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100 ANOS CON RAMIRO GUERRA

A la impronta de Ramiro Guerra dedicamos
este nimero, porque es un honor festejar el
centenario del nacimiento del fundador del
movimiento de danza moderna en nuestro
pais, autor de textos que son referencia obliga-
da en el campo cultural de Cuba, de Latinoa-
meérica.

Barbara Balbuena indaga en las claves de Suite
yoruba, obra paradigmatica de Ramiro, tal vez
la mas aplaudida de su labor coreografica. Ma-
rilyn Garbey repasa Coordenadas danzarias,
libro de la autoria de Guerra; y Eva Despaigne
recuerda el paso del maestro por el Conjunto
Folcloérico Nacional.

Del sitio La Jiribilla, tomamos “Refran, refra-
nero’, que Ramiro cedid a esta publicacion al
celebrar sus 90 afios de vida, fragmento de sus
memorias, ya en proceso de edicidn.

La avidez intelectual de Ramiro anima el es-
piritu de nuestra seccién Mirada critica, que
agrupa 10 resefias sobre piezas danzarias que
subieron a escena recientemente.

Todaladanza celebra los 100 afios con Ramiro
Guerra.
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SUITE YORUBA: SU IMPRONTA EN LA
DANZA MODERNA CUBANA

Por Barbara Balbuena Gutiérrez

La coreografia Suite Yoruba, de Ramiro Guerra, cons-
tituye una obra clasica dentro del repertorio funda-
cional del entonces Conjunto de Danza del Teatro Na-
cional de Cuba, hoy Danza Contemporanea de Cuba.
Estrenada el 24 de junio de 1960 en la Sala Covarru-
bias del Teatro Nacional, form¢é parte de un conjunto
de obras que estuvieron encaminadas a resaltar los
valores de la cultura cubana y a lograr la integracion
de una danza nacional, como perspectiva necesaria a
seguir por los artistas de ese periodo histérico de la
nacion.

Ramiro Guerra expreso sus criterios descolonizadores
—tanto en disimiles entrevistas ofrecidas a renombra-
dos criticos de la época, como en sus diversos textos
publicados durante el afio 1959 y la década del 60 en
revistas dedicadas al arte en general—, acerca delo que
él razonaba debia ser una danza que expresara los va-
lores nacionales. Consideraba que, para poder abrirse
una nueva etapa en el arte americano, era necesario
despojarse de los moldes eurocentristas y orientar la
mirada hacia los valores culturales propios, hasta ese
momento ignorados y renegados.

Al realizar una panoramica general de la situacion del
arte danzario cubano en el aflo 1959, aseguraba que
era una de las expresiones del arte “sobre la cual muy
poco se ha hecho” (Guerra, 2010: 68). Centrd su mira-
da en la importancia del estudio folklore como mani-
festacion viva y la necesidad de su conservacion para
el disfrute de todo el pueblo, lejos de las asiduas tergi-
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versaciones a que era sometido en ese momento por
la influencia del arte comercial, tanto en el contexto
del cabaret, night-clubes y la creacién de seudogrupos
folkloricos, como en los intentos desafortunados que
se hacian a partir de la fusion de las técnicas de ballet
con la danza folkldrica.

A partir del reconocimiento de esta realidad, Rami-
ro Guerra se trazo pautas a seguir para poder lograr
sus propdsitos creativos: investigar con profundidad
el hecho danzario folkloérico, crear una sintesis de
movimiento corporal con una nueva técnica de tipo
universal y contempordanea, propiciar los aportes in-
dividuales y caracteristicas individuales de los artistas
en el proceso creativo, e incluir a bailarines negros y
mestizos como forma de lograr la integracion racial
de blancos y negros en esta expresion de nuestra cul-
tura nacional (Guerra, 2010: 70-71). Sin lugar a dudas,
estos patrones fueron seguidos por el maestro en la
creacion de sus primeras coreografias estrenadas en la
década del 60, entre las que se destaca: Suite Yoruba.
Laimportancia de la Suite Yoruba para la historia dela
danza moderna y contemporanea de Cuba, es que por
primera vez en el pais se va a utilizar el tema religioso
de ascendencia africana y las evidencias del proceso
de transculturaciéon ocurridos en el contexto danza-
rio, especificamente desde la combinacion de técnicas
corporales de la danza moderna y la danza folkldrica.
Igualmente, por primera vez fueron incluidos baila-
rines negros desempefiando roles protagoénicos en la
escena, con una preparacion técnico-profesional rigu-
rosa, segun las posibilidades y alcances de la época,
para poder representar una obra con una elaboracion
artistica de esa naturaleza.

Anteriormente al estreno y como consecuencia de la
férrea discriminacion racial existente en toda la socie-
dad en general, los bailarines negros en Cuba no eran
incluidos en compainias profesionales; solo actuaban

. en centros nocturnos dedicados principalmente a la

atraccién de los turistas, pero nunca desempefiaban
roles protagonicos. Acerca de esta realidad, Isidro Ro-
lando compartié algunas de sus experiencias:

- Los bailarines blancos se pintaban la cara de negro

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora

para realizar la representacion. Yo recuerdo que cuan-
do yo hice Cimarrén de Alberto Alonso, que fue con
la obra que yo debuté, Eduardo Riscar que era un bai-
larin solista del Ballet de Cuba, tenia que desdoblar
como “el sefior” y luego tenia que pintarse para hacer
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lo otro. Los bailarines negros solo bailaban rumba y
un poco a su manera, sobre todo en los cabarets de
segunda categoria y en el Tropicana, cuando se hacian
los grandes shows de Rodney. Pero bailarines negros
con una técnica no existian aqui.

Igualmente, el tema de las religiones afrocubanas esta-
ba ausente en las representaciones profesionales dan-
zarias del pais. Con anterioridad a Suite Yoruba, es
importante resaltar el monumental trabajo realizado
y dirigido por Argeliers Leén en un programa coor-
dinado por el Departamento de Folklore del Teatro
Nacional de Cuba y la Biblioteca Nacional entre los
afos 1959 y 1961, con el objetivo de “traer el folklore
cubano a la vista publica (...). Se trata de poner al al-
cance del gran publico valores que se habian manteni-
do ocultos” (Du’Moulin, 1961: 26).

Los protagonistas de estas puestas en escena fueron
los propios portadores culturales, tamboreros, can-
tantes y bailadores populares de las distintas religio-
nes tradicionales cubanas: La Regla de Palomonte, la
Regla de Ocha o Santeria y las Sociedades Abakua.
Entre los diferentes programas ofrecidos en esta serie
de espectaculos folkldricos en la Sala Covarrubias del
Teatro Nacional y en el Teatro Mella, se encuentran:
Abakud, Yimbula, Congos Reales, Bailes y leyendas
cubanas, Bembé, Cantos y bailes para Yemaya, Gara-
bato y Mani, Puntos, Las Claves, Guaguanco, Colum-
bia y Son. Como forma de aportar conocimientos a
los espectadores, los programas de manos de las fun-
ciones contenian amplias notas.

En cuanto a los propositos que tenia Ramiro Guerra
para la inclusién del tema del folklore cubano y de
bailarines negros en su novedosa compaiiia, expreso
en una entrevista realizada por Roberto Ledn:

Yo aspiraba a que la danza moderna tuviera una re-
sonancia especifica en nuestro medio. La profundiza-
cion en el folklore fue mi propdsito. Se habia tergiver-
sado mucho el sentido de la danza afrocubana cuando
se trataba de llevarla a una forma escénica. Predomi-
naba en ese caso solamente lo exterior, lo facil, lo pin-
toresco. Pero, hay algo mas en el baile de los negros:
una determinacién, un mensaje innato que pide ser
expuesto de manera culta para ser comprendido en
toda su integridad. Al decir “culta’, indico una elabo-
racién de arte no para un grupo, sino para las masas.
Esas fueron las ideas que tenia. El trabajo fue enorme,
pero se logré todo. Fue preciso crear nuevos bailarines
que no vieran en la danza moderna un juego frivolo,
sino una labor responsable que tenia una funcion so-
cial. Tuve que hacerles entender que el bailarin no es
un individuo que va a bailar, sino que ademas, mien-

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora

tras baila, piensa. En esa forma creo haber llegado
al sentido nacionalista de todo arte, que es tomar lo
folklérico y elevarlo a una categoria universal (Pérez,
1985: 16).

Para lograr el nivel técnico-expresivo necesario en los
bailarines de la agrupacion, los cuales fueron esco-
gidos tras una exigente convocatoria, Ramiro aplicé
la técnica de Martha Graham, Doris Humphrey, José
Limén, Ana Sokolov y la combinacién de otros tipos
de entrenamientos adquiridos durante su propia for-
macion como intérprete. Estas clases diarias también
fueron impartidas por Manuel Hiram, Lorna Burd-
sall (EE.UU.,1928-La Habana, 2010) y Elfriede Mal-
her (EE.UU,,1917-Guantanamo,1998); estas ultimas
bailarinas norteamericanas, radicadas en Cuba desde
la década del 50 y el 60 respectivamente, habian sido
artistas en la compania de la Graham.

Por otro lado, incorporo lecciones practicas y teori-
cas de danza folklorica de la mano de expertos como
Nieves Fresneda, Panchita Cuba, Manuela Alonso y
Jests Pérez, quienes les ensefiaron los pasos basicos
de las danzas de la Regla de Ocha incluidas en Suite
Yoruba.

Acerca de la importancia de los conocimientos ad-
quiridos sobre la relacion de los toques del bata con
los movimientos corporales para la interpretacion del
personaje de Changd, Santiago Alfonso comenta:

Tuve una serie de clases tedrico-practicas con Jesus
Pérez donde él me decia: mira, el tambor tiene una
combinacidn con el cuerpo. Cuando suena esto, tu tie-
nes que hacer esto otro... Fueron una serie de clases
magistrales de la conversacion del cuerpo del bailarin
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con el toque del tambor. Habia una conversacion que
yo le pedia o él me decia, jahora esto! Porque la gen-
te piensa que nosotros éramos folkldricos, pero no es
asi, ninguno éramos folkldricos. Teniamos un conoci-
miento de lo folklérico un poco “turistico”, no éramos
avezados bailarines de folklore, ni nunca antes habia-
mos bailado folklore de manera seria y profunda.

Se produjo, ademas, un proceso de investigacion pro-
fundo para la creacion de la obra que incluy6 al pro-
pio coredgrafo, al disefiador de vestuario y la esceno-
grafia, asi como a los propios bailarines. Acudieron a
beber de la propia fuente cultural, el foco folklérico,
asistiendo a fiestas de tambor dedicadas a los diferen-
tes orichas en importantes casas templos de la capital.
Por otro lado, fueron muy aportadoras las entrevistas
y conversaciones que entablaron los artistas con Arge-
liers Ledn, pues la agrupacion pertenecia al Departa-
mento de Etnologia y Folklore que esta personalidad
de la cultura cubana dirigia, y que en ese momento
radicaba en el mismo edificio.

Otro elemento que distingue a Suite Yoruba de otras
obras de Ramiro Guerra de similar motivacién como
Mulato, Anaquillé o Rebambarambea, fue la utilizaciéon
de los tambores rituales bata en vivo, ejecutados por
tamboreros de alta jerarquia religiosa en la Regla de
Ocha, tal es el caso de Trinidad Torregosa (como di-
rector del grupo) y Jesus Pérez. Se sumaron al conjun-
to Ricardo Carballo, Eustasio Xiques y Orestes Suarez.
De igual manera, se incluyo6 un coro de siete voces con
la participacion de iyalochas (madrina o madre de
santo) de alto prestigio en este contexto, como Nieves
Fresneda y Luisa Barroso, ademads de Margarita Die-
go, Isabel Fresneda, José de La Rosa Milian y Rami-
ro Hernandez Almiral. Estas personalidades también
fueron informantes, demostradores y colaboradores
de Fernando Ortiz y Argeliers Leén en los estudios
de la musica y las danzas afrocubanas desde la década
del 50, y mas tarde en el 1962 formaron parte del co-
lectivo de artistas fundadores del Conjunto Folklorico
Nacional de Cuba.

Desde el punto de vista coreografico, Ramiro Guerra
al crear Suite Yoruba busco romper con las restriccio-
nes estructurales que prevalecian entre los creadores
de danza moderna durante los afios 50, consistentes
en tres secciones narrativas: exposicion o principio,
desarrollo y conclusion o final. Para ese entonces, en
la década del 60 se puso de boga entre los coredgra-
fos el recurrir a las formas musicales como patrones a
seguir para la configuracion estructural de sus obras
como, por ejemplo, el rondo, el tema y variaciones y
la suite. El joven coredgrafo se vincul6 a esta nueva
tendencia en algunas de sus obras, y Suite Yoruba es
un modelo palpable de esta época creativa.

La suite como composicion musical esta considerada
como una de las primeras formas orquestales de tipo-
logia moderna y se compone por varios movimientos
breves que mantienen una unidad interna, o presenta
un tema musical con diferentes danzas. “En resumen,
la suite es la unién en una sola obra de varias danzas
de distinto caracter y ritmo, con el que consigue dar
sentido dramatico de «contraposicion», tipico del Ba-
rroco’ (Wikipedia, 2016: 9 de mayo).

Siguiendo los patrones de esta forma musical, Suite
Yoruba posee como base estructural cuatro secciones
con distintas danzas representativas de cuatro orichas
pertenecientes al panteén yoruba: Yemaya, Chan-
g6, Ochtn y Ogun. El contraste establecido entre los
cuadros se logra no solo por las acciones y disefios
coreograficos diferenciados, sino también por las ca-
racteristicas propias de cada divinidad en cuanto al
elemento de la naturaleza que representan (mar, fue-
go, rio, monte), sus marcas y colores rituales (7-azul,
6-rojo, 5-amarillo, 3-verde y morado), los atributos
simbolicos (abanicos, hacha bipede, machete, mani-
llas, collares, coronas, etc.), los ritmos de los tambores
batd, los rezos y cantos, asi como los pasos basicos,
movimientos corporales y la gestualidad identificativa
de cada deidad.

La escenografia y el vestuario, a cargo primero de Julio
Matilla (hasta 1967) y por Eduardo Arrocha (a partir
de 1975) después, también enfatizd ese contraste entre
cada seccion coreografica. Esto se hizo visible desde la
caracterizacion del traje de cada personaje solista y el
cuerpo de baile; la utilizacion de cortinas de fondo y
de boca, con disefos y colores representativos de cada
uno de los orichas de forma diferente en cada parte;
paneles con las imagenes de los santos catolicos en
equiparacion con las divinidades yorubas; asi como el

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora
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Fotos del documental Historia de un ballet.

Cortesia de la autora

ambiente y atmdsfera construido a través del disefio
de luces de Ramiro Maseda (1962, 1980) y de Eduardo
Arrocha (1967).

Es oportuno resaltar el impacto que causaba la apa-
ricion en la escena, al comienzo de la obra, de una
estructura escenografica con la figura catolica de la
Virgen de Regla, de donde salia de su interior Yema-
ya, representando asi la equiparacion o yuxtaposicion
entre los santos y orichas ocurrida durante el proceso
de transculturacion dentro del contexto religioso cu-
bano.

Igualmente, siguiendo las lineas de la suite musical
Suite Yoruba contiene una unidad general como obra
y sentido dramaturgico, pues centra su tema general
en una proyeccion escénica o teatralizacion de las
danzas folkldrica de la Regla de Ocha o Santeria, prac-
tica religiosa cubana de ascendencia yoruba, grupo ét-
nico africano localizado en Nigeria occidental.

La motivacion tematica de la coreografia se construye,
entonces, a partir de la mitologia yoruba, contenida
en los patakines o historias de este culto, donde los
orichas son los principales protagonistas y dictan las
acciones a seguir desde patrones éticos religiosos esta-
blecidos por la tradicién.

Por el contenido de la coreografia, Suite Yoruba es cla-
ramente una obra de cardcter narrativo o de imagen,
si partimos de las propias guias de analisis dancistico
propuestas por Ramiro Guerra en su libro Aprecia-
cién de la Danza (2003), pues ademas de provenir de
una historia o narracion literaria, plasma la caracteri-
zacion de determinados personajes mitologicos.
Segun su propio autor, la historia y el guion fueron
construidos a partir de lalectura y el estudio de la obra
de Fernando Ortiz, prolifero antrop6logo cubano que

investigd con profundidad la cultura cubana de ori-
gen africano y los procesos transculturales ocurridos
en la formacién de nuestra cultura nacional: “La li-
teratura me ha nutrido mucho, ha movido mis ideas
coreograficas. Medea y los negreros, Orfeo antillano,
Suite Yoruba y otras, son temas de la literatura ya sea
de ficcidn, o expositiva, porque la Suite... me la sugi-
ri6 la lectura de Los bailes y el teatro de los negros en
el folklore de Cuba, una obra de don Fernando Ortiz”
(Pérez, 1985: 13).

Este importante texto de Ortiz estd dedicado especial-
mente a las danzas folkldricas cubanas de origen afri-
cano y cuya primera edicion se realiz6 en 1951. En su
capitulo “La pantomima entre los negros”, el autor rea-
liza una detallada descripcion de cada uno de los bai-
les de los orichas que intervienen en el oru de afuera o
del Eya Aranla (sala de la casa templo), especie de le-
tania invocatoria o rito de invocacion a base de toques
del conjunto de los tambores bata, cantos y danzas
organizados en un orden litirgico determinado, cuyo
objetivo es propiciar el proceso de trance-posesion de
las divinidades en los creyentes que participan en una
fiesta de tambor o wemilere. De manera excepcional
detalla también las caracteristicas de cada oricha, lo
que representan como elementos de la naturaleza, sus
gestos, pantomimas, el vestuario ritual con sus colo-
res y formas, y los atributos simbdlicos en funciéon de
cada movimiento corporal (Ortiz, 1985: 267-434).
Otro elemento a valorar en Suite Yoruba es el relativo
ala utilizacion contrastada de los movimientos corpo-
rales delos bailarines, especialmente de los solistas. Un
ejemplo puede encontrarse en las ondulaciones pecu-
liares del torso de Ogtin —interpretado por Eduardo
Rivero— y los movimientos latigados del torso y ca-
beza de Chang6 —ejecutados por Santiago Alfonso—,
los cuales se hacen mas evidentes en el momento de la
batalla ocurrida entre ambos contrincantes. Este tra-
bajo de desarrollo corporal dejé huellas imborrables
en el futuro artistico de ambos bailarines.

Eduardo Rivero interpreté con mucha frecuencia el
personaje de Ogun, desde el estreno de Suite Yoru-
ba en 1960 hasta el afio 1980, fecha que coincide con
una gira que realiz6 el Conjunto a Italia y Grecia. Lue-
go, comenzo a desarrollar otros roles protagénicos y
también su propio quehacer coreografico dentro de
la compania. El artista reconocio la importancia de la
exploracion y estudio personal que realizara para en-
contrar nuevas formas de movimiento del torso como
solista de ese personaje:

Sobre el trabajo del torso que yo desarrollé en Stlkary
y demads obras, parte de mi experiencia como intér-
prete en la Suite yoruba de Ramiro Guerra. [...]
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Ya del estreno a esa ultima funcién no era el perso-
naje de Ramiro Guerra, sino una coreografia que yo
desarrollé y le aporté una serie de elementos como in-
térprete a ese personaje. Eso fue lo que me unid, me
guio, lo que me ligd a mi trabajo coreografico, porque
ta sabes que en Oggun yo hacia un trabajo del torso
que fue lo que mas se destacd, porque también era la
obra que mas se bailaba.

Cuando comencé mi labor coreografica no solo queria
seguir el trabajo técnico que comencé con mi maestro,
sino queria seguir el desarrollo del torso que hice en
Oggun, después lo llevé al trabajo técnico para hacer
Okantomi y Sulkary. [...] Ese trabajo es el que yo he
seguido durante todo mi proceso coreografico, mi
proceso danzario, mi proceso magisterial de la técnica
(Pajares, 2005: 50-51).

La interpretacién de Chango constituyd un paso muy
importante para situar a Santiago Alfonso dentro del
panorama cultural del pais, para su reconocimiento
como artista. La pelea entre los dos guerreros era muy
emocionante. “También el trabajo del latigo del torso
para que fuera diferente al movimiento de Eduardo,
que era mas dulce, y el acento de la cabeza que viene
desde la base de la columna... para la gente fue sen-
sacional” Una de las criticas de la época, resalté su
interpretacion al asegurar que:

Santiago Alfonso, como Changd, es una revelacion
como bailarin. Gestos que no son ni expresionistas,
ni clasicos, con un desplazamiento por la escena que
no me recuerda ninguna escuela de danza le situa en-
tre los bailarines de raza que puede conquistar a cual-
quier publico europeo (Galan, 1960: 27).

Un novedoso trabajo destacable en cuanto al movi-
miento corporal contrastante en la escena, fue el es-
tablecido por Ramiro en el cuerpo de baile con las
seis mujeres que interpretaban primero el mar en el
cuadro de Yemaya y después, el rio de Ochun: Ileana
Farrés, Guamara Olivia, Florangel Baeza, Silvia Ber-
nabeu, Elvira Carb6 y Ernestina Quintana.

Para el mar, los movimientos ondulantes del cuerpo
semejaban el vaivén de las olas y utiliz6 fundamental-
mente los disefios espaciales en circulo con la solista
en el centro, o espirales que aludian a los remolinos
del mar. Al aparentar la accion de las olas, acudié a la
realizacion de técnicas de caidas hacia detrds, desde el
nivel alto hasta el piso, con deslizamientos del cuerpo
desde los hombros, la espalda y su estiramiento total
en posicion cubito supino; también con contraccio-
nes y relajamientos del torso, piernas y brazos hacia
arriba-abajo.

En el caso de las corrientes del rio, remarcé la utili-
zacion de disefios espaciales en lineas rectas sobre la
diagonal, con desplazamientos mas rapidos de las bai-
larinas en el espacio que incorporaban movimientos
laterales y al frente de los brazos. Igualmente, incluyo
caidas del cuerpo desde el nivel alto o bajo hacia el
piso, esta vez con deslizamientos del cuerpo hacia de-
lante por el pecho, el torso y la pelvis, hasta estirarse
completamente en posicion de ctubito prono. En am-
bos casos fueron frecuentes la utilizacién del canon de
movimientos como recurso coreografico, proporcio-
nando un alto grado de narratividad expresiva.

Otros dispositivos coreograficos que sustentan el ca-
racter narrativo o de imagen de la obra, se encuentran
en la construccién simbdlica con los cuerpos de los
bailarines de lo que Ramiro denomind “el caballo de
Chang¢’, “la roca del manantial, y “el arbol Taima”;
cada una representadas por el cuerpo de baile de la
segunda, tercera y cuarta escena, respectivamente.

El caballo mitolégico de la divinidad del fuego y la
virilidad masculina, constituyd la imagen final de la
segunda seccion de la Suite.. ., construida por los cua-
tro guerreros que interpretaban el cuerpo de baile de
Chango. En plena evolucion del toque y baile de alu-
ya (tambor de guerra de este oricha), los bailarines se
iban colocando uno encima del otro como una escale-
ra humana, desde el centro-fondo del escenario. El so-
lista, luego de su evolucion danzaria cargada de saltos,
vueltas de carnero y de juegos de movimientos cor-
porales en conversacion dinamica con el ritmo de los
tambores, de un salto caia sentado arriba del caballo
con su hacha bipede en alto, coincidiendo con el cese
de la musica y la accion, tal una escultura ecuestre.
Cuando la cortina se abria para comenzar la tercera
escena de la obra, aparece Ochun en majestuosa pose
parada encima de una “roca” representada por tres

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora
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hombres. Los bailarines se colocaban muy juntos en
una posicion estatica sentados sobre las piernas en el
piso, con las espaldas flexionadas a modo de base; uno
en el centro y los otros dos a ambos laterales, situados
en el fondo-derecho del escenario. Desde esa especie
de trono natural, bajaba lentamente la solista acompa-
nada del rezo “Iyami ilé oro” (jmadre mia, permiteme
entrar en mi casa!), semejando meterse en las aguas y
acicalarse en su dominio: el rio.

En cuanto al “arbol Taima’, estaba representado por
todo el cuerpo de baile: seis mujeres que simboliza-
ban el tronco y las ramas, ademds de seis hombres
que encarnaban las raices. En conjunto, componian el
monte, la floresta, el dominio del oricha del monte y
la guerra.

Al inicio de la cuarta escena de la Suite..., aparecia en
el centro del escenario los cuerpos unidos de las bai-
larinas paradas con ramas en sus manos, mientras los
hombres estaban acostados en el piso. Ogun permane-
cia sentado a su sombra y cobijo, mientras se entona
el rezo “Mariwo ye yeye” (el poder y la proteccion del
monte); seguidamente irrumpia su danza cortando la
maleza junto al toque del tambor. El arbol humano
cobraba movimiento a su alrededor, simbolizando su
habitat natural.

Las mujeres solistas que en el estreno de Suite Yoruba
interpretaron las orichas de las aguas fueron: en Ye-
maya Nora Pefalver, y en Ochun Irma Obermayer. La
ejecucion de Obermayer fue significativa, no solo por
la singular expresividad de su rostro, la flexibilidad
y cadencia de los movimientos corporales, sino por
la importancia de este personaje en el conflicto de la
obra.

El disefio de su vestuario tuvo una concepcion dife-
rente al resto de los orichas; fue mucho mas libre y

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora

contemporaneo, mas lejano a la tradicionalidad del
foco folklorico. La bailarina portaba como base un
leotar del mismo color de su piel y un vestido con pa-
nos de tela amarilla abierto a los lados, lo cual suge-
ria que se bafnaba en el rio desnuda. Esto proporcioné
mayor libertad en sus evoluciones y la inclusion de
cargadas que resaltaron su presencia en el escenario.
Seguin testimonios de Isidro Rolando, Irma bail6 poco
tiempo en la compaiiia, pues en la gira que se reali-
z6 a la antigua Unidn Soviética en 1961, ella no quiso
asistir; después de eso se retird del grupo. “Empezd
a doblarla Ernestina Quintana, que verdaderamente
para mi la super6. Irma tenia mucha belleza, una plas-
ticidad increible, pero jErnestina era Ochan!”.

En el primer cuadro de la obra se incorporaron tam-
bién dos bailarines que caracterizaron a los ibeyis o
jimaguas, hijos de Yemaya: Antonio Caballero y Au-
relio Pacheco. En la representacion del oleaje acompa-
faban siempre a la solista, semejando a los barqueros
que conducian a la divinidad a través de la superficie
de las aguas.

Uno de los procedimientos técnicos utilizados por
Ramiro Guerra en Suite Yoruba, con el objetivo de en-
riquecer o resaltar los movimientos corporales y el rit-
mo, fue el congelamiento de las acciones coreograficas
en medio de progresiones importantes del discurso
danzario. Como forma de definir este tipo de procedi-
miento técnico e ilustrarlo en una escena particular de
esta obra, el maestro apunto:

Son especies de silencios, mas o menos prolongados
dentro del lenguaje coreografico, capaces de crear un
tipo de incoherencia dentro de la coherencia general
dela accién. En una escena de Suite Yoruba, con el en-
cuentro de Ogun y Changd, con Ochtn por medio, se
esboza una lucha entre ambos, entrecortada por con-
gelamientos de los movimientos de los tres personajes
mas los de las dos bailarinas que personificaban las
ramas del arbol taima, donde habita Ogtn en el bos-
que. (Guerra, 2003: 106)

Otro ejemplo de procedimiento técnico utilizado en
Suite Yoruba —especialmente observado en la version
del documental Historia de un Ballet, de José Mas-
sip—, “es el llamado rellentamiento o uso de efecto
artificial de exagerada lentitud en determinadas sec-
ciones de su danza o en fragmentos de su discurso
coreografico. Este procedimiento es aquel que en el
cinematografo es conocido por “camara lenta” (Gue-
rra, 2003: 102). Este recurso se puede advertir en el
momento de la guerra entre Chang6 y Ogun, el cual
crea un contraste entre el ritmo acelerado de los mo-
vimientos de ataque de ambos protagonistas con el
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rellentamiento sorpresivo, lo cual crea una atmdsfera
psicologica diferente que alude al caracter mitologico
de estas divinidades yorubas.

El cuerpo de baile de los hombres estuvo interpretado
en el estreno de Suite Yoruba por cuatro bailarines: Jo-
nas Bombarle, Roberto Herrera, Armando Pattersony
Esteban Chavao. Estos se desdoblaban en el papel de
“los guerreros” de Chango, “la roca del manantial” en
Ochun, y “las raices del arbol Taima” en Ogun.
Posteriormente, a medida que pasé el tiempo hubo
bailarines que abandonaron el grupo o tomaron otros
caminos en su vida profesional, pero la obra continua-
ba en el repertorio activo de la compania con mucho
éxito.

Ramiro Guerra establecié cambios constantes en
el elenco como una forma de mantener activo y en
constante crecimiento artistico a los solistas y cuerpo
de baile, por lo que impulsé repartos dobles y triples.
Varios bailarines que desempenaban papeles secun-
darios se desdoblaron como protagénicos, y de esta
manera el coredgrafo pudo probar las capacidades
técnicas e interpretativas de los mismos.

Aparecen en los programas de mano otras figuras
como Armando Patterson, Reinaldo Sudrez, Fidel
Pajares y Aristides Bringuez en Changd; Ernestina
Quintana, Silvia Bernabeu, Luz Maria Collazo y Perla
Rodriguez en Ochtn; Cira Linares y Luz Maria Colla-
zo en Yemaya; asi como Rubén Rodriguez en Ogun.
Eduardo Rivero fue el bailarin solista mas estable de
esta obra, pues se mantuvo durante 20 afos defen-
diendo su magistral desempefio (1960-1980) y porque
el maestro lo consideraba insustituible.

La compania fue adquiriendo también un mejor ni-
vel técnico expresivo, a partir de la incorporacion de
egresados de la Escuela Nacional de Arte, desde la
primera graduacion de bailarines-profesores de Dan-
za Moderna y Folklérica en el ano 1971. Tal es el caso
de Fidel Pajares, quien primero se desempené como
cuerpo de baile y mas tarde sustituyo a Reinaldo Sud-
rez durante una gira a Polonia, cuando el artista se en-
fermo repentinamente.

Seguin testimonios de Pajares, habia aprendido este
protagénico de la mano de Armando Patterson y
Eduardo Rivero, mientras observaba un ensayo de es-
tas personalidades en una gira nacional de la Compa-
iifa en Trinidad. Rivero le pidié anotar las cuentas y
dibujar el disefio de la coreografia, y cuando Patterson
estaba cansado él marcaba su lugar. Asegura que ya
con anterioridad habia estudiado mucho la caracte-
rizaciéon de Changd, desde que interpreté como estu-
diante la obra Amala, de Teresita Gonzalez, y también
que:

Cortesia de la autora

“...desde mi infancia habia disfrutado constantemente
el primer reparto que interpreté a Chango en la obra
Suite Yoruba de Ramiro Guerra, que lo interpretaba
genialmente Santiago Alfonso, mi guia estético de ese
personaje, de quien aprendi, entre otras estrategias es-
tilisticas, el latigazo de la cabeza al acentuar el tiempo
fuerte de la meta de Changg”.

En el constante quehacer artistico de la compariia y en
el enfrentamiento asiduo con el publico nacional e in-
ternacional, Suite Yoruba se desarroll6 considerable-
mente. Ramiro Guerra continué reelaborando cada
escena desde su particularidad y en la totalidad del
discurso coreografico. Logré establecer una continui-
dad o enlace entre cada cuadro, permitiendo un mejor
entramado dramaturgico en la obra; enriqueci6 varias
secuencias de movimiento con cambios del ritmo y
dinamicas, a partir de la complicacion de las cuentas 'y
el juego de poses estdticas, con movimientos enfrenta-
dos entre varios personajes; suprimi6 el uso de pane-
les, guillotinas y telones de boca durante la represen-
tacion, para recurrir a una mejor explotacion de las
luces en la escena; simplifico el disefio de vestuario de
los solistas, lo cual proporcioné un mejor desempeno
técnico e interpretativo de los mismos; y utilizé ima-
genes del documental, especificamente la secuencia
de la guerra de Changé y Ogun, proyectadas en una
pantalla de fondo, recurso que le dio una visiéon mas
contemporanea a la puesta. Sobre este proceso de per-
feccionamiento creativo el maestro argumentaba que:

Creo necesario decir que en esa época tenia la estéti-
ca del acabado; es decir, pensaba, y de cierta manera
sigo pensando, que una obra en el estreno nace y que
a partir de ahi es que el coredgrafo la estd trabajan-
do, la estd haciendo crecer, la esta educando, como se
educa a un nifo, como se hace crecer y se cuida a un
nifo para que sea un ser hermoso en la vida. Trabaja-
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ba constantemente en mis obras segtin iba el desarro-
llo artistico de mis bailarines. Si cuando estrené Suite
Yoruba mis bailarines eran personas escogidas de la
calle que tenian muy poco entrenamiento, y como
que este era en algunos muy disperso, a medida que
paso el tiempo fueron adquiriendo un dominio téc-
nico y escénico, y una manera de proyectarse en esce-
na que hizo que la obra se le pudiera ir sacando cada
vez, muchos mas matices que la iban embelleciendo,
haciendo que cada detalle fuera mucho mas exacto y
lograr que la obra fuera un todo a mi gusto. Siempre
exigente, hasta llegar a un cierto limite de perfeccion
(Pérez, 2020: 1).

Partiendo de los testimonios brindados por algunos
protagonistas de la Suite Yoruba, que interpretaron la
obra en diferentes momentos de su desarrollo como
repertorio activo de la compaiiia, asi como la propia
opinién de su creador expresada en entrevistas perso-
nales sobre este tema, es posible afirmar que la coreo-
grafia tuvo tres versiones diferentes.

La primera version fue la del estreno en 1960, la origi-
nal que contaba con 21 minutos de duracion, con cua-
tro escenas independientes que no se enlazaban una
con las otras y divididas por el cierre de una cortina
de tela de yute al terminar cada seccién. Solo se utili-
zaba como musica acompanante en vivo los toques de
los tambores bata, con los rezos propiciatorios de cada
oricha al empezar cada cuadro, y otros cantos y ritmos
caracteristicos de las divinidades.

La segunda version conté con la adicién a manera de
enlace entre una escena y la otra, secuencias coreo-
graficas con la aparicion del personaje del préximo
cuadro relacionandose con el que concluia —Yemaya-
Chango, Changd-Ochun, Ochtin-Ogun— vy, por ulti-
mo, el combate con el desenlace final. También se afa-
dié como elemento novedoso para estas conexiones,

el acompanamiento musical solamente con toques del
conjunto de los giiiros o agbé, igualmente pertene-
ciente a las festividades religiosas de la Regla de Ocha.
Este hecho enriquecié desde el punto de vista sonoro
y ritmico la puesta. De esta forma desaparece el telon
de boca, que propiciaba los cambios de escenografia
con la aparicion directa de los personajes, y poco a
poco fue quedando el telén de fondo negro, sin la uti-
lizacién de los paneles y guillotinas que subian y baja-
ban en cada seccion coreografica.

Por dltimo, la tercera version de la Suite yoruba man-
tuvo todos los cambios ya descritos anteriormente,
ademas de incluir en la tltima escena del combate en-
tre Changdé y Ogun, la proyeccién del fragmento de la
batalla del documental Historia de un Ballet, en una
pantalla que bajaba como telén de fondo. También se
cambi6 el final de la obra que antes terminaba con el
cuerpo de baile en el escenario, y ahora con la huida
de Chango en carrera despavorida tras su derrota, al
igual que en la pelicula, pero en vivo por los bailari-
nes. Esta version fue llevada a la gira de Europa en
1969.

Es importante mencionar la importancia que tuvo
para la dltima version de la Suite Yoruba, la realiza-
cién y el éxito obtenido por el documental Historia
de un Ballet anteriormente referido, pues el propio
creador realizd secuencias coreograficas sumamente
interesantes y de alta complejidad, como las vueltas
de carnero en un solo bloque de Changé y Ogun,
donde cada uno se tomaba por los tobillos y giraban
como una rueda de un lado a otro del escenario. En la
pelicula se realizaron tomas de camara de estos mo-
vimientos desde abajo sobre un cristal, que lograron
imagenes artisticas exclusivas y de alto impacto expre-
sivo para el publico.

Por otro lado, se propicia la participacion del Con-
junto Nacional de Danza Moderna en un espectaculo
artistico de alto vuelo realizado para los delegados de
la Primera Conferencia Tricontinental de La Habana,
en enero de 1966. Esta actividad se realiz6 en las areas
del campo de golf de la antigua Sociedad del Country
Club de La Habana, en aquel momento Escuela Na-
cional de Arte y hoy Universidad de las Artes, ISA.
Aqui se levantaron varios escenarios para la actuacién
interactiva de distintas agrupaciones artisticas como
el grupo de Alberto Alonso con la participacion de
Sonia Calero, importantes cantantes del momento, or-
questas de musica de concierto, etc.

Para la puesta de Suite Yoruba en este gran espacio,
se adicion6 una pantalla gigante donde se proyecto la
escena de la batalla del documental por primera vez,
al tiempo que los bailarines la hacian en vivo. Sobre el
impacto causado por esta nueva propuesta en el publi-
co, Ramiro Guerra expreso:
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En esa gran explanada hay una gran arboleda muy tu-
pida y entonces utilicé un area en que habia como un
claro, pero se hicieron dos arboles corpdreos esceno-
graficos que se confundian en la noche con toda la ar-
boleda. La obra comenzaba con un sonido electrénico
muy interesante, los arboles funcionaron y aquel bos-
que se abria mecanicamente, y ahi estaban ubicados
los bailarines y comenzaba la danza. En el momento
de usarse la pelicula, también la pantalla que estaba
oculta en las copas de unos arboles altisimos, bajaba y
se proyectaba la pelicula. Esto resulté un espectaculo
muy magico, muy bello, a pesar de que yo senti que
después de la proyeccién de la pelicula, los bailarines
se me empequefiecian mucho, es decir, la vision de la
pantalla grande con todas las imagenes magnificaba el
acontecimiento, y cuando volvian a aparecer los baila-
rines se vefan muy pequefios para ser ya el final de la
obra (...). Pero, bueno, cuando eso se hizo en el teatro,
(...), la proporcién de la pantalla no era tan grande
como fue en aquel lugar al aire libre, y no resultaba
tan desproporcionada la imagen cinematografica en
relacion con los bailarines (Pérez, 2020: 1).

Luego de 1971, fecha en la que ocurre la salida de Ra-
miro Guerra como director del Conjunto Nacional
de Danza Moderna de Cuba y del Departamento de
Danza del Teatro Nacional, Suite Yoruba continta
como repertorio activo de la Compaiia hasta agosto
de 1980, fecha que consta en los archivos de Danza
Contemporanea de Cuba como las tltimas funciones
realizadas durante una gira a Italia y Grecia.

Sin embargo, a finales de la década del 70 se decide,
por la nueva direccion de la entonces Danza Nacional
de Cuba y de la Escuela Nacional de Danza Moderna
y Folkldrica (END), el montaje de este clasico para su
interpretacion, por primera vez, por estudiantes del
ultimo afo de esta carrera de nivel medio profesional.
El proceso de montaje estuvo bajo la direccion de Ge-
rardo Lastra, junto a varios bailarines que formaron
parte del elenco como Cira Linares, Luz Maria Colla-
zo, Perla Rodriguez, Margarita Vilela, Isidro Rolando,
Eduardo Veitia y Fidel Pajares.

El montaje se realizd en el curso 1977-1978, en ho-
rarios nocturnos y los sabados y domingos. Se baild
con mucha frecuencia en diferentes escenarios de La
Habana como el Teatro Mella, la Plataforma Flotante
del Parque Lenin, el Teatro Miramar y en la actividad
artistica de la graduacion de este curso en mayo del
1978, en una plataforma construida y ubicada en el
patio del Edificio Central de la entonces Escuela Na-
cional de Arte.

Los papeles solistas estuvieron a cargo de Nancy Dic-
kinson como Yemaya, Lidia Gonzalez la O” en Ochun,
Aristides Bringuez como Changd, y Rubén Rodriguez

en Ogun. El cuerpo de baile de las mujeres: Maricel
Godoy, Barbara Balbuena, Antonia Giménez, Georgi-
na Gari, Maria de los Angeles Soles y Olga Lidia Al-
fonso; el cuerpo de baile de los hombres: Luis Roblejo,
Héctor del Rio, Raul Bonet y Alberto Pérez. Con Suite
Yoruba participamos también en el Festival Nacional
de Escuelas de Ballet y Danza en Camagiiey.
Posteriormente, varios de estos egresados fueron ubi-
cados como bailarines de Danza Nacional de Cuba y
volvieron a interpretar Suite Yoruba ya como profe-
sionales. Sobre esta experiencia, Aristides Bringuez
recordaba:

Esta obra también la interpreté con la compaiia y
si hubo mucha diferencia ya que tenia mas madurez
como artista. Cuando eres profesional ves las cosas
desde otra perspectiva; en esta ocasion la parada era
mas grande, ya que comparti escenario con el maes-
tro Eduardo Rivero en Ogun, Luz Maria Collazo en
Yemaya y Perla Rodriguez en Ochun. En cuanto a mi
experiencia con Ramiro, te diré que ¢l ya no forma-
ba parte de la compaiia. Un dia fue de visita y se le
presentd la obra y me tocé bailar Changé junto a mi
hermano Rubén Rodriguez en Ogtn. La emocién fue
muy grande y mas cuando al final nos dijo: “en uste-
des mi obra esta muy bien representada.

Otro momento histérico de Suite Yoruba, que es
oportuno recordar, fue el montaje que realizé Maricel
Godoy de esta coreografia con estudiantes de ballet de
la Escuela Provincial de Arte de Holguin en el curso
1979-1980, cuando se desempefiaba como profesora
de Técnica de la Danza Moderna y Folklore Cubano
en esta institucion.

Seglin su testimonio, en ese momento estaba cum-
pliendo su servicio social, pero viajaba a La Habana
todos los meses, por lo que pudo asesorarse con Luis
Roblejo, Héctor del Rio y Aristides Bringuez, bailari-

Fotos del documental Historia de un ballet.
Cortesia de la autora
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nes de Danza Nacional de Cuba que habian formado
parte del mismo grupo de graduados que interpreta-
ron la Suite Yoruba en la END en 1978.

Con ellos aprendié la coreografia que realizaba el
cuerpo de baile de los hombres y de los solistas mas-
culinos, porque las partes correspondientes a las mu-
jeres la mantenia en su memoria con mucha frescura.
Llevo la obra al Festival Provincial de Escuelas de Ba-
llet y Danza de ese afio, pero Ramona de Sad la selec-
ciond para participar en el Festival Nacional de Ballet
y Danza de Santiago de Cuba, por la importancia que
tenia esta obra clasica de la Danza Moderna en el pa-
norama cultural cubano y porque, por primera vez,
era interpretada por alumnos de ballet. Sobre su expe-
riencia en el resultado de ese trabajo, Maricel Godoy
comentaba:

Cuando yo llego a Santiago de Cuba me encuentro que
Ramiro Guerra estaba de jurado. Después que se pone
la Suite Yoruba, yo tenia mucho miedo acercarme a
Ramiro Guerra, porque no estaba muy consciente si
yo le tenia que pedir permiso o no para poner la obra.
Era muy joven, me acababa de graduar (...). Entonces
me acerco a él con mucho respeto y con la sinceridad
que me caracteriza y le digo (...) que me disculpaba
ante ¢él, pero que lo habia hecho con mucha entrega,
con mucho amor, pero que sabia que los alumnos no
la bailaban muy bien por ser de ballet, etc. El maes-
tro me dijo: “Mira, aqui lo importante no es si ellos
lo bailan bien o no. Te puedo decir que yo me quedé
asombrado, primero porque fue un atrevimiento ma-
yusculo de tu parte hacerlo, y también muy asombra-
do por la fidelidad de la coreografia a la original mia.
Yo te felicito, realmente has hecho un gran trabajo”
(...). Desde aquel momento nacié una relacién muy
bonita entre el maestro y yo.

Por ultimo, es significativo apuntar que Suite Yoruba
fue repuesta luego de doce afios de ausencia en los es-
cenarios de Cuba, por la Compania Danza Libre de
Guantanamo, cuya linea artistica —desde su funda-
cién en agosto de 1989— comprende la danza con-
temporanea y la folkldrica. En esa fecha, estaba bajo la
direccién general y artistica de Elfriede Malher.

El estreno en La Habana tuvo lugar el 22 de mayo de
1993 en el Teatro Mella, y luego el dia 27 se repitio la
funcioén en la Sala Covarrubias del Teatro Nacional de
Cuba —esta tltima como invitacién del Conjunto Fo-
lkl6rico Nacional para participar en el 1 Festival Inter-
nacional de Folklore de La Habana—. El espectaculo
fue dedicado al Maestro Ramiro Guerra.

El proceso de montaje de Suite Yoruba en Danza Libre
estuvo a cargo de Luz Maria Collazo, Leonor Rumayor

y Pablo Trujillo; ademas, conto con la supervision del
propio Ramiro Guerra como coredgrafo invitado. El
elenco quedd compuesto por los solistas: Yacelis San-
chez como Yemayd, Julio César Manfugas en Chan-
g6, Miriam Vargas como Ochun, y Misael Maure en
Ogun. Los ibeyes: Edgardo Marzo y Guillermo Davis.
La musica fue interpretada por el conjunto musical y
el coro de la Compaiiia; se utilizo el vestuario dise-
nado por Eduardo Arrocha; la escenografia de Julio
Matilla y luces de Raudl Alonso. Sobre el estreno en el
Teatro Mella, Jane King escribié un comentario muy
positivo de la puesta en escena:

La compaiiia Danza Libre, de Guantanamo, que ain
no tiene cuatro afios de fundada, sorprendi6 y encan-
t6 al auditorio el pasado 22 de mayo en el Teatro Me-
lla, con una estimable muestra de disciplina, imagina-
cion y vitalidad juvenil [...]

La clasica y bella Suite Yoruba creada por Ramiro
Guerra, coredgrafo de talla internacional y fundador
del Conjunto Nacional de Danza Moderna en 1960,
no se habia visto en muchos anos. La reposicion de la
obra fue supervisada por el propio coredgrafo, quien
viajé a Guantanamo para trabajar con la compania y
su joven director: Alfredo Velazquez. Los trajes origi-
nales, de Eduardo Arrocha, fueron donados a Danza
Libre por el Conjunto Nacional de Danza Moderna
(King, 1993: 6).

Sin lugar a dudas, Suite Yoruba contintia permane-
ciendo hoy en la memoria cultural de la nacién como
una obra clasica de la danza moderna cubana que
defendio la creacion de un nuevo lenguaje estético,
a partir de la redimension de los valores de la danza
folklérica y en pos de reconstruir una legitima danza
nacional.

Ramiro Guerra dejé un legado inmenso a los hacedo-
res de danza de varias generaciones, desde un inten-
so y profundo trabajo de investigacion-creacion que
se extiende al ambito cultural latinoamericano. Sirva
este modesto trabajo para agradecer, en nombre de
todos sus discipulos y seguidores de su obra, su incan-
sable batallar por el arte danzario cubano.
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REFR AN, R EFR ANERO

Por Ramiro Guerra

Siempre he sido amante de las palabras y sus combi-
naciones significativas, desde las célebres y filosoficas
emitidas por personajes famosos (“La conciencia del
hombre recto se rie de los engafios de la fama’, de Ovi-
dio) hasta las mas populares, inclusive las que juegan
con el absurdo, como los dicharachos y demas juegos
de palabras, como los trabalenguas. Ellos me han pro-
vocado pensar en la gestualidad inherente a sus sig-
nificados, que llegan a crear y recrear incoherencias
geniales en todos los idiomas existentes en el universo
lingiiistico con que se comunican los seres humanos.
Los trabalenguas me han inspirado obras coreografi-
casy por ello me he dedicado, en diversas ocasiones, a
ofrecer seminarios y talleres para experimentar entre
los cuerpos en accion de los bailarines vy, tanto los sa-
bios mensajes como los absurdos e incoherentes, me
han ofrecido campos de acciones coreograficas.

El primer taller de este tipo lo hice con el grupo Espi-
ral de Matanzas, basandome en las provocaciones co-
lectivas de refranes humoristicos, tales como “Cuan-
do Tin tenia, Tin valia, cuando Tin no tenia, Tin no
valia; y ahora que Tin tiene: jTin-vale!”. Otro fue: “En
un mundo lleno de quimeras, cada cual come mierda
a su manera. Y otro:"No tengas miedo que yo estoy
temblando”; ademas:”En el mundo para que sea mun-
do tiene que haber de todo”

Salieron improvisaciones muy interesantes, las cua-
les dejé al grupo para que las trabajaran con el fin de
hacer una puesta en escena futura. Cuando volvi, sin
embargo, el trabajo original habia perdido su creativa
frescura y ludica espontaneidad del inicio. Dejadas en
bruto para ser elaboradas y extendidas las proposicio-
nes para ampliar su humor de sabiduria popular, se
convirtieron en sabihondos y filoséficos regafos éti-
cos con movimientos convencionales y pocos imagi-
nativos. En realidad, me di cuenta que habia dejado
una tarea dificil para la iniciativa de jévenes bailarines
que no tenfan aun desarrolladas las antenas del oficio
de la creatividad. Habria sido necesario un mayor tra-
bajo mio en los cuerpos y mentes de ellos para lograr
un resultado artistico aceptable, aunque fuese como
entrenamiento.

Mi otro intento parti6 de bases mas sélidas, para cons-
truir una arquitectura coreografica, fuertemente con-
trolada sin que se perdiese la espontaneidad bajo mi
control; pero cuidando no frustrar la frescura popular

(Tomado de La Jiribilla, nimero 587, 2012)

de los intérpretes apoyados en lo que fue el titulo de la
obra, Refranes, dicharachos y trabalenguas, montado
para el Conjunto Folclérico Nacional.

En este caso las improvisaciones fueron manejadas
por estructuras escénicas con uso premeditado del
espacio, un tiempo equilibrado en secciones y, des-
de luego, el fuerte apoyo gestual de los bailarines del
conjunto que supieron subrayar bien las intenciones
de los textos, tanto en favor como en contra, creati-
vamente, lograndose un tejido hilarante de sabiduria
irénica como enjambre total de la obra.

El programa, entregado al publico, llevé esta nota in-
troductoria:

El folclore también se nutre del arsenal cultural litera-
rio de mitos, cuentos, leyendas, y el mundo expresivo
del habla popular son sus manifestaciones. En la reco-
leccién que de estas tltimas ha hecho Samuel Feijoo,
nos dice que son “topes alto de lo que nuestro pueblo
ha madurado en su sabiduria natural, profunda, ya en
formas y estilos de lenguaje, ya en imagenes graciosas,
ya en picardias alegres. Los refranes, los dicharachos
y los trabalenguas son muestras del surrealismo del
pueblo que se vuelca en maliciosos juegos de poética
oral”.

La puesta en escena consta de tres amplias secciones:
una dedicada en bloque a los refranes; otra que tiene
varias subsecciones de dicharachos; y una tercera que
tiene que ver con muchas entradas y salidas espaciales
de diferentes grupos dedicados a los absurdos y ritmi-
cos trabalenguas hasta el final en que todos esos gru-
pos itinerantes que han aparecido anteriormente, muy
salpicados de movimientos danzarios, van cayendo
unos arriba de los otros formando una montana de
cuerpos en un hilarante coro, finalizando con la figura
de un sobreviviente de la hecatombe de cuerpos acu-
mulados en el suelo de la escena que ha sido capaz de
expresar sin fallo alguno el ultimo y mas dificil de los
trabalenguas.

La primera seccidn con los refranes se presenta en el
espacio vacio del escenario a la manera sentenciosa
de los antiguos coros clasicos del teatro griego, pero
con desmembramientos de grupos que van tomando
posiciones variadas en la gran caja escénica, yendo y
viniendo, juntandose y separandose para mantener
una agil movilidad espacial, diciendo refranes tradi-
cionales como: El refran debe dar en la cabeza del cla-
vo; El que no oye consejos no llega a viejo; Lengua no
hablé que Dios no castigd; No arrugues que no hay
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quien planche; Los nifios hablan cuando las gallinas
mean; etc.

En la segunda seccion, inundan el escenario en ma-
nos de los bailarines unos cuadrildteros de madera a
manera de asientos que seran manipulados en las di-
ferentes subsecciones dedicadas a los dicharachos. En
la primera los cajones son amontonados unos arriba
de otros, formando diferentes planos en que varios
hombres se encaraman a piropear a una hembra que
imaginativamente pasa por delante de ellos con deli-
rantes expresiones de asombro machista tales como:
Estas como el Norte, revuelta y brutal; Tienes un la-
tifundio de belleza; Si cocina como camina, me como
hasta la raspita; jMentirosos!!! Decian que a la Venus
le faltaban los brazos; etc.

A continuacion los cajones son ordenados en una lar-
ga diagonal escénica para ser ocupados por los bailari-
nes en caprichosas gesticulaciones de critica, mientras
uno de ellos se adelante hacia el publico en el espacio
delantero para hacer largas peroratas ostentosas de
sus personalidades con dichos como: Soy candela; Soy
guapo de los callaos; Le pellizco las nalgas a Sanson
Melena; Entierro a cualquiera; etc.

Los que estan sentados le comentan al publico cosas
de este tipo:

Se guilla de guapo

Es bemba na ma

Es un guapo inflao; si lo pinchas revienta

Cuando ve la cosa apreta se manda

Vive a base de bemba

Y asi aparecen los haraganes, los dichosos, los comi-
lones, contando sus proezas y el resto criticandoles a
diestra y siniestra con sabrosos e ingeniosos dichara-
chos.

Termina esta subseccion y se instauran las cajas-asien-
tos como para un velorio con el timulo funerario al
fondo en el centro y dos grupos hacia el proscenio,
uno a la derecha y otro a la izquierda. A partir de en-
tonces comienzan los comentarios dicharacheros so-
bre el muerto:

Cuando en tu casa no habia pan, él tenia pollo

Tenia una lengua que se la pisaba

Lo mismo te hacia el dulce que la cajita

No soltaba la vaca hasta que no llenaba la lata

En eso el muerto se levanta de la caja y decia:
jArniquilla y diente perro!

Todos huian despavoridos diciendo a voces:

Se le escap0 al sepulturero

La hizo como es

La partio

Puso la bala donde puso el ojo

Todos se van corriendo llevandose su correspondien-
te caja de la escena para dejarla vacia, lista para la ter-
cera seccion, la de los trabalenguas. Esta se inicia con
un pequeno grupo de tres que, bailando y atravesando
delado alado por la ultima pata de la escena, van can-
tando:

Col, caracol y ajo

Ajo, caracol y col

Enrique pique que pique

Pique, repique y repite

Otro grupo sale, esta vez de izquierda a derecha por
otra pata mientras canta y baila:

Prieto me debe unos reales

Y yo se los debo a Prieto

Si Prieto me aprieta a mi

Yo también aprieto a Prieto

Un grupo de mujeres atraviesan diagonalmente con
canto y baile:

Me ha dicho un dicho

Un dicho que no he dicho yo

Otro grupo de hombres aparece a continuacion ro-
deando a las mujeres que han quedado en el medio de
la escena con este trabalenguas:

Esta es la llave de la casa

La casa esta en la plaza

Dentro de la casa un cuarto

Dentro del cuarto una casa

Se van todos y entran nuevos grupos con el trabalen-
guas de:
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Yo tenia una oveja ética, pelética, etc.

Entra otro grupo con:

Yo tenia una perra ética, pelética, etc.

Entra otro grupo, esta vez con el chivo ético, pelético,
etc.

El cuarto grupo entra con la puerca ética, pelética, etc.
Se arma gran algarabia por todos los bailarines, ahora
con el trabalenguas:

Debajo de una mata seca

Iba una catatrepa con cuatro catatrepitos. etc.

Que luego cambian al de:

El cielo esta engarabitado, etc.

Después el de:

La gallina pelipuescrespada, etc.

Y la algarabia es tal que todos caen al suelo unos arri-
ba de los otros, mientras uno queda en pie diciendo
bajo una luz cenital el complejo trabalenguas que fi-
naliza la obra:

En cacarajicara hay una jicara

Que aquel que la desencacarijare

Muy buen desencacarijador sera.

Esta obra fue estrenada por el Conjunto Folclori-
co Nacional en la temporada de mayo de 1981 en el
Teatro Mella y es la iinica pieza mia que mantiene ese
conjunto en su repertorio hasta la actualidad.

En 1992, Elfrida Mahler, directora del conjunto Dan-
za Libre de Guantanamo me invité a ofrecer un Ta-
ller de Composicion a sus bailarines en el cual trabajé
ampliamente los procedimientos de la improvisacion
partiendo de la propia creatividad de los bailarines
de la compania. De alli surgié una pequena obra que
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llamamos Etcétera, etcétera, etcétera, que tuvo tres
partes: “Bisagra bisagrero”, “Teoria del disparate” y “El
afio del mono’, una muy fresca e hilarante coreografia
en que se usd todo el escenario que tenia la compania
en su patio, inclusive la armazon de hierro que soste-
nia el techo y las paredes que lo soportaban. En ese lu-
gar se daban funciones de fin de semana que atraian a
un publico avido de verlos bailar. Presentaron la obra
durante varias semanas con gran atraccion para todos
los guantanameros amantes de la danza.

Elfrida gusté mucho de ese trabajo y me invité a vol-
ver con tiempo suficiente para montar una coreogra-
tia especial para el grupo; asi como a revivir mi Suite
yoruba que habia desaparecido del repertorio cubano
por varias décadas y para lo cual se comprometio a
invitar a los bailarines que originalmente habian eje-
cutado la obra y que atn estaban bailando en Danza
Contemporanea de La Habana. Ambos proyectos se
cumplieron a cabalidad y me fui para Guantanamo a
montar Tiempo de quimeras, la nueva obra, y a super-
visar el montaje de la Suite yoruba.

He aqui una descripcion de lo que fue Tiempos de
quimera “estrenada en Guantanamo junto a la reposi-
cién de mi Suite yoruba el dia 27 de mayo de 1993 en
el Teatro Guaso de la localidad y después también en
La Habana en el Teatro Mella”

La obra trataba de modo humoristico los ritos que el
hombre en sociedad pone en practica cotidianamente
durante su vida: ritos de espera, ritos de convivencia,
ritos de furia, ritos de triunfo, ritos de misterio. La
coreografia tenia seis secciones. Véanse cada una de
ellas:
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1.- Un grupo de bailarines, hombres y mujeres, van
saliendo a escena uno por uno, ejecutando una ac-
cién de la vida cotidiana (comer, bafarse, dormir y
levantarse de la cama, orinar, etc.), acciones que re-
piten incansablemente a través de desplazamientos
escénicos espaciales. Finalmente, se van enredando
unos con otros con la gesticulacion de sus acciones
repetidas hasta conformar un confuso conglomerado
en que uno bana al otro, otro orina a uno, el de alla
duerme arriba de otro, mientras aquel se come el pie
de esta, hasta quedar todos enredados, absurdamen-
te inmovilizados, en un gran grupo en el centro de la
escena. La voz de alguien dice sacando la cabeza del
conglomerado:

De musico, poeta y loco

Todos tenemos un poco

Al final, el ultimo que cae dice:

Cada loco con su tema

Cada tema con su loco

I1.- Otro bloque de bailarines sale a escena, mientras
el primero sale rodando por el suelo hasta desapare-
cer. El nuevo grupo se desplaza diagonalmente, en
forma transversal, en grandes circulos, a veces rapi-
dos y otras lentamente. Desesperados y aburridos por
buscar algo que no hallan, se amontonan en el centro
del escenario, sentados unos encima de los otros. Pero

se nota que lo esperado va hacer aparicion por un cos-
tado al fondo del escenario y todos corren a hacer una
larga y bien organizada cola. Alguien entonces pene-
tra por el lugar donde se supone que salga lo esperado
pero solo dice:

Caballeros

El hambre repartida entre muchos

Toca a menos

Los integrantes de la cola van cayendo uno sobre el
otro como un juego de naipes, formando un gran
ciempiés que sale arrastrandose fuera de la escena,
mientras el que habl6 cae también al suelo y se va
arrastrando en direccién contraria.

I1I.- Solos, duios y trios de bailarines atraviesan la esce-
na en posturas triunfantes que indican gestos de vic-
toria. Poco a poco se van integrando en figuras gim-
nasticas de torres de tres, cuatro, y hasta cinco figuras.
En un momento dado al fallar el equilibrio de uno,
todos caen estrepitosamente al suelo, formandose un
gran monton de cuerpos exanimes. Cuatro bailarines
salen a escena y burlandose de los caidos, cantan a rit-
mo de rap los siguientes refranes:

No es oro todo lo que brilla

Al orgulloso se le va el humo a la cabeza

Dime de lo que presumes y te diré lo que te falta
Todo lo que brilla no es brillantina
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IV.- Varios bailarines entran a escena y ocupan po-
siciones muy seguras. Inmediatamente, entran otros
que los expulsan y desplazandolos van a ocupar sus
puestos. Estos a su vez, son también expulsados. Los
desplazamientos crean fuertes cambios en el espacio
escénico. Después de un tiempo en que unos y otros
tratan de reemplazar a los demas mas o menos vio-
lentamente, todos forman una gran escalera humana
por la que va subiendo, arrastrandose dificultosamen-
te una bailarina, quien al ascender va diciendo estos
refranes:

Quitate tu para ponerme yo

No van lejos los de adelante si los de atras corren bien
No arrepujen que todos cabemos

Llegada a la cima de la escalera humana, el grupo se
desmorona y todos caen al suelo, mientras ella dice:
En tiempos de remolino

Como apesta la basura

V.- Varias parejas de bailarines entran a escena en-
contrandose en el centro. Se ponen traspiés unos a los
otros, se escupen, se lanzan bofetadas y seguidamente
siguen su camino. Dos grandes grupos se amenazan,
hombres con hombres, mujeres con mujeres y hom-
bres con mujeres. Una gran reyerta final termina con
todos en el suelo pegandose despiadadamente. En el
transcurso de la seccién se apostrofan los siguientes
refranes:

Perro no come perro, caiman no come caiman
Patada de yegua no mueve al caballo

Bicho malo nunca muere

Pelean mas que puta en cuaresma

Si los hijoputas cantaran como gallos no se podria
dormir

No tengas miedo que estoy temblando

El que rie altimo, rie mejor

Llegué, vi... y me reventaron alli

Mas vale ponerse verde una sola vez que cien amarillo
Cuando él viene ya yo estoy de vuelta

VI.- Tres bailarines entran desplazdndose con ve-
las encendidas de izquierda a derecha por la escena,
mientras que otros tres lo hacen arrodillados de dere-
cha a izquierda y en primer plano. Todos se unen en el
centro, mientras alguien dice el refran:

Mas vale un “porsiacaso” que un “quién lo hubiera sa-
bido”

Todos caen al suelo y después se disuelve el grupo,
quedando solo dos bailarines. Una cartomantica que
tira los naipes del futuro a otro, de pronto se transfor-
ma en babalawo que baila mientras limpia al otro con
yerbas y después le pone vasos de agua para espantar a
los malos espiritus. Uno al otro se van diciendo mien-
tras bailan refranes:

Es lo mismo pero con distinto collar

Los muertos no hablan

Todos caen al suelo. Otro grupo de bailarines entra
haciendo gestos de supersticion, diciendo:

iSia, cara!

iSolavaya!

iLagarto, lagarto!

iToca madera!

jAléjalo, San Alejo!

