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En este volumen se retnen textos de cuatro investigadoras
del Cenidi-Danza José Lim6n y de una maestra de danza,
cuyo propésito es, por supuesto, festejar el centenario del
legendario José Limén (1908-1972) ofreciendo distintas
visiones de lo que el bailarin y coreégrafo ha significado
para nuestro pais.

Margarita Tortajada relata la participacion de José
Limon en la danza moderna nacionalista de México desde
el fundamental 1950, cuando Miguel Covarrubias lo invito
a que viniera desde Estados Unidos con su compaiia y con
Doris Humphrey a dar funciones e impartir cursos de com-
posicion, hasta una dltima visita en 1960. Ademds de esa
historia, donde destaca la importancia de las clases que
Limén y Humphrey impartieron a los bailarines mexicanos,
que les ayudaron a adquirir un oficio del que carecian, la
autora ofrece un panorama a la obra de quien, como ella
afirma, “restablecio la grandeza de la danza masculina” y
personific mejor que nadie al bailarin viril.

Patricia Cardona viaj6 con la imaginacién hasta
1966 y fue a dar al mismisimo departamento de José Limon
en Manhattan. No s6lo eso: se meti6 hasta la cocina, cend
con él y con su esposa Pauline Lawrence. Un hombre
descomunal de cincuenta y ocho afos, con voz y gestos
coreogréficos, le hablo del método, de sus maestros y sus
dioses, de los bailarines como mdsicos, de los musicos como
bailarines, de sus danzas mexicanas, de las manos.

En 1951 Limon estrend en el Palacio de Bellas Artes
su obra Tonantzintla. Patricia Camacho se pregunta cémo
emergio la idea de esta coreografia, quiénes fueron sus
intérpretes, cual fue el método de montaje, qué peso tuvo
Covarrubias como disenador de vestuario y escenografia, y
si se habra perdido la obra en la memoria de la danza mexi-
cana o sigue viva. Después de una descripcion de la iglesia
de Santa Maria Tonantzintla, Puebla, de estilo barroco con
sello indigena, presenta los testimonios de las bailarinas de
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aquel montaje: Rocio Sagadn, Valentina Castro y Martha
Castro, y la vision del coordinador nacional de Danza,
Marco Antonio Silva, quien apoy6 el rescate de la obra
por ellas mismas, proceso de donde nacié Memorias de
Tonantzintla (2005)

Al reconocer la fortuna que fueron para México las
estancias de Limén en la década de los cincuenta, Elizabeth
Cémara, actual directora del Cenidi-Danza José Limon, se
propuso recoger lo sucedido en nuestro pais a partir de los
anos ochenta, en un trabajo coreografico y docente ligado a
los principios de movimiento Limén. En 2007 sostuvo una
serie de entrevistas con personas cuya labor estd ligada a
esos principios. El titulo de su texto, Una técnica viva, sinte-
tiza bien las narraciones y testimonios de los entrevistados:
“El itinerario de quienes relatan tiene un punto en comdn:
la técnica debe reconocer propdsitos implicitos y al mismo
tiempo mostrar que esta viva. S6lo asi podré trascender su
propio tiempo”.

En el anexo se ha incluido la reflexion de Evelia
Kochen sobre la danza como experiencia de vida. En
1996 se fue al Instituto Limon de la ciudad de Nueva
York, donde naci6, explica, su verdadero interés por la
técnica Humphrey-Limon, a su parecer, una de las técnicas
de menor enfoque acrobatico y mayor trabajo organico y
sensorial. Alla, enfrent6 el reto de transformar quince afos
de experiencia como bailarina profesional.

Si estas historias y las imagenes que las acompafan
logran llegar al mundo joven de la danza de México, que
seguramente no sufre este mal de amores ni la perplejidad
que a muchos otros nos aqueja (Limdn era mexicano y lo
tuvimos tan poco), no habra mejor celebracion.

Ma. Dolores Ponce G.






. El regreso: José Limon en México y la danza moderna nacionalista : :

Margarita Tortajada Quiroz

Mil novecientos cincuenta fue fundamental para la historia
de la danza mexicana. En ese afio el director del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), Carlos Chavez (1899-
1978), cre6 el Departamento de Danza, y a la cabeza
nombré a Miguel Covarrubias (1904-1957). Este, como
miembro de su generacién, pugnaba por un arte autén-
tico que le diera rostro a México, y su carrera abarcaba
numerosos aspectos artisticos y académicos, ademas de un
profundo interés por la danza tradicional y escénica.'

A su llegada, Covarrubias organiz6 el Departa-
mento de Danza en tres secciones: Investigacion, Ense-
fanza Escolar y Academia de la Danza Mexicana (xDm);
nombro director de ésta al pintor Santos Balmori (1899-
1992), y promovio su fortalecimiento como compafiia
oficial. Consideraba la urgencia de renovar el concepto
de danza moderna, acabar con los grupos antagénicos,
“el mejoramiento econémico de los bailarines” e impartir
una ensefianza técnica “mas avanzada”.? Para este Gltimo
propdsito contraté a Xavier Francis (1928-2000), bailarin
estadounidense del New Dance Group de Nueva York,
quien fue la base de la disciplina y profesionalizacion de
los bailarines mexicanos.

! Covarmubias era caricaturista, dibujante, etnlogo, musedgrao, escri-
tor, arquedlogo y antropdlogo. Su interés por la danza lo habia levado
aestudiarla en diversas partes del mundo. En Nueva York riunfo como
caricaturista; tuvo una formaci6n autodidacta como antropologo; co-
nocio el mundo de la danza a través de su esposa, la bailarina Rosa
Rolanda; creo escenografia para danza (para las obras Garrick Gaities,
Nueva York en 1925; Ballet Tehuantepec, Nueva York en 1926, y La
revue négre con coreografia de Josephine Baker, Paris). Vivié en Paris,
conocit de cerca los Ballets Rusos de Diaghilev y presenci6 su deca-
dencia; recorrio Europa y Asia; se involucrd en proyectos de ballet
con Chivez. Recibio la beca Guggenheim y viaj6 a Bali. Regrest a
México en 1939, Hizo estudios y dibujos sobre Tehuantepec; realizo
fil de dif d  escritos sobre la

danza y su desarrollo.
* Miguel Covarrubias, “La danza®, México en el Arte nim. 12, INBA,
México, 30 de noviembre de 1952, pp. 106-107.

Desde un afio antes, cuando Femando Wagner
estaba al frente del Departamento de Teatro y Danza del
INBA, se habia hablado por primera vez de la venida de José
Limén (Culiacan, Sinaloa, 12 de enero de 1908-Fleming-
ton, Nueva Jersey, 2 de diciembre de 1972)." Raquel Gutié-
rez, que por su hermana Carmen supo del éxito alcanzado
por Limén en 1949 con su obra La pavana del Moro y
la expectacion que cred, le habia propuesto a Wagner
contactar a Limon e invitarlo a trabajar en México. Raquel
Gutiérrez vio al coredgrafo en Nueva York y él se entu-
siasmé con el ofrecimiento. Cuando ella regres6 a México
y Covarrubias se enterd de la posibilidad del viaje de Limén
para dar clases y presentarse con su compaia, puso todo
su empeio en hacerlo realidad.* Al parecer, Covarrubias,
ademas de conocer su trabajo dancistico, habia tenido rela-
cion personal con Limon en Nueva York.

Para Covarrubias era central que los bailarines
mexicanos se vincularan con “las grandes personalidades
de la danza moderna, y que ellos y el pablico de México
adquirieran un concepto de la danza modermna mas avan-
zado y de mejor calidad artistica que lo conocido hasta
entonces”.* Con ese objetivo, invitd a Limén con su compa-
fia y a Doris Humphrey a dar funciones e impartir cursos

de composicidn.

1. Limon en México
Enla prensa se anuncié la temporada de Limon, de quien se

tenia conocimiento en México, a pesar de la poca presencia

* “4Por qué no auspicia el gobiero un ballet mexicano?”, Nosotros,
México, 3 de junio de 1950,

* Rosa Reyna, “Raquel Gutiérrez", en Una vida dedicada a la dan-
2a 1988, Cuademos del Cenidi-Danza nim. 19, Cenidi-Danza, N84,
México, 1988, p. 20.

* Miguel Covarrubias, op. cit, p. 10,



de la danza moderna internacional en el pais. Hasta esa fecha, solo habian actuado en
escenarios de la capital los grupos de Michio Ito (con Waldeen en 1934), Waldeen (como
solista en 1939), Dance Unit de Anna Sokolow (1939), y Katherine Dunham (1947). Se
tenian referencias de Limon por lo menos debido a que en 1949 se habia publicado en
los diarios una nota con comentarios de John Martin sobre las funciones de su compaiia
en Estados Unidos. Ahi el afamado critico neoyorquino se referia a Limon como el bailarin
“més extraordinario en su clase”

A principios de septiembre de 1950 Limén llegé a México solo, arribo que fue
cubierto por la prensa, incluso por el semanario Tiempo que dirigia Martin Luis Guzman
y que expresaba los intereses de la Escuela Nacional de Danza y de las hermanas Nellie
y Gloria Campobello, antagénicos a los de la ADM. En esa publicacion se legitimé a
Limon por el hecho de ser mexicano y se puso énfasis en su opinion contra los “ballets
ideologicos”, que en mucho era el tipo de obras que producia la danza moderna, por su

tendencia nacionalista y mexicanista. En el semanario se afirmo que:

“A pesar de su prolongada ausencia ~31 afios-, José Limén nunca
ha olvidado a México. Lo prueban sus coreografias sobre temas mexicanos;
lo prueba su continuo interés por las manifestaciones artisticas de México: la
pintura de Orozco y Rivera, la misica de Chavez y Revueltas, los novelistas
de la Revolucién.

“Mestizo, es de estatura elevada y sus rasgos fisonomicos son a la vez
indigenas e hispanicos. Si en lo fisico Limén es un mexicano tipico, también
1o es en su vigoroso estilo de danzarin. La critica yanqui ha reparado en que
la mejor explicacion de su estilo esta en su estirpe, y Limén lo ha manifestado
asi abiertamente.

“Ventaja de lo moderno. Entre los aficionados al arte de la danza, son
temas de frecuente discusion la pretendida supremacia de la danza moderna
y la supuesta decadencia del ballet clasico. [ Las ideas de Limén sobre este
punto denotan ecuanimidad. Dos son para él las mejores posibilidades del
nuevo baile: sus recursos para expresar contenidos dramticos y la facilidad
con que se presta a la creaci6n de bailes descriptivos. En ambas cosas -afirma-,
lo moderno aventaja a lo clasico. Cree asimismo que la danza moderna es la
unica que tiene posibilidades de evolucionar. ‘Todo arte ~declara- no puede
permanecer estético y necesita, por su propia naturaleza, estar de acuerdo
con el espiritu histérico de su época. Para ello necesita experimentar, abrir
continuamente nuevos caminos, como lo hace la historia.”

“Cierto es —prosigue- que los actuales coredgrafos del ballet clasico
-Balanchine, Lichine, Massine, Tudor- ensanchan las posibilidades de su
estilo aprovechando muchas veces los adelantos de la danza modema. Pero

© *José Limon bailarin mexicano triunfa en Estados Unidos”, Novedades, 3+ secc., México, 15 de abril de
1949, p. 1.



no obstante —opina-, son muy pocas las realizaciones, logradas del todo, en
que lo moderno se asimile con perfecta coherencia a lo cldsico. Los hibridos se
dan con desagradable frecuencia. Sin embargo, hay maravillosas coreografias,
como Columna de fuego, de Antony Tudor.’

“Por otra parte, Limon juzga absurdos los intentos de hacer ‘ballets
ideolégicos’ —por asi decirlo-, que tratan de expresar problemas extra-artis-
ticos. ‘No puede el baile ~dice- perder sus valores emocionales y formales
a cambio del caprichoso deseo de expresar otros contenidos puramente inte-
lectuales. Lo que s6lo es intelectual no pertenece a la danza. No hay més
problemas para la danza, insiste, que los problemas artisticos. ‘Todo aquello
que se puede expresar sin la danza no se debe danzar.” Los mismos temas
dramaticos del baile no son sino puros pretextos que se transmutan en baile
y que s6lo le sirven de inspiracion.

“Mdsica y baile. Mds intima y misteriosa es para Limon la relacién
entre danza y musica. Considera fallidos todos los intentos a lo Mary Wigman,
de hacer una danza sobre el mero ritmo, sin musica propiamente dicha. Pero
ésta no debe tampoco dominar al baile, como ocurre a veces en el ‘sinfonismo
coreografico’. Mientras se danza, se realiza una especie de contrapunto entre el
baile y la musica. El plan ritmico de la obra musical no tiene por qué seguirse
siempre al pie de la letra. ‘Hay, eso si ~afirma-, obras musicales que admiten
la danza, y otras que no. Yo solo bailo obras que evocan al baile, obras que
tienen espacios donde cabe la danza.”

“Hacia una danza mexicana. José Limén confiesa paladinamente que
en sus danzas mexicanas lo que mds le preocupa es el espiritu artistico con
que creaba sus coreografias, el cual de por si era mexicano. ‘Me interesaron y
me interesan sobremanera los pasos de los bailes folcléricos, pero una danza
con valor artistico no se puede limitar al repertorio de los pasos en uso, siem-
pre reducido y del todo insuficiente.” Confiesa, ademds, que si se atiende con
exceso a lo tipico, el artista ‘se hunde en los detalles’ y pierde lo que es mas
puro y sustancial.

