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LA DANZA EN LA REVISTA
DE LA UNIVERSIDAD DE MEXICO

Para celebrar que en noviembre de hace noventa y cuatro anos se publico
por primera vez la Revista de la Universidad de México y que el tema de
este nimero 914 gira en torno a la danza, decidimos recuperar algunos va-
liosos articulos de nuestro archivo que han tratado este asunto. Asi, presen-
tamos de manera cronoldgica los textos de Paul Valéry, “La danza”, febrero
de 1937; de Raquel Tibol, “"Pautas y contexto del Ballet Nacional”, mayo de
1973; de Barbara Jacobs, “Las bailarinas se alejan”, julio de 1976; de Richard
Holden, “Puntos, guiones y curvas de ballets mexicanos”, noviembre de 1976
y de Alberto Dallal, “Inhabitual Tongolele”, diciembre de 1998. En el caso de
los escritos de Valéry y de Holden, no se consignaron a los traductores, lo cual
evidencia la invisibilizacion de este trabajo en otras épocas.

EL BALLET DE LA UNIVERSIDAD

Revista de la Universidad de México [entonces Universidad de México], vol. VI, nim. 67, julio de 1952, p. 19.
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calidad permanente, con momentos de expre-

i, perfecta como una medalla. No eescatimaba
en sus ensayos: era su batalla perenne, en
odos los dias jugaba su vida, toda su vida
itual, v en que las derrotas no eran menos

es que las victorias.
(De “La Nacién”, Buenos Alires).

La Danza
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Conferencia dada en la Universiti
des Annales, de Paris.

NTES de que la Argentina se apodere de voso-
t:apmrandms en la esfera de vida lacida y
ionada que va a formarnos su arte; antes de
ella muestre y demuestre lo que un arte de

gen popular, producto de la sensibilidad de una
ardiente, puede llegar a ser cuando la inte-
cia se apodera de €l, y le convierte en recurso

erana expresion e invencion, tendréis que
o5 a escuchar algunos consejos que sobre
za va a desenvolver un hombre que no sabe

Aplazaréis un poco el momento del encanto, y
diréis que yo mismo no' experimento menos inm-
encia (que vosotros por dejarme cautivar.
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ando desde luego en mis ideas, os diré sin
ion que la danza, en mi concepto, no se
tinicamente a ser un ejercicio, un entre-
intento, un arte ornamental o un juego de so-
coma otro cualquiera; la danza es cosa se-
Ly, en ciertos aspectos, muy venerable cosa. To-
Ias épocas que han sabido entender el cuerpo
ait, 0 que han experimentado, por lo menos,
ntimiento de su misteriosa organizacion, de
es, de las combinaciones de energia y de
bilidad que el cuerpo contiene, han cultivado
ado @ la danza.
ue la danza es un arte fundamental, lo sugie-
lo evidencian su propia universalidad, su
edad sin limites, los solemnes usos que de
i s¢ han hecho v las ideas v las reflexiones que
das las épocas ha engendrado. Y es que la
S un arte dem’adn de la vida misma, pues-
consiste en una aceion de conjunto del cuer-
ano, pero una accion transportada a tal
o, a tal especie de espacio-tiempo que no es
 enteramente el de la vida prictica.
Bl Hombre se dié cuenta de que poseia mds vi-
mas actividad v mayores posibilidades en las
ones ¥ en los masculos, de los que nece-
ra subvenir a las necesidades de su exis-
“descubrio que algunos de esos movimien-

tos le procuraban, ya por su frecuencia, su con-
tinuidad o su amplitud, un placer que solia llegar
hasta una especie de embriaguez, tan intensa a
veces, que solo un acabamiento total de sus fuer-
7as, una especie de éxtasis de agotamiento, podria
interrumpir su delirio, su exultante gasto motriz.

Tenemos, pues, los hombres, para nuestras ne-
cesidades, demasiado poder. Todos podréis obser-
var facilmente que la mayoria, la inmensa mayoria
de nuestros sentidos nos son indtiles, se quedan
sin empleo, no desempefian ningiin papel en el
funcionamiento de los 6rganos esenciales para la
conservacion de la vida. Miramos y escuchamos
demasiadas cosas de las que no podemos servirnos,
de las que nada podemos hacer, .. Y tal esti ocu-
rriendo, en este mismo instante, con las palabras
de un conferencista.
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Y la misma observacién tenemos que hacer res-
pecto a nuestras posibilidades de accién: podemos
ejecutar tma infinidad de actos que carecen de
toda probabilidad de ser empleados en las opera-
ciones indispensables o importantes de la vida, Po-
demos trazar un circulo, mover los misculos de
nuestra cara, marchar cadenciosamente; y todo
esto, que ha permitido crear Ia geometna, el teatro
o la milicia, es accion inttil en si, inftil al funcio-
namiento vital.

De aqui que los medios de relacion con la vida
—nuestros sentidos, nuestros miembros articula-
dos, las imdgenes y los signos que manudan nues-
tros actos, v la distribucion de nuestras energias,
que coordinan los movimientos de nuestro auto-
matismo—podrian nuy bien no ser empleados,
sino en servicio de nuestras necesidades fisiolo-
gicas, y concrefarse a actuar sobre el medio en que
vivimos, o a defendernos contra él; de tal manera
que su tnico negoecio consistiese en la conserva-
cion de nuestras existencias.

Podriamos no llevar sino una vida estrictamente
ocupada en los cuidadoes de nuestra maquina vi-
tal, perfectamente indiferentes e insensibles a todo
I que no interviene en los ciclos de transforma-
cign que componen nuestro funcionamiento orga-
nico. Y no sentiriamos entonces, ni tampoco rea-
lizariamos, sino lo estrictamente necesario: no ha-
riamos nada que no fuese una reaccion estricta,
una respuesta unida siempre a determinado influjo
exterior—pties nuestros actos utiles son todos li-
mitados y. ademas. pasan de un estado a otro.

Ved cémo los animales parecen no advertir
nada, ni hacer nada que sea inftil. El ajo del perro
ve los astros, sin duda; pero el ser de este perro
no extrae ninguna consecuencia de tal especticulo,
El oido del perro percibe un ruido, que le hace
erguirse y lo inquicta, pero no extrae de este
rumor sino lo que estrictamente necesita para reac-
cionar con una accion inmediata ¥ monotona, No
se recrea jamds en la percepeion. La vaca, en su
pradera, cuando, alli cerca, el expreso Calais-
Mediterrdneo pasa con gran estrépito, salta...
y el tren sigue su marcha; y ya ninguna idea del
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al persigue a ese tren; y la vaca yuelve a su
yerba, sin concederle al tren siquiera una
de sus bellos ojos. El indice de su cerebro
Ve unnediata.me:ite a estar en cero.

r _El gato, clertamente, juega con los ra-
05 MONos hacen pautomzmas Los perros

1o conozco nada que de una idea de
“mas dichosamente libre que las gambadas
marsuinos que siguiendo al barco se ven
‘hundirse, adelantarse, pasar ahora bajo la
y reaparecer entre las espumas..., mas
ue las olas, v, como ellas y entre ellas, bri-
y cambiantes a la luz. ;Serd esto ya la

mterpretarse como acciones utiles, bro-
mapnlswos, debidos a la necesidad de gastar
ia superabundante, o de mantener en es-

a la defensa vital o al ataque. Y creo ob-
que las especies que parecen mds riguro-
onstruidas v dotadas de instintos mas
s, tal como ocurre con las hormlgas
abejas, parecen ser también las mds avaras
npo. Las hormigas no pierden ni un se-
arafia acecha, y no se distrae nunca en

olo el hombre., . .

E ",hqmbre es este raro animal que se contem-
ue se atribuye un valor, ¥ que coloca
o ¢l valor que ha tenido a bien atribuirse, en
ancia que concede a sus percepciones inti-

7 4 sus actos sin consecuencia fisico-vital.
hacia consistir toda nuestra dignidad en
ento; pero este pensamiento qiie nos
nuestros propios ojos—por encima de
dicién sensible, es, exactamente, el pen-
o que no sirve para nada. Observad que
irve a nuestro organismo el que medite-
¢l origen de las cosas, sobre la muerte ;
ademas, que los pensamientos de este
‘tan alto, son mas bien perjudiciales, y aun
nuestra especie. Nuestros pensares mds
son los mas indiferentes a nuestra con-

nuestra curiosidad, que es més dvida de
urge que sea; pero nuestra actividad, que
excitable que cuanto nuestros imperativos

jetos, 'de.forma.s, v de acciones—de todo
podria prescindirse facilmente.
jocurre que, aun esta invencion y esta pro-
i libres v gratuitas. .., todo este juego de
sentidos y de nuestras potencias se nos
mvirtiendo poco a poco en tna especie
ad y en una especie de utilidad.

El arte, como la ciencia—cada cual por s
distintos caminos—tienden a crear una especie
utilidad con lo inttil, una especie de necesidal
con lo arbitrario. Asi, la creacion artistica,

que una creacion de obras, es una creacion

necesidad de obras; pues las obras son products
y ofertas, que suponen necesidad y demanda,

¥ ok Ok

Henos aqui ya en presencia de la filosofia, diré
vosotros... Lo confieso, y he filosofado en de

Mas, cuando no se es un bailarin, cuando
veriamos en apuro, no ya si quisiéramos danzas
sino simplemente explicar un paso; cuando, p
explicar las maravillas que pueden hacer las piel
nas, no se dispone sino de los recursos del cereb
Jqué hacer, si no acudir entonces a un poco
filosofia : es decir, que no nos queda entonces ot
recurso que tomar las cosas desde muy lejos, ca
la esperanza de que las dificultades se desvan
can merced a la distancia? Es, efectivamente, 1
sencillo construir un universo, que explicar ¢6
se mantiene un hombre sobre sus pies. Preg
tadlo a Aristoteles, a Descartes, a Leibniz y a a
gunos otros. ..

Sin embargo, el filésofo puede muy bien ¢
templar la actuacion de una bailarina, y, no
que encuentra en ello placer, acaso trate de
de su placer el segundo placer de expresar es
impresion en el lenguaje que a €l le es propio..