Todos caen al suelo. Un grupo forma un gran circulo
que se desplaza haciendo ruidosos ritmos respirato-
rios, como los de los cordoneros, cayendo prontamen-
te en trance al suelo.

Comienzan a aparecer las divinidades yorubas de
Chang6, Oshun, Yemaya y Eleggud, pero invirtiendo
los sexos de los bailarines, mientras se dicen:

En la variacion esta el gusto

Cambiar de palo pa rumba

Aqui comienza un furioso baile de palo y todos van
cayendo poco a poco al suelo hasta quedar exanimes.
Uno se levanta abruptamente y dice al publico:
Sanseacabd

Y alos bailarines:

iSe acabo lo que se dabal

Todos se levantan del suelo diciendo a coro:
iEcuelequa!

Para hacer saludos al publico, después del aplauso.

La musica tomada fue la del disco Ancestros del gru-
po musical Sintesis.
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OTRA MIRADA A LAS COORDENADAS
DANZARIAS DEL SIGLO XXI, a propésito

del centenario del irreverente Ramiro Guerra

Por Marilyn Garbey Oquendo

E1 29 de junio de 1922 vio la luz, en La Habana, Rami-
ro Guerra, un hombre con muchas erres en su nom-
bre, marcado por un fuerte caracter y con madera de
fundador, a cuyo genio le debemos numerosos apor-
tes a la cultura cubana a través de la danza, el lenguaje
que eligi6 para comunicarse con sus semejantes.

Fue en septiembre de 1959, bajo el impulso de la Re-
volucién triunfante, cuando Ramiro abrié los caminos
cubanos para la danza moderna. Entrend bailarines,
cred obras coreograficas, reflexiond sobre las practicas
danzarias. Logré la hazafa, tantas veces sofiadas, de
formar al publico capaz de apreciar ese arte.

Hoy solo es posible atisbar la labor coreografica de
Ramiro a través del registro cinematografico de algu-
nas de sus obras, realizado por el ICAIC en los 60 del
pasado siglo. Por ejemplo, Historia de un ballet, de
José Massip, reproduce la escena del duelo entre los
orichas Ogun y Chango, interpretada magistralmente
por Eduardo Rivero y Santiago Alfonso en la Suite yo-
ruba, pieza muy aplaudida durante su presentacion en
el Festival del Teatro de las Naciones, en Paris, 1961;
hecho que —es preciso recordar— propici6 la funda-
cion del Conjunto Folcldrico Nacional en 1962.

Sin embargo, Ramiro escribio sus ideas sobre la danza
y publico libros que hoy son fuente de obligada con-
sulta para bailarines, coredgrafos, criticos, investiga-
dores, profesores, gestores, espectadores, historiado-
res...

Apreciacion de la danza, Caliban danzante, Teatrali-
zacion del folclore, Eros baila, El sindrome del placer,
Siempre la danza su paso breve, Develando la danza.
He aqui una extraordinaria produccion intelectual
que forma parte de los aportes de Ramiro a la cultura
nacional.

Quiero ahora detenerme en Coordenadas danzarias,
publicado por el sello Unién en 1999. A juzgar por la
fecha de aparicion del volumen, Ramiro paso los anos
mas duros del Periodo Especial entre la investigacion
y la escritura. Una vez mas, encontrd en el trabajo
creativo, en el ejercicio intelectual, en el acto de pen-
sar, una posibilidad para sobrevivir en circunstancias
muy dificiles.

Foto:Archivo Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas

Estructurado en cuatro ensayos, incluye la iconografia
de las tres obras de su autoria que analiza en el libro, y
dos anexos que son los guiones de grandes espectacu-
los que Ramiro dirigi6 y en los que participaron nu-
merosos artistas de diferentes agrupaciones. Se com-
pleta con una extensa lista bibliografica, que revela la
amplitud de pensamiento de Ramiro y evidencia su
infinita curiosidad intelectual.

De la teatralidad en la danza

Alo largo de esta seccidn, el autor recorre el constante
toma y daca entre la danza y el teatro, al tiempo que
subraya el enriquecimiento que supone para el teatro
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asumir los cddigos expresivos de la danza, y viceversa.
Especial atencion presta a las diversas maneras en que
se difuminan las fronteras entre un arte y otro. “...no
podremos ya asombrarnos que Hamlet diga su mono-
logo mientras sube por una soga en la version de Peter
Brooks, o que la musica rock suene dentro de los mol-
des teatrales operaticos con tematicas tan poco usua-
les como la pasion de Cristo...”. (Guerra, 2000: 11).
Se detiene en los aportes de teatristas como Antonin
Artaud y Jerzy Grotowsky porque ambos “se abren
de nuevo a la libertad del movimiento en el espacio
escénico y en el cuerpo del ejecutante dramatico’
(Guerra, 2000: 14). Luego indaga en la danza-teatro y
llega hasta una figura por la cual no puede ocultar su
admiracion, la alemana Pina Bausch, la mas aplaudi-
da representante de esa tendencia que “Estima que el
teatro no debe apartarse de la realidad, pretendiendo
atacar todo aquello que corporiza al teatro como ins-
titucién rigida, para convertirlo en un lugar de vivida
experiencia” (Guerra, 2000: 18).

Le estimula la manera en que la coredgrafa se apropia
de cddigos del teatro para distorsionarlos e insuflarle
otra dimension: entonces la danza-teatro, que encuen-
tra inspiracion en la literatura o en el dltimo invento
tecnoldgico, y se vuelve heterogénea, fragmentaria.
Ramiro saluda la irrupcion del posmodernismo en la
danza porque lo percibe como una posibilidad de em-
pujar los limites del arte contemporaneo. “..la danza
cuando se involucra en los vericuetos de la teatralidad,
se sumerge en una intensa accion de procesos y siste-
mas enriquecedores plenos de signos que empujan sus
fronteras hacia mayores y mucho mas multiplicidades
en cuanto a relaciones sensoriales” (Guerra, 2000: 25-
26).

El ensayo esta firmado en 1989, afio clave para la his-
toria del pais, del mundo, del socialismo.

Del gesto y la gestualidad

“Un gesto no es un simple movimiento:

tiene que salir de la elaboracién

intelectual del bailarin y de su conocimiento”.
RAMIRO GUERRA

(Boletin Prometeo, no. 5, julio 2021)

Ramiro confiesa que investiga y escribe porque quiere
desarrollar los basamentos teodricos de la danza, pues
sabe que es una carencia que lastra el desarrollo de ese
arte. Por ese camino, se detiene en las busquedas de
los coredgrafos de la década del 80 del siglo pasado,
que encontraron en el campo de lo gestual motivos
inspiradores. Otra vez declara su fascinacion por Pina
Bausch y afirma que su trabajo es “el mas trascendente
y reconocedor de la intensidad y caracter signico del

gesto como medio de comunicacion” (Guerra, 2000:
75).

Subraya la obra de la cubana Rosario Cardenas, baila-
rinay coredgrafa, cuyas indagaciones para crear a par-
tir del gesto la condujeron a proponer la teoria com-
binatoria, que sugiere infinidad de variaciones para la
danza, donde la creadora y los bailarines encontraron
un espacio de expresion: volimenes, puntos de orien-
tacion, velocidades del movimiento, intensidades de
la energia, oposiciones cinéticas, entre otras. Ramiro
valida la propuesta danzaria de Rosario:

“Utiliza los métodos combinatorios matematicos para
someter el signo gestual cotidiano a un proceso de ela-
boracion que supone su descontextualizacién que lo
convierte en un elemento cinético de vuelo poético”
(Guerra, 2000: 72-73).

Del discurso coreografico. O del autor y su obra
Ramiro propone su nocién de discurso danzario: “a
través de una adecuada compartimentacion de los
materiales danzarios y escénicos, asegura el incre-
mento o expansion de la obra, y plasma su continuum
y progresion, unificando las partes con el todo por los
enlaces necesarios para la fluidez del lenguaje danza-
rio teatral” (Guerra, 2000: 87).

Estudia las maneras en que el discurso coreografico
expresa la contemporaneidad, a través del analisis de
la obra de Laban, Cunningham, Forsythe y, cémo no,
Pina Bausch. Con tal objetivo, se centra en indicado-
res como la estructura, los aspectos cinéticos, la pola-
ridad entre figuratividad y abstraccionismo. También
enumera diferentes situaciones que influyen en el de-
sarrollo del discurso coreografico y que, al conocerlas,
pueden convertirse en herramientas utiles para los
creadores, y también para los criticos e investigadores:
-Las partes no significan en relacién con el todo.

-La expansion de la coreografia se hace inestable.

-La danza se ha perdido al hacer centro lo circunstan-
cial y olvidar o perder su camino principal.

-La obra ha perdido el equilibrio entre continente y
contenido.

-La falta de control de la dimension temporal del
acontecer escénico.

-Ausencia de focalizacién dramaturgica.
-Imposibilidad de una produccion de sentido.
Entonces, en un gesto inusual en la danza cubana,
donde no abundan las reflexiones de los coredgrafos
sobre su creacion, Ramiro deconstruye tres de sus
obras y asi establece una linea de continuidad y rup-
tura en su trayectoria.

-Chacona (estrenada en 1966): Su discurso es el len-
guaje tradicional de la danza moderna, asumida por
tres parejas de bailarines. Es una mirada que contrasta
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las danzas de las cortes europeas con las danza ame-
ricanas, ritos de fertilidad. Con musica de J. S. Bach,
se presentaba en escenarios a la italiana. Ramiro dice:
“...la obra mostraba una linea de introversion y ener-
gia centripeta que empujaba de lo claro a lo oscuro, de
lo diurno a lo nocturno, y de lo individual erético a lo
social convencional” (Guerra, 2000: 99).

-Improntu galante (estrenada en 1970): La improvisa-
cion es el punto de partida del discurso. La presenta-
cion va del escenario a otras zonas del recinto teatral.
La relacion de pareja es abordada satiricamente. El
contrapunteo entre el machismo y el hembrismo es
un puente de conexién con el publico, que decide con
su voto el final de la obra, lo cual implica un mayor
esfuerzo creativo de los bailarines y del personal téc-
nico.

Ramiro aborda las singularidades de la obra:

“...la ruptura entre escena y lunetario, la instauracion
de una atmosfera ludica general en la obra (el teatro
como experiencia de juego), el aleatorismo estructu-
ral, el efecto de acontecimiento casual y la multifoca-
lidad espacial” (Guerra, 2000: 102).

-De la memoria fragmentada (estrenada en 1989): Es
la obra que Ramiro crea para Danza Contemporanea
de Cuba, la compaiia que fundd, ahora con nombre,
integrantes y estilo diferentes. Suerte de biografia ar-
tistica, toma pasajes de antiguas piezas y las estructura
mezclando los presupuestos de la danza-teatro y de la
corriente minimalista, por lo cual les confiere nuevos
sentidos. Escenas de Medea y los negreros, Suite yo-
ruba, Orfeo antillano, Decdlogo del Apocalipsis, son
divididas en 4 Actemasy 8 secciones, que se presentan
en todas las locaciones del teatro.

Se mezclan personajes de la antigiiedad clasica con
los orichas del panteén yoruba; utiliza el humo como

Foto:Archivo Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas

elemento escenografico; se escucha un dialogo sobre
una obra que nunca se estrend; proyecta imagenes
del filme Historia de un ballet, que se inspira en una
coreografia de Ramiro. La ironia del autor retrata los
errores que pueden ocurrir durante una funcién: un
cenital ilumina accidentalmente el rostro de la baila-
rina, y surge la protesta en plena funcién. O una ame-
naza de fuego en los camerinos que hace huir despa-
vorido a todo el personal.

El discurso coreografico hace énfasis en el conflicto
entre una obra coreografica de altos quilates intelec-
tuales y artisticos y el “peloton de minusvalidos, ima-
genes simbolicas de un época de pasado reciente, la
de la depredacion cultural de la década de los 70...”
(Guerra, 2000: 102).

Concluye la obra con la cancién Ausencia, en la voz
de Esther Borja: “Ausencia quiere decir olvido, decir
tinieblas, decir jamas...”

-Del Decalogo del Apocalipsis. En abril de 1971 debid
estrenarse la obra, para la cual el Consejo Nacional de
Cultura hasta imprimio la invitacién, luego del mon-
taje que durd un ano y donde se utilizé todo el equi-
pamiento de luces y sonido que habia en el pais en ese
momento. A los ensayos generales asistia numeroso
publico. Estructurada a partir de los diez mandamien-
tos biblicos, el autor invierte la enunciacion para des-
acralizarlos, segtin confiesa. Por ejemplo, “Adoraras a
los dioses”, “El becerro de oro”

“Cinco parejas aparecen corriendo desde un fondo le-
jano y oscuro hasta entrar en una zona iluminada. Al
llegar ante una gran escultura, la figura de una espe-
cie de gran sacerdote los atrae a encaramarse por los
entrantes y salientes escultoricos. Al mismo tiempo,
por un alero del edificio colocado al frente, aparece
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un cortejo misérrimo que lleva una figura finebre
cargada, y que hace contraste con el grupo anterior,
ricamente vestido. Entre ambos bandos se entabla una
diatriba verbal: unos lanzando los valores de la Bolsa
entre sonoridades de trance extatico y los otros ame-
nazadoramente insultantes” (Guerra, 2000: 123-124).
La pieza se inspiraba en el contexto de la trepidante
década del 60 del siglo XX (guerra fria, liberacion
sexual, guerra de Vietnam, avances tecnologicos que
llevaron al ser humano al cosmos, mayo del 68) y pro-
ponia la ruptura de los dogmas. Se nutria de compo-
nentes de todos los signos: ironia, compasion, delirio,
reflexiones, extravagancias, razonamientos logicos.
Se desplegaba en 12 areas del Teatro Nacional, in-
cluidos jardines, parqueos, escaleras, salas, galerias.
Los disefios llevaban la firma de Eduardo Arrocha y
la banda sonora era un collage musical realizado por
Miguel Angel Cobas padre, que inclufa jazz, cancio-
nes de la Masiel y Tom Jones, musica concreta, sonido
emitido por los cobos (caracoles), poemas y cantos
interpretados por los bailarines, fragmentos de la par-
titura de El lago de los cisnes, palabrotas, etc.

Segtin Ramiro: “El intimo contacto entre emisor y re-
ceptor debia ser uno de los principales basamentos de
la obra, lo cual planteaba muchos enigmas que solo
podian ser resueltos durante el momento exacto de la
viva experiencia teatral” (Guerra, 2000: 147) Pero el
estreno no se realizo.

Su creador valora el impacto del truncado suceso:
“Todos los riesgos fueron corridos en la consecucion
de esta obra, al extremo de que no pudo pasar las ba-
rreras de la permisividad oficial, lo cual consagrd, sino
sus cualidades estéticas, si por lo menos su condicién
de fuerte experimentacion cultural, lo que le hizo ga-
nar un lugar en la historia del arte danzario del pais
(Guerra, 2000: 164-165).

Tras 20 afios de los sucesos, Ramiro hace derroche de
lucidez y explica las posibles razones para la censura:
“Mentes no adiestradas en ese funcionamiento de la
recepcion artistica, y provenientes, ademas, de un
inframundo intelectual, tuvieron la fuerza del poder
para controlar los brotes reverdecedores del campo
cultural que la obra planteaba (Guerra, 2000: 151).

Del posmodernismo en la danza

El coredgrafo evoca la insercion de la danza moderna
en la cultura latinoamericana a partir de los afos 50,
sobre todo lo ocurrido en México y en Cuba, donde
los creadores tomaron del folclor y de las tradiciones
populares para inspirarse.

Con la irrupcion del posmodernismo, la danza-teatro
de América Latina “..presenta una nueva vuelta de
tuerca hacia el mundo de lo real y acuciante, en cuanto

a los problemas del hombre latinoamericano, aunque
no vistos a través de una mirada de tradicion popular,
apegado a lo nativo, sino mas bien a la inquietante,
desorbitada y desinhibida vision de lo urbano” (Gue-
rra, 2000: 233)

“Iconografia” es un capitulo donde se publican foto-
grafias de las coreografias objetos de estudio en este
libro: Chacona, Improntu galante y Decélogo del
Apocalipsis. Es la primera vez que Ramiro reflexiona
publicamente sobre esta tltima, por lo que contribuye
a desbaratar muchos mitos sobre el hecho, al tiempo
que refuerza la leyenda de una obra que cambi6 la his-
toria de la danza en Cuba, a pesar de su tronchado
estreno.

Ramiro abandond la compania después del aconteci-
miento y se dedico a escribir. La agrupacién que fun-
dé continud su camino reponiendo sus obras y estre-
nando otras como Sulkary, de su discipulo Eduardo
Rivero. Habria que esperar hasta los finales de los 80
para que las nuevas generaciones de bailarines y co-
redgrafos se encontraran con el fundador.

Los anexos son los guiones de grandes espectaculos
que dirigié Ramiro. Por ejemplo, el realizado durante
la clausura del Festival de Teatro de La Habana, en el
cual participaron el Cabildo Santiago, Comparsa El
Alacran, Conjunto Folclérico Nacional, Merceditas
Valdés, Teatro Lirico Nacional, Teatro Escambray, Ba-
llet Nacional de Cuba, Banda Nacional de Conciertos,
Teatro Musical. Concluia con una representaciéon de
Perro huevero, bajo la direccién de Roberto Blanco.
Intelectual lacido, artista dotado con enormes dosis
de creatividad, Ramiro Guerra es uno de los grandes
protagonistas de la historia de la danza en Cuba. Sus
discipulos lo recuerdan con respeto y admiracion;
sus amigos narran anécdotas que desatan la risa por
el sentido del humor que lo caracterizaba. A menudo
recuerdo una de sus frases que, creo, define su actitud
ante la vida: “He pasado por todas las escuelas y he
roto con todas” (Boletin Prometeo, no. 5, julio 2021).
El siglo XXI transcurre de manera vertiginosa a gol-
pe de redes sociales, pandemias que cobran numero-
sas vidas, emigraciones masivas, inequidades de todo
tipo, batallas contra la violencia de género, guerras
tremendamente mediaticas, un planeta en peligro de
extincién... En ese contexto, el caracter irreverente
del hombre que cargaba con muchas erres en su nom-
bre, queda como una luz contra la estupidez y la ig-
norancia. A cien afos de su nacimiento, la figura y la
obra de Ramiro Guerra se alzan como paradigma de
honestidad intelectual.

*Todas las citas fueron tomadas de Coordenadas dan-
zarias, Ediciones Union, La Habana, 2000.
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“RESPETO A LA COMPANIA QUE FUE MI

GRAN ESCUELA”.

Entrevista a Eva Despaigne

Por Diane Martinez Cobas

Eva Despaigne fue bailarina solista y maitre del Con-
junto Folclérico Nacional (CFN) por casi dos décadas.
Hace mas de 30 afios que dirige Obbini Bata, agrupa-
ciéon que fundd junto a un grupo de mujeres que se
arriesgaron, en los 90’s del pasado siglo, a hacer un
folclor diferente, solo de féminas.

En homenaje alos 60 afios del CFN, su mayor escuela,
comenta de su paso por la compaiia y de su admira-
cioén a quienes fueron sus maestros y companeros.

sCoémo llega al Conjunto Folclérico Nacional?
Cuando entré al CFN —finales de 1972 principios del
73—, ya no estaba Santiago Alfonso como miembro

de la compaiiia, pero si estaba al frente de todo el de- &
sarrollo de la parte técnica Alfredo O'Farril y Mir- &

ta Ocanto. Ella junto a otra muchacha, habian sido
alumnas de la Escuela Nacional de Arte, quienes co-
menzaron sus estudios en ballet, no terminaron y de
alguna manera se incorporaron al Conjunto.

Mirta y O Farril estaban al frente de la preparacion
técnica, y uno de los mejores alumnos del pensamien-
to técnico de Santiago Alfonso siempre fue precisa-
mente Alfredo O "Farril, excelente primer bailarin del
CFN y maestro desde ese momento hasta nuestros
dias, hijo del pensamiento de Ramiro Guerra y quien
también se nutrié de Rodolfo Reyes, coredgrafo im-
prescindible en muchas de las obras del CFN.
Milagros de Desdunes y yo fuimos graduadas del pri-
mer grupo que egreso de la Escuela Nacional de Dan-
za Moderna, junto a Rosario Cardenas, Regla Salven,
Fidel Pajares, entre otros. A este primer grupo nos
ubicaron en Danza Moderna de Cuba para hacer el
posgrado y también como profesores de la ENA. Sin
embargo, Milagros y yo estuvimos atentas a un llama-
do que hizo Humberto Vazquez, director del CFN en
ese tiempo, sobre el desarrollo técnico de la compania
e incorporar graduados de la escuela. Decidimos pre-
sentarnos, luego nos unimos al CFN como profesoras
y bailarinas.

La cdtedra de Técnica de la Danza Moderna en el
Conjunto Folclérico Nacional...

Foto: Cortesia de la entrevistada

Creo que soy continuadora de ese pensamiento de
Santiago Alfonso, Rodolfo Reyes y de los grandes
maestros de la danza cubana: Ramiro Guerra y Fer-
nando Alonso. Nuestra entrada en el CFN propicio
que pudiéramos combinar todas las cosas que ha-
biamos aprendido en la escuela y en el Conjunto de
Danza Moderna al trabajo que estaba haciendo en la
compaiia O "Farril.

Luego de cinco aflos me converti en maitre de danza,
junto a un grupo de profesores que ya estaban en el
CFEN y otros que llegaron de la compaiiia folclérica de
Ciudad de La Habana Pataki, como Julian Villa Tru-
jillo y Domingo Pau. Hicimos una cdtedra de Técnica
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Foto: Cortesia de la entrevistada

de la Danza Moderna para analizar la técnica adecua-
da e impartirla en la compania.

Nieves Fresneda estaba atin en la compaiiia y conti-
nuaba impartiendo clases; también se mantenian en
el CEN: Concepcion Delgado, Margarita Ugarte, Silvi-
na Fabars, Lucia Subiadur —las mejores bailarinas de
aquella época—. Entonces, crecer como profesional
antes la disciplina y el estoicismo de estas mujeres, me
marcd. Fue un honor dirigirlas como maitre de danza
y compartir la escena con cada una de ellas.

Para que todas ellas siguieran dando clases, organiza-
mos el trabajo entre lo que es ser demostrador y pro-
fesor dentro de Folclor. A la savia de estas bailarinas,
habia que incorporar una metodologia que permitiera
disfrutarlas al maximo y beber de ese conocimiento,
por lo que ellas no podian estar en el medio de una
clase dirigiendo a los bailarines. Entonces propusimos
que ellas danzaran como demostradoras y otra perso-
na dirigiera la clase, vigilara los pasos, conservara la
disciplina y velara a los intérpretes en ese trabajo de
repeticion de lo que hacian estas grandes artistas de
nuestro folclor.

Su paso como bailarina solista por Conjunto Folcléri-
co Nacional...
En mi paso por el CEN tuve la oportunidad de ser so-

lista en una época donde habia que trabajar muy duro
para llegar a ser primer bailarin o solista principal.
Imaginate que ser solista para mi, era una divinidad.
Pude hacer el Negue en Arard, coreografia de Roberto
Espinosa, el Gavilan y el Gallo Blanco de la obra Cam-
pesino de Manolo Micler. Participé en todo el trabajo
de Ramiro Guerra en el CFN —solista en el Gaga, la
Tajona y la Chancleta de Triptico Oriental; solos que
comparti con Milagros Desdunes y Silvina Fabars. En
la obra Trinitarias hice “la mulatica con sombrilla” y
canté junto a Julia Fernandez. También en la obra Ala-
fin de Oy¢ fui la primera mujer en interpretar el Eleg-
gua, y la tercera en hacer este personaje, representado
solo por hombres de la compaiiia.

Muchos buenos recuerdos me quedan de esos tiempos
y todo mi respeto a la compaiifa, porque fue mi gran
escuela en una época de oro donde existia el binomio
“raiz y corazén’, amén de todas las cosas que pudieran
suceder. Las discusiones o los disgustos se quedaban
fuera de la escena, porque alli éramos uno: éramos
hermanos, artistas fundamentalmente antes que nada.
Ese era el pensamiento, y eso aun lo conservo.

Mads de 30 afios de Obbini Bata.
A pesar de toda esta maravilla que te he contado, ir
para Obbini Bata fue una decisiéon dura porque era
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partir de lo que tenia, de lo que habia logrado ya como
artista, de haber conocido el mundo y viajado casi por
20 anos.

Surge Obbini Bata un dia de los padres en el patio de
la compainia —fue creada la agrupacion por Jaime Ca-
sielle, divulgador del CEN, y Carmen Méndez—; ese
dia las bailarinas regalaron una actuacion.

A Carmen Méndez le gustaba mucho la percusion de
los tambores bata y siempre estaba al lado de los ba-
taleros en clases y ensayos aprendiendo, y se suma a
esta idea de Jaime y hacen la actividad. Entonces ahi
se hizo un grupo donde las mujeres tocaban, bailaban.
El impacto fue tan grande para el resto de las bailari-
nas que enseguida el chip se encendié. Me dije: ade-
mas de bailar yo puedo completar mi formacién como
bailarina folclérica tocando y cantando asi. Entonces,
se sumaron muchas, casi todas, pero empezaron los
problemas de explicar y demostrar que las mujeres no
estaban violando ni profanando los tambores.

Una cosa es el tambor de fundamento y muy distinto
es el tambor avericular. Los religiosos debian recono-
cer su tambor porque uno con llaves de niquel, cufias

de madera, sin la tira del animal correspondiente, no
es un tambor de fundamento. Todo eso habia que in-
vestigar para que las mujeres pudiéramos tocar.

Esto cred problemas al punto que tuvimos que con-
vertir a Obbini Bata en una agrupacion independien-
te. Sin embargo, la idea siempre fue que el CFN tuvie-
ra una opcion mas dentro de su repertorio.

Foto: Cortesia de la entrevistada
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LA AFRICANIA DE LA DANZA

EN CUBA

Por Graciela Chao

Dedicamos este modesto trabajo al maestro y etndlo-
go cubano Don Fernando Ortiz, el que con su obra La
africania de la musica folklérica cubana, nos motivo
a estos estudios y al que con todo respeto parafrasea-
mos tituldndolo La africania de la danza en Cuba.

En muchos aspectos de la cultura cubana, de la cultu-
ra popular tradicional y de nuestra cultura en general,
estan latentes las raices africanas que nos legaron los
hombres y mujeres de ese continente, capturados e
introducidos como esclavos en Cuba y practicamente
todo el continente americano en pasados siglos; pero
es quizas en sus religiones, su musica y sus danzas
rituales donde ese legado se hace mas presente.

En los diferentes cultos y religiones populares cubanas
de antecedente africano, la danza juega un papel pre-
ponderante, cuyo principal motivo es el de rendir tri-
buto a las divinidades, entidades, fuerzas y espiritus, y
establecer la comunicacién directa con ellos a través
del estado de trance o posesion en iniciados con esta
cualidad, que en el caso de la Regla de Ocha o Santeria
se conocen como subidores de santo, invitados regu-

larmente a estas fiestas como forma de garantizar la
presencia de la deidad.

Se destacan entre estos cultos la Regla de Ocha o San-
terifa —mencionada anteriormente con el culto a las
divinidades yorubas—; la llamada Regla de Palo Mon-
te, o simplemente Paleros, de antecedente bantu en la
que igualmente se produce este estado —en este caso
de un espiritu, nkisi o muerto, que radica en la ngan-
ga, principal objeto de culto—; la Regla Arara, o culto
a los vodunes o fodunes, de la cultura ewe-fon —con
semejante proceso de posesion—, y la Sociedad Se-
creta Abakua del antiguo Calabar, hoy Camertn y del
este de Nigeria —en este caso, unica transculturacion
en América de la sociedad africana Ekpé.

El ireme o diablito, como se conoce popularmente, es
el danzante principal en los plantes o fiestas fanigas,
y aunque no se produce el trance ellos plantean que
reciben la carga del traje especifico o akanaguan, que
representa a una entidad africana especifica y que ha
sido consagrado anteriormente.

En la Regla de Ocha se producen varias clases de fies-
tas rituales en las que se canta y se baila a los orichas,
y es la principal la conocida como Wemilere o Tambor
de Santo, en la que intervienen los tambores bata de
fundamento, consagrados a Afa.

Conjunto Folclérico Nacional en Gala por el Dia
Internacional de la Danza. Foto: Adolfo Izquierdo.
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Forma parte indispensable, entre los ritos de inicia-
cion, la llamada presentacion a los tambores; en reali-
dad, presentacion a Afa, la deidad que dentro de ellos
radica, y en la que los iniciados deben bailar su prime-
ra danza después de recibir ocha —es decir, después
de hacerse santo.

Entre los paleros el toque, los cantos y el baile sirven
igualmente para rendir tributo a las fuerzas o nkisis,
pero sobre todo para propiciar el estado de trance.
Por su parte la Regla Arara, comparada muchas ve-
ces con la Santeria y en oportunidades mezclada con
elementos de ella, posee sus propios cantos, toques y
bailes en honor a los vodunes.

Tanto los toques de los tambores, como los cantos y
bailes, en estos tres casos se diferencian totalmente.
Los bailes en la Santeria, ejecutados por los creyentes
en las fiestas, son mas sosegados; priman los movi-
mientos coordinados de las diferentes partes del cuer-
po, restandole importancia a los movimientos de los
pies, hasta el punto de que un bailador puede detener
esos movimientos y asi podemos darnos cuenta en
muchos casos cudl baile esta ejecutando.

No obstante, en el momento mas esperado, cuando
una deidad baja o se sube en unos de los creyentes,
después de cumplirse determinadas normas religio-
sas, el santo sale a la fiesta a aconsejar, limpiar a los
presentes y, por supuesto, a bailar junto a ellos.

Los bailes de los orichas subidos en muchas ocasiones
llegan a ser virtuosos, con saltos, vueltas de carnero
y giros veloces a uno y otro lado. Estas ejecuciones,
atenuadas y simplificadas, han sido imitadas por los
creyentes y base de la gran variedad de pasos que se
han podido codificar (hasta 25) y que, en ocasiones,
pertenecen e identifican a orichas especificos.

Los bailes de los congos, por el contrario, se caracte-
rizan por un fuerte pateo a la tierra para despertar las
fuerzas teluricas, con saltos y movimientos enérgicos.
Los arara poseen una cadencia intermedia, pero se
identifican sobre todo por el fuerte trabajo que se rea-
liza con los hombros, de forma casi agotadora.

Enla Sociedad Secreta Abakud, exclusiva de hombres,
solamente bailan los iremes o diablitos como sefiala-
mos anteriormente, miembros de la sociedad que son
seleccionados, entre otras cosas, por sus habilidades
en el baile. Estos iremes visten un saco encapuchado
para que no se distinga la cara, porque ellos represen-
tan a los espiritus de los antepasados que vienen a dar
fe de que la ceremonia se esta desarrollando correc-
tamente y acorde a la tradicién. Como los iremes son
mudos y casi ciegos, es a través de sus gestos que co-
munican sus pareceres a los presentes.

Hemos mencionado cuatro de las manifestaciones ri-
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tuales de antecedente africano en Cuba en las que el
baile tiene un papel significativo, y solo estos ejemplos
bastarian para subrayar la importancia del anteceden-
te africano, pero el baile ritual, al igual que la musica,
ha trascendido sus marcos iniciales y se ha expandi-
do a manifestaciones de la cultura popular tradicional
desvinculadas del factor religioso, como pueden ser,
por ejemplo, los diferentes estilos de rumba y de las
congas carnavalescas o de parrandas practicadas hoy
dia en ciudades y pueblos de toda la Isla.

Si analizamos los movimientos y pasos de estas mani-
festaciones, veremos coémo muchos de ellos provienen
de la asimilacidn de los pasos rituales.

En el complejo de la rumba se hace evidente la in-
fluencia de algunos pasos de la Santeria en el baile de
mujer en el guaguancd, y podemos comprobar tam-
bién como se reflejan los movimientos y pasos del bai-
le del ireme abakua en el baile del hombre, tanto en el
guaguanco6 como en la columbia.

Otro ejemplo puede ser la similitud del paso basico
de las comparsas habaneras y occidentales con otro
paso muy utilizado en la Santeria; o de los movimien-
tos corporales y de las caderas, tipicos en el Gaga y
el Vodu de origen haitiano, en el estilo peculiar de la
conga de Santiago de Cuba.

Aun en algunos bailes de origen campesino vigentes
en la Fiesta de los Bandos en Majagua, Ciego de Avi-
la, como La Chindonga y el Perico Ripiao, podemos
observar los movimientos de cadera muy caracteristi-
cos de los congos o paleros en el baile conocido como
Yuca.

Llegamos ahora a la frontera establecida por algunos
estudiosos entre el baile popular tradicional y los lla-
mados bailes populares o de saléon, de gran influen-
cia europea. Frontera para mi inexistente, porque si
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bien podemos apreciar en ellos posiciones y pasos de
origen europeo, también observamos los elementos
de origen africano. Estos bailes fueron adaptandose
y acriollandose, gestando nuevas formas ya cubanas,
y es bueno recordar lo que ya en 1836 planteaba Es-
teban Pichardo en su diccionario de cubanismos, al
definir la danza cubana:

“...sumusica... cuyos medidos sones compasea el im-
perturbable escobilleo de los hijos de esta zona, que ya
incansables van y vienen serpenteando en los ochos o
cadenas, ya se mecen voluptuosamente en los Ceda-
zos con todo el oido y coqueteria africana”
Sianalizamos el contoneo de las caderas de forma mas
o menos atenuada, este es constante en el baile de las
mujeres y aparece desde el danzén, el son urbano, el
chachachad y el casino —son movimientos de las cade-
ras igualmente de antecedente africano.

Del baile del hombre se escribié muy poco o nada por
los costumbristas; no obstante, es el hombre quien
guia en estos bailes de pareja enlazada y el que ade-
mas, al decir de los bailadores, se luce mas que la mu-
jer a través de variaciones e improvisaciones.

El influjo africano en el baile del hombre se observa
desde la postura misma que este asume, ligeramente
proyectando el tronco al frente fuera del centro, hasta
la utilizacion de los movimientos de los hombros y de
pasos provenientes de la rumba, espacialmente en el
son urbano, el chachacha y el casino.

Esta articulo estd enfocado fundamentalmente hacia
los bailes populares tradicionales, aquellos creados
y desarrollados anénimamente por el pueblo, pero
tenemos también algunos bailes populares —sin lo
de tradicional—, que se corresponden con géneros
musicales que estuvieron de moda. Tal es el caso del
mambo, el mozambique y el pilén, géneros en los que

bailarines profesionales o atin los propios autores mu-
sicales, crearon los pasos a realizar que después fue-
ron imitados por la poblacion y en los que se percibe
igualmente la influencia africana.

No podemos pasar a otra temadtica sin mencionar la
existencia actual de una serie de movimientos, mads
que pasos, que estan de moda y que han recibido el
nombre de despelote y tembleques, los que se ejecutan
casi siempre al final de una pieza musical, de un son
moderno, de un songo o de una salsa, y en los que
vemos claramente la huella de los movimientos circu-
lares de cadera del baile de Yuca, de origen congo; o de
las convulsiones y vibraciones que ejecutan muchos
bailadores de columbia, o también caracteristicas de
los estados que preceden al trance en los bailes de la
Santeria.

Un amante de las estadisticas podria realizar un ana-
lisis de todos y cada uno de los bailes populares tra-
dicionales cubanos, histdricos o vigentes, y estamos
seguros que en un alto porciento va a encontrar ele-
mentos de antecedente africano.

Pasemos ahora a analizar lo que sucede con los diver-
sos estilos de la danza teatral o escénica en la Isla, co-
menzando por lo que constituye uno de los mayores
logros actuales de la cultura cubana: la Escuela Cuba-
na de Ballet.

Al respecto nos dice Pedro Simon en su libro dedica-
do a Alicia Alonso, nuestra primerisima bailarina:
“..la exuberancia del folklore musical y danzario
cubano, producto de la transculturacion espaiola y
africana, va a condicionar de manera determinante y
altamente positiva el desarrollo de la danza teatral en
nuestro pais en sus diferentes formas. Este es el pri-
mer factor que se debe tener en cuenta cuando se trate
de buscar explicaciones al gran desarrollo alcanzado
por las manifestaciones danzarias teatrales en Cuba,
y dentro de ellas, ese fenémeno que se ha llamado la
Escuela Cubana de Ballet”.

Muy directa también es la incorporaciéon de movi-
mientos, dindmicas y gestos de los bailes de antece-
dente africano en Cuba en la llamada Técnica Cubana
de Danza Moderna, reconocida igualmente en el ex-
tranjero.

Esta variante tiene como base la técnica Graham, en la
que fueron entrenados los bailarines del Conjunto de
Danza Moderna de Cuba (hoy Danza Contemporanea
de Cuba) a principios de los afos sesenta del pasado
siglo, bajo la direccién del maestro y coredgrafo Ra-
miro Guerra, con profesoras norteamericanas como
Lorna Burdsal, Elfrida Mahler y Waldeen de Valencia.
Con posterioridad se estudiaron otras técnicas como
la de José Limon, pero pronto el propio maestro Ra-
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miro Guerra y otros coredgrafos cubanos interioriza-
ron la necesidad de crear un estilo que favoreciera la
interpretacion de sus obras coreograficas, las que te-
nian un profundo sentido de cubania.

Asi, en esfuerzo mancomunado y tras varios afos
de trabajo, se crea una nueva manera de danzar por
maestros como Eduardo Rivero, Arnaldo Patterson y
Victor Cuéllar, en estrecha colaboracién con Ramiro.
Con esta técnica se forma hoy a todos los bailarines de
las escuelas de danza del pais —donde estan latentes
los elementos de las danzas rituales afrocubanas.

Un estilo aparte lo constituye sin dudas el llamado Es-
tilo o Técnica de Danza de Variedades, empleado por
los coredgrafos en cabarets y shows nocturnos y en la
television, cuyos maximos exponentes en la actuali-
dad son los cuerpos de baile y solistas del Ballet de la
Television Cubana y del internacionalmente conocido
cabaret Tropicana.

La técnica para formar a los bailarines en este estilo
fue creada en los afios cincuenta del pasado siglo por
el maestro y coredgrafo cubano Luis Trapaga, al to-
mar como base el trabajo en la barra de ballet, pero
con posiciones paralelas o cerradas e incorporando
los movimientos de las caderas, el torso y los hombros
caracteristicos de la rumba.

Conjunto Folclérico Nacional en Gala por el Dia
Internacional de la Danza. Foto: Adolfo Izquierdo.

Esta variante fue desarrollada posteriormente por nu-
merosos maestros y coreografos, entre los que se des-
tacan Cristi Dominguez —del Ballet de la Television
Cubana— y Santiago Alfonso —del cabaret Tropica-
na.

Santiago Alfonso, formado en el Conjunto de Danza
Moderna y en el Conjunto Folklérico Nacional, ha sa-
bido nutrir la Técnica de Danza de Variedades con los
elementos de las danzas rituales afrocubanas.

Como resumen de estos planteamientos, la africania
de la danza en Cuba podemos visualizarla como una
escalera, en cuya base se encuentran las danzas ritua-
les de antecedente africano. Un primer peldafo, con
las danzas de marcada influencia africana, pero des-
vinculadas del factor religioso. Un segundo peldaio
donde aparecen danzas amalgamadas con factores
euro-africanos —como pueden ser los sones mimé-
ticos campesinos o los bailes de salon—, y un cuarto
peldano, con las danzas teatrales o escénicas.
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LA LIBERTAD DE BAILAR

Entrevista realizada a la maestra Yaneisi Chibas

Por Magela Zamora Simons

Abril dibujo la alegria en el rostro de una mujer guan-
tanamera. Su desvelo y amor por la danza la hicieron
acreedora de sendos reconocimientos, que validaron
su trabajo durante el pasado afo 2021.

Me gusta llamarla Yane porque me siento cercana a
ella, y realmente no sé cuanto agradezco esta sublime
oportunidad que la vida me ha regalado. Pero es ella
la MsC. Yaneisi Chibas Caboverde, primera bailarina
contemporanea y folklorica, maestra, coredgrafa, pro-
fesora, miembro de la Unién de Escritores y Artistas
de Cuba (UNEAC), miembro importante del movi-
miento danzario profesional guantanamero, madre,
hija, esposa; la integralidad hecha mujer.

Con ella converso semanas después de ser merecedora
de dos premios de relevancia para la mas oriental de
las provincias: Premio Guamo de la UNEAC y Premio
Elfrida Mahler del Consejo Provincial de las Artes Es-
cénicas; ambos por la labor desempenada en el 2021.
Nuestra conversacion trascurre via internet, pues
como mujer ‘orquesta’ no se detiene y la Republica
Bolivariana de Venezuela la espera para aprovechar al
maximo su talento. Desde La Habana se comunica y
agradece el didlogo.

Le hago una pregunta imprescindible: ;qué significé
el 2021 para usted?

El 2021 para mi fue siper importante, porque fue uno
de los afios en los que mas trabajo he tenido, aunque
en su gran mayoria fue digital. Tuve la oportunidad
de participar en muchos eventos donde podia hacer
conferencias e impartir talleres virtuales hacia otros
paises. De verdad fue muy interesante.

Ademas, el 2021 me dio la oportunidad de aprovechar
el confinamiento en el hogar y tener mas tiempo para
pensar, para crear, para buscar herramientas e inves-
tigar como llegar al estudiante, cémo llegar a cada
persona metodologicamente. También cémo buscar
nuevas formas, nuevos sistemas, trabajando en los
conceptos basicos, tanto de la técnica moderna como
la danza folkldrica. Todas estas acciones para estable-
cer pautas, y asi complementar y lograr un producto
completo que seria, en mi caso, la coreografia.
Realmente este tiempo fue significativo para mi, por-
que me abrio puertas para seguir trabajando e investi-
gando. Sinceramente, he podido implementar el haber

La maestra Yaneisi Chibas recibio el Premio Guamo
2020-2021 y el Premio Elfrida Mahler 2021

podido graduarme de Master en el 2020, y otras metas
como coreografiar; aunque debo concluir el libro que
estoy escribiendo acerca del movimiento danzario
profesional en Guantainamo —el 2021 fue cémplice
en poder avanzar algo mas en este ultimo propdsito.
Importante fue mi acreditaciéon como miembro del
Consejo Internacional de Danza (CID-UNESCO),
otro logro para mi carrera en el 2021. Mis agradeci-
mientos sinceros para quienes hicieron posible este
momento.

Tuve tiempo de estar con mi familia, algo a lo que hay
que prestarle atencion. Ayudar a mi hijo con su ca-
rrera, ya que cursa el segundo aino de Nivel Medio en
la Escuela Profesional de Danza “Alfredo Velazquez”,
y a mi nifia que también en este alo comenzd en la

Foto: Cortesia de la entrevistada
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Foto: Cortesia de la entrevistada

gimnasia y tengo que apoyarla mucho, porque sé que
le gusta, y no estd forzada a hacerlo: le nace este amor
por lo que hace.

De verdad, he de confesar que fue mi aio.

Ahora creo que la pongo en un aprieto, pues me gus-
taria saber qué la enorgullece mas: el publico, sus
alumnos o la familia, siguiendo la premisa de que es
una artista que vive a plenitud cada segundo de su ca-
rrera y son estas personas fundamentales en su vida.
Para mi son una sola cosa, y aunque estén por sepa-
rado en ocasiones, hay que saberlos llevar. Hay que
saber qué se le dedica a cada cual. El publico siempre
esta esperando lo mejor de ti; los alumnos también,
porque tienen aquella expectativa de que ese profesor
que tienen al frente le debe dar lo mejor, brindando
todas las herramientas para ellos lograr sus propdsi-
tos; y la familia siempre espera que seas su patrén, una
especie de lider, la persona que apoya y guia. Por eso
digo que los tres se unen y complementan.

La escucho hablar e imagino que estas personas ejer-
zan una influencia decisiva en su quehacer laboral.
sEs asi?

Influyen mucho. Te comentaba que a todo le pongo
corazon, a la mas minima actividad de mi vida. Tengo
mucho sentido de pertenencia; vivo enamorada de mi
profesion, de mi familia, de mi publico, mis alumnos;
y eso, cuando estoy trabajando, es lo que mas fuerza
me da. Siento y tengo una razén de ser, lo hago por
ellos, asi que imagina lo importantes que son para
todo mi desempeiio.

Llaman a la Maestra y se ve interrumpida nuestra
conversacion. Recuerdo en esta pausa las multiples
responsabilidades que posee y que cumple con total
cabalidad en estos momentos. En la Escuela Profesio-
nal de Danza “Alfredo Velazquez” es Jefa de Catedra
de Folklor. La Compaiiia Ballet Folklérico Babul tiene
el honor de contar con ella como Regisseur, profeso-
ra y coredgrafa. Es maestra de folklor en el Instituto
Superior de Arte (ISA), en la filial Santiago de Cuba.
Miembro del Consejo Técnico de Evaluacion Na-
cional de las Artes Escénicas y del Consejo Técnico,
y coordinadora de los grupos subvencionados de la
musica en Guantanamo. Y por si todo esto fuera poco,
con sumo cariflo encamina su proyecto socio-cultural
Adeosun, de jovenes y niflos que aman la danza, y
colabora, ademas, con frecuencia con La Colmenita
Guantanamo. Me permito nuevamente decir que Ya-
neisi es una mujer “orquesta’, de esas que valen oro.
Regresa la profesora y me explica que estaba ultiman-
do detalles de algunas de las conferencias y talleres
que impartira en el territorio bolivariano. Me dice que
todo debe estar perfecto y organizado para su llegada
al hermano pais.

Maestra, pensando ahora que estard alejada por un
tiempo de su tierra, cabe preguntar el significado de
Guantdnamo y la danza para usted, un binomio ma-
gico en su vida y que no se pueden separar: El Guaso
y la danza.

Guantanamo lo es todo para mi. En esta ciudad naci,
a ella me debo y por ella soy quien soy. Enamorada
de ella, de sus tradiciones, en si es mi formacion. Y la
danza (siento en este instante en su voz una emocién
casi fisica, palpable, cuando menciona esta palabra)
también es mi mundo, lo es todo.

A esta ciudad agradezco la vivencia que hoy poseo
del folklor oriental, el conocimiento que tengo de los
grandes maestros que pasaron por mi carrera artis-
tica, el haber tenido en mi vida a Elfrida Mahler —
que fue la primera que me descubri6— y a Alfredo
Velazquez —quien comenz6 a darle brillo a este dia-
mante que salié6 de mano de “Las Mercedes”—. Ellos
son tradicion de esta tierra, un grupo portador de la
cultura franco-haitiana. A ellos me debo: Grupo “Las
Mercedes”, Elfrida y Alfredo; frutos de esta ciudad,
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pues aunque Elfrida no naci6 aqui es hija adoptiva de
Guantanamo.

Y ;qué significan todos, qué son? Cultivadores de la
danza dentro de este espacio. El Guaso y la danza me
llenan, me enorgullecen y me dan vida.

Escucharla es vivir la emocion que transmite en cada
una de sus palabras. Una vida cargada de mucho tra-
bajo y que, como bien usted dice, ha tenido un de-
sarrollo mds que exitoso en esta ultima etapa. Ahora
bien, la ciudad, la gente, los medios, se hicieron eco
de que en usted recayeron dos de los premios mas im-
portantes que conceden organizaciones culturales en
el territorio. El Guamo y el Elfrida Mahler: ;compro-
miso, sorpresa, felicidad...?

Ha sido demasiada emocién que hasta hoy no me lo
creo; demasiado bueno diria yo. Pero igualmente esto
representa compromiso, mas trabajo, investigacion,
seguir colaborando con la danza, no solo en Guan-
tanamo sino en todo el mundo. También me animan
a ser la maestra que adoro ser, la bailarina que no se
aleja de mi, pues sigo danzando mis bailes folkloricos
y me siento bien.

No habla mucho del tema, solo me demuestra una vez
mas que por sus venas corre danza, mas alla de pre-
mios y reconocimientos: no vive sin la danza.
Aunque ya es tarde en la noche, Yaneisi no deja de
trabajar y me confiesa que vive una actualidad carga-
da de responsabilidades y quehaceres a los que dedica
buena parte de su tiempo.

“Ahora sigo impartiendo conferencias virtuales con
Argentina, Ecuador. Presentarme en todo tipo de
evento al que pueda asistir, nacional e internacional,
es otro de mis objetivos. Quiero que se siga promo-
viendo la danza cubana, que se sigan preservando
nuestras tradiciones.

“Estoy feliz porque tanto la UNEAC como la Asocia-
cion Hermanos Saiz (AHS), y todas las instituciones
culturales en Guantanamo, hoy por hoy estan mas
unidas y estan promoviendo mucho mas la danza cu-
bana; también desde cada provincia, y eso es algo que
unifica a las regiones y asi se deben fortalecer. Digo,
ademas, que cada vez que comparto jurado con San-
tiago Alfonso, con O Farril, Lazaro Pedroso, con Te-
rry, que son maestros de maestros, realmente aprendo
algo nuevo. Todos ellos fueron mis maestros y son ex-
periencias muy interesantes, enriquecedoras, maravi-
llosas y hacen de uno una gran persona, una buena
maestra, demostrando que el conocimiento no ocupa
espacio; al contrario, te hace crecer y madurar, pues de
todo se aprende.

”No me olvido del libro que pretendo terminar, es uno
de los planes mas inmediatos. También, continuar con
el Doctorado. No retirarme todavia, ;por qué lo haria?
(sonrie como quien sabe que la danza para muchos es
hasta una edad, pero al parecer para ella el tiempo se
ha detenido y asi la deja seguir haciendo cortesia con
su cuerpo). Quiero seguir colaborando con la cultura
guantanamera, seguir apoyando al Ballet Folklérico
Babul, seguir con la Escuela Profesional de Danza y
con todos aquellos que quieran y les interese trabajar

conmigo. Dirfa que no tengo duefo. Soy asi: libertad
de bailar”.

Ella me ha respondido con total naturalidad, con la
frescura de un ser que se sabe orgullosa de cada uno
de sus pasos y, a la vez humilde, por aun no entender
como llegd a este momento de su carrera. Y ain que-
da oportunidad para contarme que en la capital le fue
entregado, por parte de la Compania Folkldrica Okan
Tomi y la Empresa Adolfo Guzman, un reconoci-
miento especial por su aporte a este conjunto; acciéon
que nos demuestra que para ella el 2022 ya inicia con
otra gran motivaciéon. Simplemente no deja de andar,
su trabajo la llena de vida y la hace crecer.

Me hace feliz tenerla cerca, saber que es una guanta-
namera orgullosa. Agradezco esa complicidad que me
permite hoy llegar a ella, a pesar de la lejania que nos
separa. Felicidades por existir y gracias por tu labor.
Y aunque un dia su cuerpo, por curso normal de la
vida, decida no apoyarla mas en sus acciones, muchos
sabemos que esa libertad de bailar, esa que ha sabido
transmitir, la tendra siempre en el alma.

Junio 2022
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105 ANOS DE ELFRIDA MALHER

" ehgbat

Elfrida Mahler fue una bailarina norteame-
ricana que se asent6 en Cuba. Discipula de
Martha Graham, llegé a La Habana en 1960.
Form¢ parte del Conjunto Nacional de Dan-
za Moderna, donde colabor6 con Ramiro
Guerra. Fue directora de la Escuela Nacional
de Danza Moderna y Folclorica, entre 1966
y 1970. Luego se radic6 en Guantdnamo, alli
fundé la compaiia Danza Libre. Fallecio en

' esa ciudad al oriente del pais, el 1 de junio de

1998.
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LO EXCEPCIONAL: JULIO AROZARENA

Por Miguel Angel Garcia Velasco

Siempre es una oportunidad unica acercarnos a Julio
Arozarena, primer bailarin y figura muy recordada en
la Isla para quienes tuvimos la oportunidad de verlo
bailar en las filas del Ballet Nacional de Cuba (BNC).
Esta entrevista fue realizada en Lausana, Suiza, el 14
de julio de 2020 y forma parte de Las Perlas Negras de
la Danza Cubana, un estudio documental y biografico
sobre figuras afrodescendientes en el BNC, idea a car-
go del proyecto Etnovisual Afrokuba.

sQuién es Julio Arozarena?

Es muy dificil definirse personalmente. Uno sabe
quién es; pero a la vez es muy dificil explicarlo. Pien-
so siempre en un sueflo que tuve, un sueflo que me
chocé muchisimo y del cual hablé con varios amigos
psicologos:

Yo estaba en mi casa, reunido con toda mi familia,
con mis amigos allegados... Todos estaban alli para
presentarme a Julio Arozarena. Y yo dije: “Pero Julio
Arozarena soy yo~. “Si, eso te hemos contado hasta
ahora’, decian ellos; “pero el verdadero Julio Aroza-
rena es este”.

En ese suefio lo que me inquietaba no era estar al tanto
de quién era ese Julio Arozarena, sino mas bien saber
quién era yo. La interrogante era: “Si yo no soy Julio
Arozarena, entonces ;quién soy?”. Y ese es un sueflo
que me conmovio mucho, que me llevo a hacerme
muchas preguntas.

Muchas veces, a lo largo de mi vida, me he puesto me-
tas, objetivos a alcanzar. Y el factor comun en todo,
es eso justamente: no dejar de ser quien soy. Y ;quién
soy? Soy todo eso... Muchas cosas a la vez; pero, en
realidad, mi objetivo principal en la vida ha sido ser,
sin adjetivos. No ser bailarin, no ser cubano, no ser
negro, no ser hombre. No. Sencillamente ser. Y eso es
lo que he tratado de lograr: ser lo mas pleno posible.
Para responder mas claramente a tu pregunta, te diria
que Julio Arozarena es esto que he logrado llegar a ser;
quiere decir, el camulo de todo este trayecto de vida
de la cual estoy muy satisfecho, casi orgulloso, a pesar
de errores que —si algun dia tuviera la posibilidad de
enmendarlos—, no sé si lograria hacerlo de otra ma-
nera.

sQué le faltaria a ese “casi” para sentirte orgulloso?
Siempre hay algo mds, algo que uno pretende hacer
mejor o que cree debi6 haberle dedicado mads tiempo;

Foto: Cortesia proyecto Etnovisual Afrokuba.
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Foto: Julio Arozarena junto a Alicia Alonso Cortesia proyecto Etno-

visual Afrokuba.

algo para lo que se debid haber esperado mas, o me-
nos, para dar un paso especifico en la vida, para ha-
berlo hecho mas rapido, quizas. Uno nunca sabe. Pero
yo vivo con lo que ya estd hecho. Lo hecho, hecho est3;
y avanzar sobre eso es lo importante. Digo “avanzar”
en el buen sentido. De lo contrario, giras en circulos
sin otro objetivo.

Sobre tu nifez. ;Como es que llegas a la Escuela de
Ballet?

Mi infancia es algo muy comun. Naci en el 65, en Ma-
rianao, en Cocosolo, alla en el fondo. Me gusta decir
que en el barrio donde viviamos nada mas que habia
dos alternativas para salir. Una alternativa era ir hacia
abajo —y llegabas a la linea que pasaba el puente ne-
gro—, o subias la loma y llegabas a la escuela. En un
sentido metaférico, siempre he dicho que escogi subir
laloma e ir a la escuela.

Si algo recuerdo de la nifiez, es el barrio donde vivia-
mos varios de la familia. Eran tres o cuatro casas de la
familia de mi padre. Del otro lado de la calle habia una
o dos casas de la de mi madre. Y tengo muy buenos
recuerdos de esa infancia.

En diciembre pasado estuve en Cuba vy, 40 afos des-
pués, un primo me dio la sorpresa de reunir a los ni-
flos que éramos en aquella época; gente del barrio, que
vino de Canadd, de Estados Unidos... Era como si nos
hubiéramos visto ayer.

Y una cosa que me impactdé muchisimo es que alla
abajo, en el fondo, en Cocosolo, lo cotidiano era la
mujer que le da candela al marido porque le fue infiel
o le da el machetazo. De ahi salias preso, delincuen-
te. Sin embargo, todos estos muchachos, hombres o
mujeres, crecieron alli. Muchos de ellos hoy son inge-
nieros, arquitectos; lograron salir del fondo del barrio.
Mi nifiez transcurrié asi. Gracias a Dios, yo naci en
una familia a la cual le debo muchisimo. Mi padre, mi
madre, mis hermanas, mis tios y mis tias, me ayuda-
ron grandemente. No solo la ayuda normal, sino con
el ejemplo. Mi padre era mi idolo, y es un tipo que, si
no fuese mi padre, de todas maneras seria mi amigo.
De €l segui ese ejemplo de la curiosidad, de querer sa-
ber, de querer aprender, de querer ser lo mejor posi-
ble. Con ambicién, pero sin pretension. Y asi fue mi
infancia.
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Después, cuando estaba en 4to grado, en Ciudad Li-
bertad, en Marianao, vino un grupo de estudiantes de
la Escuela de Ballet. Yo no sabia exactamente lo que
era el ballet, pero ellos hablaron que en la escuela se
estudiaba musica, acrobacia, esgrima... La esgrima me
gustaba muchisimo, porque yo queria ser mosquetero
(risas). Practicaba mucho deporte: atletismo, acroba-
cia. Esa idea de la esgrima me despertd curiosidad,
y entonces fui a ver la Escuela. Alli me hicieron las
pruebas de aptitud fisica y, empezando el 5 afio de la
primaria, entré en la Escuela de Ballet.

No sabia exactamente qué queria bailar; pero pasé
muy poco tiempo antes de que descubriera qué era
la danza. Mis padres me apoyaron siempre. La maes-
tra Ramona de Saa, Chery, me hizo un dia ese cuento.
Resulta que mi mama no estaba muy de acuerdo y de-
lante de ella me dijo: “Si ti quieres hacer ballet, hazlo,
pero hazlo bien”. Y asi empez0 la historia. Aqui estoy
todavia, desde el 75, que empecé en la Escuela de Ba-
llet, hasta ahora.

¢ Te acuerdas de los que te hicieron las pruebas?

Si, jcomo no! Claro que si! Uno de ellos es mi amigo
mas antiguo: René de Cardenas. Fueron Rafael Padi-
lla, Javier Sanchez, Rolando Sarabia, Humberto Bor-
ges. Era esa generacion. Ellos me hicieron las pruebas
para entrar en el Ballet Nacional de Cuba. Después
fueron colegas en la compaiiia y algunos son amigos
mios todavia.

Ahi empieza la historia: desde la Escuela hasta todo lo
que hiciste en Cuba...

La Escuela de Ballet. A mi me gusta decirle la Escuela
de Arte de Cubanacan. Esa es la base de lo que traté de
hacer siempre. Desde muy temprano me interesé por
la coreografia, por la creacion y por la integracion de
las artes. Lo que yo llamo hoy mestizaje artistico. Fue
una gran oportunidad estar en una escuela como esa,
donde cada quien estaba en su unidad —los musicos,
los pintores, los actores, los bailarines—, y por las no-
ches, cuando nos reuniamos, hablabamos cada uno de
nuestra especialidad, de lo que habiamos aprendido.
A partir de ahi se cred en mi cabeza la idea de utilizar
esa diversidad artistica para realizar una obra comun,
partiendo de la base de que la danza es un arte muy
dependiente. A mis colegas no les gusta que yo diga
eso. Pero si, para mi el ballet, o la danza, es una de las
artes mas dependientes.

Un pintor pinta un cuadro en su garaje y la obra esta
cumplida. Aunque no la exponga, ya esta la obra. El
musico escribe una partitura, y la obra esta hecha. Es
posible que el libro no se edite; pero el acto de crea-
cion del escritor ya estd hecho. La danza tiene que

presentarse en el espectaculo. Sin espectador, no hay
espectaculo. Y depende del espacio, depende de la
musica, depende de un montdén de cosas para que la
obra llegue a cumplirse. Puedes hacer una coreografia
y puedes hacerla en tu casa, pero hasta que no la pre-
sentes en un espectaculo, la obra no existe.

La idea de trabajar con un musico, con un escultor o
con un fotégrafo... y lograr hacer una obra comun a
partir de lo que cada uno puede aportar, es mi objeti-
vo hoy con el trabajo que estoy haciendo en mi Aso-
ciacion. Todo esto es para decirte que cuando yo entré
en el Ballet Nacional de Cuba, que fue para mi una
gran satisfaccion, no me interesaba bailar clésico.

Vamos al momento de terminar los estudios en la Es-
cuela de Arte y después, a la seleccién para ingresar al
Ballet Nacional de Cuba. Imagino hicieron una audi-
cion...

No hubo audiciones. En aquella época, las institucio-
nes elegian. El sistema era asi: el Ballet Nacional de
Cuba, el Ballet de Camagiiey, el Conjunto Artistico
de las FAR, el Ballet de la Television. Todas las com-
panias. El Ballet Nacional de Cuba escogia primero;
luego, las otras agrupaciones. T aceptabas o no. Pero
para nosotros era mucho mas 1dgico, al estar en La
Habana, querer entrar al Ballet Nacional de Cuba: era
el mas atrayente.

Yo tenia ese problema en mi cabeza, el del repertorio.
Y eso, honestamente, tengo que agradecérselo a Ali-
cia, a Loipa, que me forzaron, por asi decirlo, a bailar
los clasicos. Alicia me dijo una cosa que para mi fue
muy interesante: “Para bailar lo que tu quieres bailar,
es preferible que bailes clasico primero y después, vas
a entender por qué quieres bailar lo que quieres bai-
lar”.

Y asi fue, yo hice todo el repertorio clasico: el ultimo
soldado de Giselle, el principe Albretch, el campesino
de El lago de los cisnes. Asi pasé por todos los roles,
hasta el Sigfrido. Eso me ayud6 mucho en mi forma-
cién; de modo que cuando ensefio, sé lo que trans-
mito. Los clasicos los aprendi de Alicia, de primera
mano. Ella me monté Giselle con un libro de Van
Gogh, explicindome como buscar en cada figura. Y
asi empezd mi historia con los clasicos. Claro que es
gratificante cuando tienes éxito con 18, 19 o 20 afios.
Y es que estas bailando La silfide en el Teatro Colodn, o
Don Quijote en Espaiia, o Serenade, de George Balan-
chine, con el Ballet Nacional de Cuba.

s Te acuerdas de ese primer rol importante?