“Recuerda a este respecto el ejemplar caso de Tchaikovski. ‘Europei-
zante’ para sus contempordneos, es mucho mds ruso que los ‘rusos profe-
sionales’, como Rimski o Borodine. Limon confia en que las obras de un
mexicano sean siempre mexicanas, por su propia naturaleza. ‘Para que esto
ocurra -afirma- lo que importa es que el artista trate, por encima de todo, de
ser humano, profundamente humano.’

“Sobre su propio arte. Limén cree, en fin, que sus realizaciones son
perfectamente comprensibles, aun para los no iniciados. ‘El verdadero arte
tiende, para mi, no a mistificar y oscurecer, sino a emanar luz.” Limén muestra
asf su espiritu naturalmente cldsico. Clasico en el sentido mas amplio de la
palabra, no sélo en el que tiene en la danza. Clasica es, en efecto, su aspiracion
a la perfecta lucidez, su fe en lo racional.””

7“Ballet. Vuelta de José Limén*, Tiempo, México, 22 de septiembre de 1950, pp. 24-27.



Gabriel del Rio, en El Universal, también se refirié a Limn y su humanismo, a sus grandes
aportaciones a la cultura dancistica, y ademds a la preocupacion nacionalista que se tenia
en esos momentos en México:

“A semejanza de todos los grandes artistas de la actualidad, José Lim6n
vive conscientemente los problemas psicolgicos de nuestra época y pone en
juego el conocimiento profundo que tiene de la expresion artistica con un
gran interés por la solucién de éstos. Limén cree que en el humanismo del
arte reside un germen que seguramente podra equilibrar la serie de situaciones
y proyecciones de cardcter espiritual que tanto se manifiestan en los duros
momentos en que vivimos. Nos ha dicho que dentro de su interpretacion
estd contenido ese grano de arena que €l ofrece en pro de un horizonte que
guie a las nuevas generaciones hacia un verdadero progreso artistico lleno de
contenido humano y volviendo a la idea de la nobleza en su realizacion.

“Limon, haciendo uso especial de la investigacion dentro de la historia
del arte, se ha convencido de la idea motriz de todos los grandes genios, de la
idea que él también expone y que le sirve para llegar a plasmar en su danza
todo un sentido precioso que siempre ha tenido como base la nobleza ideo-
logica en la consecucion de un conocimiento més cercano de la humanidad.
Por esto es que ¢l habla de la expresion artistica como un medio propicio
para llegar a esa identificacion, siempre y cuando lleve en su contenido esa
idea y la dé plena, sin huella de egoismo y falsedad; entonces se llegard a la
pureza de la interpretacion y la creacion, porque ambas estardn valuadas por
la conciencia de la belleza que al fin y al cabo no es mas que la expresion
Gptima del espiritu humano.

“Uno de los aspectos mas importantes en el arte maravilloso de Limén
es su interés por el movimiento pldstico mexicano. Su ideal ha sido dar una
vivencia en la danza a las concepciones maestras de José Clemente Orozco,
ideal que ha tenido como consecuencia un grado superlativo en la realiza-
cion estética del sentimiento de lo mexicano pleno de forma y espritu.

“[Para realizar ese arte mexicano] se necesita la base de ser, como €|
dice, ‘simplemente mexicano’, no con la idea de un nacionalismo racional,
sino con el sentimiento ... [el mismo que a pesar de la lejania de México,
Limon] da en su danza y que ha hecho llegar a tantas sensibilidades de todo
el mundo, y lo ha consagrado como el mas grande artista de la danza que ha
dado México."

El compositor Rodolfo Halffter también oping sobre Limon y sus cualidades como artista:

“Hemos visto ensayar a José Limén, y nos hemos cerciorado de por qué
se le juzga el primer bailarin ‘modemo’ del mundo. Su expresividad es igual-

* Gabriel del Rio, *José Limén: un gran artista’, £1 Universal, México, 11 de septiembre de 1950.



mente digna de un mimo a la Jean-Louis Barrault o de un actor ‘académico’
alo Lawrence Olivier. Sus contracciones y distensiones, propias de la técnica
moderna, estan realizadas con la mayor eficacia. Duefio absoluto de sus movi-
mientos, agil y elastico, lo que asombra més en él es la seguridad de su
equilibrio. México puede enorgullecerse de contar entre sus hijos a un artista
de tan alta categoria.”*

Salvador Novo escribio sobre el concepto de danza moderna que practicaba Limén:

“[...] el ‘mundo civilizado' ha tenido el acierto de rectificar en algu-
nos aspectos su concepto del arte: de volver sus ojos y sus interrogaciones y
demandas a los pueblos primitivos, a su pintura, a su escultura, a su pureza.
Y ha vuelto, contrito, a examinar y a cultivar los origenes de la danza como
expresion, punto de su dialéctica en el cual las danzas mexicanas pueden
volver a ofrecerle interés. Ya no se trata del circo, del salto increible, de los
pies en punta. Se trata del cuerpo humano normal, lanzado a expresar el alma
incitado por la musica: presa del ritmo y la dindmica del universo, de la vida,
en los términos del dolor y de la alegria del hombre; de su sentido de la muerte
y de su aspiracion a la inmortalidad.

“Y en este punto de rectificacion fundamental de lo que haya de
ser la danza, han surgido unos cuantos maestros en ella, a crear la danza
moderna y a ser sus cultivadores. José Limdn, nuestro paisano, es uno de
estos maestros.”

El resto de los integrantes del grupo de Limon llegé el 13 de septiembre; todos los baila-
rines fueron considerados “perfectos”, pero se destacé a Pauline Koner."' Debutaron el
dia 19 en el Palacio de Bellas Artes a las 20.30 horas. El precio de las funciones de José

Limén y su Compadia de Danza Moderna con Pauline Koner, como se les anunci6, iba

de dos a quince pesos.”*

En su temporada presentaron varios programas, que incluyeron las obras Inven-
cién de Doris Humphrey (misica de Norman Lloyd); La Malinche de Limén (mdsica de
Lloyd, trompeta Mario Martinez, timbales Carlos Luyando, piano Simén Sadoff, soprano
Betty Jones); Llanto por Ignacio Sanchez Mejias de Humphrey (musica de Lloyd, versos
Federico Garcia Lorca, escenografia de Michael Czaja, actriz huésped Beatriz Aguirre); La
pavana del Moro de Limén (libreto basado en Otelo de Shakespeare, musica de Henry
Purcell, arreglos Sadoff); Chacona en Re menor de Limén (musica de Bach, violinista
Fortino Veldzquez); Un dia en la tierra de Humphrey (misica de Aaron Copland, nina

* Rodolio Halfiter, “La vida musical”, €] Universal Grafico, México, 12 de septiembre de 1950.

1© Salvador Novo, “Ventana. La danza mexicana’, Novedades, México, 19 de septiembre de 1950.

" Wanderer, *Pauline Koner y la danza", suplemento México en la Cultura de Novedades, México, 17 de
septiembre de 1950, p. 7.

% “Cartelera del peA", £l Universal Grafico, México, 19 de septiembre de 1950, p. 15.




Cibeles Henestrosa); La historia de la humanidad de Humphrey (musica de Lionel Nowak,
escenografia de Czaja); Los exiliados de Limén (musica de Amold Schoenberg); Concerto
grosso de Limén (msica de Vivaldi y Bach), y Danzas mexicanas de Limén (musica de
Nowak).

Los créditos de la compaiifa sefialaban a Doris Humphrey como encargada de
la direccion artistica; a José Limon, de la direccion general; a Simon Sadoff, de la direc-
cion musical; los bailarines eran José Limon, Leticia Ide, Lucas Hoving, Betty Jones y
Ruth Currier; bailarina huésped, Pauline Koner; diseiio de vestuario, Pauline Lawrence;
Orquesta Sinfénica Nacional, director huésped Simén Sadoff."

Luego del debut, la critica se volco en elogios y calificé a Limén de primer bailarin
de la danza moderna, “el mas grande bailarin masculino de nuestro tiempo, el coredgrafo
més grande de su especialidad; y a su compaiia, como la mas talentosa que hubiera
pisado suelo mexicano. Se escribieron reseas sobre los diversos foros del mundo en que
habian actuado, los premios obtenidos, las ovaciones, la enorme impresién que causaron
sus funciones en el publico, cronistas y bailarines; la gran calidad de todos los bailarines,
siempre destacando a Limon, “a la par que un bailarin de técnica firme, impecable, recia
y varonil, un coredgrafo de gran imaginacion y talento. En él se conjugan estas dos cuali-
dades maximas para la danza de modo superior”. * Habia ofrecido “nuevos horizontes a
la técnica del ballet, para los profesionales, y un espectéculo maravilloso y especialmente

sugestivo ante los ojos del aficionado”. " Sin menoscabo de halagos, Novo escribic:

“Al acierto de haber designado a Miguel Covarrubias jefe del Depar-
tamento de Danza del INBA, debemos esta espléndida Temporada de Danza
Moderna que desde su primera presentacion anteayer, reconcilio definitivamente
a los amantes del ballet clasico con los pies desnudos y el general naturalismo
anticirqueril de la danza modema. Miguel Covarrubias albergaba el temor de
que las danzas de José Limén, tan distintas en todo respecto de las habituales
compaiifas de ballet, constituida la suya por s6lo cinco personas ~dos hombres
y tres mujeres—, tuvieran un cardcter de tal manera refinado y selecto que al
equivaler a la més delicada musica de camara, no fuera a atraer a la multitud
que necesita para llenarse un recinto tan grande como el del pga. O que aun
atrayendo por la primera vez a mucho publico, éste no alcanzara a vibrar frente
a danzas que presuponen un cultivo y una evolucién en el gusto que s6lo han
presenciado paises y capitales en los que ha sido mds frecuente y sistematico el
disfrute evolutivo del concepto y de las manifestaciones del ballet.

“Pero en esto se equivoco Miguel Covarrubias. Desde el momento en
que el telon, al alzarse, entrego a los ojos de una sala pletérica y entregada la

" Programa de mano de la Compaia de José Limon, eA, 19 a 21, 23 a 25, 27 y 28 de septiembre, y 1°
de octubre de 1950,

*José Morales Esteves, “Danza. José Limén en Bellas Artes”, Excélsior, México, 24 de septiembre de 1950,

1% “Gran éxito de José Limon, en Bellas Artes”, £l Universal, México, 25 de septiembre de 1950.



recia, vigorosa, vibrante figura del enorme yaqui que es José Limén, el pablico
sintio que se hallaba en presencia de un dinamo eléctrico. Invencion, que fue el
primer ntmero, era el baile puro, por el solo placer de la danza. Lejos estabamos
de la rutina de las volteretas clasicas y del trenzamiento de los pies en el aire de
los bailarines con mallas. Era el hombre més viril en la plenitud del goce de sus
facultades fisicas desarrolladas al maximo, frente a la gracia femenina; con este
primer ndmero José Limon, como se dice, se embolso al publico.

“La pavana del Moro fue el segundo. No puede darse sintesis mas
hermosa ni resolucién mds artistica de un tema dramitico que ésta, que en
la mudez expresiva de una coreografia arrobadora conjuga todas las artes y
todas las épocas, que su danza preclasica, clésica y moderna, que es la mejor
cultura renacentista y la pantomima mas expresiva. La pavana del Moro fue
seguramente el nimero cumbre de la noche, y no es extraiio que su coreografia
le haya ganado a José Limén no s6lo el Premio Nacional de Estados Unidos,
sino las ovaciones de un publico tan exigente como el britanico.

“La Malinche ofreci6 en distintos momentos cuadros de Orozco vivos
y dinamicos. Era curioso escuchar en el intermedio que le sigui6, las opiniones
de los que encontraban inadecuado un vestuario que nadie se propuso ni dijo
que fuera a ser realista ni documentado. Si alguno de los nimeros presenta-
dos por Limén en su debut constituye una inspiracién para los coredgrafos
mexicanos y una invitacion a basar sus danzas en temas mexicanos, fue esta
delicada sintesis de los recuerdos de la nifiez del bailarin en México. Es, como
lo describen los programas: ‘La historia de la Malinche interpretada al través
de los recuerdos de la nifiez de José Limon en México. La danza representa el
concepto ingenuo y simplista de un indigena mexicano, de la leyenda popular
basada en el episodio tan importante de la historia de México. Dofa Marina, la
princesa indigena, traicion6 a su raza al convertirse en la compaiera, amante,
intérprete y consejera de Hernén Cortés, y segtin la creencia popular, su espi-
ritu maldito volvié a la tierra para lamentar su traicién y no encontrard paz
hasta que su pueblo sea liberado. Durante las luchas por la independencia
y la Revolucion el espiritu torturado de la Malinche volvié para expiar su
antigua traicion. La danza es asi una sencilla historia de amor, infidelidad y
arrepentimiento’.