Pero, en primer lugar, extraerd de la danza
gunas bellas imagenes. ..; pues los filésofos
tan avidos de imdgenes; ni hay oficio, como
filosofia, que mas las necesite, aunque el filos
las disimule, a veces, bajo palabras que tieneri
cierto aspecto de murallas. Ya una caverna, y
un rio siniestro que solo se atraviesa una
Aquiles que jadea tras una tortuga inalcanzable
los espejos paralelos; los corredores que van
sandose de mano en mano una antorcha, y 2
hasta llegar a Nietzsche, a Nietzsche con
aguda. su serpiente, su bailarin de la cuerda f
ja. .., todo un material, toda una representa
de ideas con la que podria hacerse un bellis
ballet metafisico en que se presentarian en escen
tantos simbolos famosos. |

Mi filésofo de hoy, sin embargo, no se satis
ria con esta representacion. ;Qué hacer ante
danza y la bailarina, para concebir la ilusié
que se sabe de esto un poco mas de lo que m
que nadie sabe la misma bailarina, y de lo ¢
ni un apice se sabe? Tendra, pues, que compe
su ignorancia técnica y disimular el aprieto en g
se encuentra, mediante alguna ingeniosa inte
tacion umvcrsal de este arte, cuyo prestigi
mismo constata y experimenta.

Y el filésofo pone manos a la obra, a su
nera. La manera de un filosofo, su entrada
danza. .. bien conocida es ya: Consiste en esh
zar el paso de la inferrogacion. Y, tal como corrt
ponde a un acto inttil y arbitrario, he aqui que
dedica a interrogar sin prever las consecuenci
se entrega a una ilimitada interrogacion, en plé
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dnfinitud de la forma interrogativa. Pues tal
&, si, el olicio del filésofo.
Hace. pues, lo suyo. v comienza, justamente,
u acostumbrado comenzar: He aqui que se
ta: ;Qué es, pues, la danza?

TR

~ Oué es la danza? Frente a esta intermga_cié:;
ervad desde luego la perplejidad del filésofo,
qg: le lleva a pensar en una célebre perplejidad

n Agustin:
Cuenta San Agustin que se preéguntd un dia:
' a ol Tiempo?; y confiesa que lo sabia muy

mientras no habia pensado en preguntarselo,

jue-se perdia en el dedalo de su espirity,
0 cuanto se detenia a considerar ese nombre ais-
dolo de cualquier empleo inmediato v de eual-
expresion particular. Profunda observacion.
Y agui tenemos va a nuestro filosofo en actitud
perplejidad, ante el pavoroso dintel que se in-
¢ éntre una pregunta v su respuesta, obse-
I por el recuerdo de San Agustin, rumiando
penumbra de su espiritu acerca de la perple-
(e ¢ste gran Santo:
2 (ué es el tiempo? ;Y qué es la danza?. . .
Pyes la danza—se dice el filosofo—no es, si
| se considera, sino una forma del tiempo; no
ino la creacion, de una especie de tiempo, o de
iy tiempo-de una especie muy distinta y singular.,
¥ ¢l filosofo respira; ha hecho el maridaje de
ultades. Separadamente cada una, le deja-
plejo ¢ incapacitado ; pero he aqui que ahora
unido. Y acaso esta union llegue a ser fe-
Acasy lleguen a nacer de ella ciertas ideas,
precisamente, lo que el filésofo persigue,
¢l husea, st entretenimiento y su vicio in-
o,
¥ mira, entonces, a la bailarina con ojos extra-
j0s—los ojos extralteidos que logran trans-
har todo lo que miran en presa del espiritu
ctt. Contemplara vy descifrard, pues, a su
i, el espectaculo.
Y I parece entonces que esta persona que dan-
7 s entierra, por decirlo asi, en una duracién
iella misma engendra. hecha integramente de
actual v en que se excluye por entero todo
puede perdurar. Esta persona que danza
instable, prodiga lo instable, atraviesa lo im-
ible, abusa de lo improbable: v, a fuerza de
por su esfuerzo el ordinario estado de las
logra erear en los espiritus la idea de otro

L de un estado excepcional—un estado que:

serd accion, unpa permanencia que se cons-
v se consolidard mediante una produccion
ate de trabajo, comparable al vibrante de-
de un moscardon, de una mariposa ante
eiliz de las floves que va explorando, y que,
de potencia motriz, se mantiene, casi in-
¢ sustenida, solamente, por el batir mara-
te rapido de sus alas,
stro filosofo podria también comparar a la
con una llama. con todo fendmeno, en
siblemente sostenido por el consumo inten-
uta energia de superior calidad.

Y le parece también que, en el estado danzante,
todas las sensaciones del cuerpo, a la vez motor
v movido, se encuentran encadenadas entre si y
stijetas a un cierto orden—que se preguntan y se
contestan las unas a las otras, como si repercu-
tiesen las unas en las otras, como si se reflejasen
sobre la pared invisible de la esfera de las fuerzas
vivas.,. Permitidme esa expresion terriblemente
audaz: no encuentro otra. Que al fin, ya sabiais
de antemano que soy un escritor obscuro y com-
plicado.

¥ k ¥

Nuestro filésofo—o, si lo preferis asi, el espiri-
tu acosado por la mania interrogativa—al encon-
trarse ahora ante la danza, se plantea asimismo
sus acostumbradas preguntas. Emplea sus porqués
v sus comos ; sus instrumentos ordinarios de eluci-
dacion, que son los recursos propios de su arte; y
trata de substituir, como ya os habréis dado cuen-
ta, la expresion inmediata y expeditiva de las co-
sas, por formulas mas o menos raras que le per-
mitan ensamblar ese gracioso hecho—la danza—
con ¢l conjunto de las ideas que ya posee, o cree
POSEEr. ' j

Trata entonces de profundizar en el misterio,
de un cuerpo que, stibitamente, como por efecto
de un choque interior, entra a una especie de vida
a la vez extranamente instable y extrafamente re-
glamentada, y, a la vez también, extrafiamente es-
pontanea, pero extrafiamente sabia y evidentemen-
te elaborada.

Este cuerpo parece haberse desligado de su
equilibrio ordinario. Se diria que trata de desafiar
en ligereza, quiero decir, en prontitud a su propio
peso, del que esquiva a cada paso la natural ten-
dencia. Y no hablemos ya de ley.

En general, este cuerpo se da a si mismo un ré-
gimen periodico mas o menos simple, que parece
conseryarse por si solo; estd como dotado de una
elasticidad superior, gracias a la cual recupera el
impulso de cada movimiento y consigue restituir-
selo desde luego. Se piensa en el trompo que se
mantiene sobre su punta y que reacciona tan vi-
vamente al menor choque,

* * ¥

Pero he aqui una observacién de importancia,
derivada de este espiritu filosofante que, mucho
mejor, haria en entregarse ya, sin reservas, y en
abandonarse a lo que ven sus ojos. Observa que
este cuerpo que danza parece ignorar cuanto le
rodea. Se diria, realmente, que no tiene que ver
mas fue consigo mismo. .. Pero también con otro
objeto: un objeto importante, del que se despren-
de y se liberta, y al que vuelve, pero solamente
para tener una base en qué apoyar su nueva fu-

Esta hase es la tierra, el suelo, el lugar solido,
la superficie sobre la cual transurre la vida ordi-
naria, sobre la cual avanza el andar, que es la
prosa del movimiento humano.




_diria que no ve nada, ¥ que los
'son sino joyas, esas Joyas des-

'qu'e Jla bailarina se encuentra

mundo que no es el que se

sino el que ella misma va
construyendo con sus ges-

n este mundo, los actos carecen de fi-
erior; no hay objeto de qué apoderar-
pegarse o rechazar, ni del que huir;
'hjs: en ¢l que termine exacta-
{ 4 Ios movimientos una

esto todo, pues a.qm, ademas, no
iprevisto: puede parecer a veces que el
te obra como ante un incidente impre-
este imprevisto forma parte de una
: 611 'lmio sucede como si. Pe-

ico, que a’anst!tuye el suetm, cuya
- opuesta—consiste en la aboli-

n total de los actos.
a nuestro filosofo como un
o artificial, tn grupo de sensaciones
st mundo aparte, en el cual ciertos
ar en de acuerdo con uma
a a.quella su Hempo propio.
o ... Y el filésofo
Wlitptmdad y dileccion cada vez
cti da a luz, que hace
idades de si misma, toda
transformaciones; que a veces
A, per en verdad a ninguna par-
- :n'aodf&m en el mismo sitio, se mues-
055 V que, en ocasiones mo-
sucesivas apariencias, como si
or fases orgamaatlas a veces se mu-

esta sonrisa que a nachc se d;-
earaetenshcas estan en franca

na necesidad yel :mpu!sc- que !a
ue uestro ser proceda siempre

por la senda mas economica, ya gue no siempre
por la mas corta: busca el rendimiento. La linea
recta, el tiempo mas breve, parecen inspirarlo.
Hombre practlm es el que tiene el instinto de esta
econontia de nempn y de medios, v que la consi-
gue, tanto més facilmente cuanto que su abjetiva
es mas clara v esta mejor localizado, pues es un
ijeto exterior.

Mas ya lo hemos dicho, la danza es todo lo con-
trario: transcurre dentro de su propio estado, s
mueve dentro de si misma, v no tiene, en si, nin-
guna razon, ni tendencia alguna que la lleve a:su
final. Cualquier formula de danza pura serd ab-
solutamente extrafia a cuanto haga prever un tér-
mino, Acaeciniientos agenos son los que le ponen
fin; sus limites de duracion no son intrinsecos a
ella: intervienen las conveniencias del espectacu-
lo, la fatiga, el desinteresarse de los demds. la
danza no posee en si término, sino que acaba como
un suefio, que podria continuarse indefinidamen-
te. La danza finaliza, no porque la empresa tenge
fin, pues que aqui no hay empresa, alguna, sing
porque ha Hegado a término otra cosa (ue no es
la propia danza.

N por lo mismo—permitidme ahora alguna ex-
presion audaz—;:no podriamos considerarla, v va
lo he insinuado antes, come modulo de vida inte-
rior, dando ahora a este vocablo psicoldgico un
sentido nuevo en el que la fisiologia culmine?