Yo estuve en el Ballet Nacional de Cuba 7 afios nada
mas. Y, a decir verdad, fue esporadicamente porque
salia mucho de viaje. Pasaba periodos largos en Fran-
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cia, en México, en Argentina. Bailé mucho fuera en
ese periodo; pero cuando volvia y me reincorporaba
al Ballet Nacional, tuve roles que me marcaron mu-
chisimo. Por ejemplo, Prélogo para una tragedia,
el Otelo... un gran clasico. Andrés Williams fue mi
maestro y Amparo Brito era para mi la Venus. Y el
hecho de que me haya visto un dia en el elenco, asi:
Julio Arozarena en “Otelo’, en el puesto de mi maes-
tro... jbailando con Amparo Brito! Tiemblas. Llegas
al ensayo y no sabes qué hacer. No quieres ni tocar a
la bailarina (risas).

Eso me marc6 mucho. Pero digamos que el rol de los
clasicos mas importante para mi en el Ballet Nacional
fue en Giselle. Por lo que significa ese ballet y por el
proceso de aprendizaje —que fue muy particular para
mi— con Alicia. Nunca bailé Don Quijote completo,
no con el Ballet Nacional de Cuba. Lo bailé en Europa;
pero aqui nunca hice el rol de Basilio. Si hice Coppe-
lia, La bella durmiente, El lago de los cisnes...

:Como fue el montaje de Giselle con Alicia?

Yo suefio lo que quiero hacer y me preparo en sueios
para hacerlo. El ballet Giselle llegd por esa linea de
que “tienes que bailar; no te gusta el clasico, pero vas a
tomar dos tazas, aunque no quieras’.

Alicia me hacia ensayar durante meses. Me hizo ensa-
yar con Loipa dos variaciones: una del vals de Festival
de las flores en Genzano y la Mazurca de La Silfide.
Ensayé muchisimo con Loipa, pero no lo bailé nun-
ca en Cuba. Sin embargo, era para darme el gusto,
para prepararme para hacerlo. Comoquiera que sea,
era una formaciéon. Me gustd, porque queria aprender
simplemente.

Por cierto, la primera vez que bailé Giselle, hicimos
el segundo acto. Fue en México, porque Fernando Pi,
que era el partenaire de Loipa, en aquel momento se
enfermd. Loipa, que era mi maestra, me dijo: “Julio,
manana bailas Giselle”. Yo, que me lo estaba apren-
diendo para bailar en Cuba, le respondi: “Pero Ampa-
ro (Brito) no esta aqui; Gloria (Acosta) no esta aqui’.
Y Loipa insistio: “No, es conmigo” Y me encontré al
otro dia bailando Giselle con Loipa, en una de las pro-
vincias de México. El proceso después continud.

La historia se repite después con Béjart. Yo no sé por
qué razén Alicia queria que la figura que yo diera en
escena fuese un poco mas surrealista (un fisico alarga-
do, flaco, esbelto). Asi que me mostraba muchas pin-
turas, muchos libros; sobre todo, obras de Van Gogh.
Y aquello me marco.

Tomabamos las clases con Loipa. Estaba Alicia, un par
de bailarines mas, y yo. El resto del tiempo era para los
ensayos, para ensefiar yo ese rol. Fue una mina de oro
de conocimientos.

\
1 -’ '.
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Foto: En el ballet Giselle. Cortesia proyecto Etno-
visual Afrokuba.

sRigor en la academia del Ballet Nacional de Cuba?
El rigor para mi es bastante relativo, porque si no lo
tienes nadie te lo puede imponer, aunque haya cual-
quier disciplina. Si no tienes autodisciplina, no tienes
rigor con tu trabajo. Asi, cualquier otro rigor exterior
no funciona. Y me parece que es lo que esta faltando
hoy como elemento principal en la danza en Cuba,
sobre todo en el ballet. El rigor y la disciplina te los
tienes que imponer. Nada funciona mejor que la auto-
disciplina y que el autorigor de exigirte el no ser mejor
que él, sino el querer ser mejor que tu cada dia. Hoy
eres mejor de lo que fuiste ayer. Es mi manera de pro-
gresar, en realidad.

sPrefieres el ballet moderno?

Uno no nace sabiéndolo todo, ni se muere sabiéndo-
lo todo tampoco. Pero si una cosa me ha ensefiado la
vida es que la danza es una sola. O mas bien dos: la
buena y la mala. Es por eso que no me gusta separar
por varias categorias. Yo no soy bailarin clasico, mo-
derno, contemporaneo... Yo soy bailarin.

La danza es algo global. Puedes empujar un poco las
barreras y es lo que posibilita hacer mas. El marco de
la danza clasica es mucho mas estrecho. Una quinta
posicién es quinta posicion, y un poco mas ya no es
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quinta posicion, pero no deja de ser danza. Hay esti-
los, escuelas que yo respeto mucho, pero la danza es
para mi global.

Has pasado por muchos lugares importantes. Y com-
partido con artistas que te han ido marcando, ;cierto?
A ver: Zingaro, por ejemplo, es una instalacién para
realizar teatro ecuestre. Pero mi interés alli es simple-
mente la creacion. Hay que ver los espectaculos, sobre
todo en la época de la 6pera ecuestre: Quimera, Trip-
tico, Eclipse. Son obras fabulosas que concibi6 Barta-
bas en Francia. Cuando vi ese tipo de espectaculo, la
pregunta que me vino a la cabeza fue cémo crear algo
asi (después Bartabas me propuso trabajar con él).

Al principio la idea era que Pina Bausch hiciera la co-
reografia. Yo le dije a Maurice: “Maestro, tengo esta
proposicion” Y él me respondio: “Si, hazlo si te intere-
sa. De todas maneras, aqui estd tu casa. No es ningtin
problema”. Y yo me fui a Paris. Momentos de la vida
que son privilegios.

Fue un breve espacio de 3 meses en el verano. Trabajé
con Carolyn Carlson, que estaba invitado a trabajar en
ese momento con el Béjart Ballet. Estuvimos creando
un espectaculo con Bartabas, Pina Bausch y yo, mas
25 caballos. No podia quejarme, de verdad. Aquello
era un lujo total. Y cierto que en aquel periodo apren-
di muchisimo, de Pina sobre todo. Luego ella decidié
no hacer la coreografia. Esa es la razon por la que Bar-
tabas me pidio trabajar con él como coredgrafo.

+Como se conocieron Bartabas y ti?

Foto: En el ballet Giselle. Cortesia proyecto Etno-
visual Afrokuba.

A Bartabas lo descubri en Quimeras. En ese entonces,
fue el maestro Azari Plisetsky quien me dijo: “Ve a ver
el espectaculo”. Y fui con él. Varios dias después, Bar-
tabas me contacta, porque tenia una proposicion que
hacerme. Le interesaba incluir la danza en sus espec-
taculos, a un nivel mayor del que existia hasta enton-
ces. Asi que fue mas bien una cuestion de intercambio
mutuo. Los chicos que hacian la voltige (acrobacia aé-
rea) en el caballo, me ensefiaron lo que ellos hacian. Y
yo les ensefié a ellos lo que yo hacia.

Y Pina Bausch, ;cémo fue tu relacion con ella? ; Difi-
cil?

No. Para nada dificil. Pina era una gran dama, una
gran sefiora, con una inteligencia y una sensibilidad
extraordinarias. Eso todo el mundo lo sabe. Y el he-
cho de relacionarte con gente asi, si eres sensible y lo
suficientemente abierto para absorber, aporta muchi-
simo.

Alguna anécdota. ..

Si, tengo una que me gusta mucho. Un dia estaba mi-
rando el ensayo, y ella le pide a una de sus bailarinas
pasar por detras moviendo los brazos arriba de la ca-
beza. La chica paso e hizo una cosa que a mi me pa-
recié fabulosa. Y Pina dijo: “No. No”. Le pregunté qué
pasaba y me dice: “Yo le pedi mover los brazos arriba
de la cabeza, no que bailara. Y ahi va la diferencia: la
coreografia tiene que equilibrar entre movimientos, el
gesto y los pasos. Un movimiento es algo espontaneo.
Cualquier cosa se puede mover. Mientras haya aire
se puede mover. Pero un movimiento no es necesa-
riamente un gesto. Un gesto es un movimiento que
quiere decir algo. Y un paso es un movimiento que
esta elaborado técnicamente, con cualquier técnica
que sea; pero es un paso técnico. Y hay que lograr el
equilibrio entre esas tres cosas. Yo no le pedi bailar, ni
hacer un paso técnico, sino mover los brazos arriba de
la cabeza, simplemente”.

Has tocado a dioses del Olimpo en la danza, dicho en
un sentido figurativo. Trabajar con Alicia, después con
Béjart, con Pina, Bartabas, etc. Quiero que me hables
de tu Maurice Béjart. ; Como entraron en contacto?
Maurice era multiple y yo tengo el mio. Mi relacién
con Béjart es, al principio, metaférica. Octavio Cor-
tazar me llevo una vez a la Cinemateca de Cuba y me
ensend un pedazo de un documental, El pajaro de
fuego, bailado por Michael Denard. Y eso para mi fue
un shock... Dije: “Es eso lo que yo quiero bailar. Don
Quijote no me interesa’. En aquella época no sabia
quién era Béjart realmente, no sabia cémo se hacia
para llegar a él. Yo sabia que Loipa habia bailado con
él. Pero nada mads.
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Foto: Julio Arozarena junto a Maurice Bejart. Cortesia
proyecto Etnovisual Afrokuba.

Anos después, en el ‘89, yo estaba en Francia y Loipa
era profesora invitada al Béjart Ballet. La compania
estaba de gira en Paris. Loipa me invita a venir a Paris
y a ver a la compaiiia. Yo estaba en Avignon, en el sur.
Y, honestamente, la compania no me gusté. Era muy
grande, ochenta y tantos bailarines: un ambiente que
no me interesaba mucho. Y eso se qued¢ asi.

Luego estaba yo en Bélgica y voy a ver la compania
nuevamente. Yo bailaba en el Real Ballet de Flandes y
tenia un contrato para el Ballet Nacional de Canada,
para la siguiente temporada. Pero el Director del Ba-
llet de Flandes, Robert Denvers, me dijo: “Es una pena
que te vayas de Europa, porque aqui tienes mas posi-
bilidades. ; Por qué no vas a ver a Béjart?”. Béjart esta-
ba de gira en Bruselas en aquel momento. “Ya yo fui
una vez y no me gusté mucho’, le respondi a Robert.
De cualquier manera, fui con él a ver el espectaculo
al Circo Real. Ponian dos piezas de Maurice: una era
El mandarin maravilloso, una obra maestra, y Mr. C.
En aquel momento, él (Béjart) habia reducido la com-
paiiia a veinte y tantos bailarines. En aquel momento,
incluso, estaba Koen Oncia, un bailarin belga fabuloso
para mi que yo conocia desde antes y que lo vi preci-
samente en El mandarin maravilloso. Estaba también
Gil Roman, que siempre fue para mi un bailarin de
armas tomar, muy bueno.

El hecho de ver a esos intérpretes me hizo pensar:
“Por qué no?”. Y al otro dia vine a tomar la clase con
Azari (Plisetsky), que era el maestro, y hablé con Mau-
rice. Tres semanas después, estaba aqui. Renuncié al

contrato de Canada y vine para acd. Eso fue en el ‘93.
Yo llegué a la compaiiia de Béjart por un puente de
oro, por asi decirlo; porque Maurice me hizo venir
para hacer una creaciéon con Marcia Haydée. Aquello
era otra universidad. Durante dos semanas la compa-
fifa estaba de gira, y yo llegué aqui con Marcia Haydée
y Maurice en un estudio para dos semanas. Hicimos
Amo Roma, una pieza que Maurice cre6 para Marcia
Haydée, inspirada en un personaje de las peliculas de
Fellini. Y esa fue mi entrada en la compaiia.

;Y qué mds de tu Maurice?

Con Maurice, igual para mi, todo empieza por el res-
peto. Si no hay respeto, no hay nada mas. Le doy una
gran importancia a la calidad humana. Y Maurice era
algo superior en el sentido de que él sabia la conexion
exacta de las cosas, hablando desde el punto de vista
mas filoséfico. Y no es por casualidad que él puede
ligar Mozart con Queen. Puede hacer cosas asi y que
no parezca absurdo, porque la conexion entre los ele-
mentos la sabia muy bien. Y a mi me gusta ese tipo de
sensibilidad.

Maurice era muy exigente, como Bartabas, como Ali-
cia. Para llegar a ese nivel hay que serlo. Y como me
hablabas ahorita de los dioses del Olimpo... Gracias a
Maurice he llegado a la conclusion de que, si podemos
hacer un paralelo entre la mitologia o la religion, entre
el teatro y la danza, y si tomamos el estudio como el
templo, el teatro como la catedral o el Olimpo mismo,
Dios es el publico porque es delante de él que te pre-
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sentas. Lo que pasa es que de vez en cuando, los co-
redgrafos o los bailarines nos tomamos como dioses;
pero, en realidad, no somos nosotros, son ellos, los del
publico, los dioses.

Y se le debe respeto al publico, a la gente para quien
trabajas. La idea es el intercambio, provocar a través
de lo que estas haciendo tu. Provocar una emocion
—de preferencia positiva— en el publico.

Has sentido en algin momento desprecio por tu con-
dicién de cubano, de caribefio, de negro.

Si. Pienso que como todo el mundo. La primera vez
que me vi rechazado por un problema racial fue en
Pert. Yo andaba con Ivan Montreal, mi amigo blanco.
Ibamos a entrar a un bar y un hombre indio, que esta-
ba en la puerta, me dice que no puedo entrar. Una vez
en Paris no me dejaron entrar a un bar, porque era un
bar para gays y yo no soy gay. Yo no niego que haya
discriminacion; pero la exclusion, esa te la haces tu a
ti mismo.

Por ejemplo, en el ballet clasico ha habido muchos
problemas con la raza: ;Por qué las negras, por qué
los negros? Yo bailé repertorio clasico siendo negro y
hubo comentarios, hubo alusiones al color de la piel
en las criticas; pero, en realidad, nunca fueron negati-
vas o malas, al contrario.

Yo pienso que es una cuestion de cudl es tu actitud
frente a esas cosas. Siempre pongo el ejemplo: ; Vemos
a Placido Domingo cantando Otelo y pintado de ne-
gro? Yo nunca me pinté de blanco para bailar en Gise-
lle. No tiene sentido. ;Quién me iba a decir que yo me
iba a poner un kilt escocés para bailar La Silfide? Ni la
raza, ni la nacionalidad, ni el sexo han sido barreras,
porque nunca he dejado que sean barreras para mi.
No niego que hay discriminacién. También hay segre-
gacion en el mundo de la danza. En todo el mundo
la hay. Escuché una vez a Morgan Freeman decir que
el problema de la raza va a terminar cuando dejemos
de hablar de eso. Pero de todas maneras, siempre ha-
bra. Porque eres de Zurich o porque no eres de ballet,
o porque eres de Ginebra... Siempre va a haber una
diferencia; siempre va a haber alguien que se cree su-
perior, que se cree inferior o que estima que tiene mas
derecho.

Muchas veces queremos hacer el paralelo y nos com-
portamos como se comportan las comunidades en
Estados Unidos. Pero no es lo mismo. Cuba no es ese
tipo de comunidad. Yo no soy antropélogo ni histo-
riador, pero nunca entendi ese término de “afrocuba-
no”. Si es Cuba, Africa estd dentro. Cuando hablas de
la musica blanca, no dices “hispano-cubano” Dices
“cubano’, simplemente. No veo por qué hay que decir
afrocubano, porque sea negro. Eso viene de la influen-

cia americana, donde tenemos ese “afroamericano’,
“italoamericano’, “hispanoamericano’, etc.

Y como decia hace poco en una entrevista, en La Ha-
bana: Si, hay racismo en Cuba y eso todo el mundo lo
sabe. Que hayan quitado la segregacion, es otra cosa;
pero Cuba es una sociedad racista por esencia.

Entonces, ;qué te parece la experiencia de Alvin Ai-
ley?

Eso es otra cosa. En Estados Unidos era muy impor-
tante ese aspecto de que la comunidad negra tuviera
una representacion artistica de gran valor. Es signifi-
cativo el rescate que ¢l hizo de la cultura africana en
Norteamérica, llevada al teatro. Yo hago muchas ve-
ces la comparacion con lo que hizo el maestro Arthur
Mitchell con el Harlem Ballet, una idea extraordina-
ria.

Donde no estoy muy de acuerdo es con lo de tratar de
hacer en el Dance Theatre de Harlem, lo mismo que
el New York City Ballet hace con las coreogratias de
Balanchine. No tiene sentido. Pero en Estados Unidos
lo entienden por la competicién de comunidades.
Hay un trabajo en perspectiva con el Dance Theatre
de Harlem que me interesaria mucho hacer. Y me pa-
rece muy interesante lo que ellos hicieron con Gise-
lle: una Giselle negra. La historia de las Willis tiene
un paralelo en Louisiana, con las sefioritas mulatas,
mestizas, que no tenian derecho a bailar. Solo les es-
taba permitido en ciertos momentos del afo, en una
fiesta que duraba varios dias. No me acuerdo por qué.
Es toda una leyenda. Ellas tenian derecho de bailar
todo lo que querian. No comian. No bebian... Y se
ponian a bailar y cafan muertas de cansancio. Y las
Willis también bailan hasta la muerte. Y eso, él (Ailey)
lo utilizé en esa Giselle.

Volvamos a Cuba, ;qué tiempo hace que no bailas alli?
Creo que la altima vez que bailé en Cuba fue en el ’97
0 ‘98. Fui por ultima vez en noviembre-diciembre de
2019. No voy tanto como me gustaria. Quisiera, pero
lamentablemente no siempre es posible por cuestion
de agenda.

Ahora con tu Asociacién promueves bailarines para
conformar espectaculos.

La Asociacion es la estructura administrativa que me
permite hacer mi trabajo como coredgrafo invitado
en otras compaiiias. Ademads, sostiene mi labor creati-
va en Suiza, con esa idea del mestizaje artistico.

Hago espectaculos con musicos —hace poco hicimos
uno con Yilian Caiizares, violinista cubana que vive
en Lausana, y con Adriano Koch, un pianista suizo
que vive aqui también—. Al mismo tiempo preparo
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Foto: Julio Arozarena en Eclipse de Bartabas.
Cortesia proyecto Etnovisual Afrokuba.

otro tipo de trabajo con ocho bailarines. Y la Asocia-
cion sirve para encuadrar toda esa actividad de una
manera administrativa.

La idea es promover esa forma de trabajar: armar pro-
yectos con fotdgrafos, con arquitectos, con musicos,
exposiciones, etc. Y unir fuerzas para crear, entre va-
rios artistas, una obra comun.

s Tienes un proyecto con ocho artistas, bailarines de
Cuba?

Si. Era un proyecto con Danza Contemporanea de
Cuba y Bartabas. En el aflo 2000 ayudé a Bartabas en
una creacion que se llama Triptico, donde una de las
partes era el Rito Primaveral, de Stravinski. La hici-
mos con unos chicos de la India, combatientes de ka-
larippayattu, un arte marcial muy antiguo. Hicimos la
coreografia a partir de esos movimientos. Y Bartabas
queria remontarla con la Academia Ecuestre de Ver-
sailles. No tenfa tiempo para ir a la India y hacer el
trabajo. Y él me dijo: “Lo puedes hacer con cubanos”.
Le espeté: ;De donde quieres tu que saque cubanos?”.
Respuesta: “De Cuba” (risas). Y ahi me puse en con-
tacto con el maestro Miguel Iglesias para saber si esta-
ban interesados en el trabajo.

Por eso fui a montar esa coreografia, con ocho baila-
rines alla en La Habana. Ellos vinieron después aca, a
terminar el trabajo; es decir, a integrar la coreografia
con los caballos y los jinetes. Y... jBum! jCovid! La

gran tragedia del siglo XXI. Terrible, impresionante.
No sé si se retomara el proyecto; no tengo ninguna
noticia.

Hay otro proyecto que me interesa muchisimo. Hay
que buscar todavia cémo acomodarlo en la agenda
y ver qué pasa con esta historia del Covid, como se
acaba. El maestro Miguel Iglesias me propuso hacer
una coreografia con ellos alld. Vamos a ver si se puede
hacer.

Quieres enviar un mensaje a los futuros bailarines, a
partir de tu experiencia.

Lo mismo que le digo a mi hijo: lo primero es que
hay que sofiar con los ojos despiertos, que es simbolo
de esperanza. Es decir, tener algo, aunque sea ut6pi-
co. No quiere decir que lo alcances; pero el hecho de
avanzar hacia eso, ya es suficiente. Y no renunciar.
También, competir contigo. Tu guia eres ti mismo.
Tienes que ser mejor cada dia. Ser mejor que tu ayer y
mafana ser mejor que hoy. Es muy dificil, porque yo
no soy de dar mucho consejo. No soy muy bueno en
ese sentido. Yo pienso que de la experiencia de la vida
que vive cada uno, tienes que sacar la esencia. Pero el
objetivo es como en la escuela: aprender y aprender.
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VHEVA—BNC

BEN STEVENSON Y SU HUELLA EN
EL BALLET NACIONAL DE CUBA

Viengsay Valdés junto a Ben Stevenson
Foto: Leysis Quesada. Cortesia de la autora

Por Viengsay Valdés

Cuando el 5 de junio de 1994, me gradué en la Sala
Garcia Lorca del hoy Gran Teatro de La Habana “Ali-
cia Alonso” con el pas de deux Esmeralda —con el que
obtuve la medalla de oro en el concurso de ballet Vig-
nale Danza en Italia—, no podia imaginar que alguna
vez conoceria personalmente al autor de esa version
coreografica tan significativa para muchos bailarines
y estudiantes de ballet en el mundo.

Ben Stevenson, afamado coredgrafo de nacionalidad
inglesa, ya por entonces habia aportado a la danza cla-
sica internacional una serie de titulos que integran el
repertorio de grandes compaiiias de ballet del mundo
y que han contado con intérpretes excepcionales. Uno
de ellos, Carlos Acosta, me invitd a bailar junto a él
el apasionado duo End of Time, en una gira por toda
Cuba en el 2010.

Sin embargo, no fue hasta 2019, en una visita de Ben
Stevenson a La Habana y durante una rueda de prensa

organizada por la compania Acosta Danza en la resi-
dencia del embajador britanico, que pude conocerlo
personalmente, estrechar su mano y agradecerle por
tantas creaciones hermosas. Alli le solicité que visitara
la sede del Ballet Nacional de Cuba (BNC) una vez
mas, pues ya lo habia hecho en 1978, cuando asistié
como invitado al VI Festival Internacional de Ballet
de La Habana.

El director emérito del Houston Ballet (Estados Uni-
dos) no tard6 en honrarnos con su presencia, y una
vez en la casona de Calzada y D, en El Vedado —tan
suya como nuestra—, recordé con carifo la clase que
imparti6 durante aquel evento a varias bailarinas de la
época, entre ellas a Alicia Alonso. Fue en aquel mismo
Salén Azul, donde integrantes del BNC actuaron para
Ben, y la invitacion para un pronto regreso quedo for-
mulada.

El suefio acaba de hacerse realidad, y por estos dias he
tenido el inmenso honor de compartir a sulado como
ensayadora del pas de deux Esmeralda, de su autoria
y que gracias a un video que nos proporciono, pude
realizar el montaje para varias parejas: Maria Luisa
Mairquez a compartir con Diego Tapanes y Yankiel
Vazquez mas Chavela Riera y Yasiel Hodelin.

Me llend de satisfaccion que Ben elogiara mi trabajo:
los bailarines se aprendieron la pieza y estuvo musi-
calmente lograda. Asi pudimos aprovechar el ensayo
para concentrarnos en pulir detalles artisticos. Nos
comunicabamos en inglés y, a su vez, le traducia a los
bailarines.

Junto a Ben disfrutaba cada explicacion; tuve el pri-
vilegio de verle transmitir sus aportes como maestro
y mentor a cientos de bailarines de diferentes genera-
ciones. Aprecié¢ a un maestro generoso con su propia
version, que respeta las individualidades, y propone
lo que mejor le conviene a cada intérprete, segun su
caracter y estética.

Con gran sentido del humor y siempre buscando si-
miles que puedan aguzar la imaginacién del danzante,
Stevenson derrocha carisma en el salon. A pesar de sus
86 anos y de su salud delicada, no pierde oportunidad
para mostrarle a cada bailarin las formas de interpre-
tar y relacionarse entre si: enfatizar en la importancia
de la mirada, la quimica que debe existir en la pareja,
la complicidad y hasta las pequefias rifias que pueden
surgir en las relaciones amorosas.



TODALADANZA No.7 Junio-Agosto 2022

48

4

Ben Stevenson en el Ballet Nacional de Cuba
Foto: Leysis Quesada. Cortesia de la autora

He disfrutado toda esa experiencia a plenitud. Para mi
fue como volver a vivir mis ensayos con el maestro
Fernando Alonso y con Alicia, cuando me insistian
en los mismos detalles e intenciones, tan esenciales
en nuestro baile, y que constituyen una de las caracte-
risticas definitorias de la Escuela Cubana de Ballet: la
relacion de pareja.

Hubo un aspecto que me llamé particularmente la
atencion: Ben Stevenson prefiere que no exista la per-
feccion del paso, sino la busqueda armonica de la na-
turalidad del movimiento. Rechaza los cuellos tensos
a un lado, la rigidez de los brazos por el esfuerzo de
controlar un salto o durante un simple promenade.
Escuché atenta cada una de sus correcciones que, de
inmediato, incorporé e hice mias. Esta experiencia de
trabajar a su lado la atesoro convencida de que Ben
Stevenson es una de las grandes personalidades de la
danza en nuestra época.

Los que aun podemos tener ese contacto directo con
un coredgrafo de su magnitud que involucra senti-
mientos, virtuosismo, musicalidad y tradicién, debe-

mos sentirnos afortunados. Cuando alguien transpira
un talento genuino —no importan los aflos—, lo re-
vive como el primer dia, muestra un arte cristalino y
pone alma a las obras.

Las piezas que pretendemos llevar a escena en esta
ocasién son cuatro. Se dice facil el nimero, pero en
apenas dos semanas y media de montaje plantea un
verdadero récord.

Réquiem, con musica de Wolfgang Amadeus Mozart,
dura mas de 45 minutos, y ademas de 11 bailarines
hombres requerird la participacion de la Orquesta del
Gran Teatro de La Habana “Alicia Alonso”, ademas de
solistas y el coro del Teatro Lirico Nacional de Cuba.
Fue creado en 2006 para el Texas Ballet Theater que
Ben Stevenson dirige en la actualidad, y amerita des-
tacar que ninguna otra compania en el mundo tiene
dicha pieza, ademas del ballet cubano.

En tanto Tres Preludios, su primera y mas famosa co-
reografia en el afio 1969, luce a una pareja que se ena-
mora mientras trabaja en un estudio de ballet que se
representa por una barra extensa.
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La excelente partitura de Sergei Rachmaninov motiva
a desplegar intensidad y pasioén en cada movimiento.
El American Ballet Theater, el Ballet de la Opera de
Paris y el Ballet del Teatro alla Scala, de Milan, son
tres de las companias que atesoran esta obra que ha
sido galardonada con la medalla de oro en la categoria
de coreografia, en el Concurso Internacional de Ballet
de Varna, Bulgaria, 1972. Me place que el BNC pueda
hacerla suya también.

Como era esperado, el publico podra disfrutar en el
Teatro Nacional del pas de deux Esmeralda, que nues-
tra compania ya habia incorporado a su repertorio a
finales de los afos ochenta, pero ahora la rescatamos
con su propio creador, para mayor brillo y moderni-
dad de esa virtuosa version.

Ademas, exhibiremos un estreno dedicado al Jubileo
de Platino de la Reina Isabel II por sus 70 afos en el
trono del Reino Unido. El ballet se titula Los corceles
de la reina, debido a la aficién de Su Majestad por los
caballos. Asi, esta temporada en homenaje a Ben Ste-
venson conmemora también los 120 afios de relacio-

nes diplomaticas entre Reino Unido y Cuba.

Con la presente temporada, Ben Stevenson no solo
amplio su relacion con el BNC, sino que también
consigui6 iluminar a los intérpretes con la sabiduria
y el talento de los grandes maestros. El repertorio y la
historia de nuestra compania crecen con los aportes
de este maestro y coredgrafo al que, desde ya y para
siempre, reconoceremos como un eterno amigo.

Ben Stevenson en el Ballet Nacional de Cuba
Foto: Leysis Quesada. Cortesia de la autora
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BEBER DEL PASADO PERO ACORDE A
LOS NUEVOS TIEMPOS

Por Dani Hernandez

Grandes conocimientos posee, sin dudas, la maestra
Marta Iris Fernandez, subdirectora de la Escuela Na-
cional de Ballet “Fernando Alonso”. Este cuestionario
posee un alto valor pedagdgico no solo para aquellos
estudiosos de la danza, sino para todo amante de este
arte. Varias cuestiones fueron aclaradas por esta pro-
fesora sobre la Escuela Cubana de Ballet y otros temas
referentes a la danza en la Isla.

sCudles son las caracteristicas técnicas de la Escue-
la Cubana de Ballet que la diferencian de otras en el
mundo?

Lo primero es la estructura de la Barra. En el mundo,
después del primer ejercicio en primera fase, o calen-
tamiento, se comienza por grand plies. Estudios he-
chos por Fernando Alonso con ortopédicos y nuestra
profe Chery —Ramona de Saa—, determinaron que
esas flexiones profundas necesitaban una mayor pre-
paracion articular y muscular para realizarlas.

Por ello, la Barra de la Escuela Cubana es asi:

. Battemen Tendu con demi plié de 1ra. posi-
cion.

. Battement Tendu con demi plié de 5ta. posi-
cion.

. Battement tendu.

Todos ellos pueden llevar algtin levantamiento gra-
dual de las piernas con el objetivo de calentar y de
trabajar los diferentes grados de movilidad en las ar-
ticulaciones.

. Rond de jambe con grand pliés, que en Nivel
Elemental se pueden separar por su complejidad al
ensefiarlos. En Nivel Medio se ejecutan como un ejer-
cicio.

. Battement jeté.

. Fondu.

. Battement frappé.
. Adagio.

. Grand Battement.

Y ejercicios adicionales de velocidad, pliés, relevé, con
el final haciendo un ejercicio de estiramiento antes de
ir al Centro.

Esta estructura es diferente a lo que se hace mundial-
mente. Ejemplo:

Casi siempre los jetés van después de los tendus y el
fondu, después del Rond de jambe.

Fotos: Tomada de la pagina de Facebook de la
Escuela Nacional de Ballet Fernando Alonso

Todos los ejercicios van a trabajar la utilizacién de las
piernas en lair de forma gradual, logica y ascendente.
Peculiaridad importante de la Barra es el trabajo de
EQUILIBRIO O BALANCES. Cada ejercicio termina
en un equilibrio y va complejizandose gradualmente,
de dos piernas, a coud de pied, a passé, y después en
posiciones abiertas. Esto garantiza el trabajo de los gi-
10s.

Tanto en Barra como en Centro se alternaran ejerci-
cios mas lentos y de control con otros mas rapidos y
acentuados, para lograr un correcto trabajo musical
sin cargas innecesarias que generen lesiones.

Lo mas importante es el método concéntrico, de lo
simple a lo complejo. Ejemplo:

En los giros, comenzamos ensefiando pirouette en de-
hors; después en dedans; después en ese orden termi-
nados con piernas en l'air y después, todo el trabajo de
grandes giros.

Nunca combinamos ejercicios de salto en el Centro.
Asimismo, en la estructura de Allegros o saltos, estos
se realizan: pequefios, medianos y grandes, teniendo
la orientacion de no realizar battus antes del 3er. ejer-
cicio...

Ejemplo: si observas una clase de la Escuela Vaganova,
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son clases hermosas, pero sobre todo en los exdmenes,
las hacen muy coreogréficas y te puedes encontrar en
el Centro, por ejemplo, un Adagio que combina un
enlace con sauté, y grandes giros dentro del ler. ejer-
cicio, algo que no hacemos nosotros.

Otra diferencia técnica que era muy nuestra y de los
franceses —y que la han ido incorporando otras Es-
cuelas— es la altura de passé. Nuestro passé es la pun-
ta del pie encima de la rétula, a un angulo de 90 gra-
dos el muslo, respecto al tronco.

Otra diferencia: el trabajo del doble rond de jambe en
lair, en el cual el ejercicio se ejecuta estirando la pier-
na las dos veces.

Otra diferencia: la cantidad y calidad de los giros de
los bailarines cubanos los diferencian de otras Escue-
las. Hay que partir de las seis o siete piruetas que Ali-
cia realizaba, lo que supuso una meta, una inspiracion
para el resto de las generaciones de bailarines.

Dentro de los giros, hay una peculiaridad en los giros
continuados: no se realizan con el uso de un solo bra-
zo. Se ejecutan con los dos brazos de preparatoria a
2da. posicion en cada giro y los brazos son redondos,
no en allongé, incluyendo los tours fouettés de las fé-
minas.

Los brissés son laterales. Puedes hacerlos segun la dia-
gonal, pero la pierna sale en 2da. posicion. Eso es to-
mado de la antigua Escuela Italiana, Cecchetti.

No se usan las dos manos de espalda a la barra.

El en dehors se trabaja desde la articula coxofemoral
hasta conseguir los 180 grados.

Al contrario de otras Escuelas, en la Cubana no exis-
ten clases fijas, sino se da al maestro la posibilidad de

ser creativo y adaptar las clases segin programa posi-
bilidades y necesidades del alumno.

No existen ports de bras pre-establecidos. El uso y
coordinacion de los brazos durante los diferentes ejer-
cicios es a discrecion del maestro.

Cada movimiento de las piernas debe realizarse en
la direccion correcta. TODO ESTO HACE QUE LA
ESCUELA CUBANA SE CARACTERICE POR LA
LIMPIEZA Y EL RESPETO A LAS POSICIONES
ACADEMICAS.

He tratado de ser lo mas abarcadora posible. Siempre
esto se complementa con las otras opiniones que se-
guro tendras.

El maestro Fernando Alonso afirmaba que la Escuela
Cubana de Ballet es el pueblo cubano, con toda su ca-
racteristica de pueblo. ;Cuales son esas cualidades del
pueblo que refleja la Escuela Cubana de Ballet?

Voy a partir del concepto del critico inglés Arnold
Haskell, sobre “Escuela de Ballet” como fenémeno
estético. Cito: “Una escuela de Ballet reconocible, in-
dependientemente de sus bailarines individuales, re-
quiere las siguientes condiciones: un pueblo talentoso
y artistico con una tradiciéon de bailes populares y fo-
Iklore rico...”

Nuestro folklore esta presente en nuestra Escuela Cu-
bana de Ballet, por nuestro ritmo, a través de la fuerza
de los movimientos —fijate que tenemos de Africa y
de Espana, y esa fuerza expresiva y técnica estd en los
dos; nos da la capacidad de la polirritmia, lo desafian-
te, lo erdtico, lo sensual.

Todo eso viene ya de nuestras caracteristicas como

Fotos: Tomada de la pagina de Facebook de la
Escuela Nacional de Ballet Fernando Alonso
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pueblo, de lo socioldgico, la virilidad en los movi-
mientos masculinos, en su forma de bailar, la tradi-
cién de nuestras danzas de ser tremendos conducto-
res, guias, soportes y sustento (se hace un alarde, en
ello va su dignidad), en el trabajo de pas de deux, en
el baile en pareja.

Contrasta la coqueteria, la femineidad, las “artima-
nas” en la gestualidad y movimiento de nosotras, las
féminas.

Igualmente, los movimientos de los hombros, cade-
ras, manos, las miradas, la vista, los “reojos’, la uti-
lizaciéon de implementos femeninos como abanicos,
mantas, etc., de las dos culturas de nuestro folklore,
que se traducen al movimiento del cuerpo.

Lo terrenal, la franqueza, lo directo de nuestro actuar,
tanto en lo coloquial como en los ademanes, se refleja
en nuestra danza. Se baila con honestidad, con gene-
rosidad, dandolo todo, caracteristicas personoldgicas
que nos distinguen.

Ademas, la expresividad, la afrenta, cdmo nos mira-
mos a los 0jos, nos relacionamos entre nosotros, con
la pareja, el cuerpo de baile con los solistas y vicever-
sa, y todos con el publico.

El papel protagonista del colectivo en las decisiones
histéricas, se evidencian en el papel del cuerpo de bai-
le como elemento activo y no como mero marco de
las figuras principales. Ejemplo: la escena de la de la
locura del primer acto del ballet Giselle.

Se refleja en nuestra danza la estirpe de un pueblo tra-
bajador que trata de alcanzar una “estrella’, que esta
acostumbrado a desafiar retos. Esto lo traducimos al
“virtuosismo”: mujeres que giran espectacularmente
sin miedo, hacen balances sin miedo... Los formida-
bles 32 fouettés de las cubanas, con dobles, con triples,
herederas de la estirpe de Alicia...

Los hombres cubanos, bailarines paradigmas de la
danza mundial... Los saltos con giro y el giro en de-
hors, desafiando las leyes del equilibrio dinamico. Y
los llamados pasos de 3ra. generacién hechos, ade-
mas, con limpieza.

Hay que tener presente la vinculacién histérica con
otras artes que conforman nuestra identidad nacional:
la literatura, el teatro, la plastica y la musica lo traduci-
mos bailando con una poesia, con lirica, utilizando la
actuacion para definir los estilos y los diferentes roles.
Somos un pueblo de grandes musicos, creadores de
ritmos universales, y eso lo llevamos en la sangre. Por
eso también somos un pueblo de grandes bailadores y
de GRANDES BAILARINES.

EL GRAN MILAGRO es saber combinar todo esto y
poder ser grandes intérpretes del Repertorio Clasico
Internacional.

Un ejemplo de ello son las versiones de Alicia de los

grandes clasicos, reconocidas y admiradas en el mun-
do por la critica mas exigente. Ellas unidas a las obras
de Alberto Alonso: Antes del Alba y El Solar, donde
Alicia, la gran Giselle, bailaba una Columbia en pun-
tas...

Cierro este tema con palabras del maestro Fernando:
“No fue un trabajo aislado de cada cual, sino algo muy
sutilmente entrelazado durante afos; hasta que al fin,
hizo eclosién™

En su desarrollo histdrico, la Escuela Cubana de Ba-
llet ha cambiado, como suele suceder en la historia de
todo fenémeno vivo. ;Qué ha cambiado, para bien o
para mal?

Para bien: las nuevas generaciones de bailarines re-
ciben una preparacion técnica-artistica mds intensa
que generaciones anteriores. No hemos caido jamas
en el “concursismo”; pero si aplicamos desde la gene-
racion de Anette Delgado, primera bailarina del Ballet
Nacional de Cuba, la participacién en Concursos In-
ternacionales, la preparacidon para nuestro Concurso
Internacional. Se ha creado el Concurso Infantil, para
2do. y 3er. afios del Nivel Elemental, y el Juvenil para
4to.y 5to. anos —estos certamenes son anuales—, y se
ha creado el Concurso Coreografico, que alterna con
el Concurso de Nivel Medio.

sQue todos los alumnos no son de Concurso? Es
cierto. Pero la estrategia de Repertorio se ha perfec-
cionado; asi como los planes de estudio, teniendo un
caracter mas abarcador el trabajo de la asignatura Re-
pertorio en el quehacer de Grandes Grupos y de Re-
pertorio Contemporaneo, que esta muy bien calzado
con dos afios de la asignatura Técnica de la Danza
Moderna y la inclusién en el plan de la materia Com-
posicion Coreografica.

Hemos incluido Talleres y Proyectos importantes;
por ejemplo: el trabajo realizado con Fabrica de Arte.
Nuestros alumnos interpretaron Bolero del Ballet
de Biarritz, trabajado por ellos, y Giselle de Mats Ek
(fragmento), trabajado por su estrella Pompea Santo-
ro.

Han crecido los intercambios internacionales, y esto
es muy importante por la preparacion que implica.

Estudiantes y docentes tienen acceso a los medios
audiovisuales y a las nuevas tecnologias, que usadas
correctamente les proporcionan un mayor nivel de
informacion, lo que incide directamente en la creati-
vidad y el acceso a nuevas formas de estudio. Esto abre
el conocimiento al repertorio internacional y del Ba-
llet Nacional de Cuba hasta nuestros dias y también,
del quehacer de las diferentes Escuelas del mundo.

Yo no observo cambios negativos en la esencia de la
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Escuela Nacional de Ballet Fernando Alonso

Escuela Cubana como método, pero si es imprescin-
dible enfocarnos en los nuevos retos del milenio. Ha-
blamos del uso de la tecnologia a favor del bailarin,
incluyendo el tratamiento de la escena, la concepcion
del espectaculo y los medios audiovisuales que ya casi
sustituyen al hombre.

No obstante, el uso indiscriminado de la misma, des-
via la “concentracién” que requiere esta especialidad.
Estamos frente a una generacion que corre el peligro
de usar la tecnologia como sustituto del maestro o el
ensayador, y no como un medio auxiliar de aprendi-
zaje.

El maestro se enfrenta a una nueva pedagogia, esta
frente a un alumno muy informado vy, por ello, debe
anticiparse y evitar que copien modelos que no nos
pertenecen y que los apartan de nuestros conceptos
de Escuela, identidad y método. Este es un nuevo reto.
Estas condicionantes socio-histéricas, hacen mas
complejo el logro de objetivos que lograbamos antes,
digamos, mds directamente.

Nuestras Compaiiias se nutren de estudiantes cuba-
nos preferentemente, formados todos con la misma
base y en las instituciones del Sistema Nacional de
Ensefianza Artistica, por lo que la homogeneidad que
nos ha caracterizado, atendiendo a las diferencias in-
dividuales, claro esta, no podemos perderla.

La realidad del mundo de hoy nos presenta nuevos

Fotos: Tomada de la pagina de Facebook de la

escenarios sociales.

Por otro lado, existen tendencias de la pedagogia mo-
derna, mal interpretadas por algunas esferas; igual,
las diferentes tipologias familiares cubanas, que te en-
frentan como maestro a padres en los que no prima el
amor al arte, sino la “inversion” que hacen al tener un
hijo bailarin...

Estamos ante un sistema de ensefianza “inclusivo”
donde la familia juega un papel “directivo” en las deci-
siones técnico-artisticas, cuando debia ser un rol “in-
teractivo’, lo que no significa rectorar un proceso para
el cual se debe tener un alto grado de especializacion.
Otro reto para el maestro de Ballet, para la pedagogia
de la Escuela Cubana, es mantener y elevar cada vez el
nivel artistico e interpretativo.

El joven bailarin hoy no es inexpresivo, su época le
impone otros c6digos.

Me enfrento, en lo personal, a un estudiante que pue-
de ser menos expresivo en cuanto a la proyecciéon de
sentimientos a través de la gestualidad. La necesidad
de expresarse hoy, lo hacen a través del movimiento.
Usan la técnica como modo de expresion, en ella cen-
tran esa funcién. Es responsabilidad del profesor, que
debe ser un gran motivador, trabajar los estilos, las
épocas, la historia, usar la Actuacién para lograr en
ellos nuestra maxima de que “la técnica es un medio,
no el fin”. Esta es la mision de formar a un ARTISTA.
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ES MAS DIFICIL PORQUE SOMOS PARTE DE
LA SUPERESTRUCTURA, RESPONDEMOS A UN
DESARROLLO SOCIO-HISTORICO DETERMI-
NADO, PERO ES NUESTRO DEBER, ASUMIR EL
RETO. Nosotros debemos prepararnos y usar tam-
bién nuevas herramientas.

Ahora profundizo mds y me acerco a la ultima pre-
gunta. ;Qué deberia tener en cuenta la Escuela Cu-
bana de Ballet de cara al futuro si desea mantenerse y
desarrollarse?

Para responderte esta pregunta debo acercarme a las
condicionantes.

La escuela ha cambiado también porque se han per-
dido los referentes. Es muy dificil para un joven, no
tener “referentes” cercanos.

Ejemplo: el primer bailarin hombre de mas experien-
cia en la Compaiiia eres tu y solo hay 2...

La Escuela crecia viendo bailar a Alicia, a Azari, a Es-
quivel y a los grandes bailarines que se formaron con
Alicia, Fernando y Alberto, a las 4 joyas... Se sucedie-
ron generaciones y se formaron nuevos bailarines.

La Escuela ha seguido formando bailarines, pero...
nuestra realidad es la diaspora, la emigracion de los
mejores profesores y bailarines por diversas causas y
motivos.

Sufrimos la muerte de Josefina que seguia aqui. Nin-
guna profesora heredera de las tradiciones es profeso-
ra en Cuba; solo Chery, Maria Elena Llorente y Elena
Madan.

La emigracion de profesores y bailarines ha sido gran-
de, por lo que el estudiante y el recién graduado no
pasa por el proceso logico de asimilacion del trabajo
de la Compania, de la preparacion para la vida labo-
ral, el respeto al trabajo, a ganarse los roles con el tra-
bajo, porque esta obligado a asumir procesos para los
cuales no esta preparado. Necesita la observacion y el
respeto a la experiencia dentro del colectivo.

La Compania es la segunda escuela —asi nos decia
Fernando—. La vida en la Compaiia, interactuando
diferentes generaciones y cada una aportando sus vi-
vencias, te daba la experiencia, el valor de la profesion.
Te convertia en profesional. Nadie sale de la Escuela
siéndolo. Recibes una preparacion que consolidas.
Este proceso de pérdida de grandes maestros también
lo sufre la Escuela. Hemos seguido formando maes-
tros, pero necesitamos, para completar su formacion,
articular; sobre todo, que tengan verdadera vocacion
y promover acciones con la Compaiia y otras institu-
ciones que completen su formacion.

Los valores de educacion y compromiso, disciplina
y ética —que se forman en edades tempranas—, EL
RESPETO, han sufrido un proceso de pérdida, no en

Cuba, en el mundo: es global. La permisibilidad en la
crianza, la devaluacion de la figura del maestro y de la
Escuela como institucion, la aparicion del fendmeno
del “maestro repasador”, nos sitian en un nuevo esce-
nario, en el cual debemos fortalecernos, no lamentar-
nos. Debemos prepararnos mejor para asumir estos
retos y trazar estrategias conjuntas.

Debemos analizar la Escuela, la Metodologia de la Es-
cuela Cubana en un todo tnico.

Bien conoces que los ultimos afos de la vida de Fer-
nando los pasé junto a nosotros, en la Escuela, dando-
nos orientaciones y revisando nuestras clases. Yo fui
su discipula desde el Ballet de Camagiiey; lo conside-
ro un consagrado al estudio y analisis de cada paso,
de los ejercicios, de los enlaces. Era dialéctico, y no
es que cambiara las cosas: las perfeccionaba. Si hubo
transformaciones evolutivas que fueron respetadas y
aplicadas.

Toda la vida, Fernando rectord al lado de la profe
Chery, en una gran alianza, todos los procesos de la
Escuela. El, que era el Director del BNC, jamds cri-
ticd la labor de la Escuela fuera de contexto. Nunca
asumio esa posicion porque formaba parte de lo que
sucedia. Era responsable.

Fue un error que Fernando no pudiera hacer lo mis-
mo en la Compaiiia junto a Alicia, para asi hablar un
lenguaje comun.

A la Escuela no le corresponde asumir un rol hiper-
critico con la Compainia ni viceversa, porque esto no
ayuda a la UNIDAD que necesitamos.

Creo que estamos en un buen momento de trazar las
estrategias conjuntas que nos permitan, con las he-
rramientas que contamos y contextualizados, trabajar
por el desarrollo futuro de la Escuela Cubana. Debe-
mos trazarnos un programa de desarrollo real.

Se estan dando pasos muy importantes, positivos. De-
bemos beber de la fuente de coémo lograba Fernan-
do articular a sus primeras bailarinas y a otros a la
docencia de la Escuela, sin que esto fuera una carga;
todo lo contrario, era un honor y un deber. Te lo digo
yo que fui alumna de Mirta Pla, Josefina Méndez, Ka-
remia Moreno, Gloria Marin, Clara Carranco, Hugo
Guffanti y Alberto Méndez —ojala y no se me olvide
ninguno.

Te lo digo porque también en Camagiiey hizo lo mis-
mo, y nos comprometié con la Escuela. Insisto: de-
bemos beber de esa fuente y hacer nuevas propuestas
acordes a los nuevos tiempos.

Solo asi lograremos CONTINUIDAD. Estoy segura:
con unidad, trabajo y amor.
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ISABEL BUSTOS DANZA-TEATRO
RETAZOS & YO: PROXIMIDADES,
TREINTA'Y CINCO ANOS

Por Noel Bonilla-Chongo

“Si pudiera decir, lo que queria decir,
No habria razén para-
bailarlo...”.

Isadora Duncan

Corrian los primeros dias de enero de 1987. Isabel
Bustos, bailarina, profesora y coredgrafa ecuatoriana,
se presenta como directora de Danza-Teatro Retazos
en el capitalino teatro Mella. Mujeres fue el primer
espectaculo de la entonces debutante agrupacion. Era
una propuesta integrada por trece estampas, vifietas,
fragmentos, retazos independientes entre si y bautiza-
dos cada uno por un titulo (“Oracién’, “Encuentro I”,
“Camino’, “Agua’, “Impulso’, etc.).

En el programa de mano se leia el credo fundacional
de Isabel y su equipo: “Romper con estereotipos y con-
vencionalismos para llegar a un publico mas amplio
por medio de la exaltacion del gesto natural y cotidia-
no, y de la expresién en si misma”. En aquel especta-
culo se formulaba, en fugaces imagenes coreograficas,
una combinacién espacio-temporal muy particular y
hasta extrafante, donde lo sensitivo y emotivo guia-
ban la accién danzada, para proponer un intercambio
no muy comun con el publico de entonces.

Por ese camino echo6 a andar Danza-Teatro Retazos,
siguiendo una linea coreografica regida por la sen-
sopercepcion del movimiento y el sentido altamente
teatral y expresivo de la visualidad plastica en la re-
presentacion. El grupo deja clara su mirada y trata-
miento del gesto, de la accion, de las metaforas, fra-
ses y secuencias coreograficas, en complicidad con la
creacion de atmdsferas oniricas teatralmente expresi-
vas en el espacio representado; alli, donde sonoridad
y la iluminacién participan de modo diestro sobre el
entramado de los hechos, de las visiones y sus vibra-
ciones. Alrededor de estos ejes, el espacio de Retazos
puede desbordarse, estar en el borde, perderse de vis-
ta, estar fuera de vista, subrepticiamente representa-

TEATRO

; DANZA
RETAZOS

Fotos: Tomadas del sitio web de la compania
www.danzateatroretazos.cu,

do por una curvatura, una inversion; sefiales oblicuas
propias del terreno de la escritura en la danza contem-
poranea que con Isabel Bustos alcanza modulaciones
distintivas.

Isabel es deudora —quién puede negarlo— de pre-
supuestos poéticos que legitimaron a la danza-teatro
como la tendencia mas integradora y posibilitadora
dentro del amplio vocabulario de la danza contem-
poranea. Amplitud que transita entre el apego a la
mas ortodoxa tradicion de la técnica corporal como
vector, hasta la ruptura mds andrquica que juega con
la alternabilidad, con la anulacién del danzante, con
otorgarle principalia a otros sistemas expresivos sobre
el movimiento tecnificado y el propio cuerpo-vector
intérprete.




TODALADANZA No.7 Junio-Agosto 2022

56

DEL 13 AL 17 DE ABRIL DEL 2011

Fotos: Tomadas del sitio web de la compania
www.danzateatroretazos.cu,

Hechos estos que demandan de un espectador parti-
cipante, sensitivo, capaz de lograr sutiles conexiones
para penetrar en las formas y procederes que, por pa-
radojicos que parezcan, dialogan y nos remiten al co-
mienzo de la actividad escénica, cuando no eran con-
cebibles las taxonomias entre danza, teatro o mimo,
en tanto espacio corporal representado.

Ahora, treinta y cinco afios mas tarde y tras la deten-
cién pandémica, Retazos ha vuelto a la carga para fes-
tejar su aniversario y su dia a dia; alli, entre el jardin
y el escenario de Las Carolinas, su anclaje dentro del
Centro Historico de la Habana Vieja. Soplo propicio
para visitar la memoria, el recuerdo y entretejer rela-
tos de cuerpos ausentes, hechizos de luces disueltas,
musicas que resuenan en la distancia. Asi, Formas y
Solamente una vez, han vuelto como deliciosas tortas
de cumpleanos o confite escondido en una colorida
pinata celebrante.

Aparentaria que en Formas, del 2022, Danza-Teatro
Retazos hace un viaje en retorno. Si, como si regre-
saramos al tejido que el coredgrafo Miguel Azcue
(rebrote Bustos) se ingeniara hace corto tiempo atras
(antes de la pandemia de la Covid-19) para volver a
tejer y destejer su urdimbre fantasmal. Pero no. Hay
en Formas —la anterior de 2018 y en esta que recién

se re-estrena—, la disposicion de volver a la escena
como espacio de franquicias y de permanencias, de
adeudos y utopias, de lapsos prudentes que, a modo
de aparejo estratégico y eficaz, vincula conquistas, hi-
tos, trayectorias, deducciones, continuidades y, tam-
bién, sus derivables rupturas.

Mientras que Solamente una vez —mitica pieza don-
de Isabel tomara de pretexto el lirismo de las cancio-
nes del compositor mexicano Agustin Lara para re-
dimensionar desde su grafia danzaria el universo de
evocaciones, sensualidad y emociones contenidas en
la cancionistica—, sirve de puente entre el tiempo
transcurrido de 1987 a 2022.

Formas, en/desde/por la danza que, en un sentido
expandido, supone la recreaciéon de “formas”; o sea,
ordenes de sentido, objetivacion o puesta en forma de
significaciones. Es el cuerpo en si mismo una forma
y la practica en accién de sus modos elocuentes, el
medio por el cual, al mismo tiempo, este determina-
rd signos, grafias, formas; aquellas donde la facultad
ponente de ideas y conceptos, figuras y volimenes,
voluntades y accidn, se configuran en los encuentros
generativos entre pensamiento y cuerpo como instan-
cias de imaginerias.

Solamente una vez, suerte de viaje ficcional a la re-
membranza corporal, donde la emanacién de ese
aliento vital que envuelve al cuerpo en su movimenta-
lidad musical, se transforma en partitura narrante de
deseos, anhelos, tristezas, encuentros, frustraciones,
desencuentros, gozos y esperanzas.

Solamente una vez, imagen congelada, fotografia cap-
turada, atrapada por la bruma y la patina de su belleza
y presencia escénica creible y durable. Luego entonces,
el juego somatico se enmarafia con los silencios, las
respiraciones y la musica en busca de un movimien-
to ilimitado, fugaz, fluido y, a la vez, pesado, curvo,
zigzagueante, intacto. De ahi, la escritura espectacu-
lar viene y va sobre las trayectorias que celebran los
encuentros y desencuentros como nexos vinculantes.
Hay en estas piezas de aniversario, una fina linea que
investiga sobre los mecanismos de transformacion,
de seduccién y convencimiento para lograr concilios;
en ese sentido, las dimensiones espaciales ceden para
identificar patrones, atribuir significados y estable-
cer relaciones entre los cuerpos préximos y distantes,
unidos o bifurcados.

Isabel lo sabe, sabe contarnos como el gesto, la pose,
el movimiento, deben volverse voluntad indagatoria y
emerger del interior, de la estructura 6sea, en acuer-
dos con lo aparentemente superfluo y formalista de la
técnica y el estilo. Como Isadora, ella insiste en aque-
llo que puede decir con el baile y sus multiples modos.
Hay en sus ballets la complicidad de una indagacién
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pasional en torno al cuerpo danzante, al espacio va-
cio, a la sonoridad y la iluminacion para tramar una
historia que cobra armazén solo a partir de aquello es-
condido que precisa ser revelado. Por ello, la improvi-
sacion pautada y organica juega un rol determinante
en la extraccion de material corporal para componer
los disefios y evoluciones coreograficas.

Treinta y cinco afios con Danza-Teatro Retazos: labo-
ratorio, probeta, muestreo, depdsito en las relaciones
coreografa-danzantes, danzante con su partenaire,
cuerpo con el suelo, suelo con la tierra. Todo se com-
plicita en esa suerte de trance, de posesion y encarna-
ciéon de un movimiento fragil, delicado y expresivo.
Una banda sonora evocativa e ilustrada se vuelve aho-
ra direccion imprescindible para hablar de una posi-
ble “emocién’, de una permisible “dependencia’, de un
licito contrapunto ritmico, movimental, individual,
grupal...

En sus ballets, les performers caminan, se detienen, se
precipitan, se agrupan y disuelven para volver a la c6-
pula y ala quiebra. Ellas, sus mujeres seductivas; ellos,
sus hombres imperiosos, vienen y se van, caen y se le-
vantan, duermen y se excitan, crecen y fenecen. Pero,
por fortuna, queda siempre el halito de una “noche de
ronda” y, con ella, un nuevo dia. Dia donde, otra vez
la sombra, la oscuridad, la belleza, el escorzo, la silueta
de un cuerpo listo y vulnerable, se eleva para imponer
una temporalidad otra: inmensa, ilimitada, infinita;
en fin, dinamica, mutante, mejor.

Hoy con Formas y Solamente una vez, piezas de este
aniversario; pero permanecen en el ayer de sus reta-
zos esparcidos por el mundo, las huellas de naturaleza
muerta con gallinas blancas, que besaban mucho en
los ensuefos de lunas para Lorca o crisalidas que can-
taban a la Piaf y su vie en rose, que coreaban a Silvio
como disco recurrente...

Isabel —vidente, pitonisa de finas alquimias y atmos-
feras elocuentes—, sabe como gestar su espacio repre-
sentado seguiin un sistema de paralelismos, de cruces,
de fronteras, de limites, construidos de instantes, de
permanencias, de atrevimientos y de emociones, an-
cladas a la vez en la regeneracién de lo diverso y en lo
unico. Espacio articulado alrededor de la arquitectura
del cuerpo, del gesto, de la escena y de su puesta en
vision, en sensacion de sonoridades y luces.

En otras palabras, aplaudimos los treinta y cinco afos
de Retazos y el cierre triunfal de la recién concluida
26 edicion del Festival de Danza en Paisajes Urbanos
“Habana Vieja: ciudad en movimiento” Los aplau-
dimos hoy, 29 de abril de 2022, en este Dia Mundial
de la Danza (quizas deberiamos decir de las danzas);
si, porque constituyen, ellas todas, la armazén de un
conglomerado espacial y ritmico, corporal y notorio,

notable y corporeo en sus zonas francas de sucesivas
metamorfosis. En el espacio intermitente, entre la luz
y la sombra, entre el movimiento y su suspension;
abierto o invisible, antiguos o noveles. Ahora Reta-
zos me sirve de pretexto, pero celebro la voluntad de
nuestra danza toda; de su espacio representado que se
vuelve renovacién y magnetizacion, reverberacion y
horizonte para forjar un sitio y sacarlo del olvido, de la
pérdida, de los nucleos de un tiempo que igualmente
revoca al protagonizar tantos afios de perdurabilidad.
Isabel: linda hechicera de noire habillé; sibila que,
de Obispo a Amargura, de Cuba a Mercaderes y en-
tre tantos corredores habaneros, se aferra para seguir
fundando en su hervidero de perspectivas infinitas.
Quizas como en Proximidad, mi pieza favorita, ella y
su bailarina se inventan momentos, posibles-imposi-
bles, quimeras, casas para Maria, nuevos pecados ca-
pitales y Carmina Burana para renacer una y otra vez.
Ella, siempre préxima, con abrigo verde de mujer con
maleta, canta:

Vou voltar

Pase lo que pase, volveré

Palavra de mulher, eu vou voltar
Voy a volver
Pase lo que pase, volveré

Me gustaria invitar a buscar, por el placer de la bus-
queda misma, en esos resortes que nos movilizan hoy.
Si, mientras avistamos un mundo en creciente mu-
tacion, escapes, migraciones, muertes y zozobras, al
punto de transformar el orden civilizatorio y las no-
ciones del arte y la cultura; debe siempre la danza, en
sus multiples formas y modos plurales de ser, apostar
por el amor y perpetuidad de nuestra especie. Ahi esta
la clave para entender el privilegio que significa la es-
cena como sitio de formas poéticas para hacer surgir
significaciones nuevas, entre aquello que pertenece a
lo que los danzantes entregan, proponen; aquello que
también emerge del momento, del acto efimero, de los
ecos ausentes que perduran entre los gestos presentes,
el tiempo, la memoria, la retencion del instante; savia
o alternativa pertinente para seguir contando estos
primeros treinta y cinco afnos.

iFelicidades Isabel, felicidades Retazos!

29 de abril de 2022
Dia Mundial de la Danza
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NARRACIONES DE UN DISENADOR

Foto:Archivo Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas

Por Dainelis Morgado Gonzalez

El caballero del disefio deja una vez mas su sinuoso
castillo en Alamar para adentrarse en los jardines del
querido Teatro Nacional, esta vez tomando como ex-
cusa la presentacion —por segunda vez— de su libro
Palabra de Disefiador.

Gracias a la conspiracion directa con la autora Estre-
lla Diaz, ha logrado llegar hasta nuestras manos, en el
Dia Internacional de la Danza, este ejemplar que brin-
da la insospechada oportunidad de conocer la vida
personal y profesional de Eduardo Arrocha, un artista
merecedor no de uno, sino de tres Premios Nacionales
(Teatro, 2007; Disefio, 2013 y Danza, 2022).

La autobiografia en cuestion presentada por Yuris No-
rido Ruiz Cabrera con proélogo de Norge Espinosa, no
fue pensada como un aburrido relato lineal repleto de
fechas, nombres y datos de relevancia. Por el contra-
rio, Ediciones La Memoria del Centro Cultural Pablo

de la Torriente Brau, nos brinda una compilacién de
aventuras y cuentos que bordean en primera persona
la vida cuasi fantastica de Arrocha, cual Juan Rulfo y
sus personajes ficticios.

Mas Eduardo Arrocha nada tiene de artificial —aun-
que aparente ser un caballero/poeta salido de un
cuento decimondnico— vy, por tanto, su narracién se
caracteriza por una precisién exquisitamente descrip-
tiva, hasta el punto de sentir sus palabras en la piel.
iCuanto honor reside en recorrer ciudades famosas y
rincones sorprendentes del globo junto a este disefa-
dor de mirada ansiosa! {Cudnta nobleza y divertimen-
to hay en sus anécdotas, sus estudios, sus maestros,
sus compaiieros, su familia! Es precisamente su len-
guaje calido y amistoso lo que dota a este libro de mas
de 350 paginas de un aura cercana a una confesion
catolica, como un secreto que queda entre camaradas.
El espectador tiene la libertad de experimentar una
empatia con el niflo que descubre las maravillas del ci-
nematdgrafo, el joven que balancea trabajo y estudios,
o el que se deslumbra de amor ante la omnipresencia
de Maria Elena.

Sin embargo, sus andanzas y aventuras se valoran en
la medida en la que estas logran aportar experiencias
indispensables para su labor profesional como disefa-
dor escénico, de vestuario y luminotécnico. La critica
especializada tiene los referentes mas relevantes en
aquellos pasajes correspondientes a sus encuentros y
des-encuentros con las distintas manifestaciones del
arte y la cultura cubana: la television, el teatro drama-
tico, el Conjunto Nacional de Danza Moderna —de-
venido Danza Contemporanea—, el Ballet Nacional,
el Conjunto Folklérico, el teatro musical, el cine, la
opera y el cabaret.

Todo esto sin dejar de lado el exquisito disefio edi-
torial en manos de Katia Hernandez Baldassarri y
Enrique (Kiki) Smith Soto. Las paginas estan acom-
panadas por bocetos de Arrocha de vestuario, esceno-
grafias o de obras plasticas creadas durante su juven-
tud, en perfecta correspondencia con el contenido de
los capitulos.

Asimismo, se ilustran lugares importantes en su de-
sarrollo como la Iglesia Santo Domingo de Guzman
y fotografias de sus seres queridos, familiares y maes-
tros especialmente atesorados en su memoria.

Al finalizar la narracion, se incluye un catalogo gene-
ral: seccionado su trabajo y organizando visualmente
toda su produccion, con sus respectivas fichas técni-
cas.



TODALADANZA No.7 Junio-Agosto 2022 59

Palabra de Disefiador es una maravilla en el mas am-
plio sentido de la palabra, pues se proyecta un hombre
divertido, ocurrente y sacrificado; un cubano que se
convirtié en célebre artista visual de la cultura cubana
e internacional. Eduardo Arrocha se muestra como
un guerrero trepidante que encontrd su camino jun-
to al arte todo. La cultura le forjé el espiritu y este,
en agradecimiento ha cambiado nuestra cultura para
mejor, ha demostrado que un disefiador puede ser tan
versatil como el mejor de los actores o tan indispensa-
ble como el mejor de los coredgrafos.

El valor patrimonial de Palabra de Disefiador solo lo
podran medir con exactitud las generaciones que nos
sucedan; sin embargo, no es arriesgado afirmar que
“trascendental” sea la palabra correcta para senalar
esta obra que ubica en su justo lugar la personalidad
del mas reciente Premio Nacional de Danza en Cuba.

Premio Nacional ’E _

de Danza 2022

Foto:Archivo Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas
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JOVENES ESTRELLAS DEL BALLET

ACADEMIAS
DE

Por Gabriela Pando y Carolina Escobar
Fotos: pagina de Facebook de la Escuela Nacio-
nal de Ballet Fernando Alonso

Del 10 al 20 del presente mes de abril se celebré el
XVII Encuentro Internacional de Academias para la
Ensenanza del Ballet, evento que tiene como anfitrio-
na a la Escuela Nacional de Ballet Fernando Alon-
so. En este espacio se dan cita los futuros bailarines,
maestros, danzélogos y grandes figuras de la danza
nacional e internacional, para compartir conocimien-
tos, experiencias y arte.

Dentro del marco del encuentro tiene lugar un con-
curso en el que participan estudiantes de nuestro pais
y otros extranjeros. Después de dos aflos de una pan-
demia que alejo a los bailarines de la escena, la cita
finalmente regresé de forma presencial y el capitalino

Teatro Marti fue el espacio para que los participantes
mostraran su trabajo.

La primera noche de funciones fue para el concurso
infantil en su VIII edicidn, el cual por primera vez in-
cluyd una categoria para los mds pequefios, contem-
plando las edades de 10 a 11 afios.

En esta ocasion, el concurso en general tuvo un for-
mato mas compacto, con una sola vuelta de compe-
tencia para cada categoria, una sola oportunidad de
dejarlo todo en el escenario frente a un exigente panel
de jurados presidido por la primera bailarina y direc-
tora del Ballet Nacional de Cuba, Viengsay Valdés.
Los primeros al enfrentarse a este reto en la jornada
del certamen fueron precisamente esos pequefios e
inexperimentados participantes en la modalidad de
Variacion Libre. Se alzaron con la medalla de oro las
estudiantes Ana Fernanda Salvat en la categoria In-
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fantil y Valentina Mascini en la categoria Pequenos;
esta ultima recibio6 el Gran Premio Revelacién a pesar
de ser la concursante de menor edad.

Es importante destacar la impecable participacion de
Matanzas que se llevd dos medallas con Joan Manuel
Riera Pérez y Helen Arzumendi, dos jovencitos de
gran presencia escénica, quienes daran mucho de qué
hablar en el mundo de la danza.

Casi finalizando el primer dia de concurso, salieron a
escena los participantes de la categoria Juvenil. Defen-
diendo la modalidad de variaciones cldsicas estaban,
entre otros, Gabriela Lemus y Roberto Nicolau, quie-
nes brillaron por su proyeccion escénica e interpreta-
ciéon. Ambos fueron ganadores de la medalla de oro.
Para cerrar la gala por todo lo alto vimos el estreno de
Ixan Yorca y Carolina Fonseca en la modalidad de pas
de deux. Paysant fue la pieza que, con apenas un mes
de ensayo, defendieron con elegancia.

En la segunda noche, las jévenes promesas del ballet
compitieron en la categoria Intermedia y Avanzada.
El escenario se llené de virtuosismo y destreza, con
ejecuciones como la de Yadami Soria y Gina Morales,
al compartir el primer lugar en la modalidad de Va-
riaciones.

Pero sin dudas los mejores momentos de esta gala lle-
garon de la mano de la categoria Avanzada. Moénica
Tapia deslumbré con su Cisne Negro; fue toda una

Odile en escena. Su limpieza técnica e interpretacion
de tan dificil variacion la alzaron con el primer lugar.
No se quedo atras la dupla de Carolina Rodriguez y
Pedro Alcantara, quienes pusieron de pie a la sala con
su actuacion. Para ellos fueron las medallas de oro y
el premio a la mejor pareja. El Grand Pas Classique,
pas de deux de altisima dificultad técnica, los hizo so-
bresalir esa noche. Complicidad al bailar, delicadeza
y precision fue lo que dejaron estos prometedores ar-
tistas en el escenario. Pedro, ademas, fue galardonado
con el Grand Prix.

Asimismo, este afio tuvieron la oportunidad de com-
petir en la categoria Contemporaneo estudiantes de
la Escuela Nacional de Danza y de Acosta Danza con
coreografias de su propia autoria. Thalia Cardin Diaz
fue una de las premiadas que destaco con la brillante
interpretacion de su solo Huellas.

Tras presenciar cada uno de los talentos cubanos e in-
ternacionales, en las dos noches de concurso y en una
tercera gala de laureados que nos dio la oportunidad
de disfrutar nuevamente a los ganadores de las me-
dallas de oro, no nos queda duda de que la Escuela
Nacional de Ballet de Cuba tiene jovenes estrellas en
sus filas.
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DANZAR EN PAISAJES UR BANQOS,
RELUMBRES DE UN FESTIVAL

Por José Omar Arteaga Echevarria
Fotos: pagina de Facebook de Danza Teatro
Retazos

Cada afo el Festival Internacional de Danza en Pai-
sajes Urbanos Habana Vieja. Ciudad en Movimiento
acostumbra a tomar el Centro Histdrico con un des-
pliegue de danzantes que se conjugan con la arquitec-
tura. Isabel Bustos y su compafia Danza Teatro- Reta-
zos, artifice fundamental del evento junto a la Oficina
del Historiador de la Ciudad y el Consejo Nacional
de las Artes Escénicas, idearon un programa que in-
cluyd talleres, clases magistrales, paneles dedicados al
pensamiento tedrico de la danza, y el acostumbrado
espacio para el audiovisual DVDanza Habana Movi-
miento y Ciudad.

Esta edicion 26 del Festival ha sido un reencuentro
para los artistas que asiduamente participan en el cir-
cuito de eventos danzarios, contra el que ha atentado
la situacion sanitaria impuesta por la Covid-19.
Diversos han sido los modos de proyectar la kinesia
en los espacios no convencionales; los lenguajes del
movimiento (desde la contemporaneidad hasta las
danzas tradicionales y folcloricas) se ponen en fun-
cién de conectar con aquellos que pasan y se quedan,
graban, hacen fotos, o se asombran ante el gesto.

Los colectivos danzarios nacionales y foraneos pre-
sentaron un volumen considerable de obras, y aunque
no fue un Festival de la magnitud de otros afos, su
puesta en marcha y realizacion fue un triunfo en me-
dio de la actual crisis econdmica y sanitaria de la que
el mundo atn no se recupera.

Entre las piezas expuestas —unas no concebidas ori-
ginalmente para las exigencias del Festival callejero,
otras presentadas como trabajo en proceso, y algunas
hechas para el encuentro—, fue recurrente esa especie
de conexion entre los temas y las partituras del movi-
miento que, en ocasiones, parecian reiterarse en se-
cuencia y pasar de una coreografia a otra, aun cuando
los exponentes pertenecian a diferentes agrupaciones.
Sobre el accionar danzario en estos espacios me cues-
tiono, ;por qué sigue siendo la danza lugar de tecnicis-
mos y demostracion de destrezas-pasos-evoluciones-
quien salta mas alto-cae mejor-sube mas la pierna?

FESTIVA
2 6 INTERNACIONAL DE DANZA
EN PAISAJES URBANOS
HABANA VIEJA
CIUDAD EN MOVIMIENTO

DEL 22 AL 24 DE ABRIL DE 2022

! "f’@ Koo i
Cartel del 26 Festival de Danza en Paisajes
Urbanos

Algo desafortunadamente comun, es encontrar los es-
pacios de analisis y reflexion tedricos despoblados de
los jovenes intérpretes —creadores o co creadores—,
que luego ejecutaron de forma magistral las secuen-
cias coreograficas. ;Por qué siguen siendo dos caras
(antagonistas) de la misma moneda la teoria y la prac-
tica? Urge revisar, desmontar estas relaciones y/o des-
conexiones para lograr una imbricacién organica de
los procesos que atafien al hacer dancistico.

Discutir sobre coreografia ya no es hablar solo de
danza. La expansion del término traspasa la organi-
zacidn-relacion del movimiento de sujetos u objetos
para inmiscuirse en todas las aristas del ser social. Las
definiciones de coreografia hoy se nutren de discursos
plurales encaminados hacia las practicas filosoficas,
estéticas, politicas, cientificas, econémicas, a manera
de pulsiones que provocan la creacion artistica.
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Para seguir esos cuestionamientos, me remito al co-
reografo inglés Michael Klién quien, en constante
preocupacion por la reelaboracion de la practica y la
teoria danzaria como acto de subversion, reescribe las
definiciones de coreografia ofrecidas por los dicciona-
rios a partir de pautas que apuntan a un hacer desde
lo sociopolitico:

Coreografiar (v.): organizar relaciones entre cuerpos
en el tiempo y el espacio.

Coreografiar (v.): el acto de enmarcar relaciones entre
cuerpos; “una forma de ver el mundo”.

Coreografia (s.): el resultado de cualquiera de estas
acciones.

Coreografia (s.): una constelaciéon dinamica de cual-
quier tipo, conscientemente creada o no, auto organi-
zada o super impuesta.

Coreografia (s.): orden observado..., intercambio de
fuerzas; proceso cuyo orden encarnado es observable
u observado.

Coreografiar (v.): reconocer dicho orden.
Coreografiar (v.): acto de interferir o negociar dicho
orden.

Hagase la danza en su sentido plural; hacer teoria es
hacer danza también. Hégase la que se parece a su ciu-
dad y su gente; hagase callejera, sobre el escenario del
edificio teatral o donde sea factible danzar.

Si algo demostré el aislamiento producto al virus del
Sars Cov-2 fue que las maneras y los lugares estdn ahi;
solo hay que explorar, intentar, subvertir, transformar.

Multipliquense los motivos y los encuentros, los dia-
logos, las inquietudes en cuanto a forma y contenido,
la interdisciplinariedad del danzar.

Caminar en estos dias por las plazas, sentir la musi-
ca, los pasos transeuntes apresurados para llegar a las
calles-escenarios, la sorpresa en las caras, la alegria,
son imagenes que reafirman la necesidad de que el
arte salga a los ambitos comunitarios y que llegue a
todas las personas. Se despiden los pies que transitan,
los cuerpos que tocan la ciudad antiquisima.

La ciudad habanera vuelve a sus dindmicas naturales,
al ajetreo de su gente; quedan, sin embargo, las hue-
llas sobre piedras y adoquines de estos 26 afios de un
Festival que convoca a sentir la urbe desde el impulso
danzario.
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BAJO EL SIGNO DE LA ABSTRACCION

Por Carlos Paolillo
Fotos: Frank D. Dominguez

Un rasgo sobresaliente caracteriz6 la mas reciente
temporada del Ballet Nacional de Cuba (BNC). La
compafiia emblema presenté un programa integrado
por obras que comparten una orientacién comun: la
indagacion conceptual, mas alla de narraciones habi-
tuales y de reconocibles expresiones formales.

En la Sala Avellaneda del Teatro Nacional de La Haba-
na, como preludio de la celebracion del Dia Interna-
cional de la Danza, el BNC escenificd tres titulos - dos
reposiciones y un estreno mundial - pertenecientes a
coredgrafos de distintas generaciones y nacionalida-
des y con abordajes diferentes del ballet contempora-
neo considerado como estilo o tendencia. Dos carac-
teristicas dieron unidad y coherencia a la diversidad
de planteamientos de las piezas ofertadas: su depura-
do sentido de la abstraccion y el espiritu colectivo que
las orienta.

Sin mayor retdrica que la de vigorosos cuerpos des-
plazados con estimulante dinamismo en particulares
espacios y tiempos escénicos, las propuestas de la cu-
bana Ely Regina Hernandez, primera solista del BNC,
devenida coredgrafa de notables potencialidades; de
James Kelly, creador estadounidense de acreditada la-
bor en su pais, Canada, México y Cuba; y de la inglesa
Gemma Bond, quien fuera bailarina del Royal Ballet
de Londres y el American Ballet Theatre, plataformas
donde ha desarrollado principalmente su carrera co-
reografica, evidenciaron caminos alternativos de crea-
cion.

La forma del rojo (2010), de Ely Regina Hernandez,
musica de Ezio Bosso, remarca con insistencia el gra-
nate como color, asi como sus valoraciones plasticas y
sus implicaciones psicoldgicas dentro de la cualidad
abstracta que exhibe. Presenta a sus intérpretes con
expresiones inicialmente formalistas. También sub-
yace un pensamiento critico de inquietante densidad.
Las amplias y largas faldas encarnadas abolen las dis-
tinciones de género dentro del conjunto de bailarines,
que hace hincapié en un espiritu gregario y primitivo,
ceremonial y ritual, en medio de las visiones de mo-
dernidad que contiene la obra. El exhaustivo disefio
espacial concebido por la coredgrafa, reafirma su ca-
pacidad movilizadora de cuerpos vitales, individua-
lizados y colectivizados de continuo, en espacios de

Obra: La hora novena

multiples significaciones.

En Sinfonia para nueve hombres (2004), musica de
Apocalyptica, James Kelly procurd retos fisicos ex-
tremos a partir de los altos estandares técnicos del
elenco del BNC. La escuela cubana del ballet ha sido
internacionalmente reconocida por su formacion de
intérpretes varones, que han alcanzado cimas altas en
los escenarios mas encumbrados de la danza mundial.
El interés coreografico de Kelly, parti6é de esta reali-
dad convertida en mito. Su énfasis como creador fue
puesto en las sorprendentes capacidades fisicas de los
ejecutantes. Una secuencia de cuadros, sin estructura-
cién dramaturgica, da plena cuenta de las promocio-
nes actuales que constituyen el relevo de la compaiiia,
y sus alcances en el orden técnico. La idea rectora de
esta demostracion, se encuentra en la exaltacion de la
masculinidad escénica a partir del dominio de un vo-
cabulario corporal virtuoso.

Finalmente, La hora novena (2022), de Gemma Bond,
toma como basamento el oratorio La pasién segin
San Mateo, de Johann Sebastian Bach. La autora res-
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peta la esencia y la estructura de la imponente obra,
para concebir un discurso coreografico esencialmente
abstracto, alusivo a los dias finales de Jesus de acuer-
do con el relato evangélico, desarrollado a partir de
un lenguaje inscrito dentro de los cddigos de la con-
temporaneidad del ballet, y también de los postulados
originarios de la danza moderna. La pieza contrasta
la narraciéon implicita de connotaciones dolorosas,
con una corporalidad aséptica y en apariencia diso-
ciada del sentido dramatico que la fundamenta. Ese
presunto distanciamiento, fortalece la danza y la au-
tonomiza de los determinismos de la sobrecogedora
composicion musical. El resultado es una armonica
y fluida propuesta de integracion artistica, de la que
junto al BNC participaron la Orquesta Sinfénica del
Gran Teatro de La Habana Alicia Alonso, los solistas
del Teatro Lirico Nacional de Cuba, el Coro del Teatro
Lirico Rodrigo Prats, de Holguin, y el Ensamble Vocal
Luna.

Los bailarines del BNC exhibieron en este programa
de creaciones netamente contemporaneas, fortaleza
y versatilidad interpretativas, efectiva organicidad y
plasticidad en sintonia con valoraciones universales
del movimiento. Los caminos renovadores anuncia-
dos para la influyente compaiiia por su directora, la
primera bailarina Viengsay Valdés, ya iniciaron su
transito.

Caracas, Venezuela

Mayo,2022

Obra: La forma del rojo

Obra: La forma del rojo
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Y LA ESCENA SE MUEVE

Por Jorge Nufiez Motes/ Foto: Cortesia Dan-
za Libre

El dltimo de los estrenos de esta temporada escénica
de inicios de afilo en Guantanamo lo protagonizo la
compaiiia Danza Libre (DL), en ocasion de celebrar
el aniversario 32 de su fundacién, ocurrida el 26 de
enero de 1990, al frente de la cual estuvo, hasta su fa-
llecimiento en 1998, la bailarina, coredgrafa y maes-
tra norteamericana Elfriede Mahler.

Como bien se conoce, con Danza Libre se inicia el
movimiento profesional en la danza en Guantana-
mo, a partir de la voluntad fundacional de Elfriede
Mahler, quien lleg6 al territorio en 1980 para fundar
los estudios elementales de la manifestacion en la en-
tonces recién inaugurada Escuela Vocacional de Arte
“Regino Boti”

A partir de 1998, Danza Libre fue dirigida por el co-
redgrafo y maestro Alfredo Velazquez, quien —en-
tre otros aportes— concibié una metodologia propia
para que un mismo bailarin pudiera asumir tanto las
propuestas folkloricas como las contemporaneas, as-
pecto que caracteriza a la agrupacion y que hasta ese
momento se realizaba con dos elencos.

El periodo 1998-2013, tiempo en que DL fuera diri-
gida por Velazquez, esta compania alcanz6 su maxi-
mo esplendor y reconocimiento no solo en Cuba,
sino también internacionalmente, al tiempo que fue
centro y referente en la formacion de estudiantes de
nivel medio de las provincias orientales.

Dirigida desde 2016 por Elio Orestes Reyna, también
bailarin y coredgrafo, la compaiiia se ha visto afecta-
da por el exddo y la falta de ejecutantes, que junto a
la no terminacién de la sede —en reparacion desde
2011—, han contribuido en no poco a que hoy no
muestre sus mejores luces.

Sin embargo, Reyna no ha reparado en obstaculos e
impedimentos para aqui y alla dar muestras de la vi-
talidad y existencia de este importanre referente de
la danza cubana que es Danza Libre. El estreno para
celebrar el aniversario 32 de la compania asi lo de-
mostro.

Los hijos de Bernarda, dentro de los canones de la
danza contemporanea, resulté una obra excepcional
en la obra coreografica de Elio O. Reyna, mas ape-
gado a los postulados de la danza folkldrica que a lo
contemporaneo. Es de notar que este cambio de es-

tética amplia notablemente el lenguaje expresivo del
creador.

Como claramente se puede intuir, el referente de la
coreografia esta en la obra lorquiana La casa de Ber-
narda Alba, en cuanto a la intolerancia y la domina-
cion de los hijos. Traida al presente, la historia nos
acerca a la incomprension materna ante la diferente
preferencia sexual de uno de sus descendientes.

Este tema, de gran actualidad, Reyna lo resuelve de
forma eficaz desde la coreografia, en la que movi-
mientos escénicos, uso del espacio e interpretacion de
los bailarines (incluido el propio coredgrafo), ofrecen
la diversidad de cada uno de los personajes.

Obra concebida desde una estética minimalista, la
parquedad de recursos empleados contribuye a una
mejor lectura del conflicto que plantea, a excepcion
de un objeto escenografico con multiplicidad de usos
a lo largo de la obra, pero que su traslado por los bai-
larines no resulta de facil manejo.

Con Los hijos de Bernarda, Danza Libre reverdece su
hacer, y se confirma como un imprescindible referente
para la danza no solo en Guantanamo. Que el camino
de este afio hacia el proximo aniversario nos devuelva
una compaiiia en la plenitud de su madurez estética.
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MUEVETE CON EL CORAZON

Obra: Consagracion

Por Marilyn Garbey Oquendo
Fotos: Adolfo Izquierdo

Las ultimas presentaciones de Danza Contempo-
rdanea de Cuba tuvieron lugar el Dia Mundial de
la Danza. El programa incluia Consagracion, de
Christophe Béranger y Jonathan Pranlas-Descours,
y Matria Etnocentra, de George Céspedes; piezas que
se renuevan ahora porque adquieren nuevos matices
a la luz de los tiempos que corren.

Consagracion carga con el peso de la tradicion. La
obra provocé gran escandalo en 1913, cuando Stra-
vinski y Nijinski la estrenaron y, desde entonces, ha
ejercido una gran atraccion para los creadores. Figu-
ras como Lednide Massine, Mary Wigman, Maurice
Béjart, Pina Bausch, Sasha Waltz, Kenneth MacMi-
llan, Javier de Frutos, Akra Khan, se han inspirado
en el rito de la llegada de la primavera.

Fue el novelista Alejo Carpentier quien primero
abordo el asunto en Cuba y trajo hasta Baracoa a la
bailarina rusa que, seguiin cuenta, era parte del elenco
del sonado estreno. Recientemente fueron mujeres

' fl l| »
'\&h;&}!ﬂ}_-

las que marcaron las variaciones: Lilian Padron para
Danza Espiral y Sandra Ramy para Teatro Persona.
En 2016, la compaiia que dirige el maestro Miguel
Iglesias, alcanzd el suefio de bailar Consagracion. Esta
nueva vuelta de tuerca al tema también propone cele-
brar el arribo de la primavera como signo de esperan-
za de una vida mas plena, pero ahora todos pueden
ser elegidos para el sacrificio ritual; por eso bailan con
tanta pasion.

Creada especialmente para la agrupacién danzaria
por los coredgrafos franceses, la pieza establece un
dialogo entre la tradicién de representar la obra y la
técnica cubana de danza moderna, cuya base funda-
mental es la herencia afrocubana.

Se baila en cubano esta Consagracion. Hombres y mu-
jeres convergen en escena; blancos, negros, mulatos,
gente joven en plenitud fisica, con cuerpos hermosos
que comprometen su espiritualidad para desplazarse
en escena. Caderas en rotacion, piernas que se elevan
al infinito, brazos ondulantes, torsos flexibles, saltos
espectaculares, solistas que interactiian con el coro.
Para el disefio de vestuario —firmado por los coreo-
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grafos y por Vladimir Cuenca— se eligieron telas que
resaltan el color de la piel de los intérpretes, y asi su-
brayan la diversidad racial de la compaiiia. Un trozo
de tela vela el rostro de los bailarines a lo largo de la
pieza y se convierte en parte de su cuerpo; solo se des-
cubren cuando se ejecuta el sacrificio que da paso a la
vida. A la primavera se le espera bailando, gozando,
cantando.

Los bailarines volvieron a exhibir la impresionante
condicidn fisica que los caracteriza y que los convier-
te en virtuosos del movimiento. Debo decir que, tras
largas sesiones de trabajo con el maitre Yoerlis Brunet,
han comprendido las esencias de la coreografia y son
capaces de evidenciarlas en escena. Todos merecen
aplausos —de manera especial fueron agasajados por
el publico los solos de Ilian Rodriguez y de Stephanie
Hardy.

En tiempos en que suenan los tambores de la guerra
en varios paises del mundo, bailar para que renazca la
vida es un acto de fe.

Ven y muévete

Para cerrar la velada, Danza Contemporanea de Cuba
puso en escena un clasico de su repertorio: Matria Et-
nocentra, del laureado George Céspedes; una apuesta
contra los dogmatismos, a favor de la vida plena.

En esta coreografia los bailarines se mueven al uniso-
no, en compacto grupo, semejante a una formacion
militar. Se reiteran los pasos, como si hombres y muje-
res fueran autématas, como si solo fuera posible vivir
siguiendo rigidas normas de comportamiento social.
Los gestos de los danzantes evocan las ejecuciones de

nuestros bailes tradicionales como guaguancd, co-
lumbia, yambu, que por suerte se conservan en sutil
exploracion de los signos identitarios de la nacién.
Ven y muévete, acordes con los que Juan Formell y sus
Van Van pusieron a bailar a toda Cuba, son redimen-
sionados por los musicos de Nacional Electrénica. La
banda sonora es una franca invitacién a moverse con
el corazdn, a romper con la uniformidad y la rutina, a
ponerle emocién a la vida.

Cuando irrumpe la desgarrada voz de Bola de Nieve,
Vete de mi, para acompanar el solo interpretado por
Ilian Rodriguez, la obra alcanza un punto climatico.
Y para redondear la inspiracion del coredgrafo, el di-
sefio de vestuario, también concebido por Céspedes,
resalta la idea de romper la monotonia, de ponerle co-
lores a la grisura.

Otra vez vuelvo a elogiar al elenco, gente joven cuya
vida fue sacudida por la pandemia de la Covid-19,
quienes se esforzaron para llenar de vitalidad esta pie-
za que data de 2015 y compartirla con un publico que
los ovaciono al finalizar la representacion.

La temporada recién concluida se inscribe en los fes-
tejos por el centenario de Ramiro Guerra, el funda-
dor de la compaiia. Los bailarines se encuentran en
extraordinaria forma, gracias al trabajo constante en
los salones. Espero que se multipliquen las presenta-
ciones a lo largo y ancho del pais, tal y como lo hace
el Ballet Nacional de Cuba, para que espectadores de
todos los rincones de la Isla puedan aplaudirlos.

Obra: Matria Etnocentra
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CANTATA: CUANDO BAILAR ES UN ACTO
DE PURIFICACION Y DE ESTRECHAR

ALIANZAS

Por Kenny Ortigas Guerre/ Fotos: Alejo Ro-
driguez

Comenzaré diciendo que mi lenguaje se expresara en
pasado, presente y futuro, pues escribo estas letras es-
tando todavia en pleno proceso de ejecucion del ballet
Cantata y se torna ineludible, en este instante, no ha-
blar de la historia, sus aportes al presente, y los retor-
nos imprescindibles del presente a las memorias vivas
que habitan en su pasado.

Desde finales del 2021, ya rondaba en la cabeza de Re-
gina Maria Balaguer Sanchez, Maitre y Directora del
Ballet de Camagiiey, la posibilidad de remontar Can-
tata, un montaje del destacado coredgrafo Ivan Teno-
rio (Premio Nacional de Danza 2007) y que tuvo su
estreno dentro de esta agrupacion en 1971, tras acce-
der a una invitacion de Joaquin Banegas, quien fungia
como Director del Ballet de Camagiiey.

Para no pocos avezados en temas dancisticos, esta
obra implicé un reto profesional para la novel compa-
fifa que, por aquellos tiempos, ya sentaba las bases de

un alto nivel técnico y estético dentro de su repertorio.
Este no constituia el primer montaje de Ivan con el co-
lectivo agramontino —anteriormente habia estrenado
dos espectaculos: Pavana para una infanta difunta y
Momento.

En Cantata se rompia con canones preestablecidos
con el hacer del ballet: mas alla de ponderar una téc-
nica depurada que mostrara el virtuosismo de bailari-
nes, se enfatizaba en la profundidad psicolégica de los
danzantes en funcion de una dramaturgia que desa-
cralizaba en gran medida el concepto de lo bello como
forma de estilizacion habitual, e incluia el manejo de
elementos grotescos y expresionistas.

La interpretacion que ponia Ivan Tenorio sobre la es-
cena, con la dramatica musica de la Carmina Burana
del aleman Carl Orff, basada en una coleccién de can-
tos goliardos de los siglos XII y XIII, ahondaba en los
grandes sentimientos contrastantes del ser humano,
sus zonas oscuras de odio, egoismo y alienacion ante
una sociedad contemporanea que convierte al hombre
en el lobo de si mismo, como lo refiere aquella frase
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en latin homo homini lupus (el hombre es el lobo del
hombre), y también planteaba al amor como el halo
de esperanza que puede devolvernos la sensibilidad
perdida.

Cantata, que en su estreno llevaba por nombre Jue-
gos profanos, recibid la censura por el uso de gestos
y actitudes que —para algunos— no comulgaban con
ciertos estandares de comportamiento para la época,
pues en varios momentos los bailarines se acercaban
en actitud desafiante a proscenio y se agarraban sus
partes como simbolo de protesta ante la doble moral.
Discursaba —y en este nuevo reestreno del 2022 lo
patentizO— acerca del nacimiento, del origen de la
vida y de la depauperacion a la cual nos sometemos
en el devenir de la propia existencia, a causa de la pér-
dida de valores.

La referencia al pasaje biblico de Adan y Eva y la fa-
mosa manzana de la discordia, tiene su par analogo
en una tropicalizacién que propone el coredgrafo al
introducir una naranja que, convertida en muchasala
vez, ruedan por toda la escena dejandonos bien claro
que en cualquier parte del mundo no estamos exentos
de caminos pecaminosos y aciagos.

De los bailarines, se espera una fuerte carga emotiva
pues tienen que desdoblarse en la encarnacion de di-
versas imdgenes que transitan por emociones extre-
mas, donde mas que personajes, son alegorias que nos

aluden en varias circunstancias al famoso cuadro El
Grito de Edward Munch, poniendo a prueba un am-
plio registro expresivo donde la cualidad energética y
de irradiacién se expanden para sujetar la atencion del
espectador y guiarla por los complejos entramados de
la conducta humana.

Volvamos al inicio: si, la idea de Regina, finalmen-
te logré concretarse y no fueron pocos los esfuerzos
realizados para alcanzar la meta. Traer nuevamente a
la vida este clasico del Ballet de Camagiiey, que habia
tenido una reposicion anterior en el 2008, suponia el
reto de compartir escenario con el Coro y la Orquesta
Sinfénica de Camagiiey, ambos bajo la direcciéon de
Lena Lauzao y Lidice Cruzata respectivamente.

Estas agrupaciones, aun con los aires frescos de haber
cumplido sus 60 anos de fundados en el 2021, recibian
esta noticia como merecido homenaje a tan prolificas
carreras dentro de la provincia. Se invitaba ademas al
Coro de Ciego de Avila (Corévila), bajo la guia de Jor-
ge Rivero, que resultaba indispensable para el comple-
tamiento de las voces por las complejidades técnicas
de la Carmina.

Todos accedieron unanimemente y sin pensarlo dos
veces, pero por condiciones logisticas debia trasladar-
se el montaje para el 2022. Las alianzas se estrecharon
y junto a la Direccién Provincial de Cultura y el Cen-
tro Provincial de la Musica, el Ballet de Camagiiey;,
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con el auspicio de las Artes Escénicas, se lanzaban a la
aventura de realizar este suefo.

En las condiciones econémicas del pais todo se hacia
dificil: desde resolver unos tablones de madera para
crear las tarimas anexas a los laterales del escenario
del Teatro Principal de Camagiiey —que permitiria la
colocacion de los dos coros—, hasta la solucién final
del combustible para el transporte y el hospedaje de
los hermanos avilefios.

El empeno y la busqueda de alternativas de manera
colectiva fueron decisivos para la organizacion de tal
evento. Se sumaban las voces de la soprano camagiie-
yana Dorca Hernandez, el baritono holguinero Alfre-
do Mas y el contratenor Ubail Zamora, de La Habana.
Cabe destacar que estos artistas, unidos a la Sinfénica
y los Coros, se integraron de manera armonica para
brindar un espectaculo de elevada factura, donde cada
nota y cada acorde sincronizaban a la medida con la
pulcritud y plasticidad de los gestos y movimientos
coreograficos.

A modo de un electrocardiograma, los relieves de las
diferentes zonas musicales con sus acentos y matices
ubicaban al publico asistente en atmosferas particula-
res, muy bien estructuradas, lo que permitia sostener
la atencion sobre una coreografia que exige también,
a los bailarines, una presencia activa y constante de 43
minutos a la vista del espectador, pues no tiene inter-
medios ni cambios en su escenografia.

Para la reconstrucciéon de esta pieza, las figuras de
los maitres Rafael Saladrigas y José Antonio Chéavez
Guetton jugaron un importante papel —en el caso de
este ultimo, es el unico artista que queda en Camagiiey
que fue participe del primer elenco que la estrend.
Cuenta el maestro Chavez que cada funcion era como
atravesar un acto de iniciacién en un ritual sanador.
El estado de calma y embriaguez espiritual dejaba al
cuerpo en un estado de gravitacion, que conducia a
una posicion reflexiva sobre el hombre y su relacion
con el contexto.

Dice que sin dejar lugar a dudas, esta obra constituyd
un hito dentro de la danza cubana. Ahora, a 51 aflos
de distancia, considera que las tematicas abordadas
conservan la misma vigencia y contemporaneidad,
con un poder de adaptacion a las circunstancias de la
vida actual.

Los dias 29 y 30 de abril el Teatro Principal abri6 sus
puertas a Cantata, dentro de las celebraciones por el
Dia Internacional de la Danza y como parte de las ac-
tividades que desde ya festejan el 55 aniversario del
Ballet de Camagiiey, a celebrarse el venidero mes de
diciembre.

Con un joven elenco —aunque con algunas figuras de
notable recorrido— que aun necesita ir acumulando

experiencia y memoria emocional, se presentd un es-
pectaculo digno y lleno de vitalidad; un verdadero re-
galo no solo para el pablico asistente, sino para todos
los que de una forma u otra tuvimos implicaciones en
la organizacion del mismo.

Ha sido una manera de acercar y desempolvar ese pa-
trimonio intangible al que se hace pertinente recurrir
y beber de él, porque es fuente segura de recursos y
memorias trascendentales. Estoy seguro que, al igual
que en ese ano de 1971 —esta vez sin censura, con un
pensamiento renovado y verdaderamente transfor-
mador—, el reestreno de Cantata ha marcado un an-
tes y un después para el desarrollo de esta agrupacion,
que al escuchar el estruendoso aplauso de un publico
que se resistia a abandonar la sala, recibi6 un golpe de
motivacion y de confianza en si misma.

Porque demostraron que bailar es algo mas que ilus-
trar una técnica; es mas que dibujar una simple silueta
en el espacio-tiempo; es mas que moverse con elegan-
ciay fluidez. Bailar es un acto de fe donde le va la vida
al bailarin; es un acto de desnudez e irreverencia; es el
compromiso absoluto de proyectar una idea contun-
dente y veraz; es donde el gesto —inobjetablemente—
se convierte en poesia.
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BOLEROS EN EL SENTIR DE MUJER ES

Por Diane Martinez Cobas
Fotos: pagina de Facebook de Danza Teatro
Retazos

El cancionero de Agustin Lara se hace eco en la obra
de Isabel Bustos. Este artista de la musica mexicana y
universal tuvo un asentamiento en La Habana. “Re-
gresaba de Francia... La Habana me abri6 sus bra-
zos... y no fui ingrato, ahi estan ese Suefo guajiro y
esas Coplas que nacieron en la inmensa pradera del
Yumuri...”(1) Aqui compuso varias canciones, se ena-
mord, y en esta ciudad se alza una estatua —en la Ave-
nida del Puerto, a la orilla de la bahia habanera—, que
evoca su presencia en la Isla.

Solamente una vez, estrenada en 1998, es una coreo-
grafia de Isabel Bustos, directora de Danza Teatro Re-
tazos, que recoge varias de las composiciones de Lara.
Tributo al romance, a las melancélicas emociones del
amor y a las pasiones entrelazadas entre el presente y
pasado perpetuo. Con esta pieza celebran 35 afos de
la compaiiia y es presentada como parte del programa
de la Feria Internacional de Libro de la Habana, con
México como pais invitado.

Las piezas de Bustos, Premio Nacional de Danza 2012,
evocan a las mujeres como protagonistas. Poética que
deslumbra la feminidad en danzantes de cualidades
interpretativas exquisitas. Figuras y cuerpos formida-
bles en vestidos oscuros, cabello desenfadado y movi-
mientos que se articulan desde el sentir, el mas puro
sentimiento donde hasta la sangre baila.

Pero si vemos a Retazos desde su cuerpo femenino,
precisamente Mujeres fue el titulo del primer espectd-
culo de la agrupacion, estrenado en el Teatro Nacional
de Cuba en 1987. Propuesta compuesta de trece frag-
mentos independientes entre si: “Oracion’, “Encuen-
tro I”, “Camino’, “Agua’, “Impulso’...

Solamente una vez es acreedora también de esta esté-
tica. Las mujeres cuentan desde los boleros historias
—tal vez por las que sufren la mayoria de las féminas
en Latinoamérica—. Se representa desde un elenco de
jovenes intérpretes que son perspicaces en ese intento
de seducir e intimar entre ellos y el espectador.
Movimientos sutiles sin mucho riesgo pero que atra-
pan el lirico hilvanar de la danza teatro, que defiende
la compania. Y es que Bustos —maestra en la cons-
truccién de atmosferas teatrales, como algunos criti-

cos la definen—, en sus coreografias conjuga poesia
desde el espacio hasta el movimiento, un compendio
que nunca se desvanece.

Danza Teatro Retazos arriba a su 35 aniversario. Reta-
zos, nombre que brindé la maestra Raquel Revuelta y
que compaginan en Retazos de emociones, retazos de
vivencias de cada uno de los muchachos que incorpo-
raba al trabajo, retazos de pensamientos, de filosofias
que circulaban de un lado a otro y de una persona a
otra.(2)

Notas:

(1) Ciro Bianchi Ross: “Presencia de Agustin Lara
en Cuba” En: Juventud Rebelde.

(2) En: http://www.danzateatroretazos.cu, sitio

web de la compaiiia.




TODALADANZA No.7 Junio-Agosto 2022

73

Ié

MIRADA—CRITICA

POETICA Y TERRENAL, ASI ES COMALA

Por Doria Alderete

Comala, obra del franco-colombiano Alexi Marimon,
es una travesia coreografica que finalmente hizo su
presentacion en Cuba. En el seno de la Compaiiia Ro-
sario Cardenas y con el auspicio de la Alianza France-
sa'y la Embajada de Francia en Cuba, hoy esta obra no
es mas que el simbolo de unién entre artistas, culturas
e historias.

Tan terrenal como espiritual, tan poética como cruda,
tan humana y a la vez cercana a la muerte. Asi es Co-
mala, puesta en escena inspirada en la novela Pedro
Paramo de Juan Rulfo.

Este titulo cumbre de la literatura latinoamericana
esta presente en la composicion de las escenas, en la
voz en off del escritor mexicano, en el sentir latinoa-
mericano proyectado en los movimientos y la musica,
en la denuncia de los males sociales de la region, entre
otros aspectos.

Esta pieza fue programada inicialmente para estrenar-
se en el afno 2020, hecho que la situacion epidemiold-
gica obligd a postergar hasta la actualidad. Comala so-
brevivid al tiempo, a la pandemia y a la crisis mundial
que trajo por consecuencia.

El proyecto continu6 latente hasta el presente Mes de
la Cultura Francesa, justo porque se conformaria con
bailarines provenientes de varias compaiiias del pais,
tres bailarines colombianos del elenco original y la

COMPANIA ROSARIO CARDENAS
PRESENTA

COMAL
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participacion en vivo del joven cantante colombiano
Alex Quin.

Comala, que fue estrenado en Colombia y presentada
luego en México con intérpretes colombianos, es una
especie de experimentacion demografica. Se mueve
conforme la tradicion y cultura de la localidad en que
se desarrolle, poniendo como premisa el argumento
de la obra en la que se inspira y las pautas coreogra-
ficas.

Hoy en Cuba alcanza una connotacion diferente. La
calidad de los bailarines cubanos, la cadencia, la ener-
gia yla fuerza apunta a un nivel de madurez de la obra.
Uno de los mayores logros de este proyecto es justa-
mente reunir bailarines colombianos y de diferentes
provincias de la Isla. Corporalidades diferentes y for-
maciones profesionales particulares, pero todos tra-
bajando en funcién de Comala.

Otro punto fuerte fue la selecciéon musical para la
puesta, pues conspir6 para lograr la conexion espiri-
tual lograda en el interior del Cine Teatro Miramar.
El espacio ubicado en el oeste de la ciudad emprende,
con este trabajo presentado por la Compania Rosario
Cardenas, un nuevo camino como escenario para la
danza.

La garantia de transportacion del publico hasta el tea-
tro, tanto ida como regreso, es un suceso histdrico. El
interés de la Compania por la asistencia hasta este re-
cinto ubicado en Playa merece ovaciones.

Entre marcados elementos positivos, el tema de la ilu-
minacién hizo que la propuesta no brillara aun mas,
que en algunas de las ocasiones no lograra la magia
escénica que podia alcanzar, sea por las condiciones
técnicas del recinto, como por la adaptacion del dise-
no de luces en dicho espacio.

Comala esta compuesta de imagenes enigmadticas,
una en superacion de otra. Es un altar en defensa de
la identidad latinoamericana; es una oda a la libertad;
es una suplica al fin de la violencia; es un juego con las
ausencias fisicas y espirituales; es un coro frenético a
favor de la vida.
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ACOSTA DANZA:

EL FRUTO DEL EMPENO

Por Thalia Amelia Gonzalez Rodriguez
Foto: Yuris Norido

Con diversidad de estilos y propuestas coreograficas
finaliza la temporada de la Compaiiia Acosta Danza
en el Teatro Nacional de Cuba. Piezas de reconocidos
coredgrafos cubanos y extranjeros conformaron el es-
pectaculo “Juventud en el Nacional’, que reuni6 a las
nuevas promociones de bailarines de la compaiiia, asi
como a estudiantes de la propia academia.
Creaciones como Huella del joven Héctor Rodriguez,
un solo inspirado en la relacion del ser humano y el
cuerpo primitivo, y el diio Nosotros, son algunas de
las obras que deleitaron al publico capitalino durante
dos semanas de funciones, organizadas del 27 al 29 de
mayo y los dias 3, 4 y 5 de junio de 2022.

La versatil formacion académica de los bailarines per-
mite a los intérpretes desempefiarse con una singular
elegancia y dominar la linea danzaria establecida por

su director, donde se combina la mas pura técnica cla-
sica con lo contemporaneo; ambas tendencias fusio-
nadas con elementos de la danza popular.

Paysage, Soudain, La nuit, es el resultado del acerca-
miento del sueco Pontus Lidberg a la cultura cubana,
especificamente a la rumba como género danzario.
De la valiosa invitacion que se les fuera realizada a los
bailarines durante el proceso coreografico, el creador
abstrae la rumba y logra una acertada combinacion de
movimientos contemporaneos que, junto a la banda
sonora de Stefan Levin, inspirada en la musica de Leo
Brouwer, muestran la cubanidad que tanto persigue
filtrar el bailarin Carlos Acosta hacia el mundo.

La captacion de talentos internacionales auspiciada
por la Carlos Acosta Dance Foundation nos ha per-
mitido disfrutar de la interpretacion del venezolano
Luis Molina, novel bailarin con una fuerte proyeccion
escénica y un indiscutible dominio de los mas diver-
sos estilos danzarios.
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Como un tributo a la vida y a dos de los mds gran-
des coredgrafos de la historia de la danza, pudimos
disfrutar de La muerte de dos cisnes, inspirada en la
version neorromantica creada por Mijail Fokin parala
bailarina Anna Pavlova en 1905 y la revision contem-
poranea del francés Michel Descombey de 1982. En
colaboracion con la Directora Artistica de la agrupa-
cion, Yaday Ponce, Carlos Acosta hace coincidir a los
dos cisnes sobre el escenario logrando una miniatura
coreografica capaz de trascender en el tiempo.
“...Estaba teniendo muchas dudas personales. Al-
guien me dijo que el viaje de la felicidad es una marcha
hacia adentro”. Asi comenta Ratl Reinoso, uno de los
coreografos mas prometedores de la danza en nuestro
pais con respecto a su obra Satori, galardonada con el
Premio Villanueva y con el Premio Nacional de Co-
reografia en los afios 2018 y 2019, respectivamente.
Satori se encuentra inspirada en elementos del budis-
mo zen y el despertar espiritual del ser humano, de los
que el autor se valié para fragmentar su propia alma
y moldear una pieza emocional y estéticamente com-
pleja.

El largo viaje hacia lo mads intrinseco es descrito por
Reinoso con variaciones que combinan modos ges-
tuales contemporaneos, propios de la formaciéon del
coreografo, con su creciente gusto por el lenguaje del
ballet en un ejercicio innovador y perfectamente sin-
cronizado.

La compania explora las nociones contemporaneas
mas actuales que en el mundo del arte se desarrollan
y pone a confluir, en un espacio de experimentacion,
a artistas de las mas variadas manifestaciones artisti-
cas. Este es el caso de Angelo Alberto, a quien se le
encargo el disefio de vestuario de Satori; de la italiana
Fabiana Piccioli en el disefio de luces, y del musico
cubano Pepe Gavilondo, quien respalda el montaje
danzario con una composicion musical duefia de una
fuerte carga espiritual.

Jovenes artistas en ascenso como Daniela Urgellés y
Brandy Martinez destacaron por sus interpretaciones
en Satori, demostrando una excelente calidad en sus
movimientos corporales, ademds de una portentosa
composicidn anatomica.

Dentro del repertorio exclusivo de la compaiiia apa-
rece el dueto Nosotros, creacion de Beatriz Garcia y
Radl Reinoso. Inspirada en las experiencias amoro-
sas de los creadores, la pieza constituye una mirada
hacia el interior de las relaciones de pareja y permite
reflexionar sobre los altibajos del amor.

Con esta temporada, Carlos Acosta pone a conside-
racion del publico a las mas jovenes generaciones de
su agrupacion “como un simbolo de un futuro con es-
peranzas’. El variado programa presentado refleja las
capacidades interpretativas de la primera promocion
que emerge de la academia y se une a la plantilla de la
compaiiia, asegurando asi ese futuro prospero y sos-
tenible.
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MIRAEA—ERES

LA DANZA DE LAS HIJAS DE BERNAR DA

Por Marilyn Garbey Oquendo
Fotos: Yoani Oliva

Federico Garcia Lorca es, otra vez, motivo de inspi-
racion para la danza cubana. Ahora es la Compaiiia
Ecos quien representa el conflicto entre Bernarda
Alba y sus hijas. Confiesa Ana Rosa Meneses, la co-
reografa, que la obra se ha cruzado varias veces en su
camino como creadora, y hace tiempo queria com-
partir su idea del texto.

Llama la atencidn el titulo de la pieza: {Bernarda, no!
Al tomar como punto de partida el drama lorquiano
—tal vez el mas representado del poeta granadino—
era preciso subrayar la vision singular de la creadora.
Desde el principio, la coreogratia expone su desacuer-
do con el orden que subyuga a las mujeres.

En una agrupacion cuyo elenco esta compuesto solo
por bailarinas, la puesta en escena resalta el rol de la
madre en la transmision de las normas patriarcales:
Bernarda, vestida de riguroso negro, apoyada en su
bastén de mando, impone una férrea disciplina a sus
hijas que les impide realizarse como seres humanos.
Son mujeres encerradas entre las cuatro paredes de
una casa, que deben reprimir sus deseos porque asi
lo dicta el entorno en que viven, enfrentadas a una
madre autoritaria. La casa, espacio privado, no es el
calido hogar y quieren escapar de ese infierno por la
unica via posible, el matrimonio, donde repetiran la
férmula de sumision que Bernarda les transmitio.
Tan solo una de ellas, Adela, la mas joven, se atreve a
desafiar la ley. Prescinde del vestido negro y suefia con
el mundo que palpita mas alla de los muros de su vi-
vienda, porque la danza le permite respirar y romper
las ataduras.

Los tacones repican con fuerza porque es una de las
pautas del baile flamenco, y porque ahi también se
dirime el conflicto entre el conservadurismo y el an-
sia de libertad, entre el deseo y la mojigateria, entre la
poesia y el oscurantismo.

Resalta la escena de los abanicos, por su belleza vi-
sual y porque introduce una nota de color entre tanta
oscuridad. El objeto, asociado a la feminidad por los
siglos de los siglos, cobra vida por los diferentes usos:
las mujeres se abanican entre las piernas, lo convierten
en arma defensiva, lo transforman en dedo acusador.
Otra de las escenas conmovedoras es aquella en la cual
aparece Maria Josefa, la madre de Bernarda, un perso-

naje como de ensuefo que inmediatamente establece
una fuerte corriente de simpatia con Adela, la hija me-
nor. Ellas se rebelan ante los imperativos que regulan
la conducta de las mujeres en la sociedad y no visten
de negro. Son las protagonistas de los audiovisuales
que se proyectan en la pantalla, donde caminan libres
por el campo, al compds de los textos lorquianos.
Pepe el Romano, objeto del deseo de las hijas de Ber-
narda, sera una referencia constante, una ilusién que
no aparece en escena, una esperanza frustrada, un
nombre que marcara el destino de los personajes, una
pieza clave para el final de la tragedia.

La musica es otro de los lenguajes que la puesta en
escena de Ana Rosa Meneses convierte en protagonis-
ta, pues contribuye a crear una atmdsfera dramatica
de gran emotividad. Al intenso taconeo de las baila-
rinas, se suma la carga de belleza y presentimientos
que introducen los textos que se escuchan en oft y las
composiciones de Noel Gutiérrez y de Miguel Chavez.
Vayan los aplausos para las intérpretes: Grettel Mon-
tes de Oca, Ana Rosa Meneses, Liz Santana, Sandra
Sardifias, Ailin Rodriguez, Angela Badell. Bailaron
con la fuerza que exige el flamenco para expresarse;
fueron precisas en el desplazamiento por el escena-
rio; establecieron puentes de energia entre ellas y con
el publico; comunicaron con sutileza el conflicto del
personaje que interpretan.
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Lorca en la escena cubana de hoy

Ahora mismo, el Estudio Teatral Macuba presenta La
casa, una mirada desgarradora a la violencia domés-
tica, a la violencia de género, a partir de los textos de
Lorca y de Margarita Borges. El Ballet Nacional de
Cuba tiene en su repertorio una coreografia de Ivan
Tenorio sobre la obra de Lorca y muchos aun recuer-
dan la magistral interpretacion de Loipa Aratjo. Lizt
Alfonso, directora de una compaiiia en la cual las mu-
jeres llevan la voz cantante, cred Sinceramente FGL,
donde recorri6 las zonas mas inspiradoras de la obra
del poeta.

Danza Libre, compania asentada en Guantdnamo,
estren6 Los hijos de Bernarda, del coredgrafo Elio
Orestes Reina. Teatro El Publico sube al escenario del
Trian6n La zapatera prodigiosa, cuya protagonista
también es duramente cuestionada por sus vecinos y
vecinas. Rubén Dario Salazar sigue representando en
los retablos su hermoso unipersonal La nifia que riega
la albahaca y el principe preguntén. En este recuento
debo mencionar a Berta Martinez y Roberto Blanco,
quienes firmaron montajes considerados clasicos de
Bodas de sangre y Yerma, respectivamente.

En los dltimos tiempos ha tomado mucha fuerza la
lucha contra el patriarcado. La violencia contra las
mujeres y las nifias adquiere signos tragicos: desapa-
riciones, maltratos fisicos y psicoldgicos, disparida-
des salariales, violaciones, desigualdades en el acceso
a oportunidades para el desarrollo profesional, etc.

Campaiias como el Me too, Yo si te creo, Ni una me-
nos, entre otras, han contribuido a poner el tema entre
las prioridades de la agenda publica.

iBernarda, no! es un grito de alerta de las mujeres de
la danza. Urge subvertir el orden que excluye y mal-
trata a una buena parte de la Humanidad. Lo dicen las
mujeres que bailan con fuerza, que entrenan cada dia
para llegar al escenario. Tienen familia, comparten
responsabilidades sociales, y encontraron en la danza
un medio expresivo, en el cual su cuerpo deviene en
instrumento creador; ese cuerpo al que el patriarcado
pretende someter y reprimir.

Vi el montaje en el Teatro Marti, instalacion fuerte-
mente dafiada por los tristes sucesos del Hotel Sara-
toga. Ahora volvi a verlo en la sala Llauradd, en cuyo
escenario la obra adquirié nuevos matices, a partir de
sus dimensiones espaciales y de la cercania del publi-
co. Se apreciaba mejor la calidad del desempeiio de las
bailarinas, la funcionalidad y expresividad del disefio
escénico firmado por Lisandra Ramos.

Aplaudo a la Compaiiia Ecos, pues atraviesa un perio-
do muy fecundo a la altura de sus 20 afos: laboran por
perfeccionar la presencia escénica de las intérpretes,
al tiempo que indagan, con el lenguaje de la danza, en
temas de fuerte impacto en la sociedad.
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MIRADA—CRITHCA

TRIBUTO A BEN STEVENSON

Obra: Esmeralda

Por Reny Martinez
Foto: Yuris Norido

El reconocido coredgrafo britanico Ben Stevenson
(1936) ha retornado a La Habana por tercera oca-
sion de indole artistica: en 1978 estuvo invitado por
la eximia Alicia Alonso al VI Festival Internacional de
Ballet, y en 2019 invitado por su eminente discipulo
cubano Carlos Acosta. Ahora regresa motivado por
su admiracion hacia los bailarines cubanos y por los
deseos de entregarle a la compaiiia cubana de ballet
“una parte de su legado coreografico’, seglin apunté a
la prensa Viengsay Valdés, directora general y bailari-
na del Ballet Nacional de Cuba (BNC).

Esta vez se incorporan, por primera vez, al repertorio
del BNC tres piezas de Stevenson; una de ellas en es-
treno absoluto: Los corceles de la reina, con motivo de
los 70 afios de Isabel II en el trono de UK. También,
el Mozart Requiem, una grandiosa produccién creada
en 2006 para el Texas Ballet Theater, del cual asume
su direccion en Estados Unidos actualmente —por lo
tanto, el BNC sera la segunda agrupacion que lo po-
dra interpretar in extenso.

También tuvimos el placer de apreciar nuevamente
dos de sus coreografias: Tres preludios, su primera y
mas famosa, estrenada en 1969 con el magnifico so-
porte musical pianistico de Sergei Rachmaninov, y el
virtuoso pas de deux Esmeralda, que el BNC incorpo-
ré en 1980, y ahora fue rescatado por su propio crea-
dor.

Un segundo programa de las presentaciones se enri-
quecié con Imago, una miniatura coreografica visual-
mente impactante para un apolineo duo, concebida
por la joven bailarina y coredgrafa Ely Regina, sobre
musica electroacustica y una iluminacién psicodélica.
No seria justo eludir la participacién primordial del
gobierno britanico en la realizacién de este evento,
mediante las acciones eficaces de la misién diploma-
tica en La Habana. En pro de la precision, citaré al
embajador del Reino Unido e Irlanda del Norte, Sir
George Hollingbery, KCMG: “Los dos acontecimien-
tos que recordamos con esta Gala no podria celebrarse
de mejor manera; la Reina es patrocinadora del Royal
Ballet, la compania del Royal Ballet de Birmingham
tiene como director al coredgrafo y bailarin cubano
Carlos Acosta, y esta noche bailarines cubanos pre-
sentaran un espectdculo creado por un coredgrafo
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britanico que incluye una obra exclusiva en honor a la
Reina (de gran aficion hacia la hipica)”.

Repertorio e intérpretes

Las cortinas de la Sala Avellaneda se descorrieron bajo
las fanfarrias de la conocida pieza de Edward Elgar,
Pompa y circunstancias, para iniciar con la sobria y
emotiva edicion de un audiovisual sobre la vida y exi-
tosa carrera danzarias de Ben Stevenson, provocando
una cerrada ovacion, agradecida con saludos en pie
desde su butaca en la platea baja.

Aprovecho el punto para elogiar el distinguido y en-
riquecedor disefio del programa de mano ad hoc del
Departamento de Prensa del BNC, contentivo de in-
teresantes textos, en especial la transcripcion de una
“conversacion locuaz y jovial” sostenida por Viengsay
Valdés con el coreuta britanico homenajeado, quien
desvelo algunos secretos de su larga y fecunda labor
creativa.

Las esperadas entregas interpretativas comenzaron fi-
nalmente, tras los discursos de rigor, con una de sus
primeras obras maestras, Tres Preludios, con musica
para piano solo de Rachmaninov, ejecutadas en vivo
—con pericia— por la joven pianista Daniela Rivero.
Una pareja de enamorados en un estudio de danza
desarrolla sus intimos afectos mediante la inspiracion
fecunda del autor, al estructurar su pieza en forma so-
nata con el inteligente empleo de la barra, tal si fuera
un pas de trois. En los siguientes, para pasar a los ejer-
cicios de centro aplicé magistralmente los silencios,
con el objetivo de enfatizar los cambios de matices

emocionales y de ritmo.

Los intérpretes fueron eleccion del propio coredgrafo,
y la entrega de Daniela Gémez y Dario Hernandez re-
sultd gratificante tanto técnicamente como en expre-
sividad, acentuada con un sincero lirismo.

Le sigui6 la novedad de la Gala, la pieza de ocasion
creada como un estreno exclusivo para la celebracion
y el BNC. Se trata de Los corceles de la Reina, donde
la bailarina solista Alianed Moreno tuvo que encar-
nar el personaje con majestuosidad y rigor académi-
co dentro del estilo que distingue a la escuela inglesa
de ballet, que tiene como epigono a la célebre Margot
Fonteyn.

La augusta personalidad fue manipulada con pericia
por los dos atléticos “corceles”, artistas invitados de la
compaiiia tejana de Stevenson, con el ajustado soporte
musical proporcionado por La Gioconda de Amilcare
Ponchielli (la archiconocida danza de las horas); asi
resulté un efimero tributo al amor que concede Isabel
IT a los equinos de pura sangre.

Acto seguido un impasse con blackout; entonces
irrumpe en la escena una pieza rompedora, Imago,
concebida por la creadora y bailarina cubana Ely Re-
gina, inspirada en los textos filoséficos de José Lezama
Lima, una de las figuras mas importantes de la litera-
tura contemporanea de la Isla.

Las formulaciones poéticas sui generis de Lezama
Lima son trasladadas en este ddo, cual un ersatz de
luz, energia y movimiento ejecutado con apolinea fisi-
calidad y quimica corporal. Los apenas 7 minutos de
danza entregados por Estefania Herndndez y Marcel

Obra: Los corceless de la reina
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Obra: Mozrt Requien

Gutiérrez nos dejaron atonitos en su empeno de vi-
sualizar los conceptos lezamianos de la mimesis de la
imagen (imago), como un recurso retérico que “fun-
da una temporalidad en potencia y rompe el tiempo
historico”. Es el momento mas eficaz para que el mo-
vimiento (imagen-danza) pueda ser captado sin ser
detenido.

Para este cronista, y creo que para otros espectadores
avezados, fue como un shock pasar de inmediato a la
siguiente obra, de gran rigor académico como Esme-
ralda pas de deux, una ejemplar muestra de la creati-
vidad balletistica de Stevenson, con musica de Cesare
Pugni, arreglada por Drigo y Romualdo Marenco, sin
vinculacion aparente con el ballet homénimo de Pug-
ni. Sin embargo, aqui “apela a la caracterizacion de la
gitana danzarina callejera” salida de la novela Nuestra
Sefiora de Paris, de Victor Hugo.

El montaje de Stevenson fue creado originalmente en
1982 para participar en el Concurso de Ballet de Jack-
son ese ano. En 1984, pudo verse en Cuba durante el
IX Festival de Ballet de La Habana, y en 2001 su estre-
no en el American Ballet Theatre estuvo a cargo del
afamado bailarin cubano José Manuel Carrefio, junto
a Nina Ananiashvili. Esta vez correspondié la brillante
interpretacion a tres talentosos solistas del BNC: Ma-
ria Luisa Marquez, Diego Tapanes o Yankiel Vazquez.
Cada noche las ovaciones fueron largas y en pie.
Después de una breve pausa, vino la conclusién gran-
diosa del Mozart Requiem, en su estreno cubano. Su
creador ha revelado—para descartar conjeturas y mo-

tivar nuevas lecturas— que esta obra escénica mozar-
tiana “es un ballet sobre las esperanzas y los suefios de
los hombres en tiempos de crisis y de guerra”. Nada
mas ajustado con la actualidad —con unas inquie-
tantes situaciones bélicas en territorio europeo y en
el Medio Oriente— esta magnifica obra del genio de
Salzburgo.

Este ballet fue concebido (en 2006) para once baila-
rines, como vigorosos jovenes soldados enfrentados
a los nefastos y letales momentos de una guerra, con
coreografia, vestuario y luces del propio Stevenson.
El ha confesado que después de admirar al cuerpo de
baile masculino del BNC, no habia otra produccion
suya mejor que esta, y eso fue posible constatarlo en
55 minutos intensos, con el apoyo de las masas corales
mixtas y los 4 solistas —con voces apropiadas— en
vivo sobre escena, y una orquesta sinfénica en el foso.
Un detalle es importante para el resultado perfecto:
contar con un director de orquesta experimentado
que pueda mantener el ritmo de su masa orquestal
con el de los bailarines sobre el escenario, los cuales
“deben combinar la técnica con el sentimiento”; y esta
vez los tenemos con el histrionismo necesario, aunque
en algunos momentos observamos sobreactuaciones.
En fin, el mas contundente alegato en favor de la pazy
la armonia global.

Habana, junio de 2022