“El programa de esa primera memorable noche de arte termino con
el Llanto por Ignacio Sinchez Mejias que a su vez, como La Malinche, no
pretende ser un ‘baile regional’, sino que logra hacer tratamiento coreogréfico
puro del episodio a que dio vida, con sus hermosos versos, Federico Garcia
Lorca. Satisfaccién y grande para el Instituto fue haber podido proporcionar a
José Lim6n para este nimero a una actriz como Beatriz Aguirre, que lucié en
€l y se insert6 con maestria en la mecanica del ballet.”"®

Horacio Sanchez Flores también escribié emocionado sobre la companfa del mexicano:

1 Salvador Novo, *Ventana. La danza de José Limén®, Novedades, México, 21 de septiembre de 1950.



“Feliz en maximo grado fue la presentacion de José Limén y su Compa-
fia el martes por la noche en Bellas Artes. El gran bailarin atrajo la atencion de
numeroso piblico y el teatro se vio lleno como no es comin en esta clase de
especticulos cuando debutan. Habfa razén para que el entusiasmo se hubiera
despertado en tal forma y José Limén y sus bailarines no lo defraudaron.

“El impacto que produjo la actuacion de los artistas visitantes en el
piiblico fue asombroso. Agarrado con los diez dedos de las manos y zaran-
deado sin poder tomar respiro, el publico se mantuvo en poder de los grandes
artistas y recibi6 una de las experiencias mas definitivas de su vida. En este
arte que hemos presenciado por primera vez el martes hay una autenticidad
que no puede escaparse al mas ingenuo ni al mas complicado. El lenguaje es
directo e incisivo, y no hay nadie que no pueda entenderlo. Hasta ahora no
se conocia la danza moderna en su mas amplia y poderosa expresion, y la
reaccion ante su novedad y genuidad artistica fue verdaderamente avasalla-
dora. Se aplaudia con fervor y admiracién y se dedicaron los més entusiastas
adjetivos para comentarla.

“La hora no podia haber sido mas propicia y el momento de evolucion
de los representantes mds significados de la danza moderna no pudo ser més
oportuna para que el piblico mexicano se pusiera en contacto con ellos. Hasta
ahora s6lo se habian visto los esfuerzos rudimentarios para hallar el nuevo
lenguaie y, salvo experimentos llenos de interés pero todavia sin plasmacién
definitiva, no se conocia nada que pudiera convencer plenamente por sus
posibilidades en este terreno.

“De modo que la visita de José Limén, de Doris Humphrey, de Pauline
Koner, de Betty Jones, de Leticia Ide, de Ruth Currier y de Lucas Hoving signi-
fica una conquista para el arte, y los horizontes que se abren a la imaginacion
e inquietud de nuestros artistas y la receptividad e interés de nuestro publico
son de enorme magnitud.

“Desde luego, dos de las coreografias representadas la noche del
martes, Invencion de Doris Humphrey y La pavana del Moro de José Limon,
han superado la etapa de experimentacion de la danza moderna. En las dos,
la primera de sentido abstracto, puramente musical y plastica, y la segunda
esencialmente dramdtica, se logra una continuidad perfecta y una armonia
integral. Se desenvuelve plenamente la idea y lo superfluo no tiene cabida en
ningdn momento. La obra de arte se plasma con justeza y su perennidad se
asegura por el doble juego cerebral e intuitivo. La objetividad de la idea y el
sentimiento se alcanza y estampa y luego, el proceso de su cristalizacion se
repite en la recreacion de los espectadores.

“Invencién basta por si misma para justificar la necesidad de la
danza moderna. Su enérgico desarrollo, su dinamismo, la extension y elas-
ticidad de las actitudes, nos colocan en el mundo de grandes dimensiones
en el que vivimos y demuestran cémo es el medio justo para interpretarlo.
Limén, con su magnifica figura, con el natural juego de sus brazos y piernas,



con su nato sentido escultorico, forma el centro, y junto a él se mueven
las figuras contrastadas y complementarias de Betty Jones y Ruth Currier,
una mas sutil y lineal, con cabello negro, y otra vigorosa y dominante, con
cabello rubio. La musica de Normal Lloyd, compuesta simultineamente
con la coreografia, estd en correspondencia y su buena factura completa
los méritos de la obra total.

“La pavana del Moro es una cosa diferente por su finalidad. Aqui
prevalece el sentido teatral. En ella se suman una serie de elementos compli-
cados y dificiles de resolver y su elaboracion requiere el enmarcamiento de la
imaginacion en limites definidos. Toda una sintesis dramatica, con una danza
de maciza penetracion psicoldgica que no reproduzca o imite expresiones.
ya conocidas, ni se inmiscuya en terrenos ajenos, pero que con sus contados.
ingredientes pinte un cuadro completo es la meta final, y a ella se entrega José
Limn con sus recursos. Su cultura lo posesiona hasta la intima familiaridad
con los cuatro personajes de la tragedia: Otelo, Desdémona, Emilia y Yago.
Su talento le marca la unidad y punto de partida para la creacion original:
un diminuto panuelo que mantiene la atencion centrada. Su imaginacion le
provee de armonico y flexible aprovechamiento del espacio en las figuras de
sus cuatro personajes, por actitudes que sélo por su sugestividad rehacen la
larga y compleja historia. Su sentido psicolégico lo posibilita para dar perso-
nalidad dramdtica a estos cuatro protagonistas. Y, finalmente, su naturaleza
musical lo pone en el camino de seguir con facilidad una linea melodica y
un ritmo adecuados para su finalidad. El producto es, pues, una sintesis de
armonia insuperable y el objetivo se cumple integramente. ;Y quién puede
dudar después de ver La pavana del Moro de que en la danza modema se
puede llegar al éxtasis?

“José Limén, Pauline Koner, Betty Jones y Lucas Hoving interpretan
—por su sensibilidad, por su ritmo y por su elegancia- la obra en su justa
magnitud.

“Nos gustaria mucho dedicar mayor espacio a La Malinche y al Llanto
por la muerte de Ignacio Sanchez Mejias, pero nos hemos pasado ya de nues-
tro limite y solo nos concretaremos a unas cuantas palabras. Tanto una como
otra coreografias son precisamente lo que se llama experimentos. Son experi-
mentos que s6lo acusan un posible camino a seguir y no realizaciones comple-
tas. En La Malinche el espiritu estd admirablemente interpretado y sintetizado
(el talento de sintesis de Limon es verdaderamente extraordinario), y desde
luego muestra un conocimiento de México a través de sus grandes pintores
contemporaneos. Esto es precisamente lo que hace de la breve interpretacion
histérica algo auténtico (salvo en esa indumentaria de Cortés), pero sin duda
es necesaria una revision de parte del coredgrafo que haga de esta pieza algo
mejor estructurado. Pauline Koner hizo una Marina con toda la versatilidad de
su simbolismo; Limén personific a un indio casi de verdad en su encarnacion
de pueblo mexicano, y Lucas Hoving represent6 a Cortés tan necesitado de
la fantasia del publico como el personaje del coredgrafo lo exige. La musica



de Norman Lloyd, muy bien escrita y con esa original combinacion de piano,
percusiones, trompeta y voz (en la que se ganaron un aplauso especial Mario
Martinez, el trompetista, y Carlos Luyando, el percusionista) es muy adecuada
para la obra.

“En el Llanto, la conjugacién de todos los elementos es menos feliz
y de hecho la tragedia queda reducida a los fragmentos del poema de Garcia
Lorca en los labios de la recitadora que los dice. La danza tiene importancia
escasa y puede apenas sefalarse uno que otro acierto. La voz de Leticia Ide,
mas bien dicho, su pronunciacion no fue la mas a proposito y la misma Beatriz
Aguirre no nos parecié muy convincente. s posible que sea por mera suges-
tion, pero la msica de Lioyd aqui también nos parecié menos afortunada.

“No podriamos terminar sin antes hacer una mencion muy especial al
excelente trabajo desarrollado por el director Simon Sadoff frente a la Sinfonica
Nacional, que soné bien estudiada. El joven director manejé muy bien a sus musi-
cos y (salvo cierta fragmentacin en la linea de su propia adaptacion a la misica
de Purcell a La pavana) mantuvo una fidelisima colaboracién con la escena.””

Frente a opiniones tan positivas también hubo algunas expresiones de desacuerdo, como
la del critico teatral Gonzélez y Contreras:

“Con publicidad a todo trapo, que va desde la categoria de genio
y primer bailarin del mundo, hasta la de ejemplo a seguir por coredgrafos y
bailarines mexicanos, el IN8A ha presentado a José Limon y su Compafia de
Danza Moderna. Es muy dificil hablar de Limon, nacido en Sonora [sic] en
1908 y forjado en la Universidad de California [Limén naci6 en Culiacan,
Sinaloa y realizé sus estudios dancisticos en Nueva York], porque es pintor,
musico de talento, coredgrafo y bailarin, y porque las cuatro obras coreogrfi-
cas que presenté colocan sobre el tapete muchos problemas estéticos que no
pueden tratarse en pocas palabras y que ponen en cuestion la esencia misma
de la danza. Lo que en José Limon y su compania, forjados en la escuela de
Doris Humphrey y Charles Weidman, se subraya es la virtuosidad impecable
y casi magica del coredgrafo bailarin para hacer acrobacias sobre el vacio.

“Desde Invencion [...] quedan definidas las posiciones. Limon se
encuentra a mil leguas donde crearon arte inspirado en aquellas figuras magni-
ficas de Isadora Duncan, Nijinski y Serge Lifar, que abren en cierto modo una
época en la danza, dejando bloqueados y sin salida a los coredgrafos. Todos
los contempordneos, alertas ya asi, lo han comprendido,

“La posicion en que se encuentra Limén no deja lugar a dudas. La
tom virando bruscamente a 90 grados desde Invencién y llega a definirla en
la més reciente de sus obras La pavana del Moro [..] En esta obra opuesta
exactamente al concepto shakesperiano del Otelo, trabajando con medios

 Horacio Sanchez Flores, “Musicales,El éxito rotundo de la primera noche de José Limén y su compani
€l Universal, México, 21 de septiembre de 1959,




simples y concentrados, da José Limon la expresion més desnuda y mecénica
de la angustia y del resentimiento movido por la complejidad celosa. He aqui
lo que mis tiene que ver con el caso: José Limon se enfrenta integramente
con el hecho musical en si maquinizado, y de la danza hace objeto y meta de
un maquinismo simple, en el que son constantes hasta una docena de pasos
y que en los gestos se dan estereotipados y en taylorizacion.

“Llanto por Ignacio Sanchez Mejfas [..] es una danza imitativa, en
que la parte vocal la ejecutan dos mujeres de espiritu diverso: la fina danzante
Leticia Ide y la actriz Beatriz Aguirre. Le infunden ambas una belleza plastica
al conjunto, mientras el baile de José Limén es casi siempre de movimientos
lentos triangulares.

“En La Malinche, poema ingenuo de pasion, traiciones y arrepenti-
mientos, en que la amante de Cortés se presenta a través de la mentalidad de
un nifio indigena, ni musical ni coreograficamente presenta raices indigenas ni
espariolas. Lo sorpresivo son las intervenciones de la soprano Betty Jones, la
forma percusiva de Carlos Luyando y los ndmeros de trompeta de Mario Marti-
nez. En esta coreografia José Limon responde en un todo a la estética angular,
lentay maquinista que sus modalidades coreograficas implican y obedecen a las
mismas directivas de sus creaciones precedentes y La pavana del Moro que le
sucede: esto es, el trato adecuado de una sustancia sonora, de calidad mecanica
y con exclusividad de toda otra preocupacién que no sea la del hecho concreto
coreografico en i, dentro de una forma correspondiente a la modernizacion de
lo arcaico y proporcionada a la idea lenta y mecénica de las obras.”"*

Halffter dio una vision mas general de las obras presentadas por la compaiiia de Limén:

“Desde el mismo dia del estreno, José Limén conquisté a sus compa-
triotas de manera definitiva. El éxito que obtuvo su magistral ballet La pavana
del Moro fue verdaderamente memorable, y hasta los aficionados al baile
cldsico que rehtsan atn aceptar la danza moderna, se vieron obligados a
unirse a la clamorosa ovacion. Este gran triunfo justifica plenamente el pres-
tigio de que Limdn venia precedido, y constituye un triunfo indiscutible de
Miguel Covarrubias, jefe del Departamento de Danza del INBA, que resolvié
la venida de José Limn, gestionada anteriormente por Fernando Wagner.

“Limén demostrd ser el primer bailarin del mundo en danza moderna,
no sélo por su limpia técnica —en la que asoma particularmente su perfecto
equilibrio-, sino sobre todo por su extraordinaria personalidad artistica. Sus

son de una fuerza i su linea es del mejor estilo y
sumimica puede compararse a la del gran Leonide Massine. José Limén es un
prodigioso actor de la danza, al mismo tiempo que un bailarin de maravillosa
plasticidad.

"* G. Gonzilez y Contreras, “Teatro critica. Companiia de danza modema”, Impacto, México, 30 de sep-
tiembre de 1950.



“Como coredgrafo creemos sinceramente que José Limén se cuenta
entre los principales de la actualidad y que en su género es comparable a
Antony Tudor 0 a George Balanchine en el suyo. En La pavana del Moro,
creacion de alta calidad dramatica y poética, todo queda expresado por la
misma danza. La solucion de los problemas coreograficos es en la Pavana
sencillamente admirable. Con sélo cuatro danzarines, siempre presentes en
escena, Lim6n logra situaciones de la mds bella plasticidad, sin que el cuarteto
de personajes cause monétona simetria. El aprovechamiento de la musica de
Purcell ~arreglada por Simon Sadoff- esta realizado con verdadera sabiduria, y
el vestuario de Pauline Lawrence contribuye de modo decisivo a la perfeccion
de este inolvidable ballet.

“En La Malinche, José Limn se vio perjudicado por la vulgar musica
de Norman Lloyd, de sabor comercial y de mal gusto. Y es un hecho que
cuando el baile se apoya en partituras como las de Bach, Purcell o Copland,
la calidad artistica es muy distinta que cuando se usan obras de Lloyd o de
Nowak. Esto queda corroborado por el éxito que también obtuvo la Chacona
de Bach, bailada a solo por Limén, contando con la colaboracion del joven y
talentoso violinista Fortino Veldzquez.

“Cuatro ballets de Doris Humphrey llevamos vistos hasta la fecha:
Invencion, Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, Un dia sobre la tierra y la
historia de la humanidad. Sabido es que la Humphrey es una de las creadoras
de la danza moderna y que, junto con Charles Weidman, dirigio una famosa
compaia, dentro de la cual surgi6 José Limon. Doris Humphrey estd consi-
derada como la mejor coredgrafa de la danza modema, y por ello tuvimos
especial interés en apreciar sus creaciones.

“Un dia sobre la tierra, ballet hecho sobre la Sonata de Aar6n Copland,
es realizacion de gran belleza y profunda intensidad emotiva. Revela, ademés,
alta maestria en la utilizacion de la msica, y su sencillo simbolismo alcanza
momentos de fuerte inspiracién. Invencion, en cambio, es una danza formal
maravillosamente realizada, a pesar de que la musica de Lloyd, escrita a
posteriori, no esté a la altura de la danza. La historia de Ja humanidad, unico
ntimero humoristico de la compatia, esta concebido con vivacidad e ingenio,
y resulta verdaderamente delicioso. El Llanto por Ignacio Sanchez Mejias fue
lo mas discutible. Si bien la pura danza es vigorosa y dramitica, el conjunto
del espectaculo resulta fallido. La musica de mal gusto, los recitados fuera de
tono y los cortes en el poema hechos un tanto a la ligera, dan un resultado que
nada tiene que ver con el poema de Garcia Lorca. Tampoco son de aplaudirse
los trajes realistas de las dos enlutadas damas espaiolas, que debieron en todo
caso ser abstractos. Lastima de estas fallas, porque la danza propiamente dicha,
repetimos, es excelente, y resultaria extraordinaria sin las complicaciones de
la declamacion.

“Entre los bailarines de este grupo sobresalen Pauline Koner y Lucas
Hoving. Pauline es una famosa bailarina, que ha actuado por todo el mundo.



Su desempenio en La historia de la humanidad es un prodigio de gracia y de
buena técnica de danza.

“Lucas Hoving ha pertenecido a la compania de Kurt Jooss. Es,
como Limén, un artista viril y de grandes facultades. Su técnica es completa
y como mimo tuvo admirable actuacion en el papel de Yago de La pavana
del Moro.

“Simén Sadoff, pianista y director de orquesta, merece mencién aparte.
Su ejecucion de la dificilisima Sonata de Copland fue verdaderamente nota-
ble. Como director posee grandes cualidades. Sus indicaciones son seguras,
y como intérprete es musical y de buen gusto. Sadoff, que es un concertista
muy conocido en Norteamérica, deberfa ofrecer un recital a solo, para que

los aficionados mexicanos pudiesen conocer mejor su talento.”"*

Jorge Crespo de la Serna, con su vision de critico de las artes plsticas, también opind:

“No he leido nada verdaderamente esencial sobre al arte supremo
de nuestro compatriota José Limdn y su pequefio grupo de danza moderna.
Para mi es genial lo que ha logrado. Ha asimilado y refinado todo lo bueno,
lo revolucionario que tiene la ‘escuela’ de Mary Wigman, Kreutzberg, Martha
Graham, Anna Sokolow y otras notables figuras de este movimiento que, si
mi memoria no miente, arranca en Alemania y se sublima en Norteamérica,
adquiriendo alli nuevas modalidades.

“Limén ha aprovechado las esencias de esa danza, las bases formales,
las directrices y el nuevo concepto que entrafia, adaptandolas a su idiosin-
crasia, a su Pero en este ac inteligente, del que
ha sacado un estilo propio, su mentora principal, su inspiradora ha sido otro
luminar del “movimiento” de la danza moderna: Doris Humphrey, magnifica
danzarina en su tiempo y coreGgrafa de primer rango ahora. (Véanse, i no, las
realizaciones que, junto con Limén, se han presentado en esta breve tempo-
rada en el Teatro de Bellas Artes).

“No es preciso detallar aqui este o aquel cuadro de estas danzas, para
hacer hincapié en la admirable homogeneidad y refinamientos pldsticos que
existen entre los efectos teatrales de luz y de decorados, con los trajes, de
gusto exquisito, que han usado los bailarines de Limén.

“Ya esto es una fiesta para los ojos. Pero lo que es importante en las
danzas de Limén, ya sea €l solo quien las interprete, ya sea su grupo, es el
modo en que queda plasmado en diversas ‘variaciones' plasticas lo profun-
damente biolégico de la danza, acaso la precursora de todas las artes; por lo
menos, eso si, de la musica.

“En la danza se resume todo: movimiento, afanes, deseos, nostalgias,
alegrias; los mitos, el drama humano, el ansia eterna de desencamarse y reen-

 Rodolfo Halffer, “La vida musical. Rotundo éxito de José Limén*, £l Universal Grfico, México, 26 de
septiembre de 1950
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carnarse: en una palabra, la vida misma extendida como sublimacién, como
arrebato, para que el ser alcance su maxima integracion carnal y espiritual, en
comunion perfecta con sus congéneres, y mds que nada, con la naturaleza.
“La danza no se puede concebir sino como holocausto, como un
simbolo de renunciacion y de afirmacion, como un vehiculo supremo de
expresion animica; de realizacion del ser en si mismo. En esos desdoblamien-
tos que se suceden unos a otros; en estos circulos que el cuerpo en vilo va
trazando, como parabolas etéreas; en esas manos que se alargan en el extremo
de los brazos tensos; en ese palpitar de tendones, musculos y arterias; en
ese gesto cambiante de los rostros; en ese aupar incesante e ingravido de las
piernas y con ello de todo el cuerpo, en remolinos, en curvas, en caravanas
que se disuelven en una breve caricia a la tierra; en ese estrechamiento entre
os cuerpos, unos con olros, Yo veo como la criatura humana es arrancada,
mientras eso dura, a lo deleznable, a la dureza de la vida cotidiana; como si

al hacerlo oficiara en un inmenso altar sin nombre ni adscripcion dogmatica,
en pleno goce de su vivencia momentanea.

“Esta danza, este modo de danza, es justamente el de José Limon
Es una danza que brota de adentro y se esparce y se agarra a los cuerpos
en movimientos lentos o ligeramente raudos; es una danza en que todos los
recursos del hermoso cuerpo humano, siempre tan cubierto en la vida diaria,
muestran sus voces y hacen sentir al espectador la emocion de su ritmo vital.
Yo nunca he percibido esta emocion con tanta fuerza como en la danza
de Limn y sus compafieros. Me parece que ha logrado aunar la pristinidad
de la danza més pretérita, con los simbolos y formas de lo mas entranable-
mente popular, fundiéndolos en una estilizacion en que se advierten modos
de expresién modernos, ‘americanos’ (de América), como asento el critico que
se firma ‘Junius’, acertadamente.

“Pero Limén es mds que danzante y coredgrafo: es un verdadero pintor,
por como concibe el menor movimiento suyo y de su grupo, en una escala
y con un sentido que son verdaderamente concreciones de perfecta vision
colorista, llena de armonia; en la que la musica es el fondo aglutinante ideal.
Sus creaciones y las de su excelente maestra Doris Humphrey son admirables,
excepto cuando se mezcla a ellas algo extra pldstico, ajeno a la danza pura,
como en el Llanto por la muerte de Sanchez Mejias, que se salva gracias a lo
exquisito de la evocacion hecha por el propio José Limon, pero nada mds.
En realidad, esta falla es infima y no resta nada a la magnifica impresion que
deja en el dnimo esta fiesta excelsa de los sentidos y del espiritu."?

En todos los comentarios que se publicaron sobre Limén y su compaiiia se exaltaron las
figuras de los bailarines, especialmente de su director, y las obras de él y Humphrey. Salvo
La Malinche y Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, que fueron criticadas de dura manera,

* Jorge J. Crespo de la Serna, “Artes plasticas. El arte de José Limon”, Excélsior, México, 30 de septiembre



las coreografias fueron aceptadas y festejadas, sobre todo La pavana del Moro. Esta breve
temporada, la presencia y las declaraciones de Limon motivaron una importante reflexion
sobre la danza moderna y el nacionalismo en el arte; ayudaron a definir criterios y a
establecer lineas que siguieran los artistas mexicanos de ia especialidad.

Algo similar sucedi6 con sus detractores, pues fueron varias las opiniones (minori-
tarias pero representativas) de los seguidores del ballet clasico que se lanzaron contra las
autoridades del INBA por haber programado una temporada de danza moderna. Algunos
consideraban que ésta era un especticulo solo para “minorias”,*' y que era “limitada, unila-
teral, mondtona y poco respetuosa”.* Esto reflejaba las preferencias del publico mexicano
y las diferencias internas del campo dancistico, pero los comentarios tuvieron respuesta.
Igor Moreno escribio que mientras los “fandticos” de la danza clasica se resistian al trabajo
de Limdn, éste habia hecho adeptos en un circulo de espectadores que gustaban del ballet
y se daban el derecho de “gozar de la belleza del nuevo arte de danza que ahora si parece
que ha encontrado su camino” y tenia “mayoria de edad”. Comparo a los detractores de la
danza moderna con aquellos que alguna vez subestimaron a los Ballets Rusos de Diaghilev
y la musica de Stravinski. Afirmé que, a pesar de desacuerdos y conflictos en el campo de
la danza, “tirios y troyanos” reconocieron la gran calidad de Limon, cuya presencia habia
“reconfortado la fe” de los especialistas de la danza moderna.

Efectivamente, hasta los més conservadores cronistas y con posturas més criticas
frente a la danza moderna estuvieron de acuerdo con el virtuosismo y la calidad de Limén

como bailarin. Su fuerza, técnica y presencia viril convencieron a todos.

2. Limon y el Ballet Mexicano
La visita de Limn estaba planteada muy ambiciosamente e incluia su trabajo con la ADM,
que se dio desde principios de 1951, cuando se empez6 a preparar la primera gran tempo-
rada del Ballet Mexicano de la ADM. Esta contd con Limén como bailarin, coreografo,
maestro y director artistico; se inicié el 30 de marzo y concluy el 22 de abril. Participaron
la ADM, con la inclusién de los alumnos de danza regional, el Ballet Nacional y la Escuela
de Educacion Fisica. En esta temporada Covarrubias hizo un gran esfuerzo para reunir a
todos los grupos y subgrupos de la danza moderna mexicana.

Limén estrend Los cuatro soles con musica de Carlos Chévez, libreto de Chavez
y Covarrubias, escenograffa y vestuario de Covarrubias; a decir de éste, la obra fue “una
realizacion como ballet indudablemente prematura, ya que Limén la concibié como un
gran especticulo, haciendo caso omiso del tema filosfico de la leyenda y sin lograr

“Por nuestros teatros. Bellas Artes. £l ballet de José Limon”, £/ Redondel, 2* secc., México, 24 de sep-
tiembre de 1950, p. 14
% S, H, “Entre msicos. Bailes clasicos y modemos”, £l Redondel, 2* secc., México, 1° de octubre de
1950, pp. 1213,

# Igor Moreno, *Actividades musicales de la semana. I arte danzario de José Limon hizo adeptos en
creciente niimero”, suplemento de £l Nacional, México, B de octubre de 1950, p. 14.
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compenetrarse del espiritu, esencialmente ritmico, de la danza prehispanica y de la musica
de Chavez”* El reparto de Los cuatro soles fue enorme; por primera vez, Limén tuvo a
su disposicion a enormes contingentes de bailarines, entre ellos, el Ballet Nacional, la
ADM y la Escuela de Educacion Fisica.

Limén también estrend Tonantzintla con musica de fray Antonio Soler, version
orquestada de Rodolfo Halffer, escenografia y vestuario de Covarrubias, a cuyo parecer la
obra reunia el esplendor primitivo y la ingenuidad campesina del arte barroco y constituy6
el éxito més rotundo de esta temporada.

Otro estreno de Limén fue Didlogos con misica de Lloyd, escenografia y vestuario
de Julio Prieto. Covarrubias opin6 que el tema no fue comprendido por el piblico, debido
al sentido simbolico de la danza, la cual no trataba de reproducir personajes individuales

de la historia sino de plasmar la dramtica subyugacion de la raza indigena, representada

por el Moctezuma-Cortés, Jud

Asimismo, se volvio a presentar La pavana del Moro con la compania estadouni-
dense, obra que habia tenido gran aceptacion en el aio anterior.

Otro estreno, de Lucas Hoving, fue La tertulia con temética musical basada en el
vals Sobre las olas de Juventino Rosas, version orquestal de Candelario Huizar, esceno-
graffa de Antonio Lépez Mancera y con la participacion de los bailarines Lupe Serrano,
César Bordes y Laviana Nielsen.

De los coredgrafos mexicanos se estrend La manda de Rosa Reyna, con musica de
Blas Galindo, libreto de José Durand basado en el cuento “Talpa” de Juan Rulfo, escenogra-
fia y vestuario de José Chavez Morado. Para Covarrubias, esta obra era de “carécter mexi-
canisimo |...] La magnifica musica de Galindo, la severidad de la escenografia y la simple
y sincera coreografia se unieron para crear una obra vigorosa, original y atrevida”.

Xavier Francis estren6 su obra Imaginerfas con musica de Bela Bartok, escenogra-
fia y vestuario de Julio Prieto, que segin Covarrubias era “una fantastica suite de danzas
abstractas de gran emotividad y alta técnica coreogréfica”.

Guillermo Keys estreno Suite de danzas con musica de Bach y vestuario de Lépez
Mancera.

También para la temporada se repusieron £/ renacuajo paseador, version de Martha
Bracho sobre la coreografia original de Anna Sokolow, misica de Revueltas y escenografia
y vestuario de Carlos Mérida; Fecundidad de Keys; La luna y el venado de Ana Mérida, y
“con la mira de atraer a los grupos independientes” el Ballet Nacional presentd Recuerdo
a Zapata de Guillermina Bravo, basada en Raiz y razén de Zapata de Jesis Sotelo Inclan,
misica de Jiménez Mabarak, y escenografia y vestuario de Leopoldo Méndez.

Los artistas que participaron en esa temporada fueron, por la ADM, Evelia Beristéin,
César Bordes, Martha Bracho, Valentina Castro, Beatriz Flores, Xavier Francis, Raquel

* Todos los comentarios de Miguel Covarrubias sobre las obras esirenadas estén tomados de su articulo
“Ladanza” ya citadbo.



Gutiérrez, Salvador Judrez, Guillermo Keys, Ana Mérida, Rosa Reyna, Rocio Sagaén,
Lupe Serrano, Ena Abreu, Diana Bordes, Juan Casados, Olga Cardona, Antonio de la
Torre, Victor Diaz, Florencio Illescas, Jests fiiiguez, Dora Jiménez, Helena Jordn, Martin
Lagos, Roseyra Marenco, Alma Rosa Martinez, Blanca Luz Medellin, Elena Noriega, Rosa-
lio Ortega, Guillermina Penalosa, John Sakmari y Nieves Tillet; por el Ballet Nacional,
Guillermina Bravo, Josefina Lavalle, Enrique Martinez, Carlos Gaona, Radil Flores Canelo,
Jerbert Darién, Lin Duran, Eva Robledo, Aurea Turner, Marine Medina, Consuelo Aguilar,
Rodolfo Arana, Juan Keys, Raul Trevifio, José Luis Lopez, Ledn Escobar, Guillermo Serret,
Virgilio Mariel y Lavina Nielsen. También tomaron parte la compaiifa de Limén, la Escuela
de Educacion Fisica y los alumnos de danza regional de la ADM. La produccion fue de
Julio Prieto.”

Las clases de coreograffa de Limon y Humphrey fueron muy importantes para los
bailarines, pues les ayudaron a adquirir un oficio del que carecian. Con la consigna de
no temer a la coreografia, Limén logré que se lanzaran a la composicion (como fue el
caso de Farnesio de Bernal).** Por otro lado, la compaifa de Limén motivé a los bailarines
mexicanos en su trabajo; 6 mismo fue la inspiracion de muchos varones para iniciarse en
la danza, como el propio Famesio de Bernal y Luis Fandifio, quienes llegaron a ser muy
importantes para la danza mexicana. Limén dejo ademas otro legado que fortalecio a la
danza nacional: segin Rosa Reyna, decia que los artistas del pais “teniamos mucho en
dénde buscar, para tener tematica y forma que podiamos explotar en nuestra expresion.

Todas las obras que hizo aqu fueron con mdsica de autores mexicanos y escenograffa de

pintores mexicanos. Era un apoyo enorme para respetar a los creadores mexicanos'

La primera temporada de Ballet Mexicano fue seguida por la prensa nacional y
la de Nueva York, Boston y Filadelfia. El trabajo de Limon en nuestro pais se difundio
en revistas como Dance Magazine, que publicé articulos sobre sus obras Tonantzintla y
Didlogos.”® Dance Observer publicé notas sobre la labor de Limon y su opinion sobre los
buenos bailarines mexicanos, aunque pensaba que necesitaban guia, direccion coreogrd-
fica y disciplina. Lim6n también se refiri6 a los planes para é| y Doris Humphrey de tener
residencias permanentes cada afo en México, y que la compaiia mexicana se presentara
en Nueva York. Limén afirmaba que en México habia sido aceptado como mexicano,
que en este pais el artista tenia un sentimiento de pertenencia y era un devoto de sus
proyectos. El hecho de que hubiera contado con todos los elementos necesarios para su

* 50 aiios de danza en el Palacio de Bellas Artes, vol. 2, INBA-SEP, México, 1986, pp. 368-369.

% Segin testimonio de Famesio de Bernal, Limon les decia que era necesario hacer “cien porquerias para
hacer una cosa buena’, y les exigia no tener miedo. (Entrevista con De Bernal, Margarita Tortajada, México,
19 de agosto de 2004.)

¥ Rosa Reyna en entrevista con Anadel Lynton, Cenidi-Danza, México, diciembre 1983.

 José Limon, “The making of Tonantzintla" y “The making of the Dialogues”, Dance Magazine, vol. XXV,
ntm. 8, Nueva York, agosto de 1951, pp. 10-14.



trabajo lo estimulé como creador, asi como su contacto con artistas de la talla de Chavez
y Covarrubias.”

En 1951 Limon llevé a Valentina Castro, Martha Castro, Beatriz Flores y Rocio
Sagaon al Connecticut College, New London, a participar en el iv American Dance Festi-
val, y en 1952 al Festival de Danza de Jacob’s Pillow, Massachusetts, donde bailaron
Tonantzintla. Obtuvieron becas para estudiar en los cursos de verano y recibieron exce-
lentes criticas en Dance Magazine. En 1952 lograron becas bipartitas del INgA y del
Connecticut College Rosa Reyna, los bailarines Martha Bracho, Raquel Gutiérrez, Elena
Noriega y Antonio de la Torre. Ademds de tomar los cursos, hicieron coreograffa y se
presentaron ante periodistas y criticos de Nueva York; alguno expreso que “no se podia
comparar a los artistas norteamericanos con los mexicanos en el aspecto creativo en
ningin campo del arte, puesto que a donde los primeros llegaban era el nivel comin de
juego de los nifios de México”.*

Con Limon llegé Josefina Garcia, jia, quien le ofrecid a Guillermo

Arriaga una beca para los cursos de verano en Jacob's Pillow en 1952. Al afio siguiente,
Beatriz Flores fue becada para estudiar en el Metropolitan Opera House de Nueva York."

La gran aceptacion de la primera temporada de Ballet Mexicano condujo a que se
programara nuevamente la compadia del 24 de noviembre al 16 de diciembre de 1951.
Otra vez Limén actu6 como bailarin y, al igual que Doris Humphrey, como coredgrafo
huésped.

Para la preparacién de la segunda temporada, “trabajando febrilmente durante
meses de ensayos que se prolongaban diariamente hasta altas horas de la noche, poseidos
de un entusiasmo y una fiebre creativa sin precedentes, los bailarines de la Aom, con Limén
y Doris Humphrey, montaron nueve obras nuevas”.”*

El programa de mano de esa temporada decia: “La Academia orienta sus activida-
des principalmente hacia la creacion de un estilo de danza mexicana, en el mismo plano
de la pintura y la musica mexicanas, no slo en los motivos folcléricos y en la musica,
sino en el espiritu mismo al interpretar por medio de la danza los motivos y el ambiente
nacionales”.”

Doris Humphrey present6 Pasacalle con musica de Bach y vestuario de Lopez
Mancera, “obra maestra de la danza moderna [...] que demostr en definitiva el adelanto
técnico logrado por los jovenes bailarines”, segin Covarrubias.

2 Atthur Todd, “Mexico responds to Modem Dance and Jose Limon’, Dance Observer, Nueva York,
marzo de 1951

» Rosa Reyna, “Raquel Gutiérrez", op. cit., p. 2

" Guillermo Arriaga en Charla de Danza con Gmllﬂmo Arriaga, conducida por Felipe Segura, Cenidi
Danza, México, 24 de septiembre de 1985,

* Miguel Covarrubias, op. cit., p. 108.

» Rafael Abascal y Macias, “Miguel Covarrubias. Antropdlogo”, Miguel Covarrubias. Homenaje, Funda-
cin Cultural Televisa, A.C /Centro Cultural Arte Contemporineo, A.C., México, 1987, p. 156.




Limon estrend Antigona con misica de Carlos Chavez, prologo de Salvador Novo,
escenografia y vestuario de Covarrubias, quien comentd que era “admirablemente bailada
por Rosa Reyna y Limén”, y Redes con musica de Silvestre Revueltas, libreto de José
Revueltas, y que a decir de Covarrubias, quien reiter6 el genio de Limon como coredgrafo
y bailarin, “tal vez fue lo mejor que compuso en México”.

Otros estrenos que tuvieron éxito fueron £/ chueco de Guillermo Keys, con masica
de Miguel Bernal Jiménez y escenografia de Lopez Mancera, por ser “el ballet mas emotivo
y més completo”; El suefio y la presencia de Guillermo Arriaga, con misica de Blas
Galindo y escenografia y vestuario de Chavez Morado, que es “hasta la fecha la mejor
interpretacion de un asunto popular mexicano, ya que fue concebido con sensualidad,
fantasfa y una gran originalidad”. Elena Noriega estren6 Tierra, con msica de Francisco
Dominguez, escenografia de José Morales Noriega y vestuario de Amold Belkin, “un ballet
de gran efectividad, altamente emotivo y con un fuerte sabor mexicano”.

También debutaron otras obras “de menos trascendencia”: Los pajaros de Martha
Bracho, con misica de Respighi y escenografia y vestuario de Lopez Mancera; Huapango
de Beatriz Flores, con musica de José Pablo Moncayo, vestuario de Rosa Covarrubias y
escenografia de Miguel Covarrubias, y La murieca Pastillita de Rosa Reyna, con misica
de Jiménez Mabarak, basada en la obra de Miguel N. Lira, escenografia y vestuario de
Julio Prieto, donde bailaron el grupo infantil de la ADM y Jorge Cano como invitado. Se
repusieron Tonantzintla y La manda.

Los artistas participantes fueron, por la AbM, Guillermo Arriaga, Sonia Alcantara,
Farnesio de Bernal, Diana Bordes, César Bordes, Martha Bracho, Juan Casados, Martha
Castro, Valentina Castro, Olga Cardona, Marcia Cravioto, Ana Maria Cortés, Concepcion
Davila, Marfa Luisa Davila, Minnie de la Garza, Antonio de la Torre, Ricardo Demarest,
Victor Diaz, Bertha Estrada, Luis Fandifio, Beatriz Flores, Xavier Francis, Maria del Carmen
Gémez, Esperanza Gomez, Hermila Guerrero, Raquel Gutiérrez, Benjamin Gutiérrez,
Nellie Happee, Cibeles Henestrosa, Jesus [fiiguez, Dora Jiménez, Helena Jordan, Guillermo
Keys, Juan Keys, Abraham Lamas, Adriana Medina, Marinel Medina, Edmundo Mendoza,
Yolanda Moreno, Gloria Muniche, Gloria Navarro, Elena Noriega, Rosalio Ortega, Nieves
Orozco, Luz Maria Ordiales, Carolina Pardavé, Vidya Peniche, Guillermina Penalosa,
Cristina Penalosa, Alma Ramirez, Rosa Reyna, Pablo Reynoso, Rocio Sagadn, Reynaldo
Silva, Teresa Urgell, Julia M. Villasefior, Laura Cano, Cristina Rubiales, Rosa del Carmen
L6pez, Carmen Ramirez, Nuria Torres, Eva Ochoa, Elizabeth Kapellman y Teresa Galindo.
Ademis se conté con el actor Raul Dantes del Departamento de Produccion Teatral, jefe
Julio Prieto. La Orquesta Sinfénica Nacional fue dirigida por José Pablo Moncayo y los
directores huésped Blas Galindo, Eduardo Hernandez Moncada, Carlos Jiménez Mabarak
y Miguel Bernal Jiménez.*

* 50 arios de danza en el PB4, op. cit., pp. 371-372.
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El trabajo del Ballet Mexicano continud sin Limon. Del 24 de abril al 18 de mayo
de 1952 presento su tercera temporada en el PBA con diez obras nuevas,” y la cuarta con
dos estrenos, del 13 de octubre al 9 de noviembre.

A pesar de las intenciones iniciales de que el trabajo de José Limon con la ADM
tuviera continuidad, eso no sucedié sino hasta 1960, cuando regresé con su compania
e hizo una reposicion de su obra. No obstante, su participacion en la danza moderna
nacionalista fue relevante. Lo fue para quienes convivieron con él y le aprendieron, y su
labor en México dio, segun Emilio Carballido, “un alcance internacional inmediato a las
obras presentadas y, para el equipo de bailarines y coredgrafos residentes, un contacto
con la vida universal de la danza, una conciencia de nivel y direccion”.””

José Limén es un gran artista de la danza moderna mundial; lo es por la impor-
tancia de sus obras y ensefanzas, por los temas que toco y por su presencia viril en el
escenario. Restableci6 la grandeza de la danza masculina al utilizar la logica de estrategias
defensivas: mostré dominio, poderio y agresividad en la danza. Eso no s6lo identific a
Jos varones de manera individual, sino a la danza moderna nacionalista y los temas que le
interesaban. Se requeria mostrar al “hombre de la patria”,” la identidad que se construia
en México a partir de su Revolucion.® Esta “alent6, con su promesa de transformacion
social, un espiritu mesidnico que transformo a los hombres en superhombres y constituyé
un discurso que asoci6 la virilidad con la transformacion social”.*' A partir de esto se
elabor6 “la figura del héroe macho mitico”,* que sustenté una imagen de masculinidad
congruente con la de nacién: “el macho es México encarnado”.*' Y en la danza, era el
bailarin viril quien lo representaba. Nadie mejor que Limén para personificarlo.

Tozcatl. Fiesta perpetua de Xavier Francis (m. Carlos Chavez, esc. y vest. Covarrubias); El invisible de
Elena Noriega (m. Ignacio Longares, libreto Emilio Carballido, esc. y vest. Covarrubias); La hija del Yori
de Rosa Reyna (m. Blas Galindo, esc. y vest. Antonio Lopez Mancera); Antesala de Guillermo Arriaga (m.
Eduardo Heméndez Moncada, libreto y disenos Santos Balmori); La balada magica o Danza de las cuatro
estaciones de Arriaga (m. y libreto Jiménez Mabarak, esc. y vest. José Reyes Meza); La valse de Raquel
Gutiérrez (m. Ravel, esc. y vest. Lopez Manceral; La poseida de Guillermo Keys (m. Silvestre Revueltas,
esc. y vest. Lpez Mancera); Sensemayd de Martha Bracho (m. Revueltas, libreto Arrigo Coen Anitda, esc. y
vest. osé Reyes Mezal; Muros verdes colectiva de Olga Cardona, Bodil Genkel, Martha y Valentina Castro,
Beatriz Flores, Rocio Saga6n y Guillermo Keys (m. José Pablo Moncayo, vest. Lopez Mancera), y Entre
sombras anda el fuego de Helena Jordan (m. Blas Galindo, disefios Graciela Ariaga)

* Movimientos perpetuos de Rocio Saga6n (m. Poulenc); La madrugada del panadero en la versién de
Raquel Gutiérrez (c. Anna Sokolow), y Ermesida de Olga Cardona (miisica Heméndez Moncada, ibreto
Emilio Carballido, disefios Chavez Morado).

" Rafael Abascal y Macias, op. cit, p. 156,

" Judith Lynne Hanna, Dance, Sex and Gender, Signs of Identity, Dominance, Defiance, and Desire, The
University of Chicago, Chicago, 1988, p. 29.

 Magda Montoya en Margarita Tortajada Quiroz, Mujeres de danza combativa, Conaculta, México, p. 38.
“Elissa Rashkin, “Los machos también lloran: Televisa and the Postnational Man’, ponencia presentada en
a Reunion de Latin American Studies Association, Guadalajara, 17-19 de abril de 1997.

! Jean Franco, Las conspiradoras. La representacion de la mujer en México, FCE, México, 1993, p. 140,

“ flene V. O'Malley, The Myth of the Revolution: Hero Cults and the Institutionalization of the Mexican
State, 1920-1940, Westport CT, Greenwood Press, 1986, Elissa Rashkin, op. cit.

* Charles Ramirez Berg, Cinema of Solitude: A Critical Study of Mexican Film, 1967-1983, University of
Texas, Austin, 1992, en Elissa Rashkin, op. cit.



.- Entrevista imaginaria a José Limon’ . -
La actitud necesaria es la de incorruptibilidad

Patricia Cardona

Ocurrié un dia de otorio de 1966 a las dos de la tarde. No
hacia frio, pero un viento fuerte insistia en refrescar los
cuerpos, que teniamos que cubrir para no quedar expues-
tos en la via publica. José Limén me lo habia advertido
cuando hablamos por teléfono. El clima de Manhattan es
traicionero, sobre todo en octubre. Fue una buena serial.
Con este pequerio detalle me di cuenta de que el cores-
grafo de figura mitica no tenia desplantes de prima donna
El mismo abri6 la puerta de su departamento. Acababa
de dar sus clases en la Escuela Juilliard. Me indic6 que lo
siguiera a la cocina. Estaba preparando su platillo favorito:
un pollo a la crema, acompanado de una ensalada de frutas
con queso cottage y gelatina, y un té helado sin azicar,
y hablo, mientras cortaba las manzanas y las nueces, del
implacable e ingrato destino del hombre: la vejez y la
muerte.

“3Adonde se han ido los Gltimos veinte afios de mi vida?”,
se preguntd como si tuviera prisa para llegar a algun lado.
“Las décadas transcurren como antes transcurrian los afios,
con velocidad asombrosa. Recuerdo cuando mis dieciocho
anos fueron etermos, cuando los veinticinco parecian no
tener fin, cuando los treinta y cinco eran casi permanentes.

Todavia no aparecian las arrugas en el cuello.”

iQué manera de romper el hielo! Sorprendida por esta
confesion sibita me pregunté por qué lo decia con tanta
vehemencia. Su sinceridad me inhibi6, hasta cierto punto,
+Cémo insistir en que desarrollara este tema tan esca-

* Esta entrevista imaginaria se cre6 con base en los articulos de José Limén y sus declaraciones, tomadas de diversas re

de los comentarios criticos de quienes lo vieron bailar.

broso sin ser indiscreta? Pero ni siquiera tuve que hacer

el intento.

“Llevo treinta y ocho afos bailando y descubro que he
dejado de ser el joven vigoroso de mis primeros dias. Eso

es muy duro de aceptar para un bailarin.”

El que habla es un José Limén que lleva la piel morena muy
firme y pegada al musculo. Porta los cincuenta y ocho aros
como quien se acomoda relajadamente una bufanda alre-
dedor del cuello. No hay melancolia en sus palabras pero
si emocion, sentido dramitico y una espléndida teatralidad
que se humaniza con las faenas de la cocina. La ensalada

va estd lista y me invita a pasar a la mesa.

El departamento estd en un edificio muy antiguo que ha
conservado su propio aroma. Es magnifico a la vista, pero
no es para los ojos, por su sobriedad, sino para el olfato.
Cuando entré en la cocina habia otro montaje de aromas
penetrante, desde fos més intensos hasta los mds sutiles.

Hay tres platos sobre la mesa. El tercero es para Pauline
Lawrence, que no llega atin. Pero José Limén no se detiene.
Tiene un apetito feroz, de adolescente. Yo me limito a
saborear sus platillos, a escucharlo y a esperar que llegue
el momento adecuado para intervenir con mis pregun-
tas. Hasta el momento no ha sido necesario. Supone que
quiero saber sobre sus origenes, sobre Doris Humphrey.

Siempre se lo preguntan en las entrevistas.

tas y periodicos, ademds



“Durante mi nifez en México vivi fascinado por las danzas
y bailes indigenas. Més tarde, al otro lado de la frontera,
pude ver bailarines de tap y de ballet. A pesar de mi interés,
pensaba que esto era una actividad de nifias. Entonces, por
accidente, estuve en una presentacion de Harald Kreutz-
berg. Lo que vi ese dia cambi6 drastica e irrevocablemente
mi vida. Vi la danza como expresion de inefable poder. Un
hombre podia, con dignidad y majestad, bailar; bailar con
la vision de Miguel Angel y de Bach.”

Acabo de conocerlo en persona y ya siento el impacto de
José Limén en el estomago. Tiene el don de transformar
el més insignificante comentario en una contundente afir-
macion. Su voz y sus gestos son otra coreografia. No cabe
duda de que la frase més afortunada que se ha pronunciado
en torno a José Limdn es la que dice: “Sin su presencia la
danza moderna en Estados Unidos habria sido juego de
nifos y mujeres”. No recuerdo donde la fef.

“Kreutzberg me habia dado suficiente luz como para
encontrar el camino. Pero é| era aleman, sus visiones
eran goticas; eran coherentes con su personalidad. Yo
era un mexicano en Estados Unidos. Tenia que encontrar
la danza que expresara lo que yo era.”

Esa danza la descubrio cuando se encontr6 con Doris
Humphrey. “Tuve la fortuna de llegar a su estudio como
principiante en el preciso momento en que con su compa-
fiero Charles Weidman, se habia embarcado en ese largo
viaje de descubrimiento. Mi maestra Doris Humphrey
estaba convencida de que cada individuo era tnico y
que, como bailarin, cada cual tendria que descubrir su
camino, como ella habia encontrado el suyo. Me dio
instruccion, entrenamiento, estimulo, criticas y orienta-
cion para hacer mi propia danza. No debia imitar a mis
maestros. Muy pronto fui inducido a componer, con la
advertencia de que haria cien danzas malas antes de

poder hacer una buena.”

“Hasta que encontr6 su propio método”, le comento. “Ah,
un método es otra cosa. Creo que un método es un conjunto
de impulsos organicos que tienen que ser reencontrados o
reinventados— en nosotros mismos. Son las experiencias
individuales y los conocimientos adquiridos que trazan una
linea de trabajo donde sigue habiendo una gran pregunta
medular, algo irresuelto. Es como una lesién que no tiene
cura. Los métodos siempre estan determinados por esos

grandes interrogantes.”

;sEntonces un método es absolutamente personal, imposi-

ble de transmitir?

“Tampoco eso es verdad. Puede transmitirse a través de
un largo recorrido, hecho de contradicciones y aparentes

traiciones para lograr un minimo de claridad.”

El pollo a la crema estd delicioso, pero no puedo sabo-
rearlo a gusto porque toda mi atencion esta puesta en el
rostro, las manos, la voz de este hombre que hace de un
pensamiento una disertacion.

En una de las paredes de la cocina hay una enorme foto
de Isadora Duncan. ;Qué estd haciendo ahi, encima del
refrigerador, la gran pionera que nunca dejé un método
para la historia? S6lo quedaron sus imdgenes como gran
inspiracién, como un aroma, otro mds del departamento
de José Limén. Dirijo la mirada hacia la bailarina y €l la
pesca. Es desconcertante su rapidez, su presencia. Estd
en todo. Lo controla todo. Por un instante me siento
avasallada cuando contesta a las preguntas que no he

pronunciado pero si pensado

“Me veo a mi mismo como el discipulo y continuador de
Isadora Duncan y del impetu americano ejemplificado por
Doris Humphrey y Martha Graham, asf como por su vision
de la danza: un arte capaz de expresar la tragedia sublime

y el éxtasis dionisiaco.”



Lo ha dicho con la naturalidad de quien vive asf su propia
vida. Ahora me explico por qué la austeridad, la sobria
sencillez de su departamento. Su presencia lo llena todo.
Se necesita espacio para que quepa la enormidad de sus
visiones, de su creatividad. No hay distracciones, como
adornos indtiles o cuadros decorativos. Todo, ahi, estd
lleno de sentido. Veo muchos libros, partituras, dibujos y

alguna artesania mexicana.

Su departamento es como su obra. fosé Lim6n siempre
ha escarbado debajo de los formulismos caducos, de los
desplantes del virtuosismo técnico, de las superficies muy
pulidas. Su obsesion ha sido captar a potente belleza -a
veces cruda belleza- del ser humano. “Vivo entre demo-
nios y martires, santos, apéstatas y locos. Mi inspiracion
son los artistas que revelan la pasion humana y que ejem-
plifican la suprema disciplina artistica y formas impeca-
bles: Bach, Miguel Angel, Shakespeare, Goya, Schonberg,
Picasso, Orozco. Fue Doris Humphrey quien me hizo ver
que el hombre era el mejor tema para hacer coreogra-
fi
tes para una gran danza, gran teatro, gran arte, estan en

. Fue Martha Graham quien probo que los ingredien-

las pasiones humanas, en la grandeza y en los vicios.”
Primero su alumno, més tarde su estrella principal, José
Limén se convirtié asi en la extension de la potenciali-
dad creadora de Humphrey, a pesar de la diferencia de

temperamentos

Lo interrumpo. Me hace falta saber cudl fue exactamente el
papel de Harald Kreutzberg en su vida. Sabemos, por otras
entrevistas, que el coredgrafo y bailarin aleman gener un
viraje radical en su vida. Sabemos que € le seriald el camino
para dedicarse a la danza y dejar la pintura. Sabemos que
le mostrd la esencia del humanismo y de la virilidad en la
danza moderna. “Pero digame -le dije-, ;qué pasaba en
su intimidad, en ese momento en que conoci6 al bailarin
aleman qué produjo tal bifurcacién? No es facil decidir ser
bailarin a los veintitin anos. Un poco tarde, jno cree?”

“En ese momento de mi vida solo sabia que era infeliz. Me
sentia vacio, agotado y desorientado. Nada tenia sentido
para mi. Estaba muy vulnerable y acepté la invitacion de
una amiga para ir al Teatro Knickerbocker, a un concierto
de Harald Kreutzberg. Cuando se levanté el telén, senti que
me moria. Los bailarines eran realmente extraordinarios.
Fue mi renacimiento. Eran tan impresionantes. ‘|Dios mio!
~dije a la chica que me acompanaba-, ;dénde ha estado
esto durante toda mi vida? Es lo que he querido hacer y no
lo sabfa." Después de la funcin, permaneci en estado de
trance. Kreutzberg, con su calvicie reluciente, sus facciones
agudas y su vestimenta ondulante, me habia ensenado lo
asombroso de la danza como arte.”

“Entonces su obsesion de convertirse en bailarin triunfé
sobre la limitante de su edad”, le comenté. José Limon
contesto: “Tampoco tenia la constitucion fisica. Bueno, eso
Creia yo. Querfa trabajar con los innovadores, con quienes
creaban movimientos maravillosos y nuevas composicio-
nes, diferentes al ballet clasico, a cualquier danza vista
antes en los Estados Unidos. En ese contexto ni la edad
ni mi estatura podian detenerme. Cuando entré unos dias
después al estudio de Doris Humphrey, supe como queria
pasar el resto de mi vida. El hecho de tener veintitn afos
y de que debia haber comenzado mi entrenamiento diez

aios antes no me daba miedo.”

“Ahora entiendo -le dije~. Cuando hay conciencia de que
existe toda una vida para practicar y perfeccionar su arte,
y cuando la dedicacion serd total, no conviene preacu-
parse por los aos anteriores. Usted vivio sus primeros anos
como lo hizo para poder llegar a ese instante de descubri-
miento y dedicacicn, jno cree?”

“No cabe duda. Una vez que entré al estudio de Doris,
senti la decision en mi cuerpo. Le dije a la mujer que estaba
detrds del escritorio de recepcion de la escuela: ‘Quiero
estudiar para ser bailarin’,” dijo.




Esa mujer era Pauline Lawrence, con quien mas tarde se
casaria y que seguimos esperando mientras transcurre a
entrevista. Los platos ya estan vacios y lo que sigue es fa
Sobremesa. Limdn pide una pausa para ir a a sala a poner
misica. Selecciona una de las piezas més exquisitas de
Bach: las Variaciones Goldberg. “No cabe duda de que este
hombre es un mago”, pienso para mis adentros. La tarde
de otoiio se ha convertido en una lluvia de oro y entra por
las ventanas de la cocina cdlida, acogedora, donde preside
Isadora Duncan. No se le ocurre proponer que nos vaya-
mos a la sala. Sin decirlo explicitamente, sigue esperando
a Pauline. El ritual de la mesa no ha concluido.

Con una sonrisa nostalgica recuerda que gracias a su
estatura y a su aspecto imponente lo arrancaron del salén
de clases apenas un mes después de empezados sus estu-
dios para que hiciera el papel de guardia en una lujosa
produccion de Lisistrata. Esta fue estrenada en el teatro de
la Calle 44 de Nueva York en junio de 1930. El espec-
téculo fue montado por Norman Bel Geddes, con musica
de Leo Bernstein y coreografia de Charles Weidman y Doris
Humphrey.

Lo interrumpo de nuevo para decirle que no todo pudo

haber sido tan ficil. “(Claro que nol”, responde.

El dia en que José se presentd en el estudio para el primer
ensayo de Lisistrata, sufrié su primera crisis de identidad
como bailarin. Vestido con mallas y una camisa, estaba
formado con cinco bailarines y més de una docena de
bailarinas. Alrededor estaban sentados los actores y los
mdsicos en traje de calle, con una obvia curiosidad. José
percibid que los bailarines varones eran objeto de miradas
indiscretas, mds bien morbosas, pero no entendia por qué.
La gente los observaba pues algunos de ellos eran a todas
luces homosexuales, excepto un ex levantador de pesas

que claramente no lo era.

De repente, de pie en ese salon de ensayos destartalado
y con la pintura despegandose, José empez6 a sudar frio.
“Miré la angosta duela de fresno, el barniz amarillento,
deslucido en ciertas partes, y pensé: “jOh, Dios todopo-
deroso! ;Pensard el mundo de mi lo mismo que piensa
de aquellos otros? Tuve que recuperarme recordando que
todos los guerreros de la antigua Grecia se habian entrenado
en la danza; que los sacerdotes de los inicios de la Iglesia
cristiana habian guiado a sus devotos en danzas solemnes.
Antes de la era del ballet, la danza en el mundo occidental
se habia considerado propiedad exclusiva del hombre, e

igualmente, los actores habian sido s6lo hombres.”

“;Cuestiond su vocacion cuando estuvo tan expuesto y

vulnerable ante la mirada de los otros?”, pregunté.

“Nunca me consideré un bailarin nato. Nunca. Eso lo senti
alo largo de toda mi carrera. Fueron muy difciles los tres
primeros afios de estudio. Sin embargo, disfruté de ellos,
a pesar de varios periodos en los que pensaba que nunca
mejoraria mi técnica. Sabia que careca de coordinacién y
que no tenia, al principio, la elasticidad que requiere un
bailarfn. Pero poco a poco, mi cuerpo cedio a las exigen-
cias de los ejercicios; desarrollé velocidad, precision y una
gama dinamica de movimientos.

“De lo que siempre estaba seguro es que podia aprender a
bailar de forma digna para un hombre. Mi trabajo con Charles
Weidman y Doris Humphrey me ayudo a lograr esa meta.
Ambos coredgrafos tenian una fuerte conviccion sobre el
uso especifico del hombre como bailarin, en vez de disenar
danzas que tuvieran cardcter neutro. Charles ya habia desa-
rrollado movimientos y ejercicios aptos para el cuerpo del

hombre, gracias a sus afos de estudio con Ted Shawn.”

Ademis, en las clases de Doris también aprendio que el

cuerpo humano tiene muchas de las caracteristicas de un



instrumento musical; que es capaz de articular el ritmo,
presentar un tema a través del movimiento y desarrollarlo.
El cuerpo humano obtiene su propio timbre y su propia
gama de acuerdo con el tamario, el sexo y la constitucion
emacional del bailarin. Los bailarines podrian tener tipos
distintos que variaran desde el violin hasta el contrabajo
y, agrupados expresivamente, crearian una sinfonia del

movimiento.

Ahora José Limon se mueve como lo haria un director de
orquesta. Sus enormes brazos, sus manos poderosas cortan
el aire y llenan el espacio vacio con trazos de ritmos,
fraseos. La musica de Bach se escucha en el fondo. Hay

una ambientacion perfecta para la entrevista.

“Siempre he sostenido que los musicos son bailarines y
que los bailarines slo pueden ser buenos cuando son a la
vez buenos masicos. Esto no significa que un compositor
deba, literal y fisicamente, dominar el arduo vocabulario
del bailarin, ni tampoco que éste tenga que ser un experto
en violin, en timbales o en arpa. No.”

El entusiasmo lo desborda. Casi disculpandose por su vehe-
mencia, dice: “Permitame hablar de ese compositor tan
enteramente coreogrdfico, de ese incomparable bailarin del
espiritu: ). S. Bach. No s6lo baila en sus suites francesas, en
sus suites inglesas, en sus partitas y sonatas para diferentes
instrumentos —con sus chaconas, minuetos, courantes, zara-
bandas, alemandas, gigas y otras formas dancisticas-, sino
que no pudo ni quiso excluir la danza de las cantatas y orato-
rios. La danza es toda clase de categorias. Existe una danza
para cada experiencia humana. Permitame preguntarle, ;qué
nombre podemos darle al apasionado acto creativo?, ;qué otra
cosa es la convulsion del nacimiento sino danza?, ;qué es
el deleite perpetuo de la infancia y la nifez sino danza? Y,
1qué me dice de los frenéticos rituales de la adolescencia, de
las sobrias solemnidades de la madurez, las bodas, las proce-

siones académicas, las inauguraciones, las coronaciones y

funerales?, jqué son sino danzas con las que se nos concibe,
con las que nacemos, crecemos, vivimos y morimos? Todo

esto es danza, tanto profana como sagrada.”

Levanto la mano para pedirle permiso de hacer una
pregunta, pero no me hace caso. Se ha montado en un
torrente de energia incontenible.

“3Como es que Bach, el maestro del drama y de la imagen,
logra dar esa vision extatica? Es un gran bailarin y un gran
coredgrafo. Por ello nos ofrece en esa obra una danza
embriagante, en un tempo de tres por cuatro: un hermoso
vals. Y esto, en 1732, annus Domini, casi cien anos antes
de que se creara el vals. En la cantata pone a bailar al bajo,
al oboe, al conjunto de cuerdas y a nuestro ser. Esta obra la
compuso para la Fiesta de la purificacion. Parece que J. S.
Bach no encontré mejor forma de expresar la purificacion
que por medio de la danza. O quiza podria yo decir que,
por ser un gran musico y un gran compositor, no pudo

abstenerse de la danza.”

Timidamente le comento que la verdad es que danza y
musica han coexistido como complices, a pesar de que
los bailarines de la danza moderna sofiaban con la libe-
racién de la danza frente a la mdsica, con eliminarla por
completo. La danza debia ser autosuficiente; crearia su

propia musica y sus propios ritmo:

Me interrumpe para concluir la idea: “Se dice que el gran
Nijinski fue un precursor, con éstas y otras propuestas, de
la representatividad de la danza como arte moderno del siglo
veinte. Mientras su mente y su razon se tambaleaban al
borde de una demencia tragica, en sus momentos de luci-
dez bailaba la vision de una danza nunca antes vista, que
surgia de las profundidades de su espiritu atormentado, y
la ejecutaba en un silencio hipnético. Se dice que estos
rituales, que s6lo un punado de espectadores invitados

atestiguaron, tenian una belleza majestuosa y terrible.”



“;Cabe hablar de Isadora Duncan como otro centro de

controversia?”

“Isadora Duncan, fenémeno audaz que electrizé y escanda-
liz6 en las primeras décadas de este siglo, bailaba las sinfo-
nias completas de Tchaikovski y Schubert. Fue el centro
de una gran controversia, como usted dice. Habia quienes
la injuriaban como aficionada desvergonzada y diletante.
Para otros era un milagro encarnado. En cualquier caso su
método para lidiar con la misica era interpretarla. Aparen-
temente habia gran parte de improvisacion: nunca inter-
pretaba dos veces una obra de la misma forma. Tenia el
poder de sostener con una sola mano, por asi decirlo, una
presentacion que dejaba al piblico al borde de un pande-
monio de adoracién.”

“;Podria dar un ejemplo?”

“Se cuenta un detalle interesante de uno de los movimien-
tos de adagio; se me olvida si era de la Quinta sinfonia o de
la Patética de Tchaikovski. Empezaba en el centro, al fondo
del escenario, y caminaba lentamente hacia adelante, tan
lentamente que no quedaba claro cémo se movia, alzando
sus brazos bien formados. Este gesto tan sencillo duraba
todo el movimiento de la sinfonia y, al final de éste, llegaba
alas luces del proscenio, El efecto era hipndtico: la vision
luminica de la bailarina semidesnuda, semibacante, semi-
diosa era sobrecogedora, no asi para sus detractores, quie-

nes se quejaban de que eso no era danza.”

Entonces entra Pauline Lawrence. Se ve radiante. £l fuerte
aire de la calle le ha encendido la piel, y fosé Limén se
levanta y la recibe con un beso. Se toma unos momentos
para recalentar el pollo. Le resume lo que hemos estado
hablando. Pauline escucha con discrecién e interés. No
podia ser de otra manera. ;Cémo resistir tantos afios al
lado de este portentoso hombre? Observo que él le sirve

los platillos con suma atencion. Se le ve presente en cada

uno de sus movimientos. La verdad es que no esta simple-
mente sirviendo un platillo, sino creando un puente de
comunicacion con su esposa con cada uno de sus gestos.

Ella come en silencio.

“La danza es muchas cosas”, dice José Limon mientras se
sienta nuevamente en la mesa. “Es poderio. Puede poner
coto a la putrefaccion y descomposicion que muerde las
entrafas mismas del valor humano para que él pueda
combatir la idea del fatalismo y la derrota. El bailarin
puede utilizar su voz para encontrar la razon de la sinra-
26, el orden en el desorden. Esta ha sido siempre la noble
mision del artista. El gran Goethe, cuando ya caian sobre
€l las sombras de la muerte, gritd: ‘Luz, mds luz'. £l artista
contemporéneo no puede menos que consagrar el poder
de su espiritu y la llama de su arte para llevar un rayo de

luz a los oscuros rincones del alma.”

El tema o llena de entusiasmo. Es dificil creer que pueda
existir un ser asi. Tal intensidad genera azoro. Ahora entiendo
por qué José Lim6n siempre ha generado personajes drama-
ticos. Decido aterrizarlo en los temas de actualidad. Le

pregunto sobre la danza de hoy. ;Lo motiva? ;Lo atrapa?

Con la misma energia de sus personajes draméticos,
declara: “Reconozco la tendencia nihilista en la danza
moderna actual. Parece que es una necesidad mandar al
diablo todo lo que nos rodea. Pero no creo en tal nihi-
lismo, por el simple hecho de que Dios no ha muerto si
no queremos que muera, Creo que el hombre lleva adentro
la chispa divina. Todas las razas, en todas las épocas de la
humanidad, han inventado a sus dioses. Los egipcios, los
hebreos también. Buscaban plasmar la idealizacion dila-
tada de la humanidad. Y buscaban, ante todo, rescatar la
imagen masculina a semejanza de las culturas teatrales del
mundo, las més antiguas y arcaicas. Los hombres entonces
eran dioses; los dioses, hombres. Eran héroes los protago-

nistas del equilibrio del universo.”



“sEntonces no rescata nada de lo actual?”, le pregunto.

“Hay tanta porqueria en la danza moderna actual... hay
tanto neodadaismo inepto. Pero también hay impertinen-
cia y audacia. Esto es maravilloso. Es necesario y positivo
que las jévenes generaciones se burlen de la tradicion:
es bueno para ellas y para la tradicion misma. Claro que
requerimos de una memoria historica del pasado, pero la
danza moderna debe ir hacia donde se le antoje. En el
momento en que se le codifique, se dogmatiza, se acaba.
Para esto tenemos ya bastante con el ballet clasico, un

magnifico dogma.”

Me desconcierta cuando dice: “La danza moderna no es
popular. No es apropiada, como el ballet, para anunciar
automoviles, aspiradoras, alfombras o tintes para pelo en
television. Por otra parte, algunos coredgrafos han tomado
cosas de la danza moderna para sus shows en Broadway,
de modo semejante a lo que hacen con Debussy, Bartok y
Schénberg en las peliculas de Hollywood”

“El hecho es que grandes multitudes no habrian tenido
contacto con estas formas contempordneas de arte (por
muy diluidas que hayan quedado) de no haber sido por el
cine y la television. Sin embargo, desde mis participacio-
nes en Broadway me di perfecta cuenta de lo incompati-

bles que resultan ambas formas, la seria y la frivola. Por

“He tratado, con mucho esfuerzo, de ser ateo, pero no lo
he logrado. Dios es aquello que me impulsa a crecer, a
crear, a ser mas grande de lo que soy. Dios no es ese sefor
con barbas que solamente se ocupa de los pecados de sus
criaturas, Dios, para mi, s lo que me detiene cuando estoy
a punto de cortarle la yugular a quien se lo merece. Me
detengo porque en ese momento tomo una decision. Dios
es la Capilla Sixtina, la Novena sinfonia; Dios es Bach y el
Museo del Prado. Y esto es lo que expreso en mis coreo-
grafias de una manera humilde, por supuesto, porque tengo

mis limitaciones.”

“;Habla usted en serio?”, lo interrumpo incrédula. Su risa

suena como una cascada de quince metros.

“Claro que tengo limitaciones como bailarin, como core6-
grafo, como hombre. Las cosas no me llegan facilmente
Yo no soy Mozar, ese genio prolifico al que todo le emand
sin esfuerzo. Yo tengo que buscarlo, jalarlo, con mucho

trabajo, dolorosamente.”

Dice que la creacion es como arrojarse é1 y sus bailarines,

todos juntos, al mar profundo y oscuro. Nadan bajo el

agua, cada cual en su direccion, se lanzan sefales, cada
uno emerge para tomar aire cuando puede, mira alrededor
y le parece que estd solo. Crecen los materiales como flujos

de energias y se van fijando en pequenios blogues de hielo,

un lado, la actitud necesaria es la de inc E
imposible hacer concesiones a la vulgaridad, a la bana-
lidad. De esto resulta una danza dificilmente popular y,
mucho menos, de moda. Sin embargo, la danza moderna
es una realidad y una necesidad de nuestro tiempo. Es
preciso encontrar un lenguaje que exprese el espiritu de
América. Este idioma es esencialmente no académico; es

experimental y ecléctico.”

“sCudndo es que usted siente el impulso de crear? ;Cémo

se manifiesta en su cuerpo?”

para poder ¢ fos y elaborarlos. Se les llama “parti-
turas”. Algunas de éstas encierran un suefio, un programa
0 una ilusién. Cada uno ve también naufragar intenciones
v posibilidades que habian surgido del trabajo. Los mate-
rialls se acumulan y se vuelven una cantidad de perspec-
tivas, de historias, de acciones, de accesorios. Es el tiempo
de invertir la ruta. ;Para qué sirve toda esta abundancia?
Para ser cortada. Solamente entonces comenzardn a ser
esculpidos el tiempo, el espacio, los pasos y las reacciones

necesarias. La complejidad es lo que queda.




Asi han emergido de las profundidades muy lejanas El
emperador Jones, La pavana del Moro o Missa brevis.
En una de sus ultimas coreografias, titulada Mi hijo, mi
enemigo, se necesitaron veintidds bailarines, casi todos

egresados de la Escuela Juifliard de Nueva York.

“Yo solia ajustar mis coreografias a cuatro bailarines bellos,
espléndidos, a semejanza de la misica de camara. Ahora,
en mi madurez, quiero ver masas a la manera de las gran-

des sinfonias.”

José Limén se refiere a los dias en que dej6 el servicio
militar para reestructurar la comparia de Doris Humphrey,
después de la Segunda Guerra Mundial. Habia encontrado
en Lucas Hoving al compariero ideal. Tan alto como Limén,
Hoving, sin embargo, era pélido, de apariencia nérdica
Limén, moreno, fuerte, bien plantado sobre la tierra,
contrastaba con la aparente fragilidad de Lucas Hoving.
Esto le permitié crear obras para personajes dramaticos
contrastantes

“;Quizé fueron los primeros en la danza moderna de Occi-

dente?”, le pregunto.

“La particularidad de estos contrastes dramaticos era la
lucha de emociones opuestas, que me permitieron alcan-
zar alguna sentencia moral mediante la vulnerabilidad del
hombre, la tirania, la envidia y el poder; cristianismo contra
paganismo. Con esto no s6lo tenia un punto de partida
dramatirgico para mis coreograffas, sino que establecia
un antecedente profesional que saco de la mediocridad
la participacion masculina dentro de la danza. Los duelos
entre hombres siempre fueron alrededor de la conquista de
una mujer deseada, sin mayor profundidad en torno a las

motivaciones psicolégicas. Yo me opuse a tal frivolidad.”

Inevitable preguntarle sobre la danza mexicana y su parti-
cipacion en ella

“;Como entender la identidad estética?” “Silencio que
es resonancia’, contesta. “El resto es artesanado, lo més
importante, la condicion necesaria. Pero no es lo esencial.
Sin artesanado no se realiza nada, no se parte, no se viaja,

no se llega.”

José Limén confiesa que en sus danzas mexicanas o que mas
le ha preocupado es el espiritu artistico con el que cred sus
coreografas, el cual de por si era mexicano. “Me interesaron
y me interesan sobremanera los pasos de los bailes folclori-
cos, pero una danza con valor artistico no se puede limitar
al repertorio de los pasos en uso, siempre reducido y del

todo insuficiente.”

Confiesa, ademds, que si se extiende con exceso a o tipico,
el artista “se hunde en los detalles” y pierde fo que es mds
puro y sustancial. Fn este sentido es ejemplar el caso de
Tchaikovski. Para sus contempordneos fue europeizante,
pero José Limén dice que es mucho mds ruso que los “rusos
profesionales”, como Rimski o Borodin. José Limén confia
en que las obras de un mexicano sean siempre mexicanas,
por su propia naturaleza. “Para que esto ocurra —afirma- lo
que importa es que el artista trate, por encima de todo, de

ser humano, profundamente humano.”

José Limén cree, por este motivo, que sus realizaciones son
perfectamente comprensibles, aun para los no iniciados.
“El verdadero arte tiende, para mi, no a mistificar y oscu-

recer, sino a emanar luz.”

Martha Graham siempre supo el costo de esa conciencia
encendida y cobré por ello. Y por mucho tiempo tuvo las
mejores producciones de la danza moderna estadouni-
dense. José Limon, por el contrario, nunca le puso precio

a su conciencia.

Pauline Lawrence, ahora si interviene: “Hemos sobrevivido,

claro, pero jamés hemos tenido el dinero suficiente para



pagar la musica y el vestuario que hubiésemos querido. Si
sumamos las cantidades que nos han entregado las institu-
ciones de promocion artistica, éstas parecen la chispa de un
cerillo que se apaga inmediatamente en comparacion con
los siete millones de dolares que la Fundacion Ford le ha

dado al ballet clasico para sus zapatillas de punta”.

José Limon escucha atentamente a su esposa y ha termi-
nado con el dltimo trozo de manzana de su ensalada de
frutas; evita lamentarse por los pies descalzos de la danza
moderna. Austero, solo comenta: “Balanchine se los ha
merecido. Ademas, la plutocracia apoya a la plutocracia”.

Y anade sonriendo: “Yo soy un tipo sanguineo. No resiento
nada de nadie. Por ello mi danza es siempre una alabanza
al espiritu del hombre. Aunque aparecen personajes como
Judas, como Pedro el Grande, verdaderos monstruos sin
piedad, son mis instrumentos para hacerle entender al
publico que el hombre es todavia un posible elemento para
transformar el cobre en oro. Puede ser, a veces, muy esti-
pido. Pero dudo que alguna vez uilice la bomba atomica.
Creo en esto firmemente. De lo contrario, esta noche me

volaria los sesos”.

Ya no hay arrogancia en sus palabras. Ni solemnidad. £/
mismo lo explica: “Los bailarines no podemos ser osten-
tosos. Estamos demasiado agotados como para serlo. Se
requieren cierta gordura y flaccidez de la piel. Los bailari-
nes no tenemos ni una ni otra. La danza quema la grasa.
Lo que queda es la esencia, pura sustancia”.

Le anuncio que estamos llegando al desenlace de la
entrevista. Pero no puedo retirarme sin antes pedirle que
me defina cémo percibe el espectador la pura sustancia
de la que habla. ;Cémo la concibe el coredgrafo en

lenguaje corporal?

Sélo ahora se detiene a pensar. Mira la foto de Isadora,

luego mira la luz que entra por la ventana. Se escucha
dnicamente el piano de las Variaciones Goldberg de
Bach. Voltea, observa fijamente su cuerpo. Se concentra
en los pies.

Antes de responder, explica que la experiencia debe ser
transmitida de una manera (til; no puede ser simplemente
contada como una emocion que pertenece s6lo a quien la
ha vivido. Siempre ha buscado respetar este mandamiento.
tienes que saber explicar. Al mismo tiempo sabe bien que
la energia empleada para explicar a veces se retuerce en la
oscuridad. También el trabajo escénico tiene sus etapas y
zonas silenciosas. Algunas se pueden compartir, otras no.
Algunas son fecundas de ensefianzas, otras son solitarias

e incomunicables.

“El contacto del pie del bailarin con la tierra le da una signi-
ficacion especial. Los pies son la base, y como las raices
de las plantas, dan al bailarin la sustancia y el alimento de
la tierra. El uso de los pies revela la filosofia entera de la
danza. La verdad es que no hay contraste mayor que el que
existe entre el cuerpo humano y el uso de los pies desnudos

en la danza contempordnea.”

“Los pies desnudos nos llegaron de la gran Isadora Duncan.
Elpieesp
sutil y hermoso en si mismo, capaz de muchas otras cosas,
ademds de llevarlo a una elegante punta como en el ballet

denuestro

romantico. El pie puede ser, en manos expertas, casi tan
elocuente como esas mismas manos. Cuando se le da énfa-
sis al talon se logra gran fuerza y robustez. Puede articu-
larse, doblegarse, girar. Puede expresar dulzura o violencia.
El pie ha llegado a ser el simbolo de la revolucion contra
la danza académica.”

“Duncan, en su afdn por encontrar un nuevo lenguaje para
la danza de nuestra era, no sélo descarto el corsé sino

también la zapatilla. Sus sucesores en Alemania y en los



Estados Unidos, durante la época posterior a la Primera
Guerra Mundial, siguieron sus pasos con pies desnudos.
En un siglo torturado y turbulento, ellos crearon un nuevo
lenguaje de la danza que pudiera expresar el mundo actual
y su tragica realidad. La danza con los pies desnudos, sin
trabas que ocultaran toda su belleza, era tan necesaria
como la zapatilla con punta en una época menos desilu-

sionada y menos atormentada que la nuestra.”

“;Y qué me dice de las manos?”, le pregunto mirando fija-

mente su gestualidad mientras se expresa sobre los pies.

“Una de las voces mas elocuentes del cuerpo es la mano. Su
funcion es completar el movimiento o el gesto general. La
mano es el sello sobre la realidad. Un ademin del cuerpo,
por mds vigoroso que sea, no puede convencer ampliamente
a menos que las manos estén de acuerdo con el conjunto.
Tampoco puede lograrse que un ademan sobrio o sutil lo
sea del todo si las manos no estdn en perfecta consonancia
con el cuerpo. Puede decirse que las manos respiran como
los pulmones. La mano se contrae y se ensancha. Puede
proyectar movimientos —aparentemente hasta el infinito- o
puede recogerlos de nuevo hacia la fuente original dentro

del cuerpo. La mano es vocera y rbitro.”

“Pero el principio bésico y de mayor importancia jamas se
olvida: que el movimiento ~para que tenga fuerza, elocuen-
cia y belleza- debe surgir del centro organico del cuerpