Y también
hubo, a la altura de la hora del desarrollo un vacuum en que la progresion
transcurrente de la obra hubo de agotar sus posibilidades, cayendo en una
dilatada y ansiosa espera del final. Luego advino éste con cuatro fuertes huidas
de los personajes danzantes hacia la luz de afuera, incapaces parece de no
haber podido encontrar la luz en si mismos. Solo el gran pelele quedara
silencioso e inmutable en el espacio escénico con sus 0jos vacios mirando a la
audiencia, como ajeno a las cuatro angustias y la cancién desesperada que
acaban de patrtir.
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Después también partimos por la misma puerta por donde huyeron los
personajes. Y bajamos los nueve pisos del Teatro Nacional algo fatigados pero
no arrepentidos, sin embargo, de haberlos escalados. Marianela y su gente,
guste mucho, menos o nada de lo que ofrecen cada vez, siempre proveen de
una excelente experiencia artistica al espectador inteligente, lo cual no lo deja
arrepentirse del esfuerzo por llegar hasta ellos.

Toda la danza la Danza Toda (abril-junio 1994)
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COMENTAR COMENTANDO

"Solo una cultura casi enciclopédica capacita al coredgrafo para cumplir
Su cometido”.

"Todo .ballet complicado y difuso, que no. me presente con nitidez y sin
molestias la accion que representa y del cual no puedo adivinar la intriga
sino tengo el programa en la mano (...) no sera, segun mis ideas, mas
gue un simple pasatiempo de danza."

J. G. Noverre

CARTAS SOBRE LA DANZA'Y SOBRE LOS BALLETS

Hemos tomado entre los muchos estamentos de la teoria noverriana, dos que
consideramos clave para la proyeccibn de sus ideas en el discurso
coreografico de nuestros dias. El primero, aquel que exige al creador
coreografico un nivel de teorizacién y poder de penetracién dentro de la cultura
de su época que lo capacitara para afrontar las complejidades expresivas de
dicha época. En nuestros dias serA necesario conocer tantas
especializaciones propias del area artistica (codigos danzarios; artes visuales
y sonoros, literatura e informacion, etc.) como de historia, sociologia,
psicologia, y en fin, la nueva ciencia de la Culturologia. Ello permitira un
dominio tanto de lo concreto como de lo abstracto, de lo légico, como de lo
irracional, de lo literal como de lo deconstruido, de la especializacion como de
la mezcla, componentes todos de la formula quimica del arte de fines del siglo
XX.

El saber abrir brechas y .caminos para la comunicacion de la obra coreografica
constituye la segunda tarea escogida entre las muchas impuestas por Noverre.
En nuestros dias en que el arte se hace cada vez mas compacto e intertextual
entre las distintas especializaciones artisticas es necesario preservar la obra
coreografica contra los peligros del caos y la incomunicacion entre emision y
recepcion.

El gran despliegue técnico de los ultimos tiempos, asi como el gran desarrollo
de la expresion teatral, suelen crear coreografias dificiles de compenetrarse,
con ellas. La labor de las vanguardias, tan necesarias para abrir nuevas
posibilidades expresivas ha separado a la .creacidon coreografica de su
asimilacion por los grandes publicos. Restaurar y conquistar de nuevo a mas
altas capas de audiencia, después de haber, asimilado las nuevas corrientes,
es un ideal por conseguir en nuestros dias. El estar de vuelta de la experiencia
abstraccionista de las décadas de los 50 y 60, nos ha permitido a la vez que
un enriquecimiento y aprovechamiento de dicha experiencia, una nueva
expresividad de acuerdo con canones de figuratividad que se imponen en la
danza escénica del momento. Estar consciente de esta situacion significa el
poder actualizar los preceptos de Noverre dentro de nuestro mundo danzario
para asi poder seguir alimentandonos de su sabiduria como savia
enriguecedora.
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Conceptualizaciones de este tipo siempre nos permitiran sentir frescos los
grandes principios de Jean George Noverre, aun en las puertas del siglo XXI.
Por otra parte, y a manera de conclusién podemos inferir que el hecho de ser
culto para un coredgrafo puede suponer una capacidad para comunicar sus
ideas con mayor claridad y coherencia, sin sacrificar las adquisiciones de las
tltimas tendencias de vanguardias.

Toda la danza la danza toda (abril-junio 1994)
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NOVERRE Y EL SIGLO DE LAS LUCES

Bien se conoce el hecho de que el siglo XVIII fue denominado Siglo de las
Luces por razén de que en el mismo el sistema de pensamiento de la
ilustracion y propugnado por la intelectualidad francesa conocida bajo la
denominacion de enciclopedista, instauré los valores de la Razén, como
maxima fuerza que debia de regir los destinos del hombre a partir de ese
momento. Su filosofia respaldé a uno de los mas definitivos acontecimientos
del mundo occidental en su larga trayectoria, y que fue la Revolucion Francesa.
Esta abri6 la era de la industrializacion en materia econdmica, la de la
democratizacién en politica, y la de libertad de pensamiento en, la cultural.
Libertad, igualdad y Fraternidad fue la consigna moral de una nueva época, la
cual marcé el inicio de la edad moderna en la historia de occidente. En el
mundo del arte, se asiste a la disolucion de arte cortesano, propio de las
dinastias reales, para dar paso a una nueva concepcidbn ajena a la
ampulosidad del barroco, concebido para la exaltacion del soberano. Un novel
gusto hacia la realidad circundante se impone, y es el de la imitacion de la
naturaleza. Diferentes formas, expresivas romperdn con el refinado
convencionalismo de la nobleza para un mayor acercamiento al hombre
comun. Un ideal de sencillez afin con la nueva clase social que tomaré el poder
atendiendo mas a la subjetividad y a los sentimientos del hombre, ajenos a la
externa y pretenciosa cultura del barroco. Un hombre mas cercano a la
naturaleza, va a ser el ideal ante el desarrollo de la ciencia, y la técnica que la
nueva época propugna. Juan Jacobo Rousseau, Diderot y Voltaire impondran
un nuevo humanismo basado en la teoria de la vuelta a la naturaleza. Es en
este medio intelectual y artistico que Juan Jorge Noverre se jnstaurard como el
primer tedrico y reformador de la danza en occidente. Su libro Cartas sobre la
danza y sobre los ballets publicado en 1759 plasmara las ideas, que haran al
espectaculo danzario una unidad, teatral totalizadora en si misma, al separarse
de la Opera, a la cual habia estado ligada, hasta el momento. Impuso sus
criterios contra un espectaculo obsoleto que llenaba, su tematica de inutiles vy,
fantasiosas abstracciones, como eran las Horas, los Signos del Zodiaco,
Placeres y Juegos, Suefios Funestos o Agradables, bacantes, céfiros, vientos,
tritones, ondinas, nayades ,etc. En extensa lista de danzas de corte
desarrolladas técnicamente por los maestros de danza y llevadas a la escena
por los famosos bailarines de la época: (los Vestris, la Camargo, la Salle y
otros), estos exhibian sus dotes sin control alguno, solo para el gusto de un
publico embriagado por el virtuosismo y dentro de vacios argumentos
mitologicos y pseudohistoricos.

Contra todo ello, él hizo un llamado al desarrollo intelectual del creador de una
coreografia. Este debia estar entrenado en las bellas e imperfecciones de la
naturaleza. Y para ello debia tener conocimientos de historia, de la fabula y los
poemas de la antigiiedad, asi como justo conocimiento de las épocas; saber de
geometria, de la maquinaria escenografica, de la pintura, de la masica. Clamé
por un trabajo en comun de libretista, musico, escenodgrafo y coredgrafo, con lo
cual plante6 la estructura creativa de la obra coreogréfica, tal como la
concebimos hoy dia. Su concepto de lo que llamo el ballet de accidn, incluy6 un
plan dramatico que debia desarrollarse a través de una exposicion, un
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desarrollo y una conclusion y que debian de ser descartadas las mascaras,
pelucas, mirinagues femeninos y los toneletes que cubrian de la cintura hasta
las rodillas al bailarin masculino. La nueva narrativa danzaria debia descansar
en la exposicion de las emociones vivas en el personaje por arriba del
despliegue virtuoso o exhibicionista del bailarin, debiendo éste constituirse en
"pintura viviente de las pasiones, costumbres, usos, ceremonias y vestimentas
de todos los pueblos de la tierra”, segun sus mismas palabras.

Concretando, la teorética noverreana, se define dentro de estas lineas: la
danza debia estar involucrada con el pensamiento intelectual de la época en
gue se plasma teatralmente una obra, haciendo con ello un planteamientoo
intelectual del coredgrafo, y abriéndose asi a la creacidn coreografica, a la
intertextualidad de sistemas escénicos, al gesto y al movimiento estrictamente
danzario, a las artes plasticas junto con la musica, al libreto con el desarrollo
narrativo. Todo seria en busqueda de una unificacion expresiva emocional
balanceada con la expresividad técnica en equilibrado binomio, bajo la égida de
la observaciéon y plasmaciéon de la realidad en él area danzaria. Con ello hacia
un llamado hacia la plasmacion de imagenes de la danza y a una narratividad
con claras personificaciones, coherencia en el relato y atmosfera adecuada al
desarrollo de los conflictos.

Aunque la intencion teérica de Noverre no pudiera ser del todo llevada a cabo
por presiones existentes, tanto en el gusto del publico como en la falta de
valores en la mayoria de los bailarines con respecto a romper con las
convenciones reinantes, su época lo valoré como alto representante de su arte.
Fue ampliamente solicitado por los publicos de Francia, Italia, Viena y Londres.
Numerosas y prominentes personalidades de la vida politica europea desde
Maria Teresa de Austria hasta Josefina, la esposa de Napoledn, pasando por
Federico el Grande y Maria Antonieta de Francia le ofrecieron invitaciones y
disposicion para la publicacion de sus textos teoricos. Todo ello prueba la
importancia y vigencia que tuvo en su momento.

Por su categoria en la historia de nuestro arte es que la Comision de Danza de
la UNESCO ha escogido el 29 de abril, fecha de su nacimiento, como el
seflalado para celebrar el Dia Internacional de la Danza. Con ello nos
honramos y se honra a este preclaro hijo del Siglo de las Luces.

Toda la danza la danza toda (abril-junio 1994)
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VI FESTIVAL INTERNACIONAL DE DANZA NUEVA EN LIMA, 1994
(Algunas impresiones)

Encontrar en esta época de festivales oropélicos, un festejo de la danza nada
pretencioso, pero efectivo y persistente en el tiempo de sus seis afios de
existencia y al que acuden grupos internacionales para encontrarse con los
nacionales, durante cinco semanas, es un hecho bastante insolito y gratificante
para el desarrollo de la danza latinoamericana. El Consejo Nacional de Danza-
Peru y el Instituto Cultural Peruano-Norteamericano, durante mayo y junio de
este afio de 1994 presenté artistas de Suiza, Cuba, Ecuador, Estados Unidos,
Venezuela y Filipinas junto a la representacion peruana en su programacion.

En Mayo: jueves 5. Viernes 6 y sadbado 7, Sandra Campos (Perd) y Mddulo
Siete (Suiza); jueves 12, viernes 13 y Sabado 14, Danza Viva (Peru) y Narciso
Medina (Cuba): jueves 19, viernes 20, sabado 21, Humanizante, (Ecuador);
Ivonne von Modllendorff, Danza Contemporanea (Perd) y de nuevo Narciso
Medina (Cuba). En Junio participaran Birlibirloque de Estados Unidos , Luis
Viana de Venezuela y Mira Rivera de Filipinas con los grupos peruanos Integro
y Do ut Es de Rossana Pefaloza. Este evento llega a su sexta edicion bajo los
auspicios de Southerm Perd, Centro Cultural IClI de Lima, Embajada de
Espafia, Embajada de Ecuador y Peruvision Tours. La segunda fecha del
festival (12 a 14 de mayo) nos ofreci6 un buen contrastado programa con
Danza Viva de Peru, Angela Culberson de Estados Unidos y Narciso Medina
de Cuba.

La noche verde del parque Laberinto de Danza viva nos di6 una hipnética
sesion de sugerencias, evocaciones, y misteriosos signos danzarios en un bien
conformado hecho teatral: ¢preguntas sin respuestas? ¢respuestas sin
preguntas?; quizas, juegos intercambiantes de ambas proposiciones
constituyeron el encantamiento de un viaje por un territorio de acciones
magicas que fueron desde los poéticos trucajes de polvos volantes, liquidos
desaparecidos, palomas que surgen de pafuelos, manipulaciones todas de un
nostalgico prestidigitador manchu, hasta la dama china de crisantemos en las
sienes que narraba, quizas, historias de jades y dragones, en el lenguaje de los
sordomudos, pasando por las lentas o agitadas entradas y salidas de cuatro
bailarinas que transitaban por el escenario evocador con su luz verdosa como
de una gran pecera vacia. Alambres de puas limitaban el espacio de las figuras
danzantes que nos parecian anhelar ser peces o peces que sofiaban con ser
bailarines. Todos se dedicaron a rememorar nostalgias de redes, delirios
eléctricos de pez-macho, juegos de canicas subacuaticas del pez-hembra,
imagenes de hipocampos gigantes, infracciones de las sefales del transito
submarino y otros secretos del mundo silencioso y silenciado de lo licuoso. Los
ires y venires parecieron sofiar con un final, el de la recuperacion del agua
como principio de vida, de la conversién de la transparencia en humedad o de
la humedad en transparencia.

Asi transcurrio este desafio del suefio producido por un licor hipnotizante a la

vez que recuperativo contra la vigilia mordaz e inutil de lo cotidiano que Morella
Petrozzi y Ducelia Woll nos transmitieron en su coregrafia.
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Angela Culbertson de Estados Unidos ofrecié una ondulante figura azul que se
movidé armdénicamente en hermosas modulaciones que nos hicieron disfrutar las
imprevistas posibilidades que tiene el cuerpo humano para la abstraccion, o
sea, la belleza simplemente como forma, ajena a contenidos significativos. La
simplicidad de accién estuvo equilibrada con dinamicas enriquecedoras de las
acciones cinéticas. Solo resultdé necesario la inclusion de sus dos danzas en
diferentes lugares del programa total, ya que ambas poseian una apretada
unidad de concepcidn, interpretacion y de vestuario.

Narciso Medina de Cuba, por su parte, impuso en la escena un fuerte acento
de comunicacion entre su emision y el receptor. Su carisma escénico supo
instaurar el rompimiento en pedazos de la dimension teatral de la cuarta pared
tradicional. Jugo con el distanciamiento de la magia teatral cuando quiso y
cuando estimo lo contrario, la hizo estallar en el propio publico. Auné algunos
solos de una vasta obra suya Como el ave fénix en un unipersonal en que
plasmé toda la idiosincracia del Caribe, y de la danza contemporanea, bien
equilibrada con la asimilacion de las corrientes foraneas, sin perder su caracter
de lenguaje propio y nacional. Una silla, el espacio abierto, la presencia de una
compariera escénica reclutada en el publico, una maleta con el vestuario y su
bagaje técnico artistico que maneja de forma sorpresiva y electrizante, dieron
oportunidad a juegos coreograficos de fuerte sensorialidad teatral. Dialogoé con
el publico, con los técnicos de iluminacién, con su compafiera. Hizo eficaces
rompimientos para sus cambios de vestuario, sin que se perdiera el hilo del
espectaculo, entre sus cuatro danzas en las que proyecto, tanto seriedad como
burla, enajenacion como humor irénico en su cosmovision del hombre actual
visto a través de una Optica muy personal y caribefia, sin exotismo turistico.
Boleros y reggaes sin folklorismos aparecieron en sus coreografias, acogidas
calurosamente por el publico limefio.

El éxito de las presentaciones de Narciso Medina lo mantuvo en el programa
de la siguiente semana del festival compartiéndo presentaciones con Ivonne
von Modllendorff. Para esta oportunidad ofrecié nuevas coreografias basadas,
la mayor parte de ellas, en una nueva version de su Metamorfosis, danza para
tres bailarines y un barril, convertida ahora en un solo. Bailado por su propio
creador, Narciso y su barril, volvieron a impactar al publico peruano en la
tercera muestra del festival.

Asi siguié el trayecto de esta peculiar festividad de la danza, méas all4 de los
Andes que promete ser un acontecimiento danzante del cono sur, bajo la égida
de Fernando Torres, amante de la danza que dirige el Consejo Nacional de la
Danza. ¢No podran festivales como éste, ser reminiscencias de los antiguos
Inti-Raymi (fiestas del sol con sus danzas y ceremonias), los que podran
convertirse en actuales jubileos del arte de la danza latinoamericana? Asi lo
esperamos aquellos que siempre ansiamos la creacidon de una cadena cultural
danzaria que bien puede ser construida con tantos eslabones que andan
dispersos por el Caribe, Venezuela, Colombia, Brasil, Ecuador, Chile,
Argentina, Costa Rica y México.

Toda la danza, la danza toda. (No. 2 Abril-junio 1994).
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EL LEGADO DANZARIO AFRICANO EN LA AMERICA

Fue el Padre Las Casas quien propuso a la corona espariola la importacion del
africano para el trabajo esclavo, en defensa del indigena. Ya los portugueses
habian arribado con posterioridad a las costas africanas y establecido
comercios, y asi sus nativos ya habian llegado a Europa desde el siglo XV.
Esclavos apresados en la Costa de Oro van a propiciar el trafico negrero, aun
antes del descubrimiento de América, respaldado por la existencia dé esa
institucion en la propia Africa y por el trafico pirata de musulmanes y
berberiscos en el Mediterraneo. Espafia entré en la competencia y después lo
haran Inglaterra, Holanda y Francia. La Costa de los Esclavos, la de Marfil y la
de Benin, Dahomey y Nigeria, asi como la cuenca del rio Congo proveyeron de
factorias para el mercado instaurado por el sistema de plantacién en el Nuevo
Mundo.

Hubo tres puntos de entrada: el Caribe, el Brasil y el Mar del Plata, por donde
entraron contingentes de distintas etnias. Cuba, Jamaica y Haiti fueron los
principales centros en el Caribe en donde el esclavo fue sometido a un proceso
de deculturacion. Solo un rasgo cultural pudo importar: el de la religiosidad, que
incluia mitos; magia, culto de los antepasados, rituales y ceremonias,
tambores, cantos y, desde luego, la danza.

En el momento del descubrimiento, Europa, en relacion con la danza vivia un
proceso renacentista que habia instaurado los ideales de la antigiiedad clasica,
pero sin que la danza, tan ligada a las religiones se instaurara dentro del
ceremonial cristiano. La danza surgida del caudal campesino en que
sobrevivian remanentes de antiguos ritos agrarios, subio a la corte para solaz
de la vida social, siendo ésta la época de la irrupcién del conquistador en la
Ameérica, quien junto con la hegemonia politica y economica impuso (los
valores ideoldgicos del cristianismo. Asi el colonizador se va a encontrar con
religiones fuertemente organizadas en las que la danza estuvo bien enraizada
como potente elemento de cohesion. Mas tarde, el africano importar4 otros
cultos en que la danza sera el eje ritual. El choque y la confrontacion entre las
ideologias religiosas no permitieron del todo eliminar a la danza del mundo
indigena ni del africano. Asi nos encontramos con el deslumbrante fenomeno
de la supervivencia de danzas puramente religiosas dentro del ambito territorial
americano.

Esa supervivencia no fue sino a costa de procesos sincréticos que permitieron
a las religiones africanas, protegerse contra la presion ideoldgica de la
colonizacion. Para ello fueron tomados aditamentos exteriores de la religion
oficial para protegerlos dogmas internos, pero sin profundas modificaciones.
Divinidades afines o paralelas fueron encontradas en el catolicismo asi como
hubo la recurrencia a metaforas de personajes biblicos en el protestantismo,
todo para encubrir la verdadera tradicion. Estos procedimientos variaron de un
lugar al otro, ya que la colonizacién de Espafa, Portugal y Francia fue mas
dada a la tolerancia, que la anglosajona, cuya iglesia reformista y sus sectas
ejercieron una mayor presion prohibitiva con respectd a ceremoniales, cantos y
danzas.
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Pero lo cierto es que de un modo, u otro ambas ideologias religiosas, las
africanas por una parte y las europeas por otra, con mayor 0 menor tolerancia
por parte de las segundas, llegaron a acuerdos sincréticos de los cuales
surgiran los cultos afroamericanos conocidos como el vuda haitiano, la santeria
cubana, el shagoismo de Trinidad-Tobago, e! candomblé brasilefio y la amplia
gama de cultos revivalistas, que van desde los mas cercanos al ancestro
africano (myalismo, gumbay, kumina, convince, bongd) hasta las mas
reelaboradas versiones del misticismo protestante europeo como son las
sectas del Gran Revivalismo con sus variantes de Revivalismo Zion de
Pukkumina (pocomania) y la mas reciente del rastafarismo, la mas original e
iconoclasta de todas.

Estos cultos han permitido el surgimiento de danzas que salidas del ambito
religioso penetraron en el profano, y asi se expandieron por e! continente
creando nuevas formas danzarias que aunque enraizadas en el ancestro
africano han podido desarrollar una amplia gama de bailes populares de
diversién o entretenimiento (merengues, rumbas, calipsos, sones y danzones,
tangos y sambas) asi como danzas carnavalescas (congas cubanas, gangas
haitianos, jonkona jamaicano, maracatu brasilefio) capaces de procrear bases
de fuerte espectacularidad callejera a manera de células teatrales danzarias en
las cuales han surgido parrandas como .la de Taita la lanza en Cuba o la de El
carite, El pajaro guarandol y otras en Venezuela o el juego de la matanza de la
culebra efectuado en estos ambos dichos paises.

Toda la danza la danza toda (abril-junio 1994)
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LA MAESTRA QUE BUSCABA

Era uno de los ultimos afios de la década de los 40. Un joven cubano, de una
veintena de afnos, llegaba a Nueva York con los Ballets Rusos del Coronel de
Basil. Rapidamente, indagando por aqui y por alla encontré una direccion. Era
la 5ta Avenida casi al borde del Down Town newyorkino. En la planta baja de
un edificio nada lujuso, habia una sala cinematografica que proyectaba
peliculas europeas. Un pasillo aledafio llevaba al ascensor. Este lo condujo a
uno de los pisos superiores. Al salir, otro pasillo y una puerta que se abria a
una pequenfa oficina. Era la escuela de danza de Martha Graham. Pago con lo
poco que le quedaba en los bolsillos tres clases. Entré en un mindsculo
vestidor, se puso su ropa de clases y entré en un atestado sal6n de unos diez
por ocho metros de extension, bien lleno de alumnos. Alli esper6é unos minutos,
hasta que entré una pequefia mujer de rostro hieratico que comenzé la clase
con voz célida y grave que parecia mas bien comunicar secretos que ordenes
pedagodgicas. Era ella, Martha Graham, la maestra que buscaba.

Pasados los tres dias el joven cubano volvié a la oficina y preguntd si habia
posibilidades de conseguir alguna beca de estudio. Al dia siguiente se le
comunicé que las Unicas becas concedidas eran las que el Estado pagaba a
los jovenes veteranos que acababan de regresar de la guerra en Europa.
Pero... que Martha lo autorizaba a concurrir a las clases. Este amplio gesto de
generosidad, luego supo que no era infrecuente de su parte. Yuriko, bailarina
importante de su compariia en épocas en que los japoneses eran mal vistos en
Ameérica por causa de la guerra, habia recibido también la posibilidad para
estudiar en la escuela. La discriminacién racial en relacion con los emigrantes
latinos; orientales, judios y negros no cabia dentro de las concepciones de
Martha Graham y por eso, ella abria las puertas de su escuela a cualquiera de
ellos que buscara sus conocimientos.

Dificilmente también, por supuesto, podia ella imaginar que varias décadas
mas tarde Cuba podria darse el lujo de tener varias compafias y una escuela
de danza donde su técnica, debidamente adaptad a la idiosincracia del cuerpo
y temperamento del cubano, daria una formacion fisica y profesional a varias
generaciones de bailarines. Aquel gesto, ademas contribuyé a ampliar el
espectro cultural danzario de un pais donde solo el ballet clasico era
reconocido y valorado.

Hoy, a los 50 afios de distancia, con motivo de celebrarse el centenario de su
nacimiento, el Centro de Desarrollo de la Danza (Cededanza) que es dirigido
por aquel joven a quien ella le abrié las puertas del aprendizaje, se honra en
crear la Jornada de Danza Martha Graham, a la que se invita a participar cada
afio a todos los bailarines de Cuba, deudores de la insigne maestra. Asi
cumpliremos con las palabras de nuestro Apostol José Marti cuando decia:
«Honrar, honra».