Vida interior, pero. esta vez, construida en abs
soluto de sensaciones de duracion y de sensacio
nes de energia que van correspondiéndose, v for-
man como un recinto de resonancias. Estas réso-
nancias; como cualesquiera otras, tienden a comu-
nicarse: v una parte de nuestra placer de espec
tadores estriba justamente en que nos sentimos ga-
nados por los ritmos, y wvirtualmente danzantes
NOSGEros MIsMos.

e

Avancemos un poco mas, para sacar de esta es-
pecie de filosofia de la Danza consecuencias y apli=
caciones en verdad curiosas. Si he hablado hoy de
este arte, atendiéndome a consideraciones muy ge-
nerales, no ha sido sin la idea preconcebida e con-
duciros a donde alora estoy. He tratado de: co-
municaros una idea flemasiado abstracta de la dans
za y de presentirosla especialmente como una ac-
cion que se deduce, después de desprenderse, de
la: accion ordinaria v util, v finalmente, se opone’
a esa misma accion.,

Pero este punto de vista tan general (razds
precisamente por la que vine a adoptarlo) conduc
a abarcar bastante mas de lo que propiamente.
la danza. Toda accion que no tiende a la utilidad,
¥ que, por otra parte, es susceptible de educacion,’
de perfeccionamiento, de desarrallo, se asimila a
ese tipn simplificado de la danza, y. en consecten
cia, todas las artes pueden ser consideradas como
casos particulares de dicha idea general, puesty
que todas las artes, por definicion; comporen ung’
parte de accion: La accian que produce la obra, o
bien aue la manifiesta.
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4, por ejemplo, es accion, porqie un

10 !exvxte sino en el momento en que se di-
s¢ encuentra en acto. Este acto, como

10 tiene por finalidad mas que crear un

s i acto que se da a si mismo sus leyes

¢l poema crea, también, un tiempo v una
*ﬂ' ﬂempo que le cmwaenen Y que le son

lm_:n_'::ar a decir versos, es entrar en

¢ también en el trabajo del virtuoso, del
sta, el pianista. No miréis sino sus manos.
s los oidos si queréis. No vedis més que sus

i estrechin escenario del teclado. : No son
mos como bailarinas, que también han te-
sumeterse durante luengos afios a seve-

una se retarda ahora, en tanto gue la
husear los pasos de sus cinco dedos en
yextremao de la pista de marfil y ebano, Sos-
, enitonees, (que todo esto obedece a ciertas
que este ballet estd también regulado, de-
(R
emos, de paso, que si no escuchdis nada
conoceds el trozo musical que esta tocans
Iréis prever absolutamente en qué pun-
ento va la ejecucion. Lo que THESTrOS
s descubre por ningtin indicio la eta-

i ,peru. sin cmharuo, no duddis ni pOr un mao-
ni que esta aceion en que el pianista se halla
) dleje de estar ni un solo instante sujeta

4, 4 normas sin duda alguna demasiado

péis un poco mas de atencion, descubriréis
complejidad ciertas restricciones a la li-
e Ios movimientos:de estas manos que ac-
van nltiplicindose sobre el piano, Hagan
iicieren, estas thanos parecen no hacerlo

T5e @ réspetar vo no se qué sucesiva

La cadencia, la medida, el ritmo. estan
usenos. No quiero entrar en estas cnestio-
uieca pesar de ser muy conocidas v no ofre-
liieultacdes en la practica, me parece que 10
hasta hoy una: teoria satisfactoria: cosa por
 (ue geurre con toda materia en (ue el

[0 Iﬂtfl'\'lﬂl'lc Como Cﬂ.usﬂ. d!'I'GCtil. TEII(‘]'IID‘;
r. entonces, a lo que decia San Agustin.

s ¢s un lecho de #gceil observacion que todos
tecimientos automaticos que corresponden
terminado estado del ser, ¥ no a un fin

i localizado, adoptan un régimen perio-

ol lmmhre que anda se ajusta a un régi-
wecte el distraido que balancea su

e tamhorilea sus dedos sobre nna vidriera;

ihre que, en hondas meditaciones, se esti
do la harba, ete.

* ® %k

Todavia un poco mas de dnimo. Vayamos atin
un poco mas lejos de la idea acostumbrada e in-
mediata que uno suele formarse de la danza.

Os decia, hace un momento, que todas las artes
son formas muy variadas de accién, v que se ana-
lizan siempre en términos de accién, Considerad
a un artista en su trabajo, suprimid los intervalos
de reposo o de abandono momentineo: vedle, en
la obya, umwmhmrsc. retutegrarse vivamente a
su ejercicio; suponed que este artista se halla bas-
tante ejercitado y seguro de sus medios y que, ya
en el momento de la observacion que de él hacéis,
110 es MAs que un ejecutante y, en consecuencia,
que sus operaciones sucesivas tienden a efectuar-
se en fiempos conmensurables, es decir, con un
ritmn : vosotros podéis entonces concebir la rea-
lizacion de una obra de arte, una pintura o una
escultura, como obra de arte en' si misma, y de
la que el objeto material que va moldedndose bajo
los dedos del artista no es sino un pretexto, lo ac-
cesoria, el asunto del ballet, etc.

Esta idea ;pudiera pareceros atrevida, tal vez?
Pero pensad en que para muchos grandes artistas
una obra no se halla nunca concluida; lo que ellos
estiman como su anhelo de perfeccion no es, aca-
50, sino ma forma de esta vida interior hecha to-
da de energia y de sensibilidad, y en reciproco v
réversible mndarse, como ya 0s he dicho.

Recordad. también esas construcciones de los
antignos que iban elevandose al ritmo de una
flauta.

Yo podria relataros también, la curiosa histo-
ria que recogen los Goneourt en su diario: Aque-
lla de un pintor japonés que vino a Paris y fue in-
vitado por ellos a ejecutar algunos trabajos ante
una pequena reunion de amaltenrs.

£ % ¥

Pera urge ya cerrar esta danza de ideas en tor-
no a la danza viva.

Yo he intentado mostraros como este arte, lejos
de ser una, futil (diversion, lejos de ser una espe-
cialidad que se concreta a la produccion de algu-
nos espectaculos, al entretenimiento de los ojos
que la comtemplan, de los euerpos que se entregan
a ella, es, simplemente, una poesia general de la
accian de los seres wivos: pues aisla y desarrolla
los caracteres esenciales de esta accion, la separa,
la despliega y hace del cuerpo poseido un objeta
cuyas transformaciones, la sucesion de los aspéc-
tos, la busqueda de los limites de los poderes ins-
tantaneos del ser, llevan necesariamente a pensar
en Ja funcidn que el poeta da a su espiritu, en las
difienltades que le propone, en las metamosfosis
(ue abtienen del mismo objeta, y que alejan al ar-
tista, a veces excesivamente, del suelo, de la ra-
zon, de la nocién media y de la logica del sentido
comitin.

2 Qué es una metifora, si no una especie de pi-
rueta de la idea, con la que se relacionan las di-
versas imdgenes v los diversos nombres? ;Y qué
son todas estas figuras que empleamos; todos estos
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rectirsos—las rimas, las inversiones, las antitesis,
st no empleos de todas las posibilidades del len-
guaje, que nos separan del mundo prictico, para
dormarnos, también nosotros, nuestro umvetso
particular, sitio privilegiado de la danza espiri-
tual ?

e A

Y ahora os entrego va, fatigados de las pala-
bras, pero por lo mismo tanto mas dvidos de en-
cantamiento sensible y de placer sin pena, o0s en-
trego al propio arte, a la llama, a la ardiente ¥
sutil accion de la Argentina,

Bien sabéis qué prodigios de comprension ¥
de invencion ha creado esta grande artista, cuanto
ha lcgmdo hacer por la danza espafiola. En lo que
a mi respecta, después de hablaros excesivamente
de Ja danza en abstracto, no sabré deciros hasta
qué punto admiro la obra de inteligencia que ha
realizado la Argentina, al entregarse con un estilo
perfectamente noble y con profundo estudio, a un
tipo de danza popular que a menudo_solia enca-
nallarse facilmente, sobre todo fuera de Espana.

Pienso que la Argentina ha obtenido este mag-
nifico resultado—ya que se trataba de salvar una
forma de arte y de regenerar, en ¢€l, su nobleza v
sus posibilidades legitimas—, gracias a un anilisis
infinitamente minucioso de los recursos de este
género de arte, y de sus propios recursos.

He aqui lo que hondamente me conmueve y me
interesa. Yo soy quien no opondrd jamas, quien
no sabe oponer nunca la inteligencia a la sensibi-
lidad, la conciencia reflexiva a los datos inmedia-
tos; v saludo a la Argentina como hombre que se
halla contento exactamente de ella, cuanto hien
quisiera estar contento de si propio.

Impresiones

cle MGXICO

Por ¢l Dr. CARLOS SALZEDQ

LA evolucion del puablico mexicano hacia la mi-
sica “pura”, es relativamente reciente, y se debe
en gran parte a la ardua labor de “pioneer” lle-
vada a cabo por el compositor Carlos Chavez, di-
rector de la Orquesta Sinfonica.

En afios pasados, Meéxico, como otras republi-
cas latinoamericanas, hallibase principalmente in-
teresado en el canto, en los raros “virtuosos” que
aportaban a aquel pais, y en los cuartetos de
‘cuerda,

Correspondiendo a una invitacion recibida de
la Seciedad Filarmonica, organizacién nacida del
nuevo sentido de la musica mexicana, fui a aque-
llaciudad la primavera pasada, acompafiado por
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mis eminentes colegas George Barrére v Horag
Britt, flautista y violoncelista, respectivamente, |

Los artistas que visitan a México, no tienen ni
que dos alternativas, o adquirir fama a partir *
primer recital, o adquirirla con un ntmero indg
finido de ellos.

Los latinos tienen fama de mostrar su enfi
siasmo de una manera muy vehemente, pero
inexacto creer que no hacen otro tanto cuando da
a conocer su desaprobacion,

Una' caracteristica curiosa de los auditorios
México, es la interrupeion repentina del aplausy
cuando juzgan que un artista ha sido va sufi
temente aclamado.

L publico mexicano es tan refinado como ed
tico. Rara vez en mi carrera habia encont
una comprension tan profunda de los clasicos &
los siglos XVIL y XVIIL En cuanto a la misi
contemporanea, los mexicanos no se mues
menos comprensivos ante ella, La 1ltima obra ¢
Edgard Varése, “Density 21.5", ejecutada
uno de nuestros recitales, fue entusiasticament
recibida,

Una de las cosas que mds me impresionaron, fil
la distancia que existe; musicalmente hablandg
entre México y los Estados Unidos, En Estads
Unidos, puede adquirirse reputacion, ya sea lg
timamente o con falsos recursos: es sélo cue
de publicidad. En México, en cambio, es comp
tamente diferente, uno debe valer por sus propii
meéritos. Los mexicanos que asisten a concierl
piensan por si mismos, los cronistas musicales ti
nen escasa influencia én sus opiniones.

Nuestras dos Gltimas actuaciones en Méxiy
fueron con orquesta; cada uno de nosotros fue s
lista en un concierto, y dirigié la orquesta en
otros. Actuaba la Orquesta Sinfénica de la U
versidad. Una muestra de fina camaraderia o
la dio el director de esta orquesta, maestro
Rocabruna. pues se ofrecid para actuar entre
misicos, v toco estos dos tltimos conciertos,
la dlreccxon. primero de Barrére v de Britt,
pectivamente, y por tltimo bajo mi direccion,

El pablico de México esti muy interesado
la musica. Los empleados de las tiendas, resi
rantes v almacenes, no solo asistieron a nuestn
coneiertos, sino que los patrocinaron. Fue com
pletamente nueva esta experiencia, v no puedo’ "
cordarla sin sentirme agradecido.

* % ¥

De acuerdo con lo que ha llegado a ser u
tradicion, estoy proyectando dar la primera auf
cion de una nueva obra mia, “Scintillation”, ené
Curtis Institute, este invierno. Me siento -
simo de que su “tempo di rumba” va a estar ag
ciado con los recuerdos de mi 1iltima estada ¢
México. pero en realidad esta rumba se hallag
mi cuaderno de anotaciones desde el ano de 192

(De “Overtones”. Enero, 1937. Filadelfia).
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Tibol

En la primera quincena de junio, y en ciudades tan alejadas como
México y Mosci, tuvieron lugar dos actividades importantes para el
arte de la danza; de alcance mundial la soviética y enmarcada en el
medio universitario la mexicana. ’

Del 7 al 19 de junio se celebr6 en Mosci el Segundo Concurso
Internacional de Ballet, para jovenes entre 17 y 28 aros de edad.
La convocatoria establecia que se deberian interpretar obras cldsi-
cas y contempordneas, entendiendo seguramente en esta Gltima
categoria composiciones coreograficas recientes, pues es presumible
que el comité organizador, presidido por Igor Moisseiev e intima-
mente relacionado con el Teatro Bolshoi, no debe haber conside-
rado la danza contempordnea, aquella que hizo a un lado no sélo
la zapatilla de puntas, sino también toda la técnica del ballet ro-
mintico. Pero dentro de las diversas tendencias de la danza clisica,
el concurso de Mosch reviste una indudable seriedad, como lo
demuestra el nimero de participantes y la composicion del jurado.
En el primer concurso, celebrado en Moscii en el verano de 1969,
participaron 78 artistas de 19 paises. En el de este afio se presenta-
ron cerca de 90 artistas de 25 paises. El jurado, presidido por Yur
Grigorivich, maestro del Bolshoi, quedé integrado por la cubana
Alicia Alonso, el estadounidense Jéerome Robbins, la francesa Clau-
de Beasy y las soviéticas Galina Ulanova y Maya Plisetskaya. Esta
fltima obtuvo recientemente un gran éxito con su interpretacion
del personaje de Ana Karenina en el Ballet del mismo nombre.

Por lo demds, es bien conocida la posicién estética de los baila-
rines cubanos, que el coredgrafo y director Alberto Alonso defini6é
de manera muy clara: “Nuestra blisqueda se encamina a la conse-
cucion de un lenguaje danzario nacional, con proyeccion universal;
perseguimos una sintesis danzaria que partiendo de la técnica clasi-

Pautas
contexto del
Ballet Nacional

ca y la danza modema asimile los esquemas basicos presentes en
los bailes populares.” Fiel a estos principios, Alberto Alonso ha
creado obras como Espacio y movimiento, Carmen, El guije, Un
retablo para Romeo y Julieta (novedosa versién del drama de Sha-
kespeare donde se conjuga el teatro y la danza, la palabra y el
movimiento), Conjugacion (dedicada al comandante Ernesto Che
Guevera, sobre un poema de la uruguaya Amanua Berenguer) y
Vietnam, la leccion (inspirada en la lucha librada al sur de Vietnam).

En el Segundo Concurso Internacional, el Ballet Nacional de
Cuba presentd danzas de dos de sus mids jovenes coredgrafos: Al-
berto Méndez e Ivin Tenorio. Méndez compuso un pas de deux,
titulado £l rio y el bosque, para el que asimilé aspectos del folclo-
re cubano. Ritmicas, el pas de deux creado por Tenorio, se inicia
con ejercicios académicos realizados en la barra tradicional, pero al
desarrollarse deriva al ballet modemo y al baile popular esencial-
mente cubano.

La otra actividad importante, que no llegé a ser noticia para las
agencias de prensa, es la temporada que en la primera quincena de
junio presenté el Ballet Nacional de México en el Teatro de la
Ciudad Universitaria anexo a Arquitectura, con un solo programa
compuesto por cuatro obras que se sitilan en lo mejor de la mds
severa danza contemporinea. Es decir: no a la zapatilla de punta,
no al argumento como pretexto para un desarrollo coreogrifico,
no a los brazos y piernas como partes fundamentales del instru-
mento danzario. El ballet contempordneo deriva su conciencia de
estilo de una apropiacién de todo el cuerpo para el baile. Las
caderas, los hombros, el vientre, la espalda, el pecho. .. cualquier
espacio del cuerpo puede ser el apropiado para convertirse en polo
del movimiento y la expresién. Al desechar el cuento argumental,




la arquitectura coreogrifica sustenta el contenido en la forma mis-
ma. Dicho de otra manera: por el desarrollo de la forma es por
donde la coreografia obtiene su contenido. No se pretende, como
si ocurre en ciertas corrientes actuales mds abstractas, de conseguir
una pldstica en movimiento. Aunque casi siempre intraducibles a
palabras, las danzas del Ballet Nacional expresan contenidos con-
cretos, ya sea de situaciones, de temperamentos, de sentimientos,
de circunstancias. Este grupo demuestra con su trabajo que el cul-
tivo de la forma no tiene por qué ser formalista. Para humanizarse
la forma no necesita forzosamente del injerto literario. Mds atn:
Ballet Nacional se ha propuesto demostrar, y lo estd consiguiendo,
que para convertir en danza los grandes temas de la literatura hay
que desliteraturizarlos, haciendo a un lado todo lo anecdético y
episddico, asi como la estructura narrativa,

Es el peculiar y profundo anhelo humanitario lo que diferencia
a Ballet Nacional de grupos como el Nikolis Dance Theatre o la
Murray Louis Company de los Estados Unidos, en los cuales el
vuelo de la forma por la forma llega siempre mas alto y mas lejos
que el vuelo de la forma para la expresion. Con lo cual no preten-
do aplicar a Nikolais o a Murray Louis el ya desprestigiado y
tergiversado calificativo de *‘deshumanizados™. Si asi lo hiciera el
respetable Alwyn Nikolais, con sus sesenta afios plenos de fervor
creativo, me contestaria: “Yo me esfuerzo por llegar a otro nivel de
expresion, en el que utilizo al ser humano como instrumento para
conocer el mundo, y por medio de este conocimiento llegar de
nuevo al hombre.” Pero el cinetismo, sea en danza o en artes
plasticas, lleva en su definicién sus propios limites, que no son
justamente los de Guillermina Bravo y sus compafieros del Ballet
Nacional. Estos se crecen incitados por el que podriamos denomi-

nar desentrafiamiento poético, mientras que un Murray Louis, cuan-
do sale de la forma pura para entrar en la danza “‘coémica” desinfla
sus relevantes calidades a causa de lo obvio v lo superficial. Cada
quien en lo suyo: Piet Mondrian en la plistica pura y Jackson
Pollock en el expresionismo abstracto. Pero lo que debe quedar
claro es que hay una cierta consanguinidad estética entre Ballet
Nacional de México y las compafifas de danza contempordnea de
los Estados Unidos, mientras que no existe familiaridad alguna
entre el grupo mexicano y los conjuntos modernistas que trabajan
con base en una hibridacién del neo-romanticismo, el ballet-teatro,
el show y las tablas gimnasticas. A la cabeza de esta corriente y
con formidable talento marcha Maurice Béjart, quien ha conmovi-
do al publico europeo con una puesta en escena plena de fantasia
de La Traviata de Verdi, que se presenté en marzo en Bruselas y
podrd verse en septiembre en Paris. Para su estreno, la Sala del
Palacio de la Moneda, donde se represento, fue reproducida en el
escenario con sus estucos y dorados. Los cantantes, con ritmos
dancisticos, evolucionaban en los palcos verdaderos y en los esce-
nograficos. Realidad y ficcion no tuvieron solucién de continuidad.
¢Cudl era la imagen verdadera y cudl su desdoblamiento en el
espejo? Sea como fuere, se retrataban mutuamente porque publico
y artistas representaban a una misma sociedad, segiin quiso decirlo,
y lo dijo, Maurice Béjart.

El programa unico para la presentacion en C. U. de Ballet Na-
cional estuvo constituido por una obra de la que es coreautor Luis
Fandifio: Operacional I, y tres de Guillermina Bravo, que es “coor
dinadora artistica” y ya no “directora” de la compafiia, que a
ultima fechas se ha decidido por la condicién de comunidad cogo-
bernada. En sus 26 afios de existencia este conjunto ha conocido




distintos estadios artisticos, y a ello han creido necesario referirse
en un péarrafo escrito para el piblico universitario. “Las diferentes
etapas recorridas por Ballet Nacional de México han expresado con
claridad los sucesivos objetivos del grupo: biisqueda, integracion,
asentamiento estético, renovacién técnica y revolucionarizacion.
Puede afirmarse, en este sentido, que el grupo ha sido y sigue
siendo una comunidad inconforme: nuevas tendencias y actitudes
han sido asimiladas por sus integrantes y la renovacion del reperto-
rio ha indicado la ininterrupida linea creativa de sus seguidores. Un
publico cada vez mds amplio ha podido percibir las distintas orien-
taciones, las cuales en su momento han constituido la vanguardia
de la danza contemporinea en México.

*Al paso de la renovacion técnica y estética, Ballet Nacional de
México responde conscientemente con nuevos métodos de organi-
zacion interna. Puede afirmarse que cada uno de sus miembros, a
medida que adquiere la indispensable preparacion técnica y cultu-
nal, se convierte en participante activo de todas las actividades del
grupo. En esta forma, 1973 marca para Ballet Nacional de México
una etapa de reorganizacién que amplia y hace mads expedita su
realizacion en todos los sentidos, en todas direcciones. La segu-
ridad técnica de sus miembros, la labor constante en la ensefianza,
la madurez artistica del grupo exigen ya una direccion colegiada y
colectiva, asi como la asignacion de tareas especificas para cada
uno de sus integrantes. O sea: expansion de responsabilidad simul-
linea a la difusion de capacidades técnicas, estéticas y didéicticas;
profesionalizacién definitiva, mediante la praxis; mayor seguridad
ante un piiblico cada vez mds numeroso y culto.”

y En “Operacional I” la musica de Antonio Vivaldi sirve para
‘crear los ritmos de la parte estructurada del ballet, porque la obra

ha sido concebida como una secuencia de interpretacién e impro-
vizacibn, a cargo de tres bailarines: Raquel Visquez, José Mata y
Guillermo Ruiz. Estrenada hace algin tiempo, “Operacional I” se
ha ido afinando en los dos sentidos; por una parte la interpreta-
cion es mds virtuosa y mds sugestiva, y por la otra la improvisa-
cién es mds ingeniosa y armdnica. Las improvisaciones tienen la
restriccion de que deben encadenarse estilisticamente con las par-
tes coreografiadas. El clima que crea el piblico determina en bue-
na medida el sentido de las improvisaciones desde el momento que
incide en la interioridad de los intérpretes. A veces emerge un eco
de folclore, en otras ocasiones el acento se pone en lo dramdtico,
suelen ser ritmicas o dar preeminencia a la pantomima. Lo curioso
es que esos momentos de espontaneidad imprimen una particular
frescura a los pasajes previamente estructurados. Luis Fandifio ya
estd componiendo su “Operacional I1".

Las tres obras de Guillermina Bravo que integran este programa
son: “Interaccion y recomienzo™, “Melodrama para dos hombres y
una mujer” y “Homenaje a Cervantes”. Diversas en su cardcter y
sentido, tienen en comin la compleja y nitida caligrafia coreogrifi-
ca. Son danzas escritas con buena letra y en buen papel, porque
tienen estructuras perfectamente meditadas y cuentan con intérpre-
tes poseedores de técnica suficiente, capacidad de entrega y sen-
tido de cohesion.

“Interaccién y recomienzo™ fue trabajada con musica de Gusta-
vo Mahler, para dos héroes, un coro de cuatro mujeres y otro de
cinco hombres-caballos. “La idea —explica la coreégrafa— la tomé
de William Blake; su sentido heroico es muy afin a mi actual
pasién por Mahler, misico al que uno odia o se entrega totalmen-
te. En Blake se da una gran fuerza épica y trgica. Después de




haber compuesto mi obra me enteré de que Mahler le habia dedi-
o su Sexta Sinfonia a Blake.”
El dibujo geométrico de “Interaccion y recomienzo’
un circulo y una escuadra. El circulo lo integran los héroes, que se
oponen y se complementan, su existencia es ciclica, como el dia y
la noche, como la luz y la sombra. La escuadra la establecen los
coros. En la lucha hay muerte, participacién y celebracion. El
desarrollo  dancistico tiene la prosopopeya del hecho publico.
“Hice una exploracién geométrica basindome en la verticalidad.
Quiero ganar el aire del espacio escénico, llenar los planos altos.
En la danza premodema para llegar a lo alto usibamos rampas y
otras estructuras. Ahora queremos hacerlo bailando. No uso los
coros como el cuerpo de ballet de la danza romdntica; ante el
juego de los héroes ellos son pueblo, son participes y son persona-
jes. Es dcur estamos haciendo danza coral con su correspondiente
ica. Si no la posee, el coro no tiene por qué
aparecer. El tema ya no existe como tal sino que estd consubstan-
do con la estructura. Es la estructura la que contiene el bloque
cativo, la estructura nace con su propia significacion, que en este
caso correspondia a un climax casi permanente. Sostener un climax es
muy dificil, por eso no puede hacer una danza mds larga para estos
héroes tragicos, que —segin Blake— caracterolégicamente buscan su
destruccion, aunque siempre habran de renacer de sus cenizas. Viene el
dfa, la noche es derrotada; viene la noche, el dia es derrotado.”
Después de consultar al devoto de Mahler que es José Antonio
Alcaraz, Guillermina Bravo decidio alterar la secuencia de los te-
mas mahlerianos, pues primero entran en accién las mujeres con el
segundo tema de la sinfonia, y después los hombres-caballos con el
primer tema. “No fue ficil —dice— porque en la interaccion se

trataba de voltear el circulo y la escuadra en todas las direcciones,
hasta que quedaron en sentidos opuestos. Para un recomienzo
bal tendria que hacer un dibujo a la inversa, lo que me obligaria
invertir todos los temas musicales. Se trata de la imagen reversible:
No descarto la posibilidad de completarla.” |
“Melodrama para dos hombres y una mujer”, con misica de
Krzysztof Penderecki, describe una situacién de tridngulo amorosos

“No tiene secretos —dice la coreautora—, es un tridngulo que e
construido en tridngulos. Para la angustia de un personaje que
tiene dos amores construi una coreografia en tridngulos que &
combinan en mil formas interpoldndose. El tridangulo es una forma
que da muchas posibilidades de invencién. Esa danza la puse en
tres semanas de trabajo efectivo; pero para entender la musica dé
Penderecki tardé tres meses. Aunque su Capricho tiene la estruc
tura de un concierto, es muy dificil, porque esa estructura le ha
servido para explorar otras formas. En ‘Melodrama’ la musica estd
empleada a la manera tradicional, pero debo subrayar que el uso
de las musicas es uno de nuestros grandes problemas. Tenemos la
obligacion de trabajar con musica electroacistica, aleatoria, seri
pero no tenemos los medios materiales ni los conocimientos
para hacerlo con propiedad.”

Cuatro son los polos dancisticos con los que Guillermina Bravo
compuso el “Homenaje a Cervantes”, obra para la que utiliza miisk
ca de Juan Sebastidan Bach y Lucas Foss. Esos polos son: el Protas
gonista, su Ayudante, un grupo que significa la Armonia y otro el
Caos. La obra se estrené durante el Festival Cervantino celebradg’
en 1972 en la ciudad de Guanajuato, y es de lo mids sobresaliente
en el ya amplio repertorio de la fundadora de Ballet Nacional. La
espiritualidad, que es lucidez y enajenacién a un mismo tiempo




encuentra en Luis Fandifio un intérprete de cuerdas afinadisimas,

ique responde en cada una de sus fibras a las incitaciones externas.
hipersensible, un introvertido, un sofiador, al que sus anhelos

convierten en juguete de circunstancias que €l no inventé, pero

ique no puede confrontar sin desmedirlas ni desmedirse.

~ Al comienzo el Protagonista-Quijote estd solo, amurallado en los

linfinitos planos de su angustioso ensuefio. En un lapso relativamen-

te breve su vida se ve invadida por todos los demds, los que lo
faman y los que lo repudian, los que lo comprenden y los que lo
provocan, los que le ayudan y los que lo laceran. La energia de los
[blros contrasta con su laxitud y el Protagonista se abandona melanc6li-
camente a su suerte hasta la posibilidad final de su fragilidad.

“Desde hace tiempo —relata Guillermina Bravo— venfa viendo
| con los muchachos un tipo de trabajo en que no fuera necesario ex-
plicarles un personaje, sino que ellos dedujeran el cardcter del movi-

miento mismo. Se trataba de atacar al personaje de adentro hacia

afuera y no de afuera hacia adentro. Mientras trabajibamos la obra
munca hablamos de personajes ni del libro. Todo el mundo tiene,
aungue no lo haya lefido, una imagen del Quijote. Yo no le dije a
Luis Fandifio: quiero un Quijote de tales o cuales caracteristicas. Se

taba, con base en la obra de Cervantes, de lograr algunas abstrac-

nes fundamentales en imdgenes de danza. Nos atrajo la simbiosis
‘entre Sancho y Don Quijote. Claro que el espiritu de Guillermo Ruiz
(el ayudante) marcé mucho al personaje.”

“El personaje del Quijote lo trabajé con un disefio de sucesion,
imientras que el de Sancho con un disefio de oposicién, que da
lineas duras, angulosas, cortantes, que contrastan siempre con las
‘suaves curvas del otro. Mas el sentido del trabajo de adentro hacia
| afuera les permitio a los bailarines poner en juego su propia creativi-

dad, que en este caso no fue poca. Puedo decir que Luis Fandific
cred su personaje, y eso se transmite, deja huella en el espectador.™

Refiriéndose a los coros de la Armonia y el Caos, Guillermina
Bravo aclara que se trata de un coro de tipo onirico y de otro de
tipo real. El coro del mundo de la realidad nos da una historia
contada a través de imdgenes, de su propia légica. Pero estaba la
solucién balletistica de la esquizofrenia, que da la espalda a la
realidad. ;Trabajaria entonces la danza de espaldas? La solucién la
encontré haciendo los desplazamientos siempre en formas redon-
das, en movimientos de cuchara. En el mundo onirico el Protago-
nista se siente bien como en el vientre de su madre. Pero esta el
otro al que no llega y que quiere abordar, que quiere atacar con
pasos falsos, y se pone en ridiculo. Es entonces cuando farsa y
tragedia aparecen como géneros gemelos”

Le pregunto a la coordinadora artistica de Ballet Nacional la
razén del uso intensivo en el grupo de la técnica de Martha Gra-
ham. Responde: *“La técnica Graham nos importa porque constru-
ye los cuerpos con gran rapidez. Para la construccion de cuerpos es
tan excelente como la técnica clasica, s6lo que hecha por una
contemporinea. Ademds, tiene principios teéricos generosos que
permiten crear formas ilimitadamente. Es un importante instru-
mento de creacién. No he creado mi propia técnica porque no me
hace falta, seria ocioso cuando ya existe una que nos satisface
porque pone al maestro y al estudiante en actitud creadora. Por
eso estoy segura de que si Martha Graham nos viera bailar no
reconoceria en nuestra manera danzaria su técnica.”

En efecto, Ballet Nacional ha sabido transfigurar los cinones de
una forma en una necesidad de forma. Esto le da a la compafifa su
caracteristica y su sobresaliente calidad.
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' Ahi,en el nimero doce de la Calle de Cuyutlin hay
una casa que se distingue de entre todas las de su
\cuadra por estar cubierta de hiedra tupida y brillan-
te. En el extremo derecho del segundo piso se ve
una ventana apenas iluminada; dentro, se escuchan
los acordes de un piano y un violin que reproducen,
desde un viejo disco, melodias roméanticas de otro
tiempo. Es la altima noche del afio y tras unas
cortinas de gasa la sefiora Blanco baila.

La habitacion aloja con dificultad uno que otro
mueble, y es en el reducido espacio que éstos dejan
en donde ella da graciosos pasos. Aunque a los
setenta afios el organismo exige precaucibn en sus
celebraciones, la sefiora Blanco se permite licencias
que la divierten. Hace rato brindd ante el espejo y
se desed un buen, buen afio, pues, como dijo su
sirvienta alguna vez: “Se lo merece”. Hace rato,
asimismo, hizo una llamada telefénica y, escupiendo
discretamente las semillitas y la cdscara, se comio,
una por una, las doce uvas tradicionales.

Leve, descansa la mejilla sobre el pecho de una
pareja imaginaria. El retrato de su primer esposo
estd guardado junto con el del segundo, en algin
cajon del armario. El hombre imaginario con quien
va y viene se parece a ambos, dos fiestas que en el
recuerdo se han vuelto una; dos fiestas que en el re-
cuerdo han descartado los malos momentos y con-
servado solo la risa, la abundancia, el oir y oir aqui
estoy, contigo y soy feliz. La sefiora Blanco
con la copa en alto brinda por ellos, estuvieren
donde estuvieren. “*j Salud! ', les dice, y se tropieza,
pero hace a un lado el dolor, con el ademin de
quien se quita, sin pensarlo dos veces, un gusanito
del hombro y sigue adelante.

Piensa en los vestidos que hizo durante largas
temporadas a las sefioras mas elegantes de la ciudad,
y desea que aun los conserven. Recuerda con gusto
sus cuchicheantes y atropelladas platicas, y como
cada una presumia de ser la clienta favorita, cosa
que en los sentimientos de la sefora Blanco todas
fueron. Cuando se iban de prisa por la acera con su
traje de gala muy envuelto bajo el brazo, ellas
murmuraban que su modista era la mejor: no sélo
una gran artesana, sino ademés siempre con algo

BAILARINAS

bueno que decir, que si no hay mal que por bien no
venga, que si hay que ponerse en las manos de Dios.
Querida sefiora Blanco, parecian decir sus clientas,
querida sefiora Blanco.

Brinda también por ellas, estuvieren donde estu-
vieren. El cofiac la favorece; rie medio mareada al
sospechar que cuando salga el sol no va a pensar
igual. “Ya me pasard”, se advierte.

Afios atris, en fecha semejante, sofi0 una danza
en la que cada bailarina muestra una manta brillante
que dice: esperanza, alegria, desilusion; pero cuando
ella intenta acercarse a preguntarles qué le quieren
decir con eso, las graciosas bailarinas se alejan,
porque la sefiora Blanco va en un tren, de paso, y
no puede detenerse.




y curvas

de ballets

mexicanos

La pasada primavera, durante dos semanas, estuve intensamente
involucrado en una experiencia (nica con los ballets de Gloria
Contreras. Su compafiia de danza, Taller Coreogrifico de la
UNAM, se encuentra en la Ciudad Universitaria. Alli, durante seis
horas diarias, anotaba en mi cuaderno de trabajo, detenia el ballet
momentineamente para preguntar algo o hacerles repetir alguna
frase, casi bailaba con ellos. Siempre bajo la supervisién personal
de Gloria Contreras.

Fue un proyecto especial y Unico: escribir cada uno de los
movimientos que pasaron ante mi vista, La experiencia fue (inica
en mi trabajo como anotador profesional de danza, porque, por
primera ocasion, una compafiia completa estaba a mi disposicion,
para utilizarla seglin mis requerimientos. El propésito era escribir dos
ballets completos de Gloria Contreras, Danza para Mujeres y
Huapango. El resultado de este trabajo aparecerd proximamente en
forma de libro, con abundantes fotografias y un texto explicativo.
La libertad para ir escribiendo de acuerdo con el propio ritmo, es
algo con lo que todo anotador de danza ha sofiado. Trabajar con
una compaiiia de danza, con el Gnico propésito de anotar coreo-
grafia, es algo que no sucede con frecuencia.

Para llevar a cabo mi trabajo rdpidamente, utilicé un tipo
especial de escritura elaborada mediante puntos, guiones y curvas,
colocados en un pentagrama. ;Qué tanta informacién puede ser
recogida con signos tan simples? De hecho, cada detalle de los
movimientos, por complicados que éstos sean, puede ser escrito de
manera rdpida y exacta. Y con este guién coreogrifico, tan
parecido a una partitura musical, los ballets pueden luego ser
reproducidos fielmente por otra compafifa.

Este sistema para escribir danza fue inventado hace aproxima-
damente 30 afios por un inglés, Rudolf Benesh. En la actualidad
toda compafiia importante de ballet utiliza este sistema de anota-
cién de danza llamado coreologia. Algunas compafijas utilizan
hasta cinco anotadores o coredlogos, como somos llamados. Traba-
jamos conjuntamente con los coredgrafos, asistiendo a los ensayos
y actuaciones, a fin de hacer anotaciones detalladas del repertorio
de la compaiifa. Cuando se ha terminado una coreografia —permi-
tiéndose la contradiccién, ya que en sentido estricto una coreo-
grafia, en cuanto dindmica, nunca “termina”— una Gitima partitura
es preparada a partir de los apuntes tomados en ensayo. Para la
compafija, esta versiobn final es muy valiosa, ya que permite
aprovechar al miximo el tiempo de ensayo. Después serd utilizada
para ensefiar roles a los suplentes o preparar nuevos repartos de la
obra,

Otro tipo de beneficios pueden derivarse de la posibilidad de su
venta a otras compaiiias, su préstamo e incluso su intercambio.
Debido a que este método de reproduccién, basado en partituras,
ha comprobado su eficiencia, los coreélogos son muy solicitados, y
a menudo se les pide escenificar piezas coreogrificas para otras

* Richard Holden ha sido coredlogo oficial del American Ballet Theater, del
Joffrey Ballet, del Harkness Ballet, en Nueva York.

compafiias a partir de sus propias anotaciones. La coreografia de|
los ballets asi preservados, puede ser transmitida a pesar de Iy
distancia y por espacio de muchas generaciones.

En tanto que la anotacion de la danza ofrece un le
universal (de tal manera puede ser preservado) ofrece al
tiempo la posibilidad de robo. De ahi que este tipo de anota
esté bajo la mecesaria proteccion internacional de los derechos
autor. ;Como eran las cosas antes de que se pudiera escrib
danza? ;Como sobrevivia un ballet a través de los afios? Séloa
través de la memoria. Ensefidndose de un bailarin a otro. Na
mente, entre mis tiempo transcurriera entre una reposicion y
méds deficiente se mostraba la memoria. Asi, es un milagro
algunos ballets creados hace muchos afios, sobrevivan. Sin cos
rar, claro, las diferencias seguramente notables entre las version
originales y las de hoy.

Desde luego, otros métodos fueron probados en el pasado, pen
ninguno alcanzé una aceptacion universal. Benesh, en cambio, créd
una idea nueva y original que implicaba un sistema completo &
trabajo. Quizd la mis brillante innovacion fue el empleo de us
pentagrama semejante al musical, que permite medir la danza yla
misica conjuntamente. La danza es un arte visual, como la mi
un arte auditivo. Para escribirla, los caracteres visuales son de
mayor importancia, ya que escribimos sélo lo que vemos, objetive
mente.

Una experiencia: pidale a un amigo que se pare frente a
pared con los brazos extendidos. Ahora, tome un pedazo de g
marque en la pared las partes donde las manos la tocan. En
piso, donde estin los pies, marque otro guién. Ahora tiene
tres guiones. Digale a su amigo que se vaya y regrese y s¢
colocar hasta quedar en la posicion del principio. Naturalmente,
tomard la misma posicién de antes. ;jElemental? Si, este :
experimento resalta nuestra proposicion bdsica: la posicién
cuerpo puede ser reproducida: las marcas que representan va
puntos del cuerpo, hechas sobre una superficie, sirven para recons
truir una postura determinada.

Pero los bailarines no son mufiecos de papel que cami
eternamente con los brazos extendidos. ;Qué tal si deses
mostrar un brazo o una piema extendidas hacia adelante o |
atrds? Simplemente usamos un tipo de marca diferente. En
de un guion horizontal como el que acabamos de usar, ah
usamos un guion vertical, para decir que la pierna o el brazo e
extendidos hacia el frenfe. Y usamos un punto si queremos ind
que estd hacia atrds. Con estos signos bdsicos podemos d
posiciones del cuerpo en tres dimensiones. Esto es, sin flexionar las
coyunturas. Los movimientos de los bailarines son vistos si
desde atrds, o sea la posicién de un bailarin en el escenario,
hacia el piblico. _

Ahora que tenemos las bases, podemos prescindir de la pared.




A nivel (con el cuerpo)
Frente (al cuerpo)
Detris (del cuerpo)

Obviamente, los bailarines no llevan paredes con ellos. Sin embar-
g0, necesitamos colocar a nuestros bailarines en contra de algo que
debe ser de ficil manejo y que pueda ser seccionado. El pentagra-
ma enmarca el cuerpo del bailarin de pies a cabeza. Ademas puede
ser divivido en compases, de tal manera que el bailarin pueda
moverse a fempos determinados. Otra ventaja es que podemos
leerlo y escribirlo de izquierda a derecha, de acuerdo a nuestras
costumbres, y atn si el bailarin se mueve hacia arriba o hacia
abajo, o se desplaza en cualquier direccidn, queda fijo de cualquier
manera en el pentagrama.

Enmarcado dentro de las cinco lineas y cuatro espacios del
pentagrama, vemos que la linea superior corre sobre la cabeza, y la
linea inferior bajo los pies. La otras tres lineas entrecruzan las
rodillas, la cintura y los hombros.

En la ilustracién superior, el bailarin estd parado con los pies
juntos, como si hubieran sido soldados para hacer sélo uno. Lo
mostramos graficamente mediante un guién, que significa “a
nivel””, porque los pies juntos estdn bajo el torso y por lo tanto al
mismo plano. Los brazos del bailarin estin extendidos, al nivel de
los hombros.

Cuando los pies estin separados, lnicamente separamos un
guién por la mitad. El que estd a la izquierda corresponde al pie
izquierdo v el que estd a la derecha, corresponde al pie derecho.
Son también guiones horizontales, porque estan directamente abajo
del cuerpo y sobre el mismo nivel del piso.




Cuando un pie estd enfrente del otro, caminando, el centro del
peso queda bajo el torso, sin embargo un pie estd adelante y el
otro atris. Esto se indica mediante signos que claramente sefialan
lo que estd delante de lo que esta detris.

'

Todas las otras posiciones de los pies, como las que se usan en
el ballet, en deportes o en cualquier tipo de movimiento, pueden
ser claramente notados con estos tres signos bdsicos.

W
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La pose del bailarin arriba (un arabesque), puede mostrarse con
cuatro signos, como se ve en la grafia de la derecha.

Para mostrar que un brazo o una pierna estin flexionados,
Gnicamente tomamos nuestros tres signos bdsicos y con ellos
construimos tres signos adicionales, cambiindolos en cruces. Una
cruz siempre significard flexion. Si una rodilla o un codo estd
flexionado hacia el lado, tomamos nuestro guion horizontal y
trazamos una linea vertical sobre él a fin de formar una cruz.

—

Si la flexion sucede en la parte frontal del cuerpo, marcamos la
linea sobre el guion vertical.

Si la flexion sucede en la parte de atras del cuerpo, utilizamos
una l(x'Q

Nivel e
Enfrente +
Detris =




estos signos bédsicos podemos escribir una gran variedad de
. Pero la repetidbn incesante de signos no nos llevaria a
 sistema sencillo y econémico. Conduciria, simplemente, a un
infinito de signos *“congelados™ en el espacio y a mucho,
imo trabajo. Ademds, la cualidad del movimiento se perde-
romperse la continuidad entre uno y otro, porque el baile
es enteramente estacionario. La solucién sin embargo reside
‘hecho de que en realidad no tenemos por qué marcar, de una
n a otra, todas las posiciones intermedias. Centenares de
nes intermedias en realidad son, y deben ser, absorbidas por
llamamos “lineas de movimiento™. Son lineas que se
marcando el camino o disefio de movimiento de una
o un pie en el espacio, a medida que se mueven de la
 original a la siguiente.

paassnne me——
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Una linea de movimiento puede describir un salto, se escribe una linea abajo
d.ulaqueenelpmtagunn representa al piso. Aqui el bailarin estd
un si enmﬂ(wm&hshddwu.deduphnuu

que forman el levantamiento de una pierna y que se combinan en
linea de movimiento. Posicion del principio y la final.

pie) Notese las lineas del movimiento, que str
cada mano toma para alcanzar su posicion final. Mmu.hsmﬂlu
flexionadas hacia fuera, y los pies al nivel del piso.

Ritmo

Cuando se escriben estas posiciones, y sus movimientos, en el
pentagrama, damos a cada uno un fempo completo. Se mantiene
asi un ritmo estable y continuado. Cuando el ritmo no es parejo,
esto debe ser mostrado grificamente. La coreologia tiene sus
propios signos para indicar la duracibn de las notas y de los
descansos y sirven para sefialar los momentos exactos en el tiempo,
cuando las posiciones principales han transcurrido. Cada cuadro
con las posiciones escritas del cuerpo, significa un golpe. Fara
conservar el flujo uniforme del ritmo, cuando no hay una posicién
del cuerpo mostrada en el pentagrama, escribimos un signo arriba




‘de éste, para indicar el golpe omitido. A esto se le llama “el signo
del golpe completo”. Se usa soélo si el ritmo no es parejo. En el
ejemplo siguiente, se muestra graficamente, cuindo el ritmo no es

parejo.
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Estd elaro que el tercer golpe es el omitido, ya que no estd
pasando nada en el pentagrama de abajo. La posicion llego a la
situacion en que el golpe 2 estd detenido por el golpe 3. La
segunda medida “grifica”™ muestra la posicion en que el golpe 1 se
detiene por el golpe 2, asi como una posicion final en el golpe 3.

El ritmo de la danza es dividido posteriormente con el uso de
medios y cuartos de golpes.

1 y 2 Vi
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$ % golpe ()
W lero % golpe
& 2do % golpe

Asi que el ritmo de polka seria escrito y contado de la
siguiente forma:
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Se puede colocar asimismo el signo “y” antes de la primera
linea, para que sirva como el “golpe arriba” o anacrucis. Abajo, un
ejemplo del ritmo de un tango:
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Desde luego, no importa cudntos golpes de un medio o un
cuarto haya. Cada medida posee un golpe de pulso regular.

Una frase mas larga que un golpe, tiene la forma de un
movimiento completo, escrito en su forma final al término de la
medida. Y una frase legato se marca con el mismo movimiento y
terminando sobre la posicién final tomada.

8
I

Otro uso, abajo, de la marca de la frase legato, donde los tres:
cambios de posicion de los pies significan un golpe cada
mientras simultineamente los brazos comprenden los cuatro gol,
de la medida. La frase marca la unién entre el principio
movimiento del brazo y su término.

Il
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En esta pequefia introduccién se han conservado los ejemplos
elementales. Las grificas hablan mds elocuentemente que las
palabras y es seguro que sin una detallada descripcién verbal, se
rd en posibilidad de entender lo que quiere indicar en las ilust
nes. Es logico: la coreografia es completamente visual. Naturalm
te, se han dejado fuera de este esquema un gran nimero
detalles: cabezas, torsos, dindmicas y otros resultados mis comy
jos de la danza. Los movimientos més complicados, como los
los de los dedos o de las expresiones faciales, sin embargo, pue
igualmente ser anotados con gran claridad.

La escritura del pas de deux se hace en dos pentagramas:
para la mujer y otro para el hombre. Los contactos y sosten
entre ambos, son leidos con relativa facilidad. Finalmente,
marcajes especiales para grupos y cuerpos de ballet. Una o
coreogrifica completamente anotada en el sistema Benesh
semejante a un marcaje orquestal; arriba estd la msica de piano
abajo, partes para tantos bailarines como se requiera. Estas m
das estin perfectamente sincronizadas con la miisica. Ademis, hay
un método para localizar ficilmente a cualquier bailarin en !
en cualquier momento, sin que sea necesario utilizar planos de lg
escena.

Esta es la razon por la que las compafifas de ballet encuentrar
este sistema de anotacion tan Gtil. En primer término p
permite el uso diario, como una herramienta mds, en la op
de la compafifa. El coreégrafo o el Maestro de ballet, p
olvidar un paso o una secuencia de pasos que fueron puestos en
ensayo inicial. Cuando esto sucede, el coredlogo puede
comprobar con sus notas; de este modo el ensayo puede con
sin pérdida de tiempo. El coredlogo se parece al coredgrafo.
puede escribir su propia coreografia, tal como un com
escribe su propia musica. Y este ha sido mi caso. Yo construyo
coreografia en mi casa, en paz y silencio. Y sélo llego :
ensayos con la partitura completa bajo el brazo. Los ensayos
resultan rdpidos y sin problemas; los bailarines no esperan imy
cientemente, con sus misculos enfridndoseles mientras uno
visa sobre la marcha. También se evita que los bailarines t
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aprender una gran cantidad de secuencias y luego olvidarlas y
render otras, sencillamente porque el coredgrafo decidié que no
‘aquéllo. No hay desde luego, nada que impida cambiar
, por ¢l solo hecho de que ya estaba escrito. Siempre hay
nativas e imprevistos. Pero el hecho de crear el trabajo en la
tiene sus ventajas. Puedo visualizar la pieza ante mis ojos, y
‘aquéllo, porque el arte de la forma y la composicién van
mano con la anotacion de la danza.
el coredlogo la situacién ideal es estar presente durante la
de la obra, porque los pasos pueden ser inventados y
os simultineamente, tal y como fueron ensefiados a los
es. Este procedimiento sirve como recapitulacién, o como
prevencion para el olvido de los coredgrafos o bailarines en el
“dia de ensayo. Pero es ademas la base (a menos que el
afo decida cambiar una parte de la coreografia) de lo que
finalmente la partitura dancistica.
raciadamente este no es siempre el caso. Por lo comfn, una
ppaiiia decide que tal o cual ballet sea escrito, luego de su
no. O lo llaman a uno cuando los ensayos ya van muy
ados. En estos casos, depende de la habilidad del coredlogo
‘sacar una buena version pues éste tiene que observar los
jos y funciones y hasta andar persiguiendo a los bailarines en
ual, para obtener los pasos directamente de ellos, con los
ientes grados de imprecision. Esto desespera al coreélogo,
siempre desea obtener la version original. Por todo esto,
ir las obras de Gloria Contreras fue una oportunidad envidia-
ya que cada movimiento fue descompuesto en sus componen-
cos por los bailarines, a fin de que yo pudiera analizarlo en
antes de anotarlos. Y no sélo el movimiento; también las
¢l fraseo, fue captado en mis notas.
final de mi estancia en el Taller Coreogrifico de la UNAM,
a Contreras checé cada ballet, me observd leer y demostrar
las partes de mis apuntes. Luego regresé a Nueva York y alli
el trabajo de transcribir las anotaciones y convertirlas en
profesionales, listas para su publicacion. El trabajo
2 en encontrar la manera més clara para ilustrar cada caso
lar, ya que se trata de que otros coredlogos y lectores del
Benesh, puedan comprenderlas.
ballets eventualmente, se pondrdn en escena basindose en
anotaciones, por lo tanto debe quedar sencillo y claro. En-
viene el enfrentamiento, paso a paso, compis a compis,
la partitura musical. Fmalmente la escritura laboriosa para
trabajo completo a tinta, a fin de que la version impresa
1 el libro, pueda ser totalmente legible.
- La escritura debe ser ficil para leerse y escribirse. Con una
plicada maquinaria como lo es el cuerpo humano, esto parece
imposible y, sin embargo, no lo es. La vida profesional de un
in es corta. No puede pasar la mayor parte del tiempo en

el estudio profundo de lo que a primera vista parece ser una tarea
monumental. Y no puede dejarse absorber por el trabajo de lectura
y escritura, a tal punto que se olvide de la danza en si. A menos
que el bailarin sea también un intelectual, la labor de anilisis y
escritura debe ser relegada. Por ello la anotacién de la danza debe
utilizar todos los tipos de movimientos y no solamente, por
ejemplo, el ballet clasico.

El Sistema Benesh abarca todos estos requerimientos. Es un
lenguaje que puede ser escrito tan sencilla y completamente como
se desée, ;COmo es una partitura dancistica? Aqui hay un
momento del ballet de Gloria Contreras, Huapango. Veamos que
estd escrito en tiempo 6/8 (ritmo completo), contando dos rempos
por compds. Estos tresillos tienen sus propios signos y los vemos
por primera vez en el séptimo compds. Se llama “solo romantico”
y utiliza solamente un pentagrama porque lo ejecuta un bailarin.
Se toma seis tiempos completos bajar los brazos (desde arriba y
por delante) hasta la cintura. Las palmas de las manos se mantie-
nen hacia arriba. Abajo del pentagrama estdn escritas las evolucio-
nes del cuerpo y el grado del giro. También se muestra el sitio del
bailarin durante su recorrido en el escenario, en todo momento.
La numeracién de los compases coincide con los de la partitura
musical.
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Inhabitual Tongolele

ALserTOo DaLLAL

ace unas cudntas semanas, durante
los consabidos intercambios de opi-
nién que completan las reuniones
académicas, comenté por alguna razén que
yo conocia personalmente a Yolanda Mon-
tez, Tongolele. Mis interlocutores eran ar-
tistas plisticos de Colombia, Peri y Argen-
tina. No quisieron hablar ya de otra cosa
y la conversacién terminé conminédndo-
me para que llevara yo a Tongolele a una
de las sesiones, en primer lugar para ver-
la, tocarla y, supongo, corroborar su ma-
terialidad; en segundo lugar, para que es-
tos jovenes artistas pldsticos pudieran, al
regresar a sus tierras de origen, “presumir”
porque habian conocido personalmente
a Tongolele.

A lo largo de mi existencia profe-
sional estas situaciones se han repetido
constantemente. Cuando Yolanda ha te-
nido la gentileza de acudir a mis invita-
ciones, la gente de la reunion, ya acadé-
mica, ya fiestera, no puede creer que tenga
a la diosa ante sus ojos; incluso ésta, pro-
duciendo el colmo del paroxismo, tal vez
acepte echarse una pieza bailando de pa-
reja. Y esto que ocurre con mis acciden-
tales o imprescindibles allegados, mexica-
nos o extranjeros, he notado que sucede
en todos lados, dentro de todo tipo de sec-
tores generacionales, “sean chicos o sean
grandes”, como decfa el tarareo infantil
de los cincuentas.

En efecto, Yolanda Montez, Tongole-
le, es tinica y universal. Tal como todavia
podemos apreciarlo, también resulta in-
temporal. No voy a repetir que su fama se
debe asu presencia fisica, a sus dotes excep-
cionales de bailarina y a sus maneras dan-
cisticas y profesionales. Sin embargo, voy
aaprovechar laaparicion de un libroen tor-
no a su vida artistica para hacer destacar
dos aspectos que transitan y flotan en los
espacios de esta dgil y elocuente compi-
lacién que Arturo Garcia Herndndez sig-

nificativamente ha titulado No han mata-
do a Tongolele.

Aspecto nimero uno: el arte de Yo-
landa Montez, Tongolele, surge y se impo-
ne también por su personal fuerza de vo-
luntad. Esto es necesario subrayarlo porque
al observar su exotismo, las cualidades fi-
sicas impresionantes de las que es poseedo-
ray, muy importante, el medio comercial
y popular en el que surge y se desenvuel-
ve, tiende el espectador, el observador, el
analista a considerar que son estos facto-
res y circunstancias mds bien externos los
que producirian y encauzarian el éxito y
la preponderancia artistica de Tongolele.
Pero no son elementos tnicos, y yo los
colocarfa en igualdad de circunstancias
con esa conciencia de artisticidad que la
enorme Tongolele hizo valer desde muy
joven. Si: se hallaba consciente del tipo
de ofrecimiento dancistico que ponfa a
consideracion de empresarios y del apre-
ciable (en todos los sentidos) piblico. Tengo
para mi que el conocimiento pleno, pro-
fundo, de las habilidades de su propio cuer-
po (no sélo de sus evidentes armonias y
proporciones) la llevaron a ir perfeccio-
nando los dmbitos de elasticidad y forma
que, en la aplicacién del movimiento y
del ritmo, la hicieron famosa. Llevar estos
ejercicios hasta sus dltimas consecuencias,
estas que en el arte de la danza se denomi-
nan “rutinas”, hasta el virtuosismo, sig-
nifica que el protagonista del fenémeno
va a elaborar, por asi decirlo, a manipular
las propiedades intrinsecas de un cuerpo
mediante el tratamiento de procedimien-
tos y formas (ahora le llaman procesa-
miento) que dardn como resultado un
lapso, presentacién u obra artistica. Todo
este proceso implica, naturalmente, auto-
conocimiento y autodisciplina: voluntad
de ser.

La seguridad y, podriamos afirmar, el
vigor con los que Tongolele penetra en un
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mundo cultural que requiere de iguales
aventuras, esfuerzos y realizaciones que el
arte “culto” o erudito, habran de sefialarla
como creadora, y de las fuertes, y no solo co-
mo ejecutante o mtérprete. Durante algu-
na de mis propias entrevistas de investi-
gacién a Tongolele (este tema, en algunas
de sus paginas, lo incluye Arturo Garcia
Herndndez) ella explicaba cémo, median-
te una especie de clave secreta ritmica en
contubernio con el tierno ¢ inolvidable
Joaquin, su bongocero y marido, se iban
definiendo los trazos coreogrificos du-
rante cada sesion. Es decir, existia una es-
tructura coreogrdfica prevista, la cual se
irfa desenvolviendo por medio de sefiales
sonoras (el tam tam del bongd) y existi-
rian también huecos o lapsos de impro-
visacidn, llamémosla vibritil, o bien mo-
mentos enque ladanza consistiria en darle
una fecunda libertad a los brazos, el torso,
la cadera, las piernas. Tongolele siempre ha
estado consciente de la forma y de la geo-
metria que asume su irrupcion en el espa-
cio, de la misma manera que, como le cuen-
taa Garcia Herndndez, desde muy pequefia
tuvo la sensacion de que sus “danzas”, aun
en pleno resurgimiento de “lo ancestral”,
de lo primitivo, serfan algin dia exhibidas
frente al pablico.

Aspecto ntimero dos: la gloria y la
fama de Yolanda Montez, Tongolele, se
debe a suarte. No sélo por descubrimien-
to profesional sino por conviccién exis-
tencial yo sé que es la obra, la realizacién
la que “coloca” a la gente del arte en su
justa dimensién, en su proceso social den-
tro de las preferencias del piblico, de los
criticos, de los tedricos y empresarios, de
las expresiones culturales e instituciona-
les. He podido corroborar con admiracion
que esa misma, singular finura, esa mesu-
rada expresividad y la indiscutible forta-
leza de Tongolele en su vida privada han
representado constantes también en su
vida profesional y artistica. La seguridad
y el aplomo —a veces confundidos con
una atractivisima, fiera seriedad— de Yo-
landa son auténticos factores de vinculo
con la realidad, puesto que se manifies-
tan en todos los ambitos de su existencia.
El rompimiento de los esquemas y las tra-
bas sociales; la impresionante atraccion
que ejercen su Cuerpo, sus movimientos
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en el escenario, el estudio, el espacio ca-
baretero, etcétera; la avidez de los jovenes
actuales por conocer, ver, tocar, admirar a
Tongolele (y podriamos incluir en esta lis-
ta de circunstancias excepcionales la re-
ciente aparicién del libro de Arturo Garcfa
Herndndez) no se han hecho realidad ar-
tificialmente: nadie induce de manera arti-
ficial a que reflexionemos en torno al fené-
meno Tongolele; nada sino ella y su arte
obligan a tirios y troyanos, histéricamente
—como lo comprueba la dgil compilacién
hilada de Garcia Herndndez— a emitir
un juicio de valor —asustados, algunos;
entusiasmados, los mds— en torno a esta
artista que es, asimismo, un bello, tnico
ejemplar de eso que por humana comodi-
dad llamamaes creacién.,

Arturo Garcia Herndndez ha orde-
nado los materiales en orden cronolégi-
co, intercalado los reportajes y entrevis-
tas y, por Gltimo, incluido sus propias
reflexiones en torno al fenémeno Tongo-
lele. Descubrimos de dénde salié ese nom-
bre pegajoso y certero. Nos sorprenden
fotos y aspectos desconocidos (como la
toma con los revolucionarios de Fidel
Castro en La Habana, en donde se pre-
sentaba Tongolele justo el 1° de enero
de 1959) y las secuencias enteras de las
reaccionarias “reacciones” de iglesias e
instituciones ante las presentaciones de

la exética bailarina. Entendemos la vo-
cacion de trabajo y de desplazamiento
de Yolanda (Finlandia igual que Chile)

y las enormes responsabilidades de las
artistas farandulescas de la época: trabajar
en el teatro de revista (Follies, Margo), sa-
lir corriendo al cabaret (Waikiki, por ejem-
plo) y casi no dormir para filmar alguna pe-
licula muy temprano.

Arturo Garcia Herndndez nos en-
trega una semblanza completa en su No
han matado a Tongolele. Nadie, nunca
podrd “matar” o extinguir la importan-
te figura de Tongolele en este territorio
que llamamos cultura popular mexica-
na de los cuarentas a los noventas. Gar-
cia Herndndesz se ha hecho acreedor al
reconocimiento de un libro que es simul-
taneamente 4gil periodismo y fuente tes-
timonial. Un libro que ha sabido equili-
brar el dato investigado con el comentario
atinado. @

Arturo Garcia Herndndez: No han matado
a Tongolele, prélogo de Carlos Monsivdis, La Jor-
nada Ediciones, México, 1998. 205 pp.
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