Toda la Danza la Danza Toda (julio-septiembre 1994)
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MARTHA GRAHAM: UN ILUSTRE CENTENARIO

Para nadie resulta sorpresivo el conocimiento de los cien afios del nacimiento
de alguien ya fallecido. Pero deja de ser asi, cuando se llega a conocer que
de ese siglo de vida se ha vivido noventa y seis aflos dejando una profunda
huella en la cultura de su tiempo. Tal es el caso de la efemérides del
nacimiento de Martha Graham que celebramos en 1994. Haber sido testigo
de esa larga trayectoria que revolucion6 el mundo del arte danzario del siglo
XX, es realmente un privilegio. Y més aun cuando hemos tenido la suerte de
haberla conocido personalmente, de haber estudiado con ella, y haberla
incorporado a nuestra formacién artistica y humana. Muchos estan; de
acuerdo en opinar que si Picasso cambio los derroteros de las artes plasticas,
y Stravinsky los de la musica en nuestro siglo, le tocé a ella transformar la
estoica y técnica del arte de la danza, de una vez y por todas también en
nuestra época.

Si ella bail6 diferentemente que sus predecesores y los que la siguieron lo
haran de otra forma también, su presencia en la historia de la danza se hace
inconfundiblemente impactante por su fuerte originalidad. Ella abrié un puente
entre las técnicas mas elaboradas y las tendencias fisicas hacia uifia mayor
comprension del cuerpo y sus leyes naturales. Ademas, su aporte abrid las
compuertas hacia planos y espacios que solamente la cultura danzaria
oriental habia explorado. Tales son el uso del nivel del suelo, su atraccién con
las fuerzas energéticas gravitacionales, es decir, mayor utilizacion del peso
del cuerpo atraido por la gravitacion, que e! desprendimiento aéreo hacia el
salto. lgualmente las posiciones cerradas fueron instauradas con mayor
fuerza que las abiertas establecidas por los cbédigos académicos del ballet
europeo. Hizo ademas un giro, un peligroso juego de balances, desbalances y
oscilaciones con respecto al eje central de la columna. Limpi6 el gesté de
estereotipos y lo dejo fluir impulsado por la emocion motivada. Utilizd dos
movimientos basicos de la vida, la inhalacién y la exhalacion, como motores
basicos y conformadores de toda su técnica de accidon danzaria Fue la
primera en utilizar escenografias escultoricas que podian ser manejadas por
los propios intérpretes, textos dentro de la danza en boca de los propios
bailarines, y personal interracial en su compafiia. Su manera de vestir ha
influenciado en la moda femenina del siglo XX: el leotardo usado para clase y
ensayos se convirti6 en el uniforme de la danza en todo el mundo,
trascendiendo hasta el escenario. Mas tarde esta pieza se incorpord a la
forma general del vestir femenino.

Su autobiografia, recientemente salida a la luz bajé el nombre de Memorias de
la danza, nombre que hemos tomado prestado para un espacio radial, nos
revela el interior de una preclara personalidad, cuya filosofia de vida se plante6
a la accion como el motor de trascendencia que la impulsé a ir mas alla del
simple pasar sin dejar huellas. Asi fue que se mantuvo incansablemente
trabajando en su arte hasta el fin de sus dias. La muerte la sorprendio
montando la coreografia Los ojos de la diosa, que debia llevar a Espafia en la
celebracion por el V Centenario. Sus memorias estan llenas de anécdotas que
plasman su fuerte caracter y personalidad ajenos a concesiones ajenas a los
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grandes valores del ser humano. Una de la mas significativa es aquella en que
fue invitada a bailar con su compafia en el Festival Internacional de Danza
previsto para efectuarse en el marco de los Juegos Olimpicos de 1936 que
debian efectuarse en Berlin. La invitacion vino firmada por Rudolf von Laban,
sobresaliente personalidad de la danza alemana, el presidente organizador de
los XI Juegos y por el Ministro de Cultura y Propaganda, Joseph Goebbels.
Antes de la llegada de la invitacion, se habia llamado a la Embajada de
Alemania en Washington para decirle que un mensaje por la radio le seria
enviado al dia siguiente. En dicho mensaje se le dijo que cuando las fronteras
de Europa fueran unificadas para siempre, una gran fiesta tendria lugar en
Alemania y que todos los grandes artistas internacionales debian estar alli
presentes, por supuesto, su nombre entre ellos. Cuando la invitacion le llegg,
ella respondié de esta manera: «Me parece imposible el pensar en bailar en
Alemania en estos momentos; Tantos artistas que respeto y admiro han sido
perseguidos y privados del derecho de trabajar por razones dificiles de creer,
que considero inadmisible identificarme con el régimen que ha permitido tales
cosas. Ademas algunos de los miembros de mi compafiia arriesgarian el ser
mal acogidos en Alemania: son judios. Cuando se me aseguré que disfrutarian
de tal inmunidad he reflexionado: ¢ pero ustedes pueden creer que yo podia
decirles que fueran alla?» De Alemania relicaron que buscarian a una
compafia de menor renombre para representar a los Estados Unidos.
«Haganlo -respondio ella- pero recuerden una cosa: yo retendré la invitacion
oficial y la publicaré en todo el pais, para demostrar que Alemania deberia
contentarse con una compafiia de segunda». Ninguna compafila americana
acepto ir al festival. Después de la guerra fue hallada una lista de gente a las
cuales habria que pedirles cuenta, cuando Alemania hubiera vencido a los
Estados Unidos. «Yo tomé aquello como un cumplido a mi persona», comento.

Toda la danza la danza toda (julio-septiembre 1994)
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MARTA GRAHAM. Memoria de la Danza (UN TESTIMONIO DE LA
MODERNIDAD VISTA POR EL POSMODERNISMO)

El proyecto de la edad moderna, incluso aun, segun muchos, dicese haber
comenzado con la ideologia racionalista de la llustracion, continuado en el
Romanticismo, y haber llegado a su culminacion en el Modernismo. El imperio
de la Razoén y con él, el del Individualismo, parece haber sido inconmovible y
hasta sabiamente matizado por la indolencia de los “ismos” y sus vanguardias
del siglo XX. Hoy, al atardecer segun se dice en ese proyecto, resulta
confortante mirar hacia el resplandor de su mediodia, en el cual una de las mas
potentes voces ha sido la de Marta Graham. Desde el nuevo espacio que ha
dado por llamarse posmodernismo, encrucijada de la cultura, o cultura de la
encrucijada, podemos bien reconocer las caracteristicas de la posmodernidad
en una de sus mas preclaras figuras deslumbrantemente presentada por si
misma en sus memorias de 96 afos de vida. (Las estuvo escribiendo hasta
poco antes de morir). EI posmodernismo que tanto gusta del uso y reuso de los
conceptos del modernismo tiene mucha tela que cortar de las ensefianzas de
aguellos que aun creyeron que vida y arte debian ir irremisiblemente atados en
el creador.

Pocas mujeres en la historia de la cultura han hablado en sus expresiones
artisticas tanto de si mismas como Marta Graham. Todos los personajes
miticos de sus obras fueron moldes estructurales para verter en ellos los
perfiles y vericuetos del alma de la mujer, desde los méas ancestrales (el miedo
al incesto, los celos) hasta los mas actuales (posturas ante la libertad sexual y
la maternidad). El primer e ingente aserto que Marta Granham hace de la
condicion femenina es: “yo sé bien que la mujer, como la leona, posee un
violento deseo de matar, si no puede obtener aquello que desea. Esto es
mucho mas fuerte en ella que en el hombre, y (...) dentro de ello puede ser
mucho mas ajena a la piedad que cualquier hombre”. Esta es su Medea de
Cave of the Heart y Fedra. Y continla desmenuzando la condicién femenina:
“toda mujer de valor porta en si, un poco de virtud, de tentadora al pecado y de
madre”. Esa es la mujer de El Penitente.

Su postura ante la sexualidad ha sido: “en lo que concierne al sexo creo que
esta es una muy buena cosa. Sin €l no se que seria la vida”...”. Existe una
forma de belleza en el sexo que no puede ser expresada mas que por el
erotismo. Amo a la belleza del cuerpo y aprecio lo que éste tiene de vital. Esa
es la razén por la cual no reniego del sexo y no hago nada mas que rendirle
homenaje a su belleza. Sélo las cosas escondidas son obscenas”. Estas ideas
se vuelcan filoséficamente en Dark Meadows en que celebra un ritual escénico
en el que con una gran capa en los hombros, forma un gran circulo alrededor
de una alta escultura falica. “Sé que mis danzas y mi técnica son consideradas
profundamente sexuales, y estoy orgullosa de representar en escena lo que en
la mayor parte de las gentes disimulan y esconden en lo més oscuro de su
pensamiento” y cuenta como su escuela se le llama en Nueva York “La Casa
de la Verdad Pélvica”, motivado por tantos movimientos de su técnica que son
producto de una accion pélvica. Su constante relacion artistica con hombre
jovenes incluyendo el que fue su esposo, Erick Hawkins, subrayada por su
apasionamiento, posible le hayan inspirado el horror ancestral del incesto de su
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Yocasta en Night Journey. Y asi podrian analizarse la plasmacién artistica de
sus estadios vitales hasta llegar hasta su Hécuba, con la anciana madre de
Cortege of eagles.

De esas y otras maneras, Marta Graham en sus memorias, revela muchos de
sus enigmas de su personalidad y de la mujer, a la manera en que el
modernismo entendié la presencia de una individualidad genial dentro de su
proyecto, cosa que parece querer actualmente convertirse en museable, con la
anunciada pérdida del sujeto en el “vacuum” de la tecnologia, la informatica y
los “mass media” de fin del siglo.

Hace suyo, como nadie, el bien definido lema de la modernidad, cuando en el
filme A dancer’s world, ante un espejo introduce un bien complicado adorno de
cabeza dentro de sus cabellos mientras dice: “Simplicity is the most complicate
thing in the world”. Con esto se adhiere fieramente al concepto modernista de
que “lo menos es lo mas”, tan atacado por el posmodernismo cuando este dice
gue “lo menos es un aburrimiento” en sus ansias de pluralidad, multivalencias y
vastas interpretaciones. Y en fin, de mezclas y hetereogéneidades.

Si Isadora Duncan, la ultima romantica y la primera moderna de la danza, fue
baquica y dionisiaca en la vida y en el arte, Marta Graham lo fue vestalica y
apolinea. A diferencia de la primera, la segunda fue capaz de llenar su
capacidad de racionalizaciéon con la creacion de una técnica danzaria que
oponer a la académica imperante por siglos. Su técnica ferozmente
individualista plasmé cinéticamente la energia centrifuga del cuerpo femenino,
desmitificando la gracil, transparente y etérea imagen que le habia sido
conferida por el cédigo del clasicismo. Frente a la fuerza centripeta masculina,
la técnica Graham, expone el objetivo modo de expresarse la mujer, que dentro
del modernismo se ha puesto a hablar por si misma, de si misma y con sus
propias palabras. Asi fue que en pocos decenios se cred un nuevo codigo que
se opone a aquel que tomé tantos siglos de sapiencia de tantos maestros para
su construccion y perfeccionamiento. Ella, Martha, también pudo ver el
reconocimiento universal a su aporte a la cultura occidental, aunque de pronto
también parece hablarse de que la danza moderna se ha puesto fuera moda,
junto con la decadencia de los impulsos vanguardistas dentro del
posmodernismo.

Ella cuestiond también el principio eurocéntrico de la cultura danzaria nacional,
al establecer un puente con la danza del oriente en su uso de la introversion
fisica, el plano espacial a ras del suelo, la fuerte expresividad de los pequefios
movimientos del torso, las manos productoras de indelebles signos, etc.

Quiso también, segun declara, “con toda arrogancia realizar una cosa
exclusivamente americana”. Junto con otros creadores como Aaron Coupland y
Leonard Bernstein en mdasica, William Faulkner y Ernest Heminway en
literatura, Tennesee Williams en teatro y Jerome Robins y Agnes de Mille en
danza, por sélo nombrar a algunos, instauraron un espacio bien definidamente
estadounidense en la cultura universal. Su coreografia American Document con
textos de Lincoln y la Biblia, es un alto momento de esa idea.
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Una persona tan enraizada en la verdad fisica del cuerpo humano, planté su
indomable terquedad ante la vejez. El ocaso de su vida artistica como bailarina
fue turbulento. “Se me habla a veces de retiro y respondo: ¢retiro?, retiro ¢de
qué?. No creo en la retirada pues con ello es que se muere”. Y agrega: “La
vejez es una verdadera calamidad. Yo no hubiera querido llegar a la vejez y no
me ha dado cuenta que he llegado a ella. Me resiento de eso, como si fuera
una carga, una cosa temible, que hay que aprender a soportar. Algo que no es
ni precioso ni amable. En el peor de los casos, sin embargo, es una dificultad
que es necesario asumir”.

Habiendo comenzada a adaptar sus coreografias a las posibilidades fisicas del
momento cuenta como un dia Anthony Tudor, bien querido amigo, le dijo,
después de una funcién que ella estaba haciendo ya concesiones. “Por debajo,
le envié una patada en la tibia, el, se quedo alli en su lugar, esperando el
momento en que todos se hubieron retirado para excusarse ante mi. Yo debia
de haber hecho lo mismo sin embargo, me abstuve de ello, a pesar de que
respetaba y queria mucho a Anthony”. EI momento culminante debi6 llegar en
1966 cuando ceso de bailar. “Perdi el gusto por la vida, me quedaba sola en la
casa, comia poco, bebia mucho y me hundia en el abismo. Finalmente vino el
derrumbe. Debi pasar largo tiempo en un hospital, la mayor parte en estado de
coma”. Durante este tiempo habia estado viendo como los médicos pensaban
gue no volveria jamas de aquel estado. Un dia, sin embargo, volvié a la vida.
“Por primera vez en mi vida, habia dejado que mis cabellos se pusieran
blancos. Agnes de Mille vino a visitarme. Ella habia sido siempre una amiga fiel
y aun en aquel momento lo siguid siendo, (...) pero ella siempre es capaz de
decir lo que no se debe, aunque por razones generosas. Esta visita no fue la
excepcion. “Ah, Marta, - me dijo sonriendo — estoy muy contenta de que hayas
decidido dejar que tus cabellos tomen su tinte natural’. Después de su partida
me volteé a la ventana, y me dije: “eso, nunca jamas”. La siguiente mafiana me
hice tefiir y con eso senti que iba a retomar de nuevo la lucha. Pidié a su
disefiador nuevas maneras de vestir de acuerdo con su edad, se puso altos
guantes para ocultar sus manos retorcidas por la artritis y siguid
coreografiando, viajando con su compafiia y contando sus vivencias
coreograficas ante las camaras de la television. La muerte la sorprendid
montando Los ojos de la diosa para la celebraciéon del V Centenario del
Encuentro de las Culturas, encargado por el gobierno espafiol. Su libro termina
con la expresion con la que comienza todo creador de danza sus ensayos: “Y
uno...”

Martha Graham constituye una de los fuertes golpes de tuerca de la
modernidad, paradigma de los que buscan lo otro, no fuera de si mismos, sino
dentro de si mismos. Esto, ademas, lo hizo funcionar no como un “todo vale”,
sino como un especifico escoger elitista, pero bien individual y personal. Su uso
de los mitos antiguos no fue un viaje a la nostalgia, sino una busqueda de
origenes en la cadena de la cultura universal.

Hoy por hoy, ya puede ser posible acudir a Marta Graham, su proyecto de vida,
Su obra y su técnica, como un precioso gavetero “retro”, del cual bien puede la
cultura danzaria posmoderna enriquecerse.En este caso, la nostalgia puede
ser, no solamente por su obra, sino también por la sensacion de poder que ella
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dej6 como marca indeleble en el siglo XX. En este momento en que la
originalidad ha perdido vigencia y que ha ido en descrédito, visitar a los
grandes del modernismo resulta confortante, antes que desaparezcamos
dentro de las camaras de eco y espejos del posmodernismo. En ella, ademas,
encontraremos uno de los mas fuertes documentos de la femineidad, en estos
momentos en que se valoriza tanto los cédigos secretos y subjetivos de la voz
de la mujer, como valiosos aportes diseccionantes de la psicologia femenina,
listo a integrarse en la interpretacion de las cultural, tendencias muy propias de
los momentos actuales. Sus memorias, pues, pueden considerarse como un
texto documental de la modernidad en su mas alto momento de esplendor.

Toda la Danza la Danza Toda (julio —septiembre 1994)

233



LA DANZA YANVALU DEL VODU HAITIANO

Incontables son, en suelo americano y del Caribe, las danzas que se remiten a
la idea tematica del ofidio, sea serpiente o culebra, ya dentro del area indigena
o africana. Su simbolismo tiene que ver con, antiguas creencias, ya directas o
encubiertas, con respecto a ese animal, el cual desde la antigiedad ha poseido
un fuerte significado filoséfico y religioso para las culturas aborigenes y
africanas, asi como las cristianas, aunque ésta ultima haya tergiversado su
sentido de eterna continuidad, para subvertirlo en una imagen del mal, con la
gue se ha pretendido borrar los nexos de! cristianismo con las religiones
antiguas. Las culturas mayas, aztecas e inca han revelado en la danza de sus
rituales esa idea de eternidad cosmica. La evangelizacibn en tierras
americanas logré convertir muchos de esos ritos en matanzas del animal para
protegerse contra el mal que el mismo expandia. El indigena y el africano
utilizando esa forma externa de expurgacion del mal, no hizo mas que instaurar
el sacrificio del animal para la perpetuacion de la especie, idea muy expandida
dentro de las religiones y filosofia de esos pueblos.

Pero quizas, la mas impresionante version del tema del reptil en el Nuevo
Mundo es la del culto vodu en Haiti, en que el animal no se presenta ni vivo, ni
artificialmente construido, sino personificado en el cuerpo del danzante, quien
se supone estar poseido por el espiritu del dios que mora en la serpiente. Sus
movimientos ondulantes remedean el oleaje marino y por eso la danza
yanvalu-doba se baila en honor de Damballah, el dios ofidio, asi como de
Maitre Agoué, divinidad del mar. EI movimiento de flujo y reflujo del oleaje,
tanto como el serpenteante de la culebra, se unen en imagen sincrética de una
ambivalencia panteista en que las energias de la naturaleza se expresan tanto
por el elemento agua como por el del totemismo ofiliatrico. Se dice que esta
danza es una de las mas .dificiles del pais, en la cual todos reconocemos el
ancestro africano que tanta difusion, amplificacion y desarrollo ha tenido en el
area del Caribe. EI movimiento ondulatorio del tronco es su mas fuerte
caracteristica, el cual mimetiza en el cuerpo humano la ondulante marcha del
animal, asi como el flujo y reflujo del mar.

La danza comienza de pie, con el torso inclinado hacia delante, soportado por
los brazos que apoyan sus manos sobre las rodillas, imitando, en el transcurso
de la danza, los movimientos del reptil, con desplazamiento espacial del
bailador. Es danza Individual, nunca en parejas, pero puede ser bailada por
tantos ejecutantes como concurran al momento del culto en que se toque
tambor a las divinidades de Damballah o Maitre Agoué. En el transcurso de la
danza, los bailadores llegan a plegarse hasta casi el suelo en la ondulacion de
sus espinas dorsales. Se diria, que la columna vertebral humana se ha
convertido en las vértebras del reptil que se ha encarnado y en el bailarin para
rendirle homenaje al mar. Cuando sobreviene la posesion, el estado de
paroxismo arroja al danzante al suelo y alli se arrastra como el animal.

Esta danza no posee coreografia definida en disefios de pasos o traslaciones

especiales fijas que marquen su desarrollo; por el contrario es una libre
expresion danzaria que solo la accién ondulatoria del tronco en mimética
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imagen con las divinidades en cuyo honor se baila, le dan su caracter de
individualidad. Como casi toda la danza de origen africano le es inherente su
indole extéatica, siendo el ritmo compulsivo la Unica norma que rige
coreograficamente la imagen danzaria, la cual llega a romperse en el momento
de la total posesion o trance, aunque siempre dentro de sus limites. Y decimos
que dentro de sus limites, pues el bailador aunque sobrepasa en exceso su
expresion danzaria no llega a salirse de los marcos figurativos de su imagen
mimeética, y sigue reptando y ondulando aunque pierda la posicion y postura
humana para horizontalmente arrastrarse .por el suelo en total comunicacién
con el reptil personificado y la ola marina. Debemos insistir que en esta danza
no se crea un ceremonial alrededor del reptil, como en las danzas de matanzas
del animal, sino que es el oficiante mismo quien se apodera de la imagen
reptante y la personifica. Se unifica con el animal sagrado y llega inclusive a
ofrecerse en la posesion como ofrenda a los poderes de la naturaleza que unen
al hombre con el animal; a los elementos con los dioses; al cuerpo con los
espiritus y al mito con la realidad.

Toda la Danza la Danza Toda (abril-junio 1994)
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COMENTAR COMENTANDO

... el instrumento por el cual la danza se expresa es también aquel por el
cual la vida se proyecta: el cuerpo humano. Por él se afirma lo esencial de
la vida y es en él que se guardan todas las manifestaciones vitales, las de
la muerte y las del amor.

El cuerpo es una vestimenta sagrada. Es el primer y ultimo vestuario,
aquel en el cual se penetra en la vida, y aquel con el que se abandona.
Por eso es necesario tratarlo con respeto, con alegria, y a la vez con
temor. Y, por supuesto hay que siempre rendirle agradecimiento.

El movimiento jamas miente. Es el bardmetro que revela el clima del alma
para aquel que bien sabe leerlo. Puede decirse que esta es la ley de la
vida del bailarin, la ley que rige sus aspectos exteriores.

Hoy, los bailarines son capaces de «no importa que» con la técnica: ésta
se ha convertido en algo fenomenal. Pero, la pasion y el verdadero
sentido del movimiento, es otra cosa bien diferente.

(Martha Graham. Memorias de la danza)

Estos asertos tomados de la autobiografia de Martha Graham, nos dejan saber
de su profunda veneracion hacia el cuerpo, ese formidable instrumento del
bailarin, como es la paleta, el pincel y el lienzo para el pintor, el piano o el
violin para el musico o el papel y la pluma para el escritor. jCuanto cuidado no
significa para el bailarin el mantenimiento eficaz de sus musculos y la belleza
de su intencidn al molerlos a través de una refinada técnica! Y es en este
punto desde el cual ella nos da el aviso de que la técnica debe de estar al
servicio de la pasion, entiéndase por esto, la revelacion intensa de las
imagenes emotivas interiores. A esto agregamos: jAy del que no lo haga pues
caera en el mecanicismo estereotipado del movimiento!

Y volviendo a Martha y su aserto de que el movimiento jamas miente diremos
que inmediatamente que la mentira se haga flagrante, ésta aflorarq a los
musculos y el bailarin dejara de ostentar su belleza para convertirse, en esteéril
marioneta.

Esto es valido para cualquier codigo danzario, tanto el del ballet como el
contemporaneo o el posmoderno. Un bailarin mentiroso en sus movimientos
podra entretener con sus piruetas, sus caidas al suelo o sus energias flotantes
en la escena, pero no podra convencernos de su razon de ser como bailarin:
la de ser portador de una verdad y de ser el Unico duefio de la belleza del
movimiento.

Entre les depredadores de la verdad del movimiento, y quizas uno de los
peores, podemos nombrar al bailarin narcisista. Entiéndase por ello, aquel que
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enamorado de la imagen del espejo que cotidianamente debe de ayudar a
cotejar sus reflejos técnicos, confunda esto con una individualidad bonita, en
qgue la vanidad frivola de lo lindo, espanta la auténtica belleza artistica del
bailarin. Este es un amenazante virus facil de contraer, sobre todo en el
estudiante adolescente y que podra arrastrar mas tarde hasta su vida
profesional, marcandolo irremisiblemente en su carrera. jOjo con esto, joven
bailarin! Ten en cuenta ademas, que esta lastimosa enfermedad del arte
danzario puede coexistir con la ignorancia de haberse contraido. jOjo pués!
Reverencia al cuerpo, pero no te dejes engafar por los cantos de falsas
sirenas de la vanidad, podrian ser muy bien los consejos de Martha Graham al
bailarin.

Toda la danza la danza toda (julio-septiembre1994)
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CABILDOS, CANDOMBES Y COFRADIAS

Una de los primeros y mas significativos fendmenos del trasplante del negro a
la América, fue la creacidén de organizaciones o sociedades de grupos étnicos
africanos que tenian la finalidad de ayuda mutua, de practicas religiosas, y por
debajo y como trasfondo socioldgico, la voluntad de mantener una identidad
en suelo ajeno, a pesar de los embates del sistema esclavista que buscaba la
manera de borrar esos rasgos, a través de un total proceso de desculturacion.
Dentro de estos ambitos se cultivaron ritos y ceremonias disfrazados con
ciertos aspectos cristianizados, pero donde se tocaban tambores, se cantaba
a la manera de Africa, se rememoraban ceremonias cortesanas y se bailaba a
la manera de las antiguas tradiciones. Estas actividades se efectuaban en
lugares de reunién establecidos y normados bajo la permisibilidad legal de la
colonia, autorizada por la Metropoli.

Proliferaron por distintas partes, tanto del continente como del area caribefa,
y aunque tuvieron rasgos organizativos generales, también ofrecieron
peculiaridades que le permitieron la trascendencia de manifestaciones
culturales de los distintos pueblos africanos, muchas de las cuales adn
sobreviven o han dado lugar a otras actuales. En Cuba fueron llamados
«cabildos»; en el Brasil, «confrarias» (término portugués por el de cofradias);
y «hermandades» en Venezuela, Republica Dominicana y aun hasta en el
Perd. En el Mar del Plata, tanto en Argentina como en Uruguay, se
denominaron «candombes».

En Cuba se conformaron por distintas etnias, pero en el resto de la América
fueron preponderantemente de origen bantl o congas. La organizaciéon entre
ellas posee como caracteristica primordial la categorizaciéon entre sus
miembros. Existia una estructura piramidal que iba desde una jefatura de tipo
real, a la manera de tos regimenes monarquicos del Congo africano, en la
época de la expansion de la trata. Sus miembros eran esclavos o libertos que
ante la presencia de sus «reyes», bajo la égida de algun santo patron
catdlico, no hacian mas que rememorar las tradiciones culturales bantues.
Ello daba lugar a desfiles callejeros de los reyes con sus cortes, embajadas,
juegos pantomimicos de fracciones opuestas, coronaciones por el parroco
ante la iglesia, bailes en los locales de la sociedad, fiestas el 6 de enero,
fecha de la adoracién de los Reyes Magos, en que aparecian por las calles,
no solo los soberanos, sino también multitud de mascaras, figuras tipicas de
los festivales africanos, asi como hechiceros, brujos y jerarquias religiosas,
gue fueron denominadas por su aspecto estrafalario con el nombre de
«diablitos».

En Brasil estuvieron bajo la advocacion de Nuestra Sefiora del Rosario, San
Benito, San Melchor (rey mago negro). En Cuba, por la virgenes de Regla y
del Cobre, San Antonio y Santa Barbara sincretizaciones provenientes de
religiones afro-americanas como la santeria cubana, el candomblé bahiano o
la macumba carioca del Brasil.

238



Las actividades de estas asociaciones, aunque de trasfondo religioso, eran
eminentemente profanas y adscritas a las parroquias, siguiendo la tradicion
gue de siglos atras existia en Europa, a partir de los gremios y corporaciones
medievales. Ya en Espafa, desde el siglo XVI, el africano, esclavo o liberto,
habia sido regulado bajo tales hermandades o cofradias en Sevilla y otras
ciudades espafiolas, asi como en Portugal.

En Cuba, Fernando Ortiz ha hecho un exhaustivo estudio de las mismas y sus
caracteristicas. Segun él, estaban constituidas por aglutinacion de negros
africanos que ejercian entre si una mutualidad benéfica, soportada por una
caja de ahorros mantenedora de fondos para sufragar gastos de enfermedad,
entierros y ahorros para liberar ancianos y esclavos enfermizos.

Otra de las caracteristicas era la de reunion de cada nacion o etnia en los dias
festivos, para bailar a la usanza de su pais. Si bien existieron cabildos de
naciones araras, mandingas, lucumies, carabalies y otros mas, fueron los
congos los mas numerosos, y dentro de la pluralidad de los mismos, los
congos reales, los que aparecieron en mayor numero por toda la Isla. A traves
de colectas mensuales y ofrendas recogidas en las fiestas, llegaron a tener
locales propios, en un principio permitidos dentro de los limites amurallados
de la ciudad de La Habana. Mas tarde, los vecinos, escandalizados por los
golpes de tambor, las confinan aun a lugares extramurados, limitando sus
fiestas a los domingos y fiestas de guardar, por bandos gubernamentales. El
caracter jerarquico dentro de los cabildos fue otra de sus caracteristicas.
Solian estar regidos por un rey, también designado como capataz o capitan,
quien disfrutaba de considerable poder dentro del corto radio de accion que le
dejaba libre el poder social de los blancos. Era custodio de los fondos de la
sociedad y podia imponer multas a sus subditos. También tenian una reina
gue, sentada en alto trono, acompafiada de sus oficiales, presidia los bailes;
Un abanderado que portaba en las ceremonias la bandera y un segundo
mayor de la plaza. Al rey se le conferia crédito ante el Capitan General de la
Isla, como embajador de su nacién. Y su muerte era un acontecimiento del
gue daban cuenta aun los diarios.

La eleccion se hacia cada cuatro afios, en medio de grandes ceremonias ante
San Antonio, santo que ya venia sincretizado desde el Africa, a través de los
misioneros portugueses, por ser uno de los patronos de Portugal. Dicho rey
no era reelegible. La eleccion se hacia en el famoso Dia de Reyes, en que
también ocurrian los desfiles callejeros y la presentacion del cabildo en el
palacio de os Capitanes Generales para recoger el aguinaldo. Después de
ello, el rey, de casaca y pantalon, sombrero de dos puntas y alto baston,
recorria las calles citadinas con la reina, ataviada con lujoso traje prestado por
sus amos, bajo un gran quitasol, seguida de su séquito. Esta festividad .fue el
mayor exponente ludicro del negro en suelo americano, donde pudo mostrar
sus danzas, cantos y toques de tambor. Alli aparecian también los bailarines
enmascarados de sus rituales tribales, como la mojiganga, las farolas
encendidas, la kulona, los kokoricamos, los danzantes montados en zancos,
los mufiecos anaquillés en manos de las negras curras y los iremes abacuas,
en general todos los diablitos congos y gangas con sus vestimentas de
plumajes, cuernos, yarey, paja, hojas de palma, que entrechocaban sus
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machetes, y hacian el juego o matanza de la culebra, uno de sus mas
ancestrales ritos. Esta fiesta se celebro en todas las principales poblaciones
de la isla. El recorrido por las calles efectuado con un paso arrastrado o
escobillado que actualmente se ha convertido en la forma de desplazamiento
de las comparsas carnavalescas, bajo el nombre de «arrollao». Las danzas de
diablitos, por el contrario, estuvieron regidas por el mas amplio, abierto y
espectacular sentido danzario dentro del estilo africano: correteos, saltos con
grandes desplazamientos, contoneos intensos de la cadera, sonar de
campanas y cencerros colgados de la cintura, amedrentando al publico con
gestos amenazadores.

Toda la danza la danza toda (octubre-diciembre 1994)
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Los Candombes Rioplatenses

En el siglo XIX los aspectos religiosos parecen haber pesado poco en el
desarrollo del candombe en el rio de La Plata, predominando los ludicros
culturales. Desde luego, ya con transculturaciones que van a tipificar una
corriente de influjo en su danza, masica e instrumentos musicales venidos de
las instituciones culturales blancas, segun Ortiz Oderigo, en principio, «la
ceremonia de los africanos aclimatados en la Argentina y en el Uruguay era la
obvia ascendencia banti; con ciertos matices sudaneses, sobre todo en
algunas palabras de sus textos, y de caracter irreversible profano, a pesar de
la frecuente mencion de Calunga»

La presencia de un rey, una reina, igual que en el Caribe, se mantiene, y nos
remitimos a Agustin Beraza en su descripcién de una de esas llamadas fiestas
de negros:
" «... Los 'tios' lucian sus casacas, levitas, corbatines, bicornios o galeras
altas, y las negras sus vestidos, blondas, cinturones, collares, sombrillas,
etcétera, de un abigarrado colorido.

,«.. .Cada sala tenia su trono con dosel y cortinaje, y el altar de San
Antonio o San Baltasar, y a la puerta el platillo que recibia las ofrendas de
los asistentes, bajo la custodia del capitan, guardian de la puerta y de la
colecta.

«...En los tronos aparecian sentados y con gran actitud los Reyes, como
tos tios Francisco Sienta, José Vidal o Antonio Pagdla, con sus
charreteras en los hombros, las casacas galoneadas, pantalén blanco y
faja negra, y a su lado las reinas, como las tias Felipa Artigas, Petrona
Duran o Ma. Del Rosario, que unia a sus rangos el prestigio de ser la
mejor pastelera de Montevideo, rodeados por las princesas y camareras
gue atendian el ceremonial.

El candombe rioplatense celebra sus festejos entre el 21 y 25 de
diciembre y el 6 de enero, dia del patrén San Baltasar, y en el que se
hacia derroche de jubilo callejero después de la «misa de 10» efectuada
en la catedral. Veamos la descripcién que Alcides D'Orbigny nos da de lo
visto por él en 1827 en su Voyage dans I'Amerique Meridional de 1835,
segun cita de Lauro Ayestaran:

«...El 6 de enero, dia de reyes, unas ceremonias extrafias atrajeron
nuestra atencion, todos los negros nacidos en la costa de Africa, se
reunieron por tribus, cada una eligiendo en su seno un rey y una reina.
Disfrazados de la manera mas original, con los trajes mas brillantes que
pudieron encontrar, precedidos por todos los vasallos de las tribus
respectivas, estas majestades por un dia se dirigieron primero a misa, y
luego pasearon por la ciudad; y asi reunidos por fin en una pequefa
plaza de! Mercado, todos ejecutaron alli cada cual a su modo, una danza
caracteristica de su nacion. Vi sucederse rapidamente danzas guerreras,
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simulacros de labores agricolas y figuraciones las mas lascivas. Alli mas
de seiscientos negros parecian haber reconquistado en un instante su
nacionalidad en el seno de una patria imaginaria, cuyo solo recuerdo,
entregados a estas ruidosas saturnales, les hacia olvidar en un solo dia
de placer, las privaciones y los dolores de largos afios de esclavitud».

Toda la Danza la Danza Toda (octubre-diciembre1994)
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FIESTA DE LA DANZA EN VILLACLARA

Es insoslayable el hecho de que la danza teatral con sus desarrollos técnicos,
sus codigos sofisticados y su profesionalismo que ha abierto la fama a tantos
bailarines y coredgrafos se ha impuesto como el mas alto escalon del mundo
de la danza. Existe, sin embargo, otra area de cultivo de la danza en que no
rigen muchos de esos parametros, especialmente el del profesionalismo. Es
decir, que quienes se mueven dentro de éste ultimo sefialado espacio de la
danza, no se entregan a ella como una profesion u oficio artistico, sino que
recurren a ella solo como una vocacion y un placer con lo que llenan el tiempo
de descanso de sus actividades vitales, aunque no sean las de su propio medio
de vida. Es aqui donde se cultiva la danza folkldrica, en sus distintos aspectos:
religiosa (ritual), recreativa, (rumbas) o festiva (carnaval), o bien de contacto
social (bailes de salén). En ese ancho campo de la danza que cumple otras
funciones que no son solamente las del disfrute estético, se mueven
centenares de artistas ajenos a la profesionalidad, pero tan dedicados y
amantes del arte de la danza que pueden lograr en muchas ocasiones niveles
de calidad envidiables, aun para los mas exigentes profesionales.

Para el cuidado y expansion de todos esos artistas anénimos el Movimiento
Nacional de Aficionados, ha instrumentado profesores, investigadores,
coredgrafos y otros especialistas que atienden y promueven actividades
artisticas en general, y en particular la danza. Los Instructores de Arte
surgieron desde los primeros momentos de la Revolucion distribuidos por todas
las provincias y municipios de la isla, dedicados a entrenar y propiciar
ocasiones para que todo el que guste de la danza pudiera dedicarle su tiempo
libre. Esto se hizo a través de los sindicatos, universidades, casas de cultura,
ensefianza media y primaria y demas nucleos comunitarios que de tiempo en
tiempo se reunian para celebrar certdmenes en que los ganadores recibian una
premiacion honorifica.

Victor y Luis Vazquez, junto con otros instructores se han dedicado con ahinco
a través de mas de treinta afios a desarrollar a los distintos nudcleos
comunitarios de la region, hasta lograr una pujante expansion de la danza
villaclarefia. Y como consecuencia de ello instauraron el Dia de la Danza que
cada afo se celebra en la capital provincial, Santa Clara.

Este afilo se cumplen doce de permanencia y alla acudi como Presidente del
jurado que premiaria el certamen nacional de los grupos que alli acudieron.

Desde la apertura en la Casa de la Cultura, no hubo descanso. Una exposicion
de dibujos infantiles ” Los nifios pintan la danza “ fue inaugurada, donde los
ingenuos trazos plasmaban imagenes evocadoras del mundo danzario, como el
danzén, la bailarina que levanta alto sus piernas mientras su comparfero
arrodillado la mira extasiado...etc. Eduardo Rivero dio tres conferencias sobre
Su trayectoria artistica con muestras de video de sus obras. Luis Vazquez
presenta en el Centro Cultural EI Mejunje (uno de los mas provocativos y
atractivos espacio de Santa Clara) su “A Ochun™, y cada noche, se asistia a
teatro lleno de villaclarefios, a ver los grupos de provincia que serian escogidos
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para competir el dia ultimo con los nacionales. La Ultima jornada seria la gala
final ante un exigente jurado nacional que conferira los premios.

El centenario teatro La Caridad, con su platea de herradura y sus coloridas y
regordetas diosas y ninfas pintadas en el techo, fue el escenario en que cada
noche se competia. La gran competencia nos depard algunas sorpresas: la
mejor fue un grupo con una calidad envidiable para muchos profesionales del
pais; otra fue la profusion de bailarines masculinos que, a veces montaban sus
bailes, aln sin la presencia femenina, haciendo un alarde de destreza danzaria,
vigor y fuerza de ejecucion, junto a una impecable presencia esceénica; la
tercera fue un marcado nivel de creatividad que llegd en ocasiones a lo insdlito,
como cuando el grupo Electro joven mezclé las danzas yorubas con el “break
dance”, codigos al parecer bien distanciados pero que quedaron perfectamente
identificados en los cuerpos, increiblemente maleables de adolescentes que se
lanzaron a maniobras cinéticas sobre sus cabezas, de rodillas, de pies, sobre
las manos, al ritmo percutivo de los tambores batas.

Funciones durante toda la semana en distintos espacios de la ciudad, teatro de
la Universidad de Las Villas, en el Centro de promocion “Los Vitrales”, en el
centro recreativo “El Saber”, en el Museo Provincial de Historia, por todos los
grupos competidores que terminaban por la noche con un baile-descarga en la
azotea de la Casa de la Cultura, donde hubo entretenimientos extra como el
desfile de modas de travestis locales. El desfile y promocion dio lugar a que
todos los grupos triunfadores o no, se dieran cita en la calle entre el Parque
Vidal y la Casa de la Cultura para mostrar muchos de ellos una coreografia
diferente de las presentadas a concurso. Alli volvimos a ver el grupo Electro
joven hacer sus increibles giros de cabeza, esta vez sobre el pavimento de la
calle, ¢sorprendente, no? La premiacion otorgada por el jurado nacional fue la
siguiente:

GRAN PRIMER PREMIO GUIJE: Conjunto Artistico de la Universidad de
Camaguey.

PRIMER LUGAR: Conjunto Artistico XX Aniversario del Municipio de Majagua,
Ciego de Avila, que también obtuvo el Premio de Folklore Campesino.
SEGUNDO LUGAR: Grupo Anacaona del Instituto Superior de Ciencias
Exactas de Ciego de Avila.

TERCER LUGAR: Grupo Nuestra América del Instituto Superior de Ciencias
Médicas de Villaclara, que también obtuvo el Premio de Folklore
Latinoamericano.

PREMIO DE FOLKLORE CUBANO: Grupo Ebano de la Facultad de Ciencias
Médicas de la Ciudad de La Habana.

PREMIO DE DANZA DE CREACION: Grupo Electro Joven de la Casa
Comunal de Santa Clara.

PREMIO DE FOLKLORE INTERNACIONAL: Grupo de la Universidad Central
de las Villas.

MENCIONES: Trio Tiempo Latino de la Facultad de Ciencias Sociales de la
Universidad Central de Las Villas; Grupo Aledi de la Casa de la Cultura de
Santa Clara Juan Marinello; Grupo Morena del municipio de Corralillo y duo
Gisela y Frank de la Casa de la Cultura de Sagua la Grande.
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Esta fiesta de la danza no solamente desperto el interés de la ciudad, sino que
también desplegd la accion comunitaria de tantos y tantos nucleos, locales y
nacionales. Entre los primeros hay que hacer constar que las actividades no
quedaron solo a nivel de los participantes y organizadores sino que llegan
hasta los familiares e integrantes de los barrios de la ciudad quienes participan
activamente en la brillantez de esta fiesta en que la ciudad se viste de danza
por una semana.

Toda la danza la Danza Toda (octubre-diciembre de 1994)
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EN BUSCA DE UNA MEMORIA ECOLOGISTA

El siglo XX ha tenido a bien concientizar criterios y conceptualizaciones
exactas acerca de la cultura. Hoy podemos entender que existe una cultura
politica, una cultura de la economia, una cultura de masas, una cultura de la
sexualidad. Y también en otras areas que hasta el momento parecian
minusvalidas, ahora puede hablarse de una cultura de la moda, una cultura
gastrondmica, una cultura del lenguaje, y tantas mas. Pero quizas la mas
novedosa y apremiante conceptualizacion de fines de nuestro siglo sea la de
cultura ecologista. Es evidente que el hombre actual, amenazada su
supervivencia por los desastres ecoldgicos detectados en los udltimos
decenios, no puede eludir el insertarse en una accion viva que proteja el
entorno en que vive que a gran escala es el planeta Tierra.

A partir de la idea de que una cultura es un sistema de ideas interactuantes
entre si, que determinan un sistema de normas de conducta interrelacionadas
de una sociedad en una época y un tiempo determinados, se hace necesario
reavivar todas las ideas que el hombre haya acumulado por siglos alrededor
de su entorno natural para, a partir de ello establecer acciones vivas de
proteccion hada la naturaleza que lo rodea.

Bien dificil es para una civilizacion eminentemente urbana, en que el hombre
transita sobre el asfalto en escafandras de transportacion como son el
automovil, el dmnibus, el tren rodeado por paredones de altos edificios, y que
su vision hacia arriba resulta nublada por el «smug», al tener imagenes
concretas de la naturaleza con la cual convive.

Solo los pueblos campesinos y aquellos de cultura bien relacionada con el
agro, como por ejemplo los pueblos africanos, pueden aun guardar una cultura
ecologista que, aunque rudimentaria, intuitiva e ingenua, pueda sentirse
involucrada con el ritmo natural y el entorno que lo rodea. La ciencia actual
nos permite conocer con exactitud y premura cualquier accion de la
naturaleza, como lluvias, tempestades, ciclones, etc., pero existe otro hombre
gue aun sabe de las fases de la luna, los equinoccios y solsticios, los secretos
de la tierra y de las mareas por sefiales que ha aprendido ancestralmente
como un lenguaje capaz de establecer un didlogo con los elementos de la
naturaleza. Ese dialogo hace al hombre que es capaz de entablarlo, un ser
alerta a los grandes ciclos, a las constantes modulaciones del entorno, a la
vida inmediata del hombre con su «habitat». Como establecer esa conciencia
ecologista en el hombre de las grandes ciudades es tarea nada facil, pero con
la que es necesario responsabilizarse.

Recurrir a la minoria colectiva de los pueblos ligados intimamente con el agro
y las tradiciones culturales de esas civilizaciones puede ser un buen recurso
para reconstruir una conciencia ecologista ya desvinculada de criterios
intuitivos o religiosos para soportarla sobre el recio pedestal de las ciencias
modernas.

El gran ciclo de inaccion y despertar de la tierra que significa el pasar de las
épocas aridas, invernales, a las fructificantes de los dias estivales, ha sido
siempre un momento de regocijante experiencia para el hombre apegado a la

246



tierra. Fiestas, con mascaras que espantan a los espiritus invernales, salidas
espectaculares de los sacerdotes tribales y de los reyes coronados, marcan un
ladicro despliegue de celebracion anual. El africano, venido a la América bajo
la compulsiva institucién de la esclavitud, trae de su cultura los antiguos ritos;
la musica y la danza, que seran su Unico equipaje en la transportacion de los
barcos negreros.

Cuando las autoridades coloniales deciden dar al esclavo un dia de libertad
anual, que serd el 6 de enero de cada afio, las etnias africanas, aunque en
fecha diferente a las de su pais, transmutan los festejos primaverales a esa
Gnica oportunidad de expansion fisica y espiritual dentro de su cautiverio. Los
desfiles callejeros bailados al ritmo de los tambores africanos seran el puente
entre los rituales africanos y los carnavales afroamericanos, y asi esos
famosos Dias de Reyes se celebraran en diversas ciudades del ambito
latinoamericano. Muchos de ellos, como los de Argentina y Uruguay,
desaparecieron. De otros s6lo han quedado remanentes, al parecer bastantes
alejados del festejo original, como en Peru. Y en otros se ha transformado en
los famosos carnavales latinoamericanos. Tales son los de Brasil, Trinidad-
Tobago y Cuba.

El echar una ojeada a estas grandes fiestas colectivas puede ser un antidoto
contra el olvido de tradiciones ecologistas que, aunque en nuestras raices,
parecen haber perdido su fuerza aplastadas por los recios cimientos de la
civilizacion urbana.

Que la danza y la musica de los carnavales latinoamericanos y el recuerdo de

Sus origenes sirvan para un reconocimiento neo-humanista del hombre en su
paisaje, en su ritmo universal césmico y en su conciencia de que es duefio de
un hermoso planeta, el cual no debe ser destruido por descuido o insidias de
la codicia, siendo hasta una de las mas fuertes causales del desastre
ecoldgico por que pasa el planeta Tierra.

Toda la danza la danza toda (octubre-diciembre 1994)

247



COMENTAR COMENTANDO

Consejos al joven coredgrafo:
e Antes que todo aprende bien una técnica.
e Aprende varios estilos, aunque sélo perfecciones uno.
e Observa todo el teatro, y la danza que puedas.
e Estudia danza folclorica.
e Estudia a los clasicos.
e Estudia Mdusica, sus formas y su literatura.
e Estudia historia de todas las artes.
e Estudia antropologia y religiones comparadas.
e Lee todo lo que puedas sobre coreografia e historia de la danza.
e Observa toda clase de movimientos y experimenta con ellos.
e No aceptes nada como ley.
e Analiza el movimiento de los animales.

e Toda danza debe poseer una forma que pueda ser abstracta, como en
la musica (el otro arte de tiempo), o puede ser dramatica y que narre
una historia. En ocasiones pueden ser ambas.

e Sila obra es dramética:

e Sé preciso y claro.

e Sé econdmico.

e Asegurate que la danza tiene algo que decir.

e Dilo que sea necesario y termina ya.

e No permitas que la musica o los disefios puros de la danza te aparten
de tu linea dramética.

(A los jovenes bailarines, Agnes de Mille, capitulos extraidos y traducidos por
Ramiro Guerra.)

Tan implicitas son estas aseveraciones para la formacion de un coredgrafo en
ciernes que poco margen queda para hacer comentarios. Sin embargo, algo
resulta bien ampliamente evidente en todo ello, es que el coredgrafo si tiene
pocos libros de textos, ese vacio debe ser llenado con el estudio amplio de
otras muchas disciplinas.

Estos estudios en materia no estrictamente danzarias podrian pensarse
superfluos para algunos creadores holgazanes en cuanto a la concepcion de
gue un coredgrafo debe poseer una amplia cultura. Para una profesion tan
intensamente ligada al trabajo corporal la técnica danzaria, la obligatoriedad de
penetrar en ambitos culturales amplios puede constituir una bien equilibrada
perspectiva en que cuerpo y mente se interrelacionen disciplinariamente para la
consecucién de un mismo fin: el de la creacion danzaria.

Nunca sera poca la experiencia que el aspirante a coreégrafo, y aun hasta el
mismo experimentado, puedan adquirir y vivenciar en el ancho campo de la
cultura. Por eso, resultan invaluables todos estos aciertos que de Mille ofrece
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para ayuda de los jovenes creadores .coreograficos. No debe olvidarse que
ella, con su vasta cultura, pudo ser capaz no solamente de ocuparan lugar
importante en la creacidon coreografica estadounidense de este siglo, sino
también de escribir enjundiosos libros sobre historia de la danza en general, de
Su pais, sobre la técnica danzaria, critica y biografica de importantesfiguras de
la danza de nuestra época.

Toda la danza la danza toda (octubre-diciembre 1994)
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CRONICAS DE LA JORNADA DE LA DANZA EN CUBA 1994
El reino de lo “freakish”

Mal Pelo es una pequefia isla volcanica y solitaria frente a la costa colombiana
del Pacifico, solamente habitada por dos vigilantes guardacostas. La
denominacion de éste paramo de lobreguez insular ha sido el nombre escogido
por Pep Ramis y Maria Mufioz para su compafiia de danza. Extranjeros en el
planeta, los personajes de Mal Pelo, no sabemos exactamente, si son viajeros
de otros mundos en busca de nuevos espacios, terricolas que invaden otros
territorios, extrafiamente perturbados por sus hazafas, o bien simples seres
humanos que tratan de ubicar su espacio interior en uno ajeno, exterior. Tres
obras aparentemente desprovistas de relacion entre si vienen a constituir una
totalidad en que las dos primeras son dos extrafios soliloquios y la tercera un
didlogo aun mas extrafio entre personajes. Un idilio “freak” instaura extrafios
juegos dentro del cual se crea un consorcio de acciones sin un sentido exacto,
pero al mismo tiempo, dicha falta de sentido exacto es lo que va a constituir su
propia exactitud. Un esperanto inventado por los personajes se diluye sin poder
precisar para ambos un contenido patente, lo que es bien desgarrador.

Un extrafio vehiculo con alas que jamas despegara, una también extrafa jaula
gue jamas sera habitada por un pajaro, una solitaria soga que puede ser
afiorada por un presunto ahorcado, son todos objetos de una parafernalia
escénica que golpearda al ojo del receptor. La soga cuelga sobre un monticulo
de yerbas calcinadas que parecen rememorar una ecologia perdida. Ademas
una solitaria planta como de triste invernadero va a dar una mayor y total
dimension al vacio. El poner y quitarse de ropas pudiera tener el sentido,
quizas, de un deseo de transmutacién de un ser humano que aspira a la
trascendencia sin poder arribar a ella. La cabeza se instaura en el epicentro de
un movimiento y lleva, trae y articula en grandes circulos todo su sentido
interior. Una carta jamas escrita que posee un léxico bien desconocido,
aparece en el fondo del testero de la extrafia planta. Al leérsele, nunca se
sabra el contenido y adn quizads la misma persona que lo hace jamas la
entendera. Una flor de papel es entregada y rechazada después de lo cual sera
introducida para el olvido en un bolsillo, como simbolo papelazo de algo que
quiso ser y nunca fue. El raro mundo de los enanos, monstruos y esperpénticos
seres creados por Velazquez, Goya y Valle Inclan aparecen aqui. Y también
imagenes propias de Las Urdes, el pueblo perdido por los caminos de Castilla 'y
revelado por Bufiuel en uno de sus asombrosos documentales.

Una musica que no es musica, quejidos que quieren construir ritmos,
sensaciones sonoras que intensifican, penetran y desaparecen en el silencio
absoluto: todo ello con bizarros espacios que se instauran en estas historias de
Mal Pelo. Perfumes sin olores, noches sin transparencias, oquedades
espaciales, movimientos que se pierden o se vuelcan hacia si mismos, tal es el
devenir de estos tres acaeceres coreograficos.

La otredad de los seres humanos, unos en relacién con los otros, pueden ser
la tematica de esta propuesta; otra la revelacion del “freak” que mora en cada
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uno de nosotros. Esa area que solo nos pertenece y que encontramos que es
un espejo de nuestro propio territorio en relacion al de los demas.

Uno de los momentos mas bellos y alucinantes del espectaculo es aquel del
vuelo en la soga efectuado por Pep, plasmando el deseo de la trascendencia,
del despegue, de la ingravidez, de ser algo volatil. Otro es el de la sensualidad
mediterranea de la danza efectuada por Maria que bien nos recuerda el
contacto entre ese mar y el del Caribe, ambos tan diferentes pero tan iguales
en su calor y color.

Pep y Maria no reflejan una realidad circundante, sino otra perdida a través del
tiempo y del espacio que tratan de recobrar a toda costa para que nosotros
seamos los que verdaderamente recuperemos aquello que sus personajes
parecen haber extraviado, y que es la personalidad de sus propios Yo,
desorientado por lo Raro, lo Extrafio, lo Otro, lo Freak.

De contras, antis y otros demonios

Contradanza de Venezuela, nos ha traido un espectaculo dificiimente
clasificable como danza, como teatro, ni siquiera como danza-teatro. Ercilla
Lépez nos presenta una singular manera de acometer el hecho teatral. Ella nos
muestra una serie de personajes sin relato, desvaidos, de la feminidad. Un
discurso femenino que va afrontarse a si mismo, como un ente en un estado de
nostalgia por algo que nunca llegdé a concretarse. Figuras femeniles, a mitad
del camino entre la venezolana Dofia Barbara y el arquetipo “latin-american
way” de Rita Hayworth. Una serie de mujeres van transmutandose unas en
otras:"seforitas” que esperan a su “caballero” con “sombrero”, mirando hacia
atrds melancélicamente con fiofiez su adolescencia, candidatas, quizas, a ser
solteronas. Una de ellas acostada en una gran hamaca juega por momentos
con una bella imagen escénica a convertirse en sirena, ser mitolégico que
fascinaba, como ya sabemos, para destruir a los hombres del mar con sus
cantos marinos. Mas tarde, en sus placeres ludicos sera imprevisiblemente
atrapada por la red, como simple pez. Otra de esas mujeres en un solo pie,
como grulla o fakir en oracion, mira hacia la espuma de un mar que le acaricia
los pies: de pronto, sorpresivamente, la espuma se convierte en las sabanas de
un lecho que la envuelve y la convierte en fantasma de si misma. Otra, vestida
de rojo y sentada en un sillén, exclama ayes y lamentaciones hacia alguien que
quizas espera 0 se ha ido; luego, se siente heroina de canciones de amor
como la famosa Malaguefa y hace equilibrios sobre la mecedora: esa musica
como la de Amapola de la mujer de la hamaca, sabe que la inmortalizara como
ser desvalido, bello y amable a su sefior. Y asi, van apareciendo fotos
sensuales de portadas magazinescas, poses de tigresas a lo Theda Bara, y
especies de geishas cocidas al horno norteamericano, que es la ola dinamica
de esta galeria de mujeres romanticas que viven en espera del amor a toda
costa. Un discurso corrosivo las muestra como especies en estado de
extincion, gracias al exorcismo de Ercilla LOpez que aprovecha asi también
para espantar sus propios fantasmas. Ello lo hace a través del uso del kitsch y
el grotesco, esa agresiva deformacion de la realidad que permite ver los
objetos a través de espejos deformados.
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Con su estatismo anti-espacio, anti-esteticismo escénico, Ercilla Lépez logra
una fuerte y original propuesta que bien puede rubricarse bajo el titulo escogido
por ella misma de Contradanza, es decir, en contra de la danza convencional
teatral con sus largas pausas y redundantes estatismos escénicos que,
frecuentemente desesperan al espectador.

Un frescor de lago

Primero, fue el viaje por los laberintos bufiuelescos de la bizarra aventura del
Mal Pelo. Después vino el paseo por la galeria de “poster” libelos de Ercilla
Lépez contra las visiones masculinas y también femeninas de muchas mujeres
en pleno siglo XX. Y por dltimo, la Jornada de la Danza 1994, auspiciada por
Danzabierta, el Cededanza (Centro de Desarrollo de la Danza), el Centro de
Teatro y Danza de La Habana, y el Consejo de las Artes Escénicas del
Ministerio de Cultura, se pudo dar el lujo del contraste al presentar las huestes
juveniles de Danza Contemporanea de Maracaibo (Venezuela).

Maracaibo, ciudad sede de éste grupo de bailarines encabezados por Yasmin
Villavicencio, es un importante centro cultural danzario del cual hemos tenido
oportunidad de conocer a Danza Luz dirigido por Marisol Ferrari y que nos ha
visitado en dos ocasiones. Esta es la primera oportunidad que Yasmin y su
excelente grupo de bailarines ponen los pies en nuestras tablas.

Quizas, siguiendo la manera de hacer de los postulados posmodernos tan
amantes de la fragmentacién, o bien con la voluntad de presentar una especie
de muestra de su haber coreografico, Danza Contemporanea de Maracaibo
nos ofrecié su espectaculo de fragmentos formado por escenas de diferentes
obras del repertorio del grupo. Tales fueron en la primera parte: La amada,
Paginas para picar, Robotando, Caballos, Gigantes, pajaros y pasionarias. La
segunda parte incluy6 secciones de Retorno, Otra vez, La amada y de nuevo
Caballos, Gigantes, pajaros y pasionarias.

Por esa milagrosa circunstancia que el aleatorismo puede plasmar
inesperadamente, los cuatro primeros fragmentos danzarios se constituyeron
practicamente en un obra en que un trio de un hombre y dos mujeres,
intercambian relaciones amorosas, no muy apacibles que digamos, provocadas
por la inestabilidad masculina que hard finalmente que ellas enlacen una
relacion dejandolo a él solo. Escenas liricas, y escenas de erotismo femenino
se dieron en interesantes imagenes coreograficas compartidas por duos, trios y
solos en que el quehacer creativo de Yasmin Villavicencio mostréo su
experiencia.

El final de la primera parte, como de la segunda, nos dio la posibilidad de
conocer al grupo completo en escena. Alli pudimos ver todo el amplio abanico
de la individualidad fisica venezolana. Desde rostros de indias amulatadas o
mulatas indiadas hasta rasgos plenamente angléfilos no dejaron de incluir
algun que otro rasgo oriental con ojos rasgados y lisos cabellos.

La excelencia del grupo se vio en el despliegue espacial de los bailarines que
guiados por la sabia mano coreografica de Yasmin Villavicencio mostraron en
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escena sus posibilidades técnicas y expresivas bien permeabilizadas de todas
las tendencias del mundo de la danza, sin que se sintiera la pérdida de las
tradicionales.

Puede decirse que Danza Contemporanea de Maracaibo nos permitié ver, a
través del ojo de una cerradura, solo parciales secciones de su mundo
coreografico, con lo cual nos quedd un sabor de miel insatisfecha en los labios.
Esperamos que muy proximamente podamos disfrutar de totales muestras del
repertorio de esta juvenil compafiia llegada de Venezuela.

Este evento danzario, rico en intenciones fructiferas en cuanto a mas altos
empefios anuales, puede ser considerado como viva semilla de ese festival
internacional de danza contemporanea que hace tanto tiempo necesita el pais,
y el cual podemos ser capaces de conformar, poniendo en evidencia nuestra
posicion de amplio desarrollo, como para crear un espacio mas en la cultura
danzaria de América Latina, tan necesitada de contactos e integracion global

Toda la danza la danza toda (enero-junio de 1995).
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Las Diabladas de la Altiplanicie Andina

Las famosas diabladas de la altiplanicie andina, incluyen manifestaciones tanto
de Bolivia como del Pera y que aparecen en las fiestas de Oruro, el Cuzco y el
Puno. El lago Titicaca (ocho mil kilbmetros cuadrados de extension a tres mil
ochocientos quince sobre el nivel del mar) posee un archipiélago de 36 islas
gue marcan fronteras, pero que pertenecen tanto a Bolivia como al Peru.

El imperio inca absorbi6 todas las religiones asimiladas por sus
conquistadores para luego volcarlas en la transculturacion indigena-hispana. El
Puno, el Cuzco, Copacabana (isla del Lago), Cochabamba, y Yaparaez de
Bolivia, asi como la regién del valle del Calchaqui en el norte argentino,
producen sincretismos dentro del complejo cultural de la zona, centrada por el
lago Titicaca, de donde segun la mitologia inca surgieron los primeros reyes
del incario, por lo cual se considera a dicho lago como perteneciente al Sol y a
la Luna. Tres de sus islas estan dedicadas a esos astros, y otra es llamada
Mirador del Horizonte Azul o de la Piedra Preciosa. En las dos primeras se
constituyeron templos a dichos astros y en la tercera, una hospederia para
peregrinos. Todavia existen recuerdos arqueologicos de ellos en esas islas. En
la época de la conquista, la region adquiere alto interés para los misioneros, ya
que estaba llena de mucha potencia religiosa incaica, la cual era necesario
transformar, y asi fue como se inicio el proceso de transculturacién que aun
continla hasta nuestros tiempos. Por supuesto que la fiesta del Corpus tuvo
gran importancia, pues poseia las posibilidades de fusionarla con la de Inti-
Raymi, especie de Pascua solar en el incario. Estas celebraciones se
convertian en romerias festivas para toda la region. Las ferias alrededor del
area de celebracion fueron, y aun son, centros magnéticos que atraen grandes
ndcleos indigenas que encubren con los ritos catdlicos los antiguos
ceremoniales.

La danza, que habia sido relegada al campo y a la pequeia aldea al ser
expulsada de la ciudad, a partir de la independencia adquirié en estas fiestas
un gran florecimiento, y aun pueden discernirse las precolombinas y las
surgidas durante el virreinato, de las nativas surgidas del aporte de ambas.
Entre las danzas coloniales estan ubicadas las de diablos y negritos, estas
Gltimas surgidas producto del sector humano que irrumpié en el pais como
mano de obra al calor de la conquista. Es por eso que ambas manifestaciones
suelen unirse en el altiplano bajo el nombre de Morenadas Diabladas. En
Copacabana, el dia de la Virgen de la Candelaria y el de la Independencia,
acuden grupos indigenas de danzantes que en medio del culto cristiano
resucitan el de sus antepasados. A la vez que veneran a la Virgen, temen a
Supay, el dios de las tempestades, a quien ahuyentan con sus pututos (cobos).
Estos grupos son entidades de cierto esoterismo conservado por los viejos que
trasmiten sus secretos religiosos a través de la danza.

Aqui nos encontramos con la relacion entre Lucifer y Supay, entidad terrible

esta ultima que defiende los secretos de las entrafias de la tierra. El indigena,
dedicado al trabajo minero, junto con la imagen de la Virgen venera a otra
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pequeia imagen de barro que personifica al Sefor de las profundidades de la
tierra. Es asi como e! diablo catolico se mezcla con el Supay incaico y a partir
de aqui los diablos incaicos, vestidos de Luciferes y Satanases, salen a las
ferias acompafados de multitud de otras mascaras, como el angel, los
morenos, 0S0S, Monos, salvajes, viejos, condores, animales disecados, etc. Un
humor satirico se desborda en estas mascaradas, donde no se escatiman
burlas al blanco y al mestizo a través de méascaras de raigambre colonial como
la de los toreadores o las de los jueces, subprefectos, escribanos y letrados
administrativos, espoleadotes de los que se hacen grotescas imitaciones.

En Yamparaez, Bolivia, los morenos en las fiestas del santo patron aparecen
con disfraces de diablos, osos, monos y ademas danzando en forma
procesional, mientras pasean la imagen sobre sus hombros. Luego hacen el
trenzado del palo, del cual cuelgan cintas con las que forman figuras
geométricas a la vez que danzan alrededor del mismo. Mientras esto ocurre,
los diablos con sus tridentes punzan a los concurrentes, los osos abrazan a las
mujeres y besan a los hombres, los monos cosquillean las piernas de las
mujeres con sus colas haciendo chistes obscenos y piruetas inverosimiles que
resaltan el humorismo de estas fiestas.

En la provincia de Juyui, limitrofe con Bolivia, los diablos son protagénicos
personajes dentro del carnaval. Usan trajes chichones o de estrafalarios
andrajos con un gorro sobre la cabeza del cual surgen cuernos de trapo. Se
encargan de armar el simbolo representativo de la celebracion, un pequefio
diablejo, fantoche cargado de ofrendas, el cual entierran después de haber
bailado incansablemente carnavalitos por las calles y caminos. Las comparsas
de diablos a determinada hora, desaparecen el ultimo dia para encontrarse en
reconditos lugares del campo en que cavan una fosa, bailan en torno a ella
enlazados por brazos y hombros alrededor del pelele que yace dentro de ella
rodeado de frutas con las que real-zan su influencia propiciatoria, hasta que
alguno de los diablos, de rodillas, invocando a la diosa teltrica Pachamama, lo
depositan reverentemente en la fosa. A continuacion se efectla el entierro.
Estos ritos esotéricos indigenas se funden con las celebraciones
carnestoléndicas catdlicas de ofrendas funerarias, danzas e invocaciones
bastante ajenas a lo cristiano.

En el Puno, por el contrario, la influencia de los conquistadores se hizo notar
fuertemente en la etnia aymard, con su fuerte colorido oropelesco que tanto
impresiond al indigena, quien lo trasmut6 en danzas en las que hizo aparecer
angeles, diablos y animales hasta entonces desconocidos para €l. Segun estas
danzas sean bailadas en diferentes lugares de la region, toman el nombre de
sicuris, sucu, zampofia, moreno, morenada o diablada. En ellas se plasma, con
sentido irénico, el complejo mundo de la época colonial, con vestimentas y
parsimoniosos movimientos lentos, junto con un cortesano amaneramiento
dentro del baile. Aparecen en diferentes grupos en las fiestas patronales y en
forma competitiva el dia de la procesiéon. Estan organizados en dos subgrupos:
el de los enmascarados de la Espafa colonial, que van tocando la zampofia
acompafiados de musicos auxiliares con bombas, tambores, platillo, triAngulos
y sonajeros; el otro es llamado de las figuras decorativas, que son el diablo
caporal, los diablos menores, los angeles, los viejos y los ya nombrados
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animales. El numero de diablos puede llegar a ser hasta de varias decenas y
en este caso se denominan diabladas, término impuesto a partir de la década
del 40.

Una fuerte caracteristica es el uso de fantasticas mascaras sobre las que
aparecen sapos, culebras y lagartos, animales que tienen que ver con mitos tan
antiguos que provienen de épocas anteriores al incario. La mas suntuosa
mascara es la del diablo caporal, quien porta ademas una regia capa bordada
con hilos de plata. Todos los diablos visten ropas muy cefidas al cuerpo sobre
las cuales llevan adheridas tiras bordadas que les cuelgan desde la cintura.
También lucen un elaborado peto lujosamente bordado que va desde el cuello
hasta la cintura frontalmente, ademas de ricos cinturones adornados con
profusibn de antiguas monedas de plata. Los angeles personifican a San
Miguel, portando mascaras de apariencia serafica, amplias polleras bordadas,
alas en las espaldas y espadas zigzagueantes en las manos. Las mascaras
gue llevan trajes espafioles de los siglos XV y XVI hacen una lenta danza con
sus posturas, ademanes, mohines y genuflexiones de imitacion cortesana.
Mientras tanto, los diablos y demas mascaras bailan liboremente con exagerado
desparpajo, especialmente las figuras diablescas, quienes son expertas en
saltos y contorsiones. Se puede decir que esta es una de las mas
espectaculares danzas del altiplano andino. Durante sus paseos por las calles
van acompasadamente desplazandose en filas de dos en fondo, con paso
marcial sobre un ritmo mondtono, mientras hacen mohines con la cabeza de
uno a otro lado. Cuando arriban a una plaza o lugar designado, forman un gran
circulo con los musicos en el centro.

Este es el momento en que los diablos y los animales dan rienda suelta a sus
cabriolas, al ritmo de la fuerte sonoridad de la zampofa, instrumento hecho de
cafas gruesas de gran diversidad de tamafio y de tonalidades.

El carnaval de Oruro es donde la diablada adquiere su mayor expansion
estructural dentro del ambito andino, al extremo de constituirse en base y eje
de la celebracion. La advocacion de las carnestolendas catodlicas coincide con
la fiesta religiosa instituida bajo la tutela de la Virgen del Socavon, patrona de
los mineros de la region, version local de la Candelaria.

Aqui es necesario ahondar en el conocimiento de los puntos que coinciden los
mitos antiguos con los catdlicos. Asi volvemos a Supay, el diablo quechua,
divinidad del fondo de la tierra correspondiente al llamado Huari, de los
habitantes uros, pueblo de raiganbre mitologica que aun existe en la ribera del
Titicaca. Esta divinidad que se supone habita en los cerros del Uru-uru, hubo
de enamorarse de lIti-huara (la aurora), hija primogénita del sol, a la que al
querer raptar, envolvié en su fuego volcanico. Los rayos solares vinieron en
defensa de la doncella y condenaron al poder igneo a ser sepultado en el
interior del cerro. Para tomar venganza Huari, traté de destruir a los uros, con
plagas de viboras, sapos, lagartos, culebras y hormigas. El genio destructor
fue vencido cuatro veces por la Nusta (diosa de la mitologia aborigen) quien
transformé a los tres primeros animales en rocas, que a los ojos de los nativos
poseen esas conformaciones animalescas, mientras que las hormigas fueron
metamorfoseadas en las montafias arenosas que bordean la villa. La Nusta ha
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venido a encarnar en la virgen y Huari en Supay, quien al huir se metié en las
minas y se transformo en entidad demoniaca. De esta manera los mineros de
Oruro y regiones aledafias para traerse la buena voluntad del espiritu diabdlico
que mora en el interior de la tierra y es duefio y sefior de las riquezas
minerales y provocador de la asfixia y los derrumbes, fundaron la primera
comparsa por los afios de 1790. Este es la forma en que surge el complejo
ceremonial del carnaval orurefio, Unico en la actualidad que posee un sentido
netamente religioso, efectuado alrededor de la celebracion del dia de la Virgen
de Socavén, en la region de Potosi, que ha dado plata y que actualmente
produce estafio. En esta celebracion aparecen litargicamente los diablos
organizados en diversos grupos de gran tradicion danzaria, constituidos todo
primordialmente por mineros, artesanos y demas trabajadores de la region, a
los cuales con el tiempo se han ido incorporando otros trabajadores de los
medios urbanos y aun algunos representantes de la clase burguesa de la villa.
Dichos grupos poseen estatutos legales y llegan al extremo de tener litigios
judiciales entre unos y otros por razones de hegemonia. Sus fines estan
constituidos por el cumplimiento de promesas como danzantes, teniendo en
cuenta que es un privilegio danzar en ellas después de los tres meses
reglamentarios de ensayos. Existen ademas los pasantes anuales, especie de
mecenas que econdmicamente ayudan a sufragar los gastos de las
presentaciones, los cuales cada afio pujan por hacerlas mas ostentosas.

A partir de dia del compromiso con la virgen, llamado”la promesa” o “primer
convite”, se organizan ensayos en zonas y calles de la villa cada domingo de 2
a 7 de la tarde, con la estricta prohibicion de ingerir bebidas alcohdlicas. Ese
entrenamiento es de tanta disciplina que aun exige el uso de ropa uniformada.
Se dice que antiguamente los maestros famosos en la ensefianza de la danza
usaban latigos en el entrenamiento. Actualmente siguen siendo personajes
muy respetados y usualmente aparecen dentro de la comparsa, como la figura
del angel.

Terminada la primera etapa se hace “el segundo convite" o *“convido”
efectuado en la iglesia del Socavon, proxima a la galeria principal de la mina
mas rica de la region. En ese lugar se celebra durante tres meses la feria
semanal en que se venden objetos en miniatura que son tradicionales de otro
dios autoctono, el pequeiio Ekeko, hijo pequefio de Pachacamac, que fue
descuidado, por la caridad de los aborigenes, en venganza de lo cual e! Divino
Creador hizo desatar grandes cataclismos. Desde entonces, los habitantes del
altiplano desagravian a los dioses con pequeiias esfinges de oro, plata,
piedras y estuco, vestidas lujosamente y colocadas en medio de juguetes,
confeccionados todos en pequefios tamafos en forma de muebles, figurillas de
animales, arboles, casitas y juguetes que se venden en el mercado de los
objetos mindsculos.

El sdbado, el carnaval se abre con un extraordinario desfile llamado de
cargamentos, en que mulas y autos llenos de vasijas labradas en oro y plata, y
engarzadas en piedras preciosas, transitan flanqueadas por los grupos de
diablos y las otras comparsas. Se exhiben unos ochenta animales de carga y
unos cien carros motorizados llenos de metales y piedras preciosas
apreciados en millones de bolivianos (moneda oficial del pais). Durante el
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trayecto también aparecen las mascaras con sus bandas populares y de
zampofias que acompafan las danzas de las comparsas.

El domingo de carnaval es el dedicado a la mayor actuacion de los danzantes,
desde la madrugada en que ocupan la plaza para entrar a la Misa Mayor,
disfrazados, pero con las mascaras bajo el brazo. Terminada la misa sale la
procesion a pasar bajo los arcos construidos en la plazuela desde el
amanecer.

Estas armazones junto a los altares hechos en las esquinas de las calles son
decoradas con las joyas y las vajillas de los cargamentos. Bajo el ruido de la
coheteria por tradicion, primero se va a bailar al patio de la prefectura del
departamento para mas tarde pasar ante las multitudes o las avenidas
establecidas para su trayecto.

El lunes de carnaval los arcos son transportados a la plazuela de la Virgen y
alli construidos con mayor esplendor, agregandosele almohadillas de
diamantes vy filigranas, fuentes, platos, soperas, cucharas, vasos y tapas de
plata. Cada comparsa se disputa el tener la mayor cantidad de arcos, los que
dispuestos en largas galerias circulares podran ser en cantidades de 150 a 180
de ellos. Luego se hacen visitas a la iglesia, y se hace la representacion de los
relatos de los diablos y de los incas. Este es el mas acto climax de la
celebracién, pues se ejecutan los actos teatrales guardados por tradicion oral
del pueblo de Oruro. Los textos son recitados por personajes que desarrollan
una trama, como la de La caida del Luzbel y La conquista de los espafioles, en
que aparece el rey de Espafa, Pizarro, Almagro, soldados, incas, fustas y
bandas de musica en medio de estandartes. Todo finaliza con “la despedida”
en que los diferentes grupos cantan y bailan por turno a su patrona y se
despiden con extensos versos cantados.

El martes y el miércoles se asiste al templo otra vez disfrazados pero sin
caretas. Por ultimo, el sdbado de Tentacion se lleva a cabo una exhibicion
folklorica en el estadio departamental de la ciudad, en que se puede admirar a
todas las diabladas de morenos, tobos, incas, negritos y zampofias. En ella
aparecen los obligados luciferes, satanaces y caporales, angeles y diablillos,
chinas-supay (esposas del diablo personificadas por miembros masculinos)
cholas, diablesas y almas. En los ultimos tiempos se han sumado los siete
pecados capitales y las siete virtudes teologales, ademas de los ya
tradicionales 0sos, condores, toros y comparsas de morenos, tobos (salvajes
selvaticos) y los incas, todos con sus estandartes y bandas musicales.

Como consideraciones generales llegamos a la conclusién que todos estos
diablos danzantes americanos han logrado encausar muchas tradiciones
locales y asi permitir que no se pierdan los valores intrinsecos de las culturas
americanas y afroides, haciendo al mismo tiempo incorporar al acervo ludico
carnavalesco, arquetipos folcloricos de antes de la conquista y otros surgidos
después de la misma, propiciatorios de la danza narrativa, bien capaz de abrir
las puertas a un teatro basado en la tradicion americana.

TODA LA DANZA LA DANZA TODA (enero-diciembre 1995)
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UNIR ESLABONES

Toda la danza la danza toda, junto con la institucion que la edita, el
CEDEDANZA, acaba de cumplir su primer aniversario. Su salida trimestral ha
sacado a la luz, los cuatro ejemplares de 1994: el primero, dedicado
principalmente a la presentacion del Centro de Desarrollo de la Danza; el
segundo, a Noverre y !a celebracién del Dia Internacional de la Danza; el
tercero, al centenario del nacimiento de Martha Graham, y el cuarto, a las
celebraciones de las fiestas del Dia de Reyes en la América Latina y su
vinculacién con el ecologismo. Todos esos nameros han presentado trabajos
de colaboradores cubanos, venezolanos, argentinos y aun espafioles, tanto
latinoamericanos como universales. Con ello se ha cumplido uno de los
objetivos de CEDEDANZA: establecer una cadena de interrelaciones entre las
areas danzarias de Latinoamérica y el resto del mundo.

Esa motivacién lanza Toda la danza la danza toda, a partir de 1995 a un nuevo
empefio: el de dedicar numeros completos con informaciones y valoraciones
especificas de diferentes paises latinoamericanos, pretendiendo con ello, dar
un panorama de la danza en cada una de sus diferentes vertientes, estilos y
modos de expresion, tanto las mas populares, como las ubicadas dentro de los
coédigos llamados cultos, en el quehacer de sus creadores, y sus
cumplimentaciones y conflictos, si es que los hubiere.

El Pera ha constituido el primer eslabdn que iniciara la cadena de valoraciones
gue permitira un mas intimo conocimiento entre los hacedores de la danza en
estd area tan rica y aun poco explorada en cuanto a estudios
interdisciplinarios. Fuertes focos como los de México, Brasil, Venezuela,
Colombia, Ecuador y Cuba son ya capaces de irradiar luz propia.
Infortunadamente, con frecuencia, ello ocurre solo dentro de sus propios
limites geogréficos. Y hasta insélitamente, puede decirse que son mas
conocidos en Europa y Estados Unidos que entre los propios paises del area
latinoamericana. La falta de informacion en cuanto a la danza entre nosotros
mismos es verdaderamente sorprendente. Los movimientos de la politica, la
economia y aun de la ciencia han sido mas susceptibles de traspasar las
fronteras. Inclusive dentro de la cultura artistica, la musica ha podido
trascender: la salsa y el rock latino han saltado las vallas limitrofes, y el cine
latinoamericano se muestra en festivales de Cuba, Colombia, Chile, Argentina
y Brasil. La danza, sin embargo, no se ha difundido todavia lo suficientemente
como para que podamos conocernos, mas que en forma esporadica y no
mantenida.

Los festivales de danza han comenzado a aflorar con mayor insistencia, pero
increiblemente, son mas las compafias y artistas europeos y estadounidenses
los que aparecen en los mismos que los latinoamericanos. Los seminarios y
talleres, asi como los intercambios de profesores poseen también esa
marcada propension. Las publicaciones danzarias en el area latinoamericana
son casi nulas, y las existentes, apenas trascienden las fronteras del pais que
las auspicia.
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¢, Podremos poner un poco de energia propulsora en la tarea de hacer sentir la

fuerza de la cadena danzaria latinoamericana? Eso esperamos lograr con esta
ediciébn extraordinaria a la que seguiran otras de Colombia, Venezuela,
México, Brasil y todos los demas paises latinoamericanos que pongan a
nuestra disposicidn materiales y textos con los que mostrar sus desarrollos y
adquisiciones en el campo de la danza dentro de su mas abierta concepcion.

Toda la danza la danza toda (enero-junio1995)
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LA DANZA DE LA CULTURA INCA

El imperio de los incas es considerado como el mas avanzado de todas las
civilizaciones indoamericanas. La region andina fue su ambito geografico.
Comprendia los actuales territorios de Ecuador, Peru, Bolivia, norte de Chile y
el del noroeste argentino. Los quechuas constituyeron una fuerte organizacion
imperial con sede en la ciudad del Cuzco. Su compleja distribucién territorial les
hizo desarrollar un avanzado sistema de comunicaciones a lo largo del
imponente Camino Real, que recorria el imperio de un extremo al otro con una
red de corredores alternos. El estado ejercia un control econémico total, capaz
de afrontar las inclementes carestias del dificil factor climéatico. El soberano,
teocratica divinizacion solar, ostentaba una direccién estatal completamente
autoritaria: la religion heliolatrica regia el Estado, y el templo del Sol era todo
laminado en oro. Los ceremoniales eran complejos, y desde luego la danza fue
uno de los ejes del rito. También se cultivaba el sacrificio humano, siendo los
nifos los mas apreciados dones ofrecidos a las divinidades en medio de
danzas.

Los sacerdotes por su parte se entregaban a danzas vertiginosas en completo
estado de embriaguez y luego hacian vaticinios fundandose en el vuelo de las
aves y el estado de las visceras.

Celebraban festivales anuales de gran trascendencia. El llamado Situa, en el
otofio, tenia por fin la purificacion del imperio: se hacian ayunos rituales,
expulsion de los forasteros, ceremoniales de bafios colectivos y se expulsaban
las impurezas con grandes alaridos. También se efectuaban simulacros de
combates contra el mal, todo en medio de danzas en que participaba el propio
Soberano, y la gran plaza de Cuzco era escenario de procesiones danzarias en
honor de las pacarinas 0 momias reales, que precedian a las danzas
colectivas, llamadas taquis.

El gran festival Raimi era dedicado al Sol y dirigido por el emperador como
gran sacerdote, codeado de todos los nobles lujosamente ataviados. Otro
importante evento anual era el de la Pariagaga, de tipo deportivo, y el de
Huarachiku que tenia que ver con la iniciacién de los jévenes guerreros y en el
gue se les azotaba para probar su resistencia. En este festival se efectuaba
una danza en que se hacian corros zigzagueantes por la plaza del Cuzco,
cogidos los danzantes a una gruesa soga de unas cuatrocientas varas que
parecia una gran serpiente. El festival de Chaupifiamka tenia un caracter
erotico ya que se hacia en honor de la diosa de la sensualidad, de ese nombre;
en él los hombres bailaban desnudos para agradar a la diosa. EI mas popular
de todos los festivales era el de Kuski Raimi», efectuado en la época
primaveral al final de la siembra. Se hacian con gran derroche de alegria en
todos los territorios del imperio, bailando con los instrumentos de labranza.

El Inca Garcilaso de la Vega nos da amplia informacién y detallada descripcion
del lujo y ostentacion de tales fiestas y sus danzas, propias ademas de cada
provincia. Cada una de las cuatro secciones del imperio poseia bien
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diferenciadas danzas y cantos, muchos de los cuales tenian origenes
totémicos con mascaras de 0s0s, monos, jaguares, pumas y condores, danzas
guerreras y de jerarquias incaicas. Muchas de esas danzas han constituido el
germen de un teatro indigena que ha dado obras como La muerte de
Atahualpa. También hubo danzas nacionales bailadas en todo el imperio,
algunas de las cuales han sido mantenidas hasta después de la colonia y aun
en la actualidad, tales como el huaino, la zamacueca y otras.

El Estado concedia privilegios a la especializacion artistica de los bailarines, de
los portadores de literas, de los especialistas en medicina, los expertos en
orfebreria y esculturas en madera o piedra, al igual que a los alfareros. Todos
ellos estaban exentos de la mita, obligacion de cumplir determinados deberes
para con el Estado en la agricultura, la construccion de terrazas para cultivos,
la irrigacion y ciertas funciones artesanales, servicios regulares en templos y
palacios y el mas oneroso de todos, que era el trabajo en las minas. El clan de
los Chumpivilcas constituido por los bailarines de la corte, estaba exento de
estas obligaciones, lo cual denota el gran aprecio en que se tenia el arte del
bailarin, que de hecho era reconocido como profesional, aunque no existieran
las escuelas que los aztecas desarrollaron en su civilizacion.

Hubo también danzas funerarias, de las cuales se hacen eco las imagenes
cadavéricas de la cerdmica incaica. Y los més truculentos testigos de estas son
tos tambores runatinya, fabricados en el vientre ahuecado del enemigo o
traidor con la piel disecada del mismo. El proceso de confeccién de este
macabro resonador consistia en desollar cuidadosamente el cuerpo muerto y
luego inflarlo, cubriéndolo entonces con vestimentas que le hacian parecer
vivos tocandose el vientre con las manos, segun cuentan los historiadores.

Como consideracion general podemos establecer que la danza en las
civilizaciones americanas poseia un caracter de marcada coherencia
comunitaria, y que con ella se establecian las relaciones entre la religion, los
eventos sociales y hasta los individuales, ademas de mantener en sus cantos
las antiguas tradiciones historicas de la comunidad

Toda la Danza la Danza Toda (enero-junio1995)
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DANZA'Y EROTISMO POSMODERNO

Un aspecto importante para dirimir en la actual danza-teatro, resulta su postura
ante la antigua vinculacion del fendbmeno danzario con la sexualidad. Para
nadie es un secreto que desde los mas primitivos rituales danzados hasta las
producciones teatrales de la danza en los afios cincuenta, el sexo presentado
ya como elegante relacion cortesana de los siglos XVII y XVIII, ya como el
sublimado acontecer amoroso del siglo XIX, o la aparicion de los conflictos
propios de "la lucha de sexos" de mediados del siglo XX, siempre ha sido una
constante en un arte tan ligado a la conformacion del cuerpo fisico, a su
sensorialidad, y a su secuela de sensualidad, aspecto estilizado de la
sexualidad. Ya desde los festivales de Dionisio, las bacantes, portadoras del
tirso (emblema pénico), eran seguidas de hombres:

"Disfrazados de satiros y silenos con largas barbas, colas y falos, y acom-
pafiados de agudos oboes y de incitantes sonajeros (...), en éxtasis,
embriagados por la danza, bailando lujuriosamente alrededor de las
ménades que se resisten”(1).

En pleno siglo XX, Martha Graham en Death and Entrances hace una apologia
de la sexualidad como fuerza continuadora de la vida. En un momento de
fuerte imagen visual, una gran forma escultérica remedadora de un pene, es
rodeada por sus brazos que portan una amplia capa, y que efectdan un
movimiento que sugiere la accion erdtica del coito.

Pero si la danza ha estado frecuentemente ligada al sexo, ello no quiere decir
que hasta los afios sesenta se haya atrevido a presentar completamente
desnudos a los bailarines. Si existia un género espectacular de desnudo
llamado streap tease, siempre ejercido por un sujeto femenino en que la accién
de desvestirse era efectuada con musica y mas o menos con una plasticidad o
movimiento danzario, puede decirse que so6lo se desenvolvia dentro de los
predios de la llamada "baja cultura" o cultura comercializada, y desde luego, a
nivel popular. Eran espectaculos para hombres solos en que refulgieron
algunas figuras como Anne Rose Lee, por la década de los cuarenta en los
Estados Unidos. Ninguna bailarina de nuestro tiempo, excepto Isadora Duncan
gue mostrd sus pechos en una ocasion, se habia atrevido dentro del marco de
un escenario de "alta cultura” a mostrarse desnuda, y menos aun, un sujeto
masculino. La desnudez, admitida desde siglos en la pintura y escultura para la
mujer, no fue tan generosa en relacion con la figura masculina, sobre todo a
partir del siglo XIX. El aspecto estético del sexo no habia aiin madurado. Dice
Maria Golaszewska al respecto:

"Esta actitud se expresa, por ejemplo, en el culto de la desnudez, en la
presentacion del cuerpo humano y de los comportamientos sexuales
como bellos (...) En casos extremos, el esteticismo abarca la estilizacion
artisticamente idealizadora de los genitales y las posiciones sexuales”(2).

Esta tendencia que exorcizar4d la secular "magia de la maldicion"(M.
Golaszewska) ejercida sobre el sexo, se va a ligar con la efervescencia
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desacralizadora de la década de los sesenta, que subvierte todos los valores
establecidos hasta el momento. La apertura de la sexualidad llega no
solamente a presentar libres de prejuicio los vericuetos de la vida sexual, sino
que se lanza también hacia el destape de zonas marginadas con respecto al
sexo (homosexualismo, multiplicidad racial en el sexo, feminismo, etc.), y hacia
nuevas exploraciones en esas areas, haciendo, surgir ademas, como
subproducto, la expansion de la pornografia, género que suministra "vivencias
sustitutivas, lo que conduce, a veces, a la renuncia de una auténtica vida
sexual"(3).
|

La dinamitacion de los valores del establishment de las sociedades
desarrolladas a mitad del siglo, tuvo como componente, también:

"La puesta de relieve del sexo como una expresion de una rebelidon contra
la hipocresia. (...) El deseo de desacreditar la civilizacion burguesa, toda
clase de manifestaciones de hipocresia, de ocultacion ante si mismo de
las propias necesidades y pasiones reales -entre otras, también las
necesidades y experiencias sexuales-; con el deseo de liberar al
subconsciente del hombre. (...) Hoy dia se piensa que el arte expresa no
solo el subconsciente del artista individual, sino también el subconsciente
colectivo, el del hombre como perteneciente a su género”(4).

La generacién de la Judson Church rapidamente incorpora a su quehacer el
desnudo, pero con un matiz significativo: ansiosa de romper con las
personificaciones, con la emocionalidad surgida de la pareja, va a disolver el
desnudo del bailarin en una aséptica vision ajena al erotismo. Los bailarines
aparecerian desnudos pero como una afirmacién de si mismos y como una
presentacion fisica y mental, sin subterfugios de vestimentas, no siempre
exenta de finalidades politicas, como en la ocasién en que Ivonne Rainer
presentd un espectaculo danzario en contra de medidas policiales tomadas en
relacion con un grupo que protestaba contra la guerra de Viet-Nam, y que
pisoted la bandera norteamericana. Los bailarines desnudos llevaban banderas
atadas a los cuellos, que en momentos determinados ocultaban solo la
desnudez de la parte delantera del cuerpo. La ironia de esta coreografia es
bien evidente: el simbolo nacional puede servir en ocasiones para ocultar la
verdad por hipdcritas manejos del poder. La misma Rainer dice de ese
espectaculo coreografico: "Combinar la bandera y la desnudez me pareci6
como el ataque de una escopeta de dos cafiones contra la represion y la
censura’().

La danza-teatro tomara la desnudez que ya se habia extendido por los predios
del cine y también habia inundado las producciones teatrales del Living Theater
(Paradise Now) y otras compafiias internacionales de vanguardia, al extremo
de penetrar en los mas atrevidos rincones de la sexualidad, como fue la puesta
en escena y pantalla de El Beso de la Mujer Arafia, de Manuel Puig, que ha
planteado ,quizas el mas fuerte desacralizado tema del sexo: las relaciones en
la carcel de un homosexual y un heterosexual (con uso de la desnudez) que
llegan a ser gratificantes en el desarrollo de la solidaridad humana.
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La vuelta a la polaridad genérica femenino/masculino se volvera a instaurar, y
el tema de la contradiccion entre ambos tipos psicologicos va a ser tematica
recurrente en Pina Bausch. La dificultad que tienen los sexos para comunicarse
en el mas alto nivel de la sexualidad, como es el del amor, las convenciones
sociales deformadoras de los sentimientos, el machismo en el mundo de las
relaciones de la pareja, seran motivaciones de las cuales surgiran diversas
piezas de Pina Bausch. La pareja que en una de dichas obras, desde lejos se
lanza miradas ardientes, comienza a desnudarse a distancia sonriendo
timidamente uno al otro; segln una expresion consagrada, las faltas de la
propia coraza, mostrandose sin defensa, lo cual los acerca, aunque se
mantenga la distancia exterior. Este es un ejemplo, entre muchos posibles, que
ilustran la conflictiva tematica. En ello se enfatiza el dramatismo de la relacion
entre parejas a las que Maria Golaszewska se refiere cuando dice: "El drama
del sexo esta ligado con la concepcion de la lucha de los sexos, con el
elemento supuestamente ineluctable de sadismo y violencia que reside en el
acto sexual. (...) EI dramatismo del sexo significa para el arte de la extraccion
de las tensiones que se producen entre las personas sobre la base de los
comportamientos sexuales..."(6)

Meredith Monk en 16 Millimeter Earrings (1966), hace un solo que presenta
imagenes del cuerpo como sujeto de la medicina y también de la sensualidad.
En un momento determinado ella sale desnuda de un baul, frente a la pantalla
de proyecciones que esparcia imagenes de llamas sobre su cuerpo, creando
una atmosfera de la fuerza de la sexualidad flameante sobre la desvalida
desnudez del cuerpo humano (7).

Los primeros intentos de suprimir la diferenciacion sexual entre los géneros
masculino y femenino, llevaron a una imagen escénica andrégena, que tuvo en
el travestismo usado por la danza-teatro una significacion particular. Hombres
en lujosos trajes de soirée y mujeres en vestimenta masculina, ironizaban las
duras relaciones entre los sexos. El travestismo llegé al paroxismo de humor
cuando la escena se vio inundada de travestis entregados al furor de la danza.
William Forsythe ofrece en Bongo-Bango Nageela uno de esos excesos de
ironia humoristica.

Imaginense a treinta y dos colegialas enloguecidas, entre las que hay buena
cantidad de travestis. Todas (o0 todos) iguales: falda plisada color azul marino;
blusa adornada con una cinta azul; medias blancas bien estiradas; cerquillo y
cabello semilargo. Sobre una musica percusiva de Tom Willens (...) estas
Lolitas instauran un gran sabbath, muestran sus calzones, forman rondas
desordenadas. Hay rock y twist, sectarismo delirante, danza tribal africana. En
un determinado momento, un personaje con pequefio sombrero punteagudo,
gue ha estado tendido en el suelo, se levanta y toca una flauta; todas las
chiquillas le siguen cogiéndose los brazos, haciendo un guifio a la famosa
leyenda del encantador (flautista de Hamelin) de ratones (y nifios) (8)

Esta vision del sexo, a través de la carnavalizacion expresiva del «al revés» o
del contrario, no hace méas que enfatizar los aspectos irénicos de la
transmutacion de géneros que en la actualidad aun pueden verse por las calles
de cualquier capital del mundo. El travestismo ha dejado de ser una aventura
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teatral para convertirse en un fenémeno de las sociedades actuales en que una
nueva cultura del sexo se expande por la segunda mitad del siglo XX, y de lo
cual la danza-teatro se hace eco a veces en forma dramatica (Bausch), otras
liricas (Monk) y otras hilarantes (Forsythe).

Notas

(1) Curt Sach: Historia Universal de la Danza, Ediciones Centurion Buenos
Aires1994 p.254.

(2) Maria Golaszewska: «Sexo y Arte», En: Criterios. (enero de 1985-diciembre
del1986). La Habana, p.252

(3) Maria Golaszewska: Ob. cit., p. 259.

(4) Maria Golaszewska: Ob. cit., p. 256.

(5) Cynthia J. Novack: Sharing the dance. Contact Improvisation and Culture, p.
42. The University of Wiscounsin Press, USA, 1990.

(6) Maria Golaszewska: Ob. cit., p.261.

(7) Sally Banes: Terpsichore in Sneakers, p. 152, Wesleyan University Press,
Middletown, Connecticut, 1987. (Los fragmentos que constan han sido
traducidos especialmente para este ensayo por el autor.)

(8) Sylvie de Nussac: «Sabbath de Lolitas», en periodico Le Monde, Paris,
1988.
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Nijinski: Escandalo y Misterio

Tamara Karsavina en sus memorias dice: "Miré y no pude creer a mis 0jos;
uno de entre ellos, de un salto, se levantaba por encima de la cabeza de sus
camaradas, y parecia suspendido en el aire. ¢{Quién es ese?”, pregunté al
profesor: Es Nijinski jese diablo que nunca cae a tiempo con la musica! Tuve
la impresioén de contemplar un prodigio (...). Pero el adolescente ignoraba en
absoluto que habia rosado lo prodigioso. Parecia mas bien regafon y
estupido. Estupefacta, pregunté por qué nadie hablaba de un personaje
semejante tanto mas cuanto iba a salir de la Escuela 'jYa hablaran de él! -me
respondieron- jNo se inquiete por eso!”.

En otro momento agrega: “...ya no formaba parte del conjunto del Marinsky.
Por sorprendente que parezca, habia sido despedido. EI mantenimiento de la
disciplina, una vez mas, fue el unico motivo de tal decision. Se habia vestido
con un traje (...) que se componia de una malla y un cortisimo chaleco,
rehusandose a usar las calzas reglamentarias; con tal motivo, sostuvo un
altercado con el funcionario de servicio, tan grave que el alzamiento del tel6n
debid postergarse algunos minutos. ¢ Fue la insubordinacion lo que empujé a
la direcciéon a tomar tal decisién, o hubo parte de verdad en los rumores de
gue la emperatriz habia desaprobado su traje? Lo ignoro; pero al dia siguiente
recibi6 la orden de enviar su dimision”.

Sigue el testimonio al decir: “al lado de la armonia tradicional y de la dulzura
de las lineas, la vision de la Grecia arcaica, tal cual Nijinski la evocaba en La
siesta del fauno y en La consagracion de la primavera, parecia un desafio;
chocaron sus movimientos bruscos y quebrados, que traducian la barbarie de
las tribus primitivas. Nijinski declar6 la guerra al romanticismo y dijo adiés a
todo lo bonito”. En Juegos ensay6 formular una sintesis del siglo veinte.
'‘Deberiamos fechar el programa en 1930, dijo Diaghilev cuando presenté el
espectaculo en 1914”.

Y ella termina hablando de Nijinski asi: "La noticia de su enfermedad me llego
en Rusia. Me habian dicho que en un comienzo adopté un aire turbado y
desconfiado. Se imaginaba rodeado de celadas y hostilidades y no queria
entrar a escena antes que un hombre empleado por él no hubiese revisado las
trampas y comprobado si habian arrojado vidrio molido sobre el tablado.
Pronto cesé de verse perseguido por el temor. Su memoria se borrd
completamente, y perdié toda nocion de identidad (...) Nijinski se sumergio en
una apatia total y no habld, por decirlo asi, nunca mas". Estos testimonios de
alguien que mucho lo conocié nos revelan un bien coherente relato en pocas
imagenes de la exposicion, el desarrollo y la conclusién de una vida, cuya
textura estuvo constantemente entretejida por el escandalo y el misterio.
Escéndalo para sus profesores en el salon de clases, escandalo en la escena
del Marinsky. Escandalo en sus creaciones coreograficas. Provocacion ante la
linea clasica del ballet occidental, provocacién con el erotismo arcaico de la
Siesta, y provocacién con las relaciones amorosas a "tres" de los tenistas de
Juegos.
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Si bien hurgamos en el material fotografico que ha quedado de este fenbmeno
viviente de la danza que fue Vaslav Nijinski, nos sumergiremos en el misterio
ante el indescifrable rostro de imprecisa linea que va desde el nifio de 14 afios
de ojos perdidos en una lejania de suefios infinitos, hasta el del anciano
sentado y ausente ante una foto de si mismo, también perdido en la lejania de
suefios imprecisos. Antes y después siempre el misterio de un extrafo
destino. Entre ambas imagenes apareceran muchas otras con personalidades
encarnadoras de papeles: la del Albrecht anhelante; la del riente esclavo de
Schéhérazade; la del picaresco Arlequin del Carnaval; la del andrégeno
Espectro de la rosa; la caricatura de él, pequefiisimo al lado Diaghilev metido
en un gran abrigo de pieles, como 0so de las estepas; y aquella en que
aparece perdido entre un abigarrado grupo de sefiores en traje de etiqueta en
sus bodas con Romola; desde el tragico muiieco de Petroushka hasta el
eyaculante fauno en el momento en que acostado sobre el velo de la ninfa
huida, con su mano derecha escondida bajo el cuerpo en la zona genital,
ofrece en su perfil la sublime mueca del placer sexual. ¢Podemos acaso
encontrar un denominador comun entre todas sus imagenes? Dificilmente, si
no supiéramos que es el mismo personaje, el del misterioso "elfo que se
mofaba de las convenciones artificiales y de la mezquindad de los prejuicios”,
segun la misma Karsavina lo defiende en sus memorias. Diaghilev y Rémola
se lo disputaron. Aparentemente triunfé ella. Pero también provocéd las
represalias del gran empresario. Luego surgié la paranoia de la persecucion
del rebelde, quien tuvo fuerza para revelarse pero no para soportar el
ostracismo a que lo condend su descubridor, mentor y guia artistico. Existen
quienes han llegado a pensar que el talento de Nijinski sélo fue una
proyeccion de la energia diaghileviana.

Este es un nuevo misterio de la personalidad de Nijinski: ¢fue él en si mismo
Nijinski 0 sélo una extension magica de Diaghilev? Cualquiera que sea la
verdad, Nijinski quedarda en la historia de la danza igual que aquel
deslumbrante cometa Haliey cuya primera aparicion infundié tanto terror al
extremo de que hubo miles de suicidios por e! mundo y que soélo paso
arrastrando su hermosa cola de asteroides, dejando pasmados a todos, para
desaparecer igual que llego entre las constelaciones.

Toda la danza la danza toda (julio-diciembre 1995)
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DANZA'Y SEXUALIDAD

Todo ser lleva indeleblemente sobre si los signos de la sexualidad que
determinan una individualidad concretada en los géneros masculino y
femenino. Dichos signos, constituiran dentro de la vida social significaciones
de roles protagdnicos, en primer término, con respecto a las funciones de
procreacion, y en segunda instancia, de placer sensorial. Todo ello proyectara
emociones que definirdn un tipo de comunicacion, una forma de
comportamiento y una gestualidad. El receptaculo emisor es el cuerpo fisico
impulsado por la sensorialidad psiquica.

Siendo dicho cuerpo, objeto, sujeto e instrumento, a su vez de la danza, éste
no podra evitar estar necesariamente involucrado en la sexualidad. De ahi que
ningun otro arte como la danza para mostrarse bien inmerso en todos los
significados y significantes del sexo en relacion con la vida social y las
sensaciones del mundo exterior.

Cuando se baila, una extensa cadena de imagenes que tienen que ver con el
sexo es construida como via de informacion para el medio circundante. La
relacion del bailarin o bailarina con el ojo receptor se revela a través de una
profusa red de seduccion que emana del cuerpo y su expresividad. Por otra
parte, consecuentemente, la danza, a su vez, se constituye en una forma de
dominio del mundo que rodea al que baila. Ya desde la danza primitiva se
conoce el hecho de que el hombre insta a la tierra hacia la fertilizacion con
imagenes danzadas de copulacion. Los desplazamientos espaciales primarios
del circulo y la fila no son mas que los signos estilizados de la vulva y el pene,
reveladores del hecho coital. Los grupos de hombres y mujeres que se
entrelazan hacen mimesis del acto sexual en forma abstracta, sin contar con
otras imagenes mas crudamente directas como son las de bailarines
desnudos o travestidos remedando acciones sexuales. De ello saldran
configuraciones cada vez mas estilizadas en que acercamientos vy
separaciones, cruces y carreras, saltos y giros van a crear un vocabulario que
sera la base del lenguaje expresivo de la danza como arte. El campesino
celebrara la primavera, época de la siembra, y el otofio, época de recoleccion,
con danzas en que hombres y mujeres alegremente celebran con éxtasis del
enfrentamiento de parejas con pateos, lanzamiento al aire de piernas,
levantada de las faldas femeninas, y sobre todo con un lddico empuje
preparatorio a la seleccion de parejas y enlaces matrimoniales. Cuando esas
coreografias son llevadas a los salones, el tema sexual se habra tamizado de
tal forma que podra constituirse en recreo de la vida social, aunque detras de
ello sigue manteniéndose el nexo de sexualidad entre parejas, aun cuando
esté integrada en un grupo. Mas adelante se hara una individualizacion de la
pareja estableciéndose una mayor intimidad que irA desde el juego de
provocadora gestualidad de las danzas llamadas folkloricas, en que se
instaura un cortejo abierto, o0 mas aun, el cerrado vinculo del abrazo que
aunque a respetuoso distanciamiento no hace mas que prefigurar el
emparejamiento copular. La vida publica matizara los aspectos mas crudos de
la sexualidad dentro del baile de parejas, pero no por ello dejaran de
establecerse los prolegbmenos para ulteriores encuentros y concretas
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interrelaciones de tipo sexual. Desde la contradanza, en cuadrillas o los
lanceros, hasta el quieto e intimista danzon se puede leer toda una cadena de
eslabones en que aparece la historia de la sexualidad en el siglo XIX y
principios del XX. La libertad entre la pareja se hace cada vez mas acentuada
en el cha-cha-cha y el mambo cuando se rompe el abrazo para separarse la
pareja que solamente quedara unida, y no siempre, por el contacto de la
mano. Se ha pasado del baile "agarrao" al baile "separao”. La pariedad entre
hombres y mujeres se hace cada vez mas acentuada, igual que ocurre en la
vida social al transcurso de nuestro siglo. Cuando se rompe el abrazo del baile
de saldn, se muestra el deshielo del sometimiento femenino en relacion con la
preminencia masculina establecida por siglos. La mujer se siente mas libre y
desde esa libertad se expresa con mayor fuerza en ulteriores desarrollos
danzarios, tales como el son y el baile a ritmo de salsa.

En el ambito de la danza teatral, el pas de deux classique muestra un fuerte
lucimiento de la mujer, aunque soportada de forma paternalista por la fuerza
muscular masculina que opera como habil marionetista, dejando ver
solapadamente su égida protectora y dominante, cuando la hace girar, la lleva
por los aires o la sostiene en sus dificiles equilibrios. Mas tarde la mujer
renunciara a ese externo lucimiento para imponer otras reglas del juego con la
danza llamada moderna, contemporanea o posmodema. Asi sera la mujer
quien manipula el quehacer escénico convirtiéndose en creadora de obras en
que las tematicas, a menudo, cuestionan la posicion masculina de la
sociedad. Es la época de la revolucion sexual con la consiguiente liberacion
de la mujer en la sociedad del siglo XX. A partir de ahi, se impondran también
otras liberaciones de marginaciones sexuales como las de los grupos
homosexuales. Todo ello traerd a la escena la aparicibn de tematicas de
relaciones amorosas entre mujeres por un lado, o de hombres entre si, por
otro, con frecuente uso, inclusive, del desnudo.

Puede asi decirse que el arte de la danza teatral que por mucho tiempo revelo
una sexualidad colonizada y mediatizada por un fuerte control de estilizada
moralidad, en las ultimas décadas parece haberse convertido en uno de los
mas propicios vehiculos artisticos para expresar en imagenes danzarias la
libertad sexual de nuestra época.

Toda la danza la danza toda (julio-diciembre 1995)
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DANZAS PRENUPCIALES ENTRE LOS NUBAS DE KAU
(AFRICA)

Entre los nubas, tribus africanas de la zona sudoriental de la provincia
sudanesa de Kordofan, se tiene un culto a la belleza del cuerpo que implica
normas para poder exhibirse desnudo. Entre las prohibiciones de aparecer en
esa forma estan las de las mujeres a partir de quedar en cinta; las personas
gordas, que en general son mal vistas, y solo los jévenes sanos y de hermoso
cuerpo podran hacerlo en la lucha de cuchillas atadas a la mufieca llamada
Zuar, que se practica de los 28 y 30 afios.

Ademas deberan hacerlo en el baile Njertun o danza del amor, dentro del cual
las jovenes del pueblo escogen marido. Esta danza se efectla poco tiempo
después del enfrentamiento de los hombres en la lucha Zuar. A ellos acuden
las chicas desnudas, con sus cuerpos untados con abundante aceite
coloreado de rojo o de negro, luciendo como si estuvieran lagueadas. Se
adornan con plumas de avestruz en las cabezas y broches de latén dorado. Al
llamado de los tambores acuden en pequefios grupos de dos o tres al lugar
sefalado, moviendo las caderas al ritmo tocado, mientras hacen vibrar ramas
flexibles o latigos de piel que llevan en las manos. Los guerreros comienzan a
llegar, también muy untados de aceite y con esplendorosas mascaras
pintadas en el rostro. Se mueven con movimientos lentos, bien diferenciados
del de las mujeres; giran sobre el eje de una de sus piernas, mientras
sostienen bastones en las manos. Por momentos, al ritmo del tambor inclinan
el torso e imitan el mismo grito de ave de rapifia que usan al comienzo de la
lucha y que se denomina Schakula. Después se sientan en un pequefio
circulo sobre un muro de piedra, con la vista en e suelo sin mirar a las jovenes
gue bailan. Solo se permiten un ligero temblor de una de sus piernas, con lo
qgue hacen sonar una pequefia campanilla que llevan atada al tobillo, sonido
con el que demuestran simbdlicamente una excitacion interna. Los padres,
con sus canticos, apoyan los tambores, vociferando alabanzas por la
inocencia de sus hijas, las cuales son tendidas sobre el suelo y obligadas a
abrir las piernas, tras lo cual se exalta a gritos la virginidad de las doncellas,
después de echar una mirada a sus vaginas. A continuacién las muchachas
se acercan a los hombres, hasta que al fin una de ellas se encarama sobre
uno, balancea una de sus piernas sobre la cabeza del mismo y termina
apoyandola en el hombro del escogido. Alli sigue moviendo el cuerpo hasta
que se retira bailando. Otras hardn lo mismo con los demas hombres, y en
ocasiones con el mismo anterior escogido, lo que ocasiona posteriores rifias
entre ellas. Antes que finalice el baile los hombres se van retirando sin haber
mirado hacia las jovenes. La cita tendra lugar en la noche, en la casa de los
padres de ellas, de la cual podra surgir el casamiento, aunque no siempre.

La famosa cineasta alemana Line Riefenstahl ha dejado constancia
cinematografica de ese evento danzario al firmarlo «in situ» en una de las
ocasiones en que fue efectuado, junto con la lucha de las cuchillas.

Toda la danza la danza toda (julio-diciembre 1995)
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NINA VERCHININA EN CUBA

Tenia en esos momentos noticias de que existia aqui, en la Habana, una
bailarina procedente de los Ballets Rusos, que daba clases: Nina Verchinina.
Alli me fui y comencé a recibir clases de ella en su pequefio estudio, que era la
salita de un apartamento bastante reducido. No tenia suelo de madera y unas
barras y un espejo eran todo su equipo. S6lo cabiamos cuatro alumnos en
cada clase y ella trataba de reunir los pocos muchachos que tenia en una.
Dominaba poco el castellano pero se hacia entender de una forma muy
definida: trabajando sobre nuestros musculos y dandonos indicaciones tan
elocuentes que no teniamos otra forma de actuar que la requerida por ella.
Ejercia un poder intenso de comunicacion cinética con sus alumnos. Era una
profesora nata, que sabia lo que queria extraer de cada cual con un rigor que
no daba oportunidad a nuestros cuerpos, carentes de formacion disciplinaria
para afrontar la dificil técnica clasica, para caer en la holgazaneria tropical. No
éramos nifios; todos frisdbamos en los 20 afos o los sobrepasabamos. Sus
clases no admitian amaneramientos ni pérdida de tiempo en braceos bonitos ni
linea para contemplar las poses estereotipadas del academicismo. Su método
era accionar intensamente nuestra musculatura, colocacién correcta de la
postura, limpieza de movimientos y total concentracion en lo que haciamos
hasta dejarnos exhaustos.

Ella estaba alrededor de sus 30 afios y era una mujer de tipo atlético, elastico,
deportivo. Una cara fuertemente cincelada, de pémulos pronunciados, con
unos ojos brillantisimos, deslumbradoramente azules y un pelo lacio rubio,
siempre en comodos pantalones y pullovers. Trabajaba con alpargatas y
exhibia una dinamica fisica de Diana Cazadora. Ademas del ruso, su idioma
natal, hablaba un inglés muy fluido y también el francés.

Nina pertenecia a aquel grupo de las llamadas "baby ballerinas" formadas fuera
de Rusia por Preobrajenska y Nijinska, junto a Toumanova, Baronova,
Riabouchinska y Morosova, su hermana, casada con el coronel De Basil.

Ademas habia estudiado el sistema Laban. Para ella, Lebnides Massine en sus
ballets sinfénicos (Los Presagios, Choreartium y Sinfonia Fantastica) habia
creado papeles especiales, bien diferenciados del estilo romantico de las otras.

Nina era una especie de disidente del estilo académico de los Ballets Rusos.
Sus estudios y su interés en la danza expresionista alemana habian
desarrollado en ella un estilo angular y punzante en su manera de bailar.
Poseia unas puntas poderosas (no recuerdo empeine mas impresionante en
los pies que los de Nina), pero preferia bailar con zapatillas normales o
descalza. Habia actuado en los Ballets Rusos de Montecarlo (1933) y con el
Original Ballet Ruso, primero hacia 1937 y mas tarde en 1948.

Ella nos ofrecia también otro tipo de clase sin uso de barras, con muchos
ejercicios en el suelo, especialmente acostados. En ellos, el cuerpo era tratado
en forma diferente: el torso y la pelvis recibian entrenamiento interno. Asi
balanceaba nuestra formacion técnica con el cédigo clasico y a la vez con la
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libertad expresiva, aunque no menos rigurosa, de las técnicas alemanas. Ella
misma se decia hacer "ballet moderno”, y sus coreografias no usaban los
movimientos tomados de las clases, sino que poseian una calidad de inventiva
personal, dentro de la cual mi cuerpo se sentia muy comodo y gustoso. Ella me
estimulaba mucho, pues ponia un especial cuidado en mi desarrollo, a pesar de
que me era dificil pagarle las clases. Me decia: "No importa, cuando tenga
dinero me las paga, lo importante es que usted trabaje fuerte; ya vera como su
cuerpo va a adelantar técnicamente”. Me trataba de usted, como a todos.
Cultivaba ese distanciamiento como forma personal para sus alumnos. Sin
embargo, llegué a tratarla fuera de las clases y sentia una calidez especial que
me confortaba. Su compafiero, un inglés pintor y restaurador de cuadros,
poseia muchos libros de arte, y ellos me permitian verlos. Ese fue para mi
también un deslumbramiento ante el mundo del arte. La pintura holandesa,
espafola e italiana del Renacimiento me embriagaba, mientras Nina, ya tarde
preparaba sus comidas frugales y él me hablaba en un inglés muy "british".
Sobre la pintura universal yo practicaba el idioma, absorbia la pintura y sentia
la cercania de Nina, ajena a la maestra rigurosa, duefia entonces de una risa
infantil con la que encubria su falta de dominio de nuestro idioma.

Fue una época de descubrimientos para mi: mi cuerpo y mi mente entraban
por primera vez en otros predios ya mas cercanos a lo que borrosa pero
irremisi-blemente se iba gestando en mi incipiente personalidad artistica. Luego
vinieron las funciones en el teatro América, y supe por primera vez lo que era
salir a escena, a disfrutar un movimiento dentro del cual me sentia capaz de
expresar ideas a través de los muasculos. Esto era producto de una relacién
muy intima que Nina lograba entre sus deseos coreograficos y nuestros
cuerpos. Para mi, aquello era una revelacién, algo como un milagro en que mi
timidez se disipaba para dejarme mientras bailaba seguro de lo que hacia,
aunque fuera tan sOlo levantar un brazo o una pierna. La sensacion de
sentirme seguro de mi, ante el pablico haciendo algo que era como revelarme,
sin restricciones fisicas ni mentales, fue para mi quizas la mas importante
experiencia de mi vida. Esto se hacia mas profundo ante la conviccién de que
estaba haciendo algo que transgredia los cénones de nuestra limitada
mentalidad provinciana; y, sin embargo, ello no me impedia expresarme por
encima de los prejuicios y estrecheces de mente. Nina seguia, incansable,
trabajandonos mas y mas, ahora con el fuerte estimulo de haber podido
aglutinar un grupo. Conseguia locales mas amplios donde podiamos
entrenarnos con mayor libertad y eficacia espacial. Salones en sociedades
espafiolas, en el Miramar Yacht Club, en el escenario del Teatro Nacional, en el
salon de una escuela de musica donde ella ensefiaba a los alumnos. Fue en
este lugar donde tuve mi mas fuerte experiencia con Nina. Ella debia
entrenarse para incorporarse de nuevo al Ballet Ruso que vendria
préximamente a Cuba, y me pidié que la acompafiara en sus clases, pues le
resultaba fastidioso los ejercicios estando sola. De pronto me vi trabajando a la
par de ella, con una velocidad e intensidad que soélo ella podia desarrollar, pero
ante lo cual yo no podia ponerme con remilgos. El suelo del estudio era de
grandes mosaicos de marmol que al recibir nuestro sudor, en medio de un
verano aplastante, se cubria de charcos en los que chapoteabamos
constantemente. La Unica solucién era tener un palo con bayeta y secar y
volver a secar para poder trabajar. Aquello fue un tremendo tour de force para
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un principiante: seguir a Nina, deshidratdndome, pero sin hacérselo sentir, fue
una tarea de férrea voluntad. Sabia, pues lo habia visto con mis propios 0jos,
de alumnos que se desmayaban en sus clases, que por su rigor disciplinario no
tenian en cuenta el calor del trépico. Ella pensaba que eso era una ventaja
porque nuestros musculos siempre estaban calientes; los bailarines de clima
frio debian ocuparse arduamente de poner en condiciones su musculatura para
que el cuerpo le respondiera en el entrenamiento. De modo que aguanté como
un campedn aquellas endemoniadas y olimpicas clases que ella se daba y yo
seguia en cuerpo y alma como si fuera un profesional. Esa fue una experiencia
inolvidable y la recuerdo como mi bautismo de fuego con la danza. Todos esos
esfuerzos en mi desarrollo técnico no quedaban meramente en las
posibilidades que sentia de llegar a controlar mi cuerpo como bailarin, en el
placer de expresarme dentro de las coreografias de Nina, sino que, ademas,
pronto senti la necesidad de componer danzas, aunque no tenia idea de como
hacerlo. Me recuerdo, muy temprano en aquellos dias, ante el espejo de un
armario con una vitrola o tocadiscos muy estrafalario, en casa de un amigo,
tratando de coreografiar una danza sobre el tema griego de Narciso. Y
desesperado porque no me salia lo que tampoco exactamente sabia qué
queria hacer. Luego vino la sorpresa: Nina me dice que el Ballet Ruso
necesitaba bailarines y que me llevarian, junto con otro de mis compafieros.
Justamente habia terminado mi carrera de abogado y al instante tomé la
decision de enrolarme en la compainiia.

TODA LA DANZA LA DANZA TODA (enero-junio 1996)
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HACIA UNA TEORETICA DANZARIA

A fines del siglo XX no parece existir especializacion del pensamiento que no
sea teorizable. Ciencia, arte y aun hasta la tecnologia parecen ser todos
susceptibles de caer en el campo de la teoria. La danza, por su precaria
inmediatez es una de las materias mas poco propicias a tal direccion
investigativa y parece mostrarse hasta el momento reacia a ello.

Sin embargo, los rapidos y frecuentes cambios que ha experimentado en las
Gltimas décadas no pueden, parece, ya mas permitirse tal tipo de
postergacion, pues en la actualidad comienzan a hacerse bastante cripticos
cantidad de fendmenos que estan ocurriendo en esa area. Como tales pueden
citarse la aparicion de la llamada danza-teatro; la emergencia de la
postergacion del coreodgrafo, especie casi en estado de extincion; el estado
laboratorial de gran cantidad de nuevas producciones danzarias en que
parece prevalecer mas el proceso de creacion que el logro final; el surgir de la
improvisacion escénica; la casi desaparicion de la danza de repertorio y tantos
otros fenomenos de las ultimas décadas. Ya se hace urgente plantear en la
danza cuestiones que hace siglos fueron materia para los filésofos en relacién
con el hombre y su presencia en el universo. Ahora también se hace necesario
preguntar: ¢qué es la danza, de donde viene y a donde va? A lo que se
agrega: ¢es un fenomeno per se o depende de la atmosfera en que se
produce? ¢Qué es el movimiento dentro de la cultura del cuerpo? ¢Qué
posicion ocupan los codigos danzarios ante la inminente intrusion del
movimiento cotidiano en el mundo de la danza? Estas y muchas otras
cuestiones acicatean a la cultura danzaria de hoy. A partir de que el cuerpo
comienza a ser estimado como un primordial objeto cultural con propias leyes
y significacion en la sociedad actual, la danza, depositaria del mas alto
sistema de expresividad estética de ese bien cultural, se ve comprometida a
hacer diseccién de si misma para encontrar las razones y los objetivos de su
existencia.

Investigar, reflexionar y tomar medidas urgentes. Y solo una teoria de la danza
puede dar respuestas, aunque sean solo empiricas por el momento, a tantos
temas de incertidumbre. Hoy por hoy la investigacion de la danza se impone.
Toda la Danza la Danza toda se hace eco de esa urgencia y en este numero
hara énfasis en esa arida tematica. ¢ De acuerdo?

Toda la danza la danza toda (enero-junio 1996)
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UNA SAGA INSULAR

Las islas son extrafias porciones que como barcos anclados, se miran siempre
en las aguas. Los mares que las rodean y las hacen prisioneras, les devuelven
constantemente imagenes de su cambiante condicion de sirenas solitarias,
tentaciones de todo viajero de continentes. En esa aventura de seducciones, la
historia parece germinar acontecimientos y cada noche se gestan mitos que se
destruyen al amanecer. Asi, a la vispera del primer centenario de nuestra
independencia, Marianela Boan, se entrega a algunas reflexiones coreograficas
con respecto a la mitologia insular de la llamada Perla de las Antillas. Sus
producciones de los ultimos afios reclaman atencién, no solo por su nivel de
autenticidad, sino también por su preocupacion en cuanto a descifrar algunos
de los enigmas de nuestra insularidad, de nuestra realidad y de nuestra
espiritualidad.

Ya en Auto-retrato con escalera de caracol mostrd en algunos “flashes” de la
histeria pro-didspora para con la angustia de la huida que convirtidé en tragico,
el chiste gestado en la calle de: “El ultimo que se vaya que apague la farola del
Morro”. Cuatro personajes y un gran mufieco de trapo se abatieron en un
espacio fisico y mental, repleto de una hostilidad que pretendié romperse con la
fuga. Después de ella, s6lo queda el mufieco enorme y solitario tirado en el
suelo. La musica de Carlos Varela, Retrato de familia, da una clase de la épica
familiar que penetra esta foto colectiva.

Antigona, quizas una de las mas luminosas piezas de Marianela de los ultimos
tiempos, logra en su metaforizacion del desnudo, la superposicion de vida
(sexualidad) con la muerte (inercia). La hermana mitica que afronté el poder
tiranico enterrando a sus hermanos muertos es uno de los profundos y
simbdlicos frescos de la cubania en su dualidad de inercia vs. rebelion.

Si Gaviota es un juego también de dualidades insulares “viajar or not viajar, that
is the question”, Fastfood sera “comer or not comer, that is the question”. Esas
pedestres polaridades son manipuladas irénicamente por Marianela en sus
coreografias hasta sus mas altas resonancias filoséficas y poéticas en el
contexto nacional. Pater, por su parte, es una danza, especie de remembranza
auto-biografica que remite a la nostalgia de seres queridos que se perdieron en
la bruma de los deberes impuestos por la grandeza de la obra colectiva que
devoré a sus hijos como el gigante Cronos en los albores olimpicos de la
construccion del universo.

Ultimos dias de una casa es un panorama psicolégico del mirar del tiempo
como pulverizador de la materia, sin poder hacer otra cosa que decir con Dulce
Maria Loynaz:

La casa soy, la casa

mas que piedra y vallado
MAas que sombra y que tierra
mas que techo y que muro
porque soy todo, y soy alma.
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terminando por anclarse en la esperanza, al asumir la presencia del espiritu,
indestructible e imperecedero en los versos de:

con un poco de sol me conformo
con un poco de sol y ternura

Variaciones Sisifo toca el tema desgarrado de la ascencion, imantada hacia la
realidad que detiene, corroe y pesa. Los escalones y sus transgresiones son el
guerer y no el poder hacia la trascendencia. El logro final deja la duda si se
aprende por fin a volar, o si todo es aun un simulacro de la caida al vacio. La
carta, en fin, toma el tema candente de la escision familiar y la comunicacion o
no, entre “el aqui y el alla”. Sobre un altar familiar, la mesa, se celebra una
especie de ceremonia en que el pan y el vino de la separacion se prestan al
sacrificio de una “otra” santa misa cotidiana, mediatizada por la distancia y el
correos.

La ultima presentacion de Danzabierta en febrero puso en escena algunas de
estas obras coreograficas respaldadas por la presencia de la misma Marianela,
siempre exacta e incisiva en su quehacer escénico, junto a Judith Sanchez,
José A. Hevia y Alain Rivero, frescos y vitales todos en sus proyecciones
danzarias, especialmente éstos dos ultimos en la ultima version de Antigona
que dieron con una interpretacion de fuerte veracidad emocional, respaldada
por una impecable corporalidad, dificil de superar: Hevia en el inerte, pero
hermoso cuerpo del hermano muerto y Rivero, travestido, en la transgresora y
épica Antigona.

La segunda parte del programa la llevd un grupo de artistas invitados por
Marianela a impartir un Taller Internacional de la llamada Técnica de Soltura e
improvisaciones de contacto. David Zambrano, Mark Tompkins, Mat Vooler,
Jenifer Monson e Ismael Houston-Jones  ofrecieron para cerrar una
demostracién de la riqueza y debilidad de este estilo danzario que ha tomado
carta de naturalizacion en el mundo de la danza en los ultimos tiempos. Rico en
espontaneidad y frescura, esta novel forma suele ofrecer escollos en la falta de
control del tiempo escénico y la dispersion espacial ante el ojo del espectador.
La dltima seccidn con todos los participantes del taller adolecié de esas fallas, a
las que por otra parte siempre debe estar preparado el receptor de este tipo de
evento danzario en que no falta el humor ludico y la demostracion de gran
pericia técnica. Dentro del mismo hubo la oportunidad de asistir al proceso de
creacion de Ballroom, una obra que prepara David Zambrano para estrenar en
Amsterdam en noviembre de este afio, secciones de la cual aparecieron sus
primeras trazas en este espectaculo de improvisacion.

Toda la danza la danza toda (enero-junio de 1996).
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Libros con la manga al codo

Decididamente todo parece indicar que Mexico esta a la cabeza de todo
empefio editorial danzario latinoamericano. Si tenemos en cuenta, ademas, la
carestia de literatura universa! con respecto a la danza, también podra
decirse que ocupa un lugar privilegiado en cuanto a publicaciones de textos
bien comprometidos con las mas atrevidas areas de esta arte, como son la
critica, los estudios antropolégicos y la teoria, relacionados todos con el
guehacer danzario. Si bien universalmente no faltan ediciones sobre
personalidades artisticas (Alonso, Nureyev, Ulanova), compafias de
atraccion mundial (American Ballet Theater, Ballet Bolshoi, Royal Ballet),
técnicas especializadas (danza posmodema, butoh, danza-teatro), danzas
folkléricas del ancho mundo o étnicas del Oriente (India, Tailandia, Japon), el
mercado del libro internacional danzario esta bien aquejado de la falta de
materias tedricas, las cuales, en los ultimos decenios han enriquecido e!
pensamiento cultural de nuestro siglo. Estas materias, aunque con discrecion,
por no decir carestia, han comenzado a aflorar también en la especializacion
artistica de la danza. Una literatura permeabilizada de esos enfoques ha
comenzado a emerger en EE. UU y siguiéndole los pasos, México, a través
de una politica cultural emanada del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).
El &vido lector latinoamericano, asi como el del resto de! mundo, ha tenido la
posibilidad de enriquecer actualmente su intelecto con publicaciones que se
hacen eco de los mas avanzados sistemas y enfoques sobre la danza
entrelazada con las méas ultimas tendencias intelectuales del momento,

El Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la
Danza (CENIDI-DANZA) "José Limon", institucion perteneciente al INBA,
desde hace varios afios se ha esmerado en la publicacion de importantes
libros que han enriquecido la bibliografia danzaria mundial. Asi, se puede
tener a mano Guillermina Bravo. Historia oral (1994) y Raul Flores
Canelo, arrieros somos (1996), ambas biografias de Ceésar Delgado
Martinez; una enjundiosa Antologia José Limdn (1994), mas La técnica
ilustrada de José Limon (1994), de Daniel Lewis, esclarecedora obra sobre
e! lenguaje expresivo del ilustre creador; La danza moderna mexicana
1953-1959 (1990), testimonio vivo escrito por uno de sus protagonistas, Raul
Flores Guerrero, autorizado cronista y critico de la época, quien hace
profundas reflexiones sobre el fendmeno del surgimiento de la danza
mexicana; Los escritos de Carlos Mérida sobre el arte de la danza (1990),
valioso texto protagonista de la gesta danzaria nacional desde la perspectiva
de su especializacion: las artes plasticas. Luego vendran Danza y poder
(1995) de Margarita Tortajada, un exhaustivo trabajo de investigacion sobre
las relaciones entre danza y politica en el area de las subvenciones estatales
y otros conflictos propios de esa dialéctica universal. La danza en México en
los afios 70 (1980) y La otra cara del bailarin mexicano (1990), de Patricia
Cardona, quien presenta un panorama critico-histérico de veinte afios de la
vida cultural danzaria del pais, mostrando en su pensamiento una de las mas
esclarecidas voces de la critica en Latinoamérica que se trasluce en una
vision reflexiva, iluminada por una proyeccion bien contemporanea del oficio
critico. Un ensayo, también de Cardona, La percepcion del espectador
(1993), ahonda en esa intencion clarificadora del hecho danzario presentado
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con un hermoso lenguaje y una vision poética de alto vuelo. Danza, culturay
clases sociales (1990) de Amparo Sevilla, es otro de los mas serios estudios
de la danza en México visto desde el angulo de las ciencias antropoldgicas y
sociales, valido no s6lo para una perspectiva nacional sino también para
cualquier estudio tedrico de la danza universal. Pero, quizas, entre las mas
atrevidas publicaciones mexicanas de los ultimos tiempos pueda citarse
Tecnologias corporales: danza, cuerpo e historia (1995) de Hilda Isla,
profundo y abarcador estudio en que sin dar todas las respuestas, puede
decirse que plantea la mayoria de las preguntas sobre esa tierra de nadie y
de todos que es la teoria de la danza, a la luz de las mas noveles disciplinas
contemporaneas.

Otros brillantes ejemplos son el Manual del coreégrafo (1993) y La
humanizacién de la danza (1993) ambas de Lin Duran, que exploran
certeramente en la metodologia coreografica al tiempo que hacen teoricas
comparaciones sobre las ideologias artisticas de los grandes técnicos de la
danza universa! (Noverre, Wigman, Graham, Humphrey), buscando el comun
denominador de sus proyecciones coreograficas. A todo ello se suman otras
publicaciones surgidas de la prestigiosa autoria de Alberto Dallal, El dancing
mexicano (1982) y La danza contra la muerte (1979); Danzas y bailes
tradicionales del estado de Tlaxcala (1983), de Amparo Sevilla, Hilda
Rodriguez y Elizabeth Cadmara, en el cual se auna el trabajo de campo con la
reflexion emanada de la conjunciéon con el medio econdmico, politico e
ideoldgico en que surgen las danzas de esa region; Ponte a bailar, ta que
reinas (1990) de Maria Sien, estudio antropolégico de la danza pre-
hispanica; Danza en México durante la época colonial (1990) de Maya
Ramos Smith, que fuera premio de Ensayo Casa de las Américas de Cuba en
1979; Danzas y bailes populares. Arte Mexicano (1976) de Electra
Mompradé y Tonatiuh Gutiérrez, de fuerte informacion fotogréafica, mas el ya
cldsico de Samuel Marti, Danza, musica y cantos precortesianos (1961),
memorable investigacion etnogréfica.

Este listado no trata de ser exhaustivo, sino de mostrar solamente ejemplos
del amplio espectro literario de las ediciones mexicanas sobre danza, puestas
en manos del estudioso latinoamericano, gracias a una buena politica
editorial, que respalda la existencia de especialistas danzarios bien
responsables del valor cientifico de sus obras.

Toda la danza la danza toda (julio-diciembre 1996)
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Editorial

Ciertamente puede decirse que Latinoamérica es una region del orbe
privilegiada por el arte de la danza. Sus raices autoctonas Indigenas siguen
vivas, a pesar de la conquista y la colonizacion.

El mestizaje ha producido, ademas, una extensa gama de danzas, llamadas
folcloricas o tradicionales, que pueblan el mapa desde el Rio Grande a la
Patagonia. La presencia africana en el Caribe, sus costas, y en el continente
ha permitido la existencia en pleno clandestinaje de danzas religiosas de los
cultos de las etnias venidas bajo la égida de la esclavitud. El baile popular ha
lanzado al mundo productos unicos: la rumba, la conga, el tango, el samba y
ahora la salsa, se han constituido en ricos condimentos de los salones
internacionales, tanto de la poderosa élite consumista como la de los mas
populares gustos.

La danza teatral, en los cincuenta afos, partiendo de la nada, se ha dejado
sentir en la cultura danzaria universal en cuanto a figuras estelares: Alicia
Alonso (Cuba), Lupe Serrano (México), Marcia Haydée (Brasil), Julio Bocca y
Maximiliano Guerra (Argentina). Esto, sin contar los coredgrafos y las
compaiiias de relieve Internacional, alrededor de las cuales la musica y las
artes plasticas escenograficas han ofrecido obras relevantes. La historia de
ese desarrollo puede decirse que parte de la gira de Anna Pavlova alrededor
del mundo que incluyé plazas latinoamericanas como Argentina, Venezuela,
Perd, Cuba y México. El impacto de su figura fue determinante, tanto en
Europa como en la América, y aun en la India y otros paises asiaticos. Luego
vinieron los Ballets Rusos: primero el de Diaghilev y luego el del Coronel de
Basil durante la Segunda Guerra Mundial. De esta segunda irrupcibn muchos
integrantes de la compafiia quedaron en nuestros paises, constituyéndose en
profesores creadores de grupos danzarios.

Por otra parte, la expansion de la danza moderna se hizo sentir rapidamente a
partir de su instauracion en los Estados Unidos. Figuras norteamericanos
afluyen a Latinoamérica, y bailarines de estos paises van a estudiar a la Meca
newyorkina en la década de los cuarenta. México fue el primer pais que
recibio la fecundacion de esta forma danzaria que tanta potencia ha adquirido
en el siglo XX. Anna Sokolov y Waldeen, ambas norteamericanas, se
establecen en la capital azteca y simultdaneamente un buen contingente de
bailarines mexicanos se va a constituir, no solamente en intérpretes, sino
también en coredgrafos. Rapidamente se instaura una danza moderna con
perfiles nacionales, y artistas de las artes plasticas y la musica se incorporan a
ese movimiento que conformara la llamada Edad de Oro de la danza
mexicana (1940-1960), en que una pléyade de personalidades de las
mencionadas areas culturales se constituirdn en fuertes pilares de la cultura
latinoamericana de nuestro siglo.

Toda la Danza la Danza Toda ofrece en este nUmero un panorama general de
la danza en Meéxico, en la voz de muchos de sus creadores o en la de
aquellos que ayudaron al desarrollo de sus diversos aspectos tanto artisticos
como intelectuales. Con ello, cumplimos la voluntad de seguir aunando los
eslabones de la danza continental y, ademas, el de hacer un homenaje a ese
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impulso inicial ain vivo que ha sido la danza mexicana, bien relacionada por
otra parte con el desarrollo de la danza cubana.

TODA LA DANZA LA DANZA (julio- diciembre 1996)
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Elena Noriega en Cuba

En la década de los sesenta, Cuba va a recibir algunas compafias y
numerosos artistas de la danza mexicana, algunos de los cuates dejaran
profunda huella en el entonces joven movimiento de la danza moderna cubana.
En el Primer Festival Internacional de Ballet efectuado en la Isla en 1960
estuvo presente el Ballet de Bellas Artes de México. Poco tiempo después, el
Ballet Nacional de Guillermina Bravo es invitado a venir a Cuba haciendo sus
presentaciones en La Habana y en diferentes teatros del resto del pais. La
Universidad de La Habana recibira un grupo de bailarines mexicanos al frente
del cual estardn Amalia Hernandez y Josefina Lavalle. Colombia Moya por un
buen tiempo se dedica a la ensefianza dentro de la Escuela de Instructores de
Arte en Copacabana, en la cual se formaron los maestros para el Movimiento
Nacional de Artistas Aficionados. Dentro de esta area también Elsie Cota
contribuye como metoddloga y coredgrafa de danza folclérica. Rodolfo Reyes
se incorpora al Conjunto Nacional de Danza Moderna (CNDM) y mas tarde al
Conjunto Folklérico Nacional de Cuba, para el cual monta los primeros
espectaculos de la compafiia. Waldeen de Valencia es invitada por Alfonso
Arau para hacer coreografias dentro del Teatro Musical de la Habana y ocupa
la direccion de la Escuela Nacional de Danza Moderna dentro de la Escuela
Nacional de Arte (ENA) por dos afios. Manuel Hiram, a partir de 1962, se
incorpora al Conjunto Nacional de Danza Moderna de Cuba como bailarin,
maestro y coredgrafo y mas tarde como regisseur, y se mantiene en la
compaifia de forma intermitente durante once afios. Gladiola Orozco viene en
varias ocasiones a ofrecer cursos de técnica y Raul Flores Canelo monta
Librium para el Conjunto Nacional de Danza Moderna cubano. AUn
actualmente, Federico Castro se dedica a venir con frecuencia a impartir clases
y montar coreografias en Cuba.

Si todos dieron fuertes aportes al desarrollo de la danza cubana, la labor de
Elena Noriega puede ubicarse dentro de las mas profundas y abarcaduras a lo
largo de una estancia prolongada en la década de los sesenta. Durante ese
tiempo imparti6 clases y montd coreografias de su reportero, asi como
espectaculos de danzas folkléricas mexicanas, tanto dentro del CNDM como de
la ENA. En especial, su impacto pedagdgico fue de enorme trascendencia en el
desarrollo de la danza cubana, puesto que unificé los distintos criterios técnicos
de tos profesores, tanto cubanos como extranjeros, que colaboraron con el
movimiento de danza en Cuba. Asi lo testimonian algunas publicaciones y
libros de la época. En el Preambulo de Una metodologia para la danza
moderna de mi autoria, publicado dentro de la coleccion de Estudios Tedricos
(arte danzario) del Instituto Superior de Arte (ISA) -La Habana, 1989-, aparecen
estos parrafos: "Los primeros afos de existencia de nuestro Conjunto se
movieron dentro de un radio de accion bastante lleno de contradicciones, en
cuanto a puntos de vista técnicos: cada profesor ensefiaba un método
adquirido de acuerdo con diferentes formaciones y practicamente sélo nos unia
un concepto general abstracto de la danza moderna, como algo diferenciado de
la académica, pero lleno de contradicciones individuales dentro de nuestro
campo estético, por Io menos en cuanto a tecnificaciéon. Unos con la técnica
Graham, otros con técnicas adquiridas en el movimiento de danza mexicano,
ensefiaban todos sin un método Unico ni un sistema de enseflanza que
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unificara todo ese trabajo, el cual naturalmente se dispersaba y no se
concretaba un resultado, sobre todo con un dificil personal artistico a la mano,
poco dispuesto a la tecnificacién. Las condiciones de creacidon de un grupo
profesional con la obligacion al mismo tiempo de crear en la marcha su propia
técnica, no fue una situacién comprendida en aquel momento por los miembros
del conjunto, venido en su mayoria de un nivel educacional, cultural y artistico
poco o nada desarrollado. En medio de esa disparidad de criterios se creaba la
Escuela de Danza Moderna dentro de la Escuela Nacional de Arte de
Cubanacéan y la falta de unificaciéon en puntos de vista hizo posible, entre otras
razones, que ese centro basico de ensefianza cayera en manos ajenas a la
labor efectuada en Cuba por la danza moderna. Y asi se planted la
contradictoria situacion de que nuestro Conjunto y la Escuela Nacional fueran
organismos ajenos sin al mas remoto contacto ni relaciébn. Se crearian
bailarines sin saber a donde irian a parar, mientras nuestro Conjunto tenia que
formar dentro de si mismo y en la marcha de un trabajo profesional, sus
propios bailarines. "Cuando Elena Noriega fue invitada, proveniente de México,
a impartir un curso, esa era la situacion general de nuestro proceso de
tecnificacion. La ensefianza del personal técnico del Conjunto le fue conferida
por un tiempo y el resultado se concreté en una tabla técnica contentiva de
todo el material trabajado en el curso. Dicha tabla técnica tuvo dos aspectos
fundamentales: uno, que la misma no constituia un punto de vista personal mas
sobre la danza moderna, sino que su materia estaba integrado por una
asimilacion de las principales tendencias de tecnificacion actuales en la danza
moderna. Las técnicas de Graham, Limon, Sokolov, Humphrey y otras se
habian concretado en este curso a través de un serio estudio que Elena
Noriega habia hecho por afios de esas formas técnicas y puntos de vista de
ensefianza de la danza moderna. El otro aspecto fundamental era que esta
sabia técnica habia sido elaborada con el fin de legar al Conjunto un cuadro
basico a partir del cual podria desarrollarse un sistema de enseflanza que
unificara la labor didactica de los maestros del Conjunto, y que diera solidos
fundamentos para la creacion de nuevos profesores. A partir de ahi, con una
comprension y profundo estudio de ese curso hemos desarrollado la actual
tecnificacion del Conjunto, y ademas hemos podido solucionar las
contradicciones que afios anteriores dificultaban nuestro trabajo en ese sentido.
(...) "Cuando me inicio en el trabajo de Orfeo antillano, que era una obra
fuertemente narrativa, yo tenia mucha libertad, y tenia también a mi favor la
presencia de Elena Noriega en Cuba. Elena llevaba ya un tiempo con nosotros
en el trabajo técnico basico de la compafiia, y ademas estaba muy interesada
en todos los aspectos de mi trabajo. Tenia una gran experiencia de México y
estdbamos exactamente en una busqueda de paralelismos y logros. Tenia,
ademas, un gran conocimiento para captar todo lo que debia funcionar dentro
de una coreografia. Me fue entrenando en un analisis, que al mismo tiempo
gue yo estaba haciendo la obra era capaz de indagar lo que estaba ocurriendo
mientras hacia el montaje.

Podia saber de inmediato lo que podia ser mejorado, lo que debia ser
desechado, lo que podia ser desarrollado, es decir, me ayudd a salir de esa
situacion en que el coredgrafo novel tiene que estar, digamos, como el caballo
gue soporta a los lados de sus ojos las piezas que no le permiten mas que
mirar hacia el frente, A partir de ese momento pude evitar esa situacion y
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mientras creaba era capaz de analizar lo que estaba haciendo con ayuda de
Elena. "La considero una de mis tres grandes profesoras, porque me abri6 el
camino de la coreografia y su analisis. Y una cosa de las mas importantes fue
que cualquier problema que se planteara, no debia entregarme a la primera
solucién, aquella que aparentemente habia sido el tono exacto de lo que yo
queria, sino que debia buscar otras vertientes con las cuales pudiera afrontar
una mayor complejidad a la obra, sin que ésta perdiera su claridad. Eso me
permitia un enfoque de ampliacion en mis posibilidades expresivas. "Esto dio
por consecuencia que Orfeo... se convirtiera en una obra mucho més larga que
todas mis anteriores, las cuales no pasaban de veinte a veinticinco minutos.
Orfeo..., sin embargo, se convirtié sin proponérmelo, en una obra de unos 40
minutos 0 mas, cuya narrativa no me impidié ni me hizo sacrificar la textura
danzaria. A partir de este momento pude expresarme con mayor amplitud y con
muchas posibilidades a la mano para expandir mis formas de expresion.
"Después otra obra, que considero clave en esta segunda etapa fue la
Chacona, producto de todo un trabajo que venia ya desde las clases técnicas;
esas clases técnicas en que junto con Elena fui unificando una serie de
tendencias. Habia empezado a gestarse ya un trabajo particularmente mio que
parti6 de las experiencias que Elena me habia aportado y que habia sido
producto del desarrollo de la danza mexicana, A partir de este momento,
empecé a trabajar con una personalidad propia, dentro de un sentido de
cubania, elaborando una técnica nuestra. Producto de eso fue que surgio la
Chacona, en que hubo un tratamiento de oposicién en el cuerpo que buscaba
unas ondulaciones que yo consideraba que estaban en la base del espiritu y de
la forma de bailar del cubano. (...) "Actualmente Cuba tiene ganado un gran
respeto en Latinoameérica por nuestro movimiento danzario. Los coreégrafos y
los bailarines prestan su ayuda a otras compafias latinoamericanas, igual que
nosotros también la recibimos en otra época de México con la presencia de
Elena Noriega, que se constituyé en un puntal muy importante en nuestro
desarrollo, junto con oiros mexicanos que han pasado por aqui. Ahora es el
momento en que nosotros podemos hacer aportes a otros paises de
Latinoamérica y de esa manera supongo que cada vez se iran rompiendo las
fronteras y las diferenciaciones culturales lo mismo que en los otros ambitos de
la cultura, aunque en el mundo de la danza esto siempre ha sido bastante
dificil"

En el documental De la memoria fragmentada que la Television Universitaria de
la Universidad de la Habana film6 sobre mi proyeccion artistica, expresé lo
siguiente: "Como tercera profesora en una etapa muy posterior, esta Elena
Moriega, mexicana, quien trabajé conmigo, gran amiga y colaboradora que le
dio una gran fuerza a nuestro movimiento de danza y de la cual guardo los mas
gratos recuerdos. Ella fue mi maestra en el mundo profesional, en el mundo
coreografico, ya que me ensefio a aprender a ver lo que estaba haciendo y
como lo hacia. Fue una compafiera muy fuerte en mi trabajo durante el tiempo
gue estuvo en la compafiia y por eso la considero una de mis tres grandes
maestras, junto a Nina Verchinina y Martha Graham”.

Toda la Danza la Danza Toda (No2/julio-diciembre, 1996)
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“No son todos los que dicen estar, ni estan todos
los que dicen que son...
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La recopilacién de textos escritos de Ramiro Guerra que, por diversas razones
y motivos no han sido publicados caracterizan este apartado. En cada uno de
ellos se observan las constantes del amplio espectro abarcador de su creacién
investigativa dentro de los estudios tedricos danzarios, asi como su verbo
INCisivo y seguro.

Como un hacedor de la memoria antropolégica, de nuestra memoria
latinoamericana nos entrega una interesante investigacion, tras su estancia en
tierras andinas acerca del proceso de transculturacién en el Perd negro con
Santa Ifigenia, protectora del arte negro peruano. Asi como también en las
palabras de homenaje dedicadas a Katherine Dunham, tras recibir el premio
Don Fernando Ortiz, auspiciado por la fundacién que lleva el nombre de este
importante etnélogo, cuando expreso:

“Y como dijo nuestro procer José Marti, la honra es también nuestra, por
honrar a quien bien lo merece. jGracias, Katherine Dunham por tu valioso
aporte a la gloria cultural americana, por haber hecho patente tus raices
africanas! Nosotros también luchamos por la misma causa en el nuestro, en
hermandad solidaria, mas alla de las intransigencias raciales y las limitaciones
interculturales.”

Su recurrencia a la historia de la danza se pone de manifiesto en sus prélogos
para los libros de John Martin, Prefacio para el libro de John Martin y de Luis
Horst, Las formas de la danza moderna en relacion con las otras artes.

Por otra parte su olfato critico resefia las presentaciones de noveles, pero no
menos significativas agrupaciones nacionales como ElI Conjunto Experimental
de Danza de La Habana en Danza Experimental, el grupo Retazos con
Retazos de Ensofiaciones, Danza Combinatoria de Rosario Cardenas en
Mundos secretos, aungue combinatorios o sus escritos acerca del trabajo de
Guillermo Horta y su Teatro de la Danza con Cabalas en la sinagoga, asi como
la presencia de artistas extranjeros como el Joven Ballet de Francia en El
placer de bailar o de la puesta del texto del espafiol José Sanchiz Sinisterra
con Territorio clausurado.
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CUESTIONARIO PARA COREOGRAFOS

¢, Comienzas la obra:

por una idea narrativa

por una emocional

por una musical

0 por un problema de movimiento?

¢ Necesitas mucho tiempo para prepararte a comenzar la obra?

¢ Trabajas el movimiento en tu propio cuerpo, en el de los solistas, o con el
grupo completo?

¢ Planificas por escrito anticipadamente la obra o trabajas directamente en el
cuerpo de los bailarines?

¢, Gustas de la improvisacion, o explicas los problemas a medida que montas la
obra?

¢, Te sientes nervioso o tranquilo durante el montaje?

¢ El limite de trabajo creativo lo ubicas en el dia, en la noche, o en cualquier
momento?

¢, COomo es la memorizacion de tus obras mientras estas montando? ¢ Y cuando
es a largo tiempo?

¢, Como prefieres la relacion con la musica:
utilizar musica escrita

musica hecha con anterioridad

utilizacion del collage musical?

¢, Trabajas de principio a fin la obra, o por secuencias indistintas que luego
unificas?

¢Montas el final al terminar la obra o te gusta hacerlo con anticipacién?

¢, Haces frecuentes cambios en el transcurso del montaje?

¢, Qué haces cuando te bloqueas y cual es la soluciéon que tomas?
¢.Generalmente el trato con tus bailarines es fluido o dificil?

¢, Hay problemas especificos de tu especialidad, dado que sea un montaje para
el teatro, la television, el cine o el cabaret que puedan incidir en el trabajo

general?
¢, Hay algo especial que consideres en tu trabajo que valga la pena expresar?
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LAS FORMAS DE LA DANZA MODERNA EN RELACION CON LAS OTRAS
ARTES MODERNAS. (Prélogo al libro de Louis Horst)

¢Es posible ensefar a crear? Posiblemente facciones de la cultura occidental
se dejen llevar por esa falacia. Solamente los creadores saben que el proceso
de creacion es un secreto que les fue dado misteriosamente no se sabe por
quién, ni en que momento. Las metaforas del “toque del hada”, el mito de las
musas, el arrebato extatico del romanticismo, son versiones de eso que hace
trascender a sujetos y objetos para comunicar significados que en el caso del
arte tendran connotaciones estéticas, aunque la creacibn no pertenece
estrictamente al area de la cultura, sino a toda manifestacion de reelaboracion
intelectual de la realidad, sea ésta artistica o no.

A partir de la instauracion de la modernidad en el siglo XVIII, surge la
preocupacion por investigar los procesos de creacion y la posibilidad de
transmitirlos. Los Enciclopedistas se entregaron a la tarea de organizar el
pensamiento y hurgar en las relaciones entre las distintas disciplinas. No es
pues asi extrafio, que en el area de la danza, Juan Jorge Noverre en sus
Cartas sobre la danza y sobre los ballets (1760) cuestione a la danza teatral de
Su época, partiendo de los postulados del llamado lluminismo. Sus coreografias
no han llegado hasta nosotros para testimoniar sobre la concrecion de sus
puntos de vista en relacion a la creacion danzaria, y parece que segun la
opinion de sus contemporaneos no logré practicamente sus objetivos. Sus
teorias de como construir danzas y ballets atacaron al alegorismo y vacio
espectaculos de la danza en su momento, y dejo las bases para el desarrollo
de la creacidon danzaria en su expresion escénica, que llevd hacia una
busqueda de verismo en el siglo XIX, a pesar de la fantasmagoria de sus seres
femeninos aéreos.

No es hasta el siglo XX con la instauracion de las vanguardias que surge en el
ambito de la llamada danza moderna o contemporanea la necesidad y
expansion de los tratados de la creacion coreografica. El arte de componer una
danza (1959), Las danzas pre-clasicas (1937) y Las formas de la danza
moderna en relacion con las otras artes modernas (1961) apareceran para el
uso de los noveles coredgrafos. El primero, escrito por una coreografa lider de
la primera generacion de la danza moderna, Doris Humphrey, es un serio y
contundente estudio de las normas que deben regir la creacion de una obra
coreografica, vista a través de una extensa experiencia y una bien profusa
puesta en accion de esos principios por varias décadas. Los otros dos, han
sido insoélitamente escritos, no por un bailarin o coreégrafo, sino por un musico
intensamente involucrado en el surgimiento de la danza moderna
estadounidense: Louis Horst. Personaje legendario en el mundo de la danza
norteamericana a partir de los afos 20, al lado de otra de las conformadoras de
ese movimiento, Martha Graham, fue pionero en las lides de instaurar un nuevo
estilo., al constituirse en agudo critico y consejero de todo aspirante al arte de
la creacion coreografica, con su verbo directo e incisivo, no siempre exento de
acidez, con un criterio del estilo de la modernidad coreografica bien claro y
definido que le permitido una aceptacion unanime dentro del mundo de la danza
newyorkina asumir una posicion de guia en los quehaceres coreograficos del
momento. La avidez por encontrar los secretos de la creacion en el ambito
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danzario agradece a Doris Humphrey y a Louis Horst sus agudas
observaciones y sus lineamientos para deslizarse por los dificiles railes de la
expresion coreogréfica. Esto no habia sido afrontado hasta el momento en la
forma en que ambos lo hicieron, como un resultado de experiencias “a
posteriori” de la concrecion de toda una época de la danza, la de los afios 20 a
los 50, gloriosa treintena que marco definitivamente el progreso de la danza
teatral en el mundo.

Al tratado de Horst, en especial, hay que reconocerle el apasionante enfoque
de ubicar a la danza en medio de las fuerzas estilisticas que habian surgido y
marcado a todas las otras artes, y por lo tanto conmovido al mundo de la
cultura del siglo XX. Abrir el diapason cultural de la danza a la influencia de
todas las otras artes constituyd una perspectiva de ampliar su foco,
independientemente de las mismas como sistemas integrantes en el
espectaculo danzario. Horst dirige su enfoque a hermanar a la danza con
todas las otras artes y situarla por lo tanto como una fuerza mas, aunque sin
perder su propio yo, en la integracion del complejo mundo de la cultura. Esto
que puede parecer una perogrullada no lo es para muchos, inclusive
connotados creadores, quienes mantienen al mundo de la danza bastante
apartado de la totalidad cultural, lo cual hace que siempre lleguen tarde las
influencias innovadoras de las tendencias de vanguardia. Esto ha llegado al
extremo de establecerse un complejo conceptual con denominaciones que no
coinciden con sus verdaderas acepciones en el cuadro general de la cultura de
las otras artes.

Asi suele llamarse clasico al ballet romantico, o posmoderno a tendencias que
siguen perteneciendo a la modernidad. Horst pone el punto sobre las ies en
esas relaciones y si no trata de ensefar a crear una coreografia, como
usualmente se espera de este tratado, si da reglas muy saludables para
internarse en el ambito, no siempre luminosamente claro de la composicion
coreografica, poniendo en relieve estructuras internas que permiten contactar
los contenidos significadores danzarios con las formas significantes
coreograficas.

Una correcta perspectiva, pienso al leer y asimilar este precioso tratado,
consiste en que da a conocer a fondo reglas que nos permiten lanzarnos
concientemente hacia su violacién. Con ello expreso mi opinion de que la
creacion procede de una proceso de rupturas en que para poderlas efectuar
debemos saber que lo que destruimos, fue, con gran amor construido por los
gue nos antecedieron, quienes no han pasado impunemente por la historia de
la danza. Hoy por hoy hay muchos que se dedican con alardes esnobistas a
decir que todas estas reglas estan ya caducas, lo cual denota una profunda
falta de cultura danzaria, y hasta una ausencia de profunda informacion sobre
lo sucedido en el pasado reciente. Nada de lo que se hace actualmente en el
area de la danza esta desconectado de lo hecho en las cercanas décadas del
20 al 50.

Si los afios 50 plantearon fuertes conmociones en el mundo de la danza y

surgié una voluntad llamada posmoderna de romper con el expresionismo
caracteristico de la anterior etapa hacia una tendencia abstraccionista (linea
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estilistica ya hace tiempo agotada en otras artes), esto no quiere decir que
realmente se habia salido de los marcos del modernismo, una de cuyas
vertientes, no es secreto para nadie que fue la abstraccién. Hoy podemos ver
que rapidamente comienzan a quedar atras esas busquedas para recomenzar
dentro del neo-expresionismo, y hasta segun muchos de un neo-romanticismo
que vuelve a ubicar la expresion emotiva del ser humano en el centro de la
tematica coreogréfica de los ultimos afios de los 80 y principios de de los 90.

La instauracién de estructuras formales coreograficas tan caras a Horst han
sido necesarios ser destruidas para complacer el deseo tan actual de
descanonizar el arte coreografico, igual que en las otras artes. Pero eso no
puede ser impunemente hecho sin crear nuevos cddigos, quizas mas abiertos,
pero cddigos al fin. No podemos olvidar que la comunicacién no es posible sin
la concrecion de codificaciones que permitan fluir los signos capaces de
significar. Si los cddigos instaurados por Horst pueden no ser los que llenan las
apetencias del momento, no podemos sin embargo olvidar que sus libros nos
ensefiaron por primera vez a instaurar cédigos coreogréficos, igual a los
creados en la formacion fisica de los bailarines para expresarse con alta
tecnificacion. El conocimiento de cémo controlar los excesos en la composicion
es, quizas, igual que en el tratado de Doris Humphrey, el aporte mas definitivo
de este libro, que considero indispensable para la correcta conformaciéon de
una cultura danzaria. A través de ¢€l, se nos ensefla a pensar
coreograficamente, aunque no tengamos que regirnos por un discurso en que
se debe hacer o no, tal o mas cual cosa para el logro de una obra danzaria.
Eso, pienso que debe ser la perspectiva de adherencia que debemos hacer a
este importante legado intelectual que constituye Las formas de la danza
moderna en relacion a las otras artes modernas en éste, al parecer crepusculo
de la modernidad con el surgimiento de las llamadas tendencias
posmodernistas en la danza.

(Inédito)
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PREFACIO PARA EL LIBRO DE JOHN MARTIN

La Danza Moderna, cincuenta afios de danza contemporanea es la
denominacion que la danza, en su total trayectoria de siglos, ha tomado en los
ultimos decenios. Denominacion tonta e inoperante en cierta manera, divisoria
y sectaria. Todo es danza, la de ayer, la de hoy y la de mafana. Sin embargo,
ha sido necesario puntualizar un hecho: la revolucion actual de una estética
con sus implicaciones técnicas y artisticas, y la denominacion inexacta se paga
con la solucion transitoria de dar un nombre y apellido a un acontecimiento
recientemente aparecido.

Que los Estados Unidos hallan tenido el privilegio y la extrafia contradiccion de
engendrar en sus entrafias imperialistas, ese maravilloso movimiento actual de
la danza, es un fendmeno nada dificil de comprender para una mente alerta a
la correcta dialéctica del materialismo histérico. Como tan posible fue que la
primera Revoluciéon Socialista en Ameérica ocurriera en Cuba, territorio
practicamente norteamericano hasta hace poco.

No vamos siquiera a mencionar, la ya manida, y que comienza a caer en el
ridiculo, discusion del arte moderno, como simbolo de la decadencia burguesa.
La mente alerta actual de wun correcto criterio marxista-leninista ha
desprestigiado ese arcaico pensamiento, basado en dogmaticas
interpretaciones de textos que se apoyan en una absurda ortodoxia.

Hoy por hoy, reconocemos un arte de revolucién, y una revolucién en arte,
paralelas en sentir y verdad histérica a la revolucion econdmica, politica y
técnica del mundo actual. Y la danza moderna se plantea en medio de sus
hermanas, la pintura, la musica, la arquitectura y sus demas artes, a pedir su
lugar en el pensamiento y la cultura del mundo contemporaneo. Con mas
derecho aun por haber surgido como violenta contradiccion del agitado espiritu
norteamericano, que junto a la violencia y la agresién, da un teatro de Arthur
Miller, un jazz negro que se hace internacional, y otras manifestaciones
culturales de importancia al total de la cultura contemporéanea.

Dejando sentado todo lo anterior, encontramos que ningun movimiento artistico
posee amplio desarrollo de sus multiples facetas, hasta el surgimiento del
critico de arte. Y cuando se cita la palabra critico, se hace mencion, no del
sujeto del verbo criticar o censurar, sino del iluminador intelectual de un arte,
del que puede poner en letras el pensamiento del artista, el puente aclaratorio
entre la obra de arte y el publico receptor. Es, o deberia ser (decimos deberia,
porque frecuentemente no lo es) el traductor del misterioso idioma que fluye de
la vida personal, de una obra artistica, llena de los vericuetos individuales por
los que transitan la vida de una época, un momento, el alma de su creador,
miles y miles de circunstancias concluyentes en el breve momento de su
existencia.

Y es en John Martin que aparece el maestro de la critica de danza

norteamericana. A través de treinta afos, en su columna del New York Times,
su certera pluma ha guiado, orientado, aclarado, subrayado y moldeado la
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opiniébn de un publico hacia la danza. Un libro escrito por su mano, es una
prueba testifical de algo visto, vivido e interpretado.

Algo es necesario ampliar y hacer notar en esta obra: su espiritu amplio, y la
abierta sensibilidad de su autor hacia la danza. Un verdadero critico de arte, no
lo es solamente de un periodo del mismo, sino del arte que se trate en toda su
extension. Y eso ocurre con John Martin. No solamente se deja tocar por la
llamada Danza Moderna, sino que cualquier manifestacion de la Danza en
general, ya sea folclorica, clasica o simplemente recreativa no le es ajena. La
division del libro en cuatro partes: Danza Basica, Danza para la recreacion de
su ejecutante, Danza como espectaculo, y la Danza como medio de
comunicacion, es una clara pauta de la profunda comprension de las raices de
la danza y de su deseo de revelar el total rango de la danza universal
contemporanea.

La ubicacion de la danza en el tiempo, tan necesaria para su comprension
actual, lo lleva a desarrollos histéricos, llenos de sabrosos detalles, que sin
caer en una innecesaria erudicion dan luz general a los movimientos
contemporaneos.

Su posicion de columnista de un periddico neoyorquino, lo ha obligado a ver
todos los grandes espectaculos de danza que han pasado por los escenarios
de esa gran capital. Ese rutinario ver y opinar, han dado a este libro una visién
amplisima y una posibilidad de aquilatacion de todas las grandes figuras del
mundo de la danza actual, de todos los creadores e interpretes
contemporaneos de ese inquieto arte que es la danza.

Leer sobre danza un libro escrito por alguien que ha visto dia a dia crecer y
multiplicarse los peces y el pan de un arte contemporaneo es francamente un
privilegio. Sobre todo de un arte cuya vigencia depende del contacto personal
con la obra y el artista-arte sin museos es la danza.

Y no es de descartar, o dejar a un lado, el estilo fresco y dinamico,
frecuentemente humoristico con que John Martin deja sentir en su obra la
agilidad y claridad del periodista.

Leer este libro, es como haber visto treinta afios 0 mas de danza, sentados en
la comoda platea de un teatro capitalino. Saber gustar de su sabiduria es
entrenar el paladar para una real apreciacion de la danza, tan necesaria a
nuestro actual momento.

(Inédito Abril 23 1964)
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DANZA EXPERIMENTAL

Hace apenas un afio surgié otro empefio de danza patrocinado por la
Revolucion. El Conjunto Experimental de Danza de la Habana, retine bajo su
égida, un grupo de coredgrafos, bailarines, pintores y muasicos que se ponen
hombro a hombro a una dificil tarea: crear un estilo de danza nacional. Labor
dura y apremiante, que se ve pagada con la generosidad del fin. Una
Revolucidon no seria tal si no creara a su vez perfiles definidos dentro de su
cultura. Los artistas de esta generacién testigo, se aprestan a la labor de dar
forma a esa necesidad, pese a las fuerzas detentoras que tiran hacia el
pasado.

Este conjunto se planta valientemente sobre nuestros escenarios diciendo que
tiene algo que dar. En primicias, en la fresca esperanza del nacimiento, en el
balbuceo de los primeros pasos. Y cuando hablamos de primicias nonos
referimos a la madurez de los artistas que lo integran, mucho de los cuales son
veteranos en nuestra escena, nuestra plastica, nuestra musica, sino en cuanto
al nuevo quehacer estilistico que se imponen en esta obra de conjunto.

Hace apenas un afio, el Conjunto Experimental de Danza de la Habana,
presentd su primera temporada, en que la impresion dejada fue la de un
empefio artistico novedoso que buscaba un lenguaje propio enraizado en
fuentes nacionales. Que el empefio quedé demasiado abstracto, y por lo tanto
algo apartado de la realidad inmediata, es cierto. Pero también dio pruebas
patentes de un laboratorio en urgencia, de una serie de voluntades en accion,
de un entusiasmo en la busqueda, y de una confianza en el futuro. La plastica
escénica agobid a la danza, el vocabulario recién estrenado fue limitado, hubo
ausencia de gramatica y composicion en el uso del material. Hubo todo eso y
otras cosas mas. Y también hubo la presencia insoslayable de algo nuevo que
surge impetuoso e incontrolable: una visidbn contemporanea del sujeto de la
danza, una ausencia de vedetismo estelar, una seriedad en los fines, y una
irreprochable firmeza en la busqueda.

Ahora, después de varios meses mas de trabajo, el Conjunto nos ofrece una
temporada con algunos estrenos y reposicion de parte de su repertorio anterior.
Este programa a simple vista nos ofrece un panorama mas solido que el
anterior. Limpieza espacial en el area escénica, lo que es igual a una mejor
comprension de la danza por parte de los escendgrafos; una mayor variedad a
través del programa, buscando un balance de contrastes; una mejor labor de
conjunto que se hace patente en la coordinacion y acoplamiento de los
bailarines. Sélo el exceso de intermedios quiebra la continuidad total, hecho
que puede ser logrado con un solo receso que no altere el dinamismo general
del espectaculo.

Estudios ritmicos de Alberto Alonso, director artistico del Conjunto y pionero de
nuestra danza nacional, nos muestra el ABC del estilo que personaliza al
conjunto. Partiendo de canones académicos, se ha ido al fondo de la
impecabilidad de esa técnica, apartando toda la paja de “exquisitez” aportada
por el Romanticismo del siglo XIX. Con ese material primario se ha trabajado
para revertir la linea simétrica y recta del ballet clasico en una ondulante
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serpentina de accion, en que el centro pélvico, rige con fuerza y crea una
constante distortiva y un dinamismo de mucho interés. Que en el mismo estén
desarrollados movimientos basicos de las danzas abacuas y lucumiés,
herencia africana de nuestra cultura, es un punto mas oscuro para el
observador, que siente mas la presencia espiritual de lo nacional que la fisica
inmediata. Si en la primera temporada esa cartilla nueva de movimiento parecio
pesar demasiado en la mayoria de los coredgrafos del Conjunto, actualmente
sentimos mas libertad individual en cada uno de ellos, hecho que se refleja en
el espectaculo en general. Estudios ritmicos, es hoy, sin dejar de ser lo que fue
ayer, algo distinto, producto de una elaboracion mas cefiida, de un relajamiento
en la obsesion de lo recién adquirido. La composicién se amplia, los planos
espaciales son afrontados, el escenario se hace mas dimensional, la obra
adquiere un hecho que le faltaba: sentido de forma. Futuras presentaciones
seguramente maduraran mas y mas esta danza que tanto interés posee, como
muestra integra de la primera etapa de busqueda. El tiempo también hara una
totalidad entre la idea del coredgrafo y la labor del bailarin ejecutante, aunque
actualmente ya hay miembros que podemos catalogar como definidos y
hermosos vehiculos de la idea coreogréfica, tales son los casos de Christy
Dominguez, Gladis Gonzalez y Simona Van Weyck, puros deleites cinéticos
para el ojo del espectador sensible al movimiento. Cuerpos elasticos,
ondulantes, concentrados, organismos vivos al servicio del motor poderoso de
la danza. Fuertes sin perder la gracia, femeninas sin perder el poder, técnicas
sin preciosismos, estas tres bailarinas dejan un sello indeleble en la
personalidad del grupo, no igualado aun por el personal masculino, aunque no
estara lejos el momento en que pueda hacerlo. El adelanto técnico y la labor
del conjunto que media entre la primera temporada y la actual asi permiten
esperarlo.

Sensemaya de Armando Suez fue desde el anterior programa una de las obras
mas logradas. Una motivacion clara, definida, inmediata; el ritual de la lucha del
hombre con la naturaleza, (el animal culebreante en este caso); el poema de
Guillén con su ritmica primitiva, el libre disefio de los hombres-sombras,
contrapuntisticamente tratados en relacion a las figuras principales; la
atmosfera magica y alucinante de la salmodia vocal de Luis Carbonell; los
planos arquitectdnicos y las proyecciones selvaticas de Sandu Darié; la fuerza
interpretativa de Roberto Rodriguez y Sonia Calero, se reunieron para lograr el
drama ritual del triunfo de la razén sobre lo irracional. Suez guiado por la idea
dramatica, clara y precisa, salvo los escollos del lenguaje limitado y se plant6
en un ambito imaginativo en cuanto al movimiento, ajeno a cénones
restringidores.

Humorada, otro estreno de la temporada, fue una refrescante satira. De la
buena satira, la de risa interior y no de carcajada externa. David nos cred con
su pincel burlesco una escenografia en blanco y negro, mascaras y vestuario
de tono picante y retozon. Si bien alguno de los personajes del parque fueron
gratuitos a la idea central, como el del poeta y algo también la pareja de
enamorados (Gladys Gonzalez y Roberto Rodriguez los interpretaron con
huimos a chorros), las estatuas, los académicos y el personaje del pueblo
(quizas demasiado aburguesado) y la accion que lo une, son de una perspicaz
intencion plenamente lograda. La satira al academicismo, eterno beneficiario de
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cosas muertas, tributario oficial de glorias pasadas, es directa e incisiva. Contra
él hasta el verdadero pasado, los muertos ilustres perpetuados en las estatuas,
se rien, prefiriendo irse a hacer el amor

(Inédito, 1964)
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LA INFLUENCIA DE LA CULTURA AFRICANA EN LA DANZA DE CUBA

El correo de la UNESCO de junio de 1967, en publicacion dedicada por entero
a ese “ continente en mutacion” que es el africano, decia con certera vision que
“esa Africa inmensa y diversa, por el genio que la caracteriza esta llamada a
desempeiiar un gran papel en el mundo moderno”.

La interrelacion del mudo moderno y el continente africano, nos obliga a
determinar por que esa cultura tan vieja como cualquiera de las otras, y que no
por menos conocida y por estar a las puertas de su valoracidon, menos antigua
y valiosa, puede tener tan alta vigencia en nuestra época.

Y es que nuestro tiempo es eminentemente descubridor, explorador y
rompedor de todas las convenciones y principios establecidos. Las normas
culturales que el renacimiento europeo establecio y fij6 por varios siglos, se
resquebrajan y tras esos muros de solidez secular, aparecen valoraciones
olvidadas y no por ello menos potentes y vitales al flujo general de la cultura de
la humanidad. Tras de esa recia cortina de la supremacia europea occidental
aparecio todo el arte del Oriente y mas alla del mismo, el arte primigenio de
culturas bien cercanas a las fuentes de la naturaleza. Y en esa area fue que el
Occidente quedd sorprendido ante el tumulto frondoso del arte africano, de sus
artes plasticas, de su literatura que aunque oral (caracteristica propia del
continente africano) no menos importante que la escrita, de su masica y
también de su danza inigualable.

Y esta valoracion iniciada desde el principio del siglo XX estremecié a todas las
artes contemporaneas y a sus creadores. Desde Picasso a Stravinsly y Mary
Wigman, el arte negro liberd de las perspectivas limitantes del arte del siglo XIX
a las vanguardias artisticas de nuestro siglo. La concrecién de la forma, su
plena unidad con un contenido nitidamente vital, su poesia escueta, su
emotividad directa, la libertad formal, asi como sus poderes dionisiacos
despertaron en el arte europeo un impetu hacia derroteros mas acordes con la
época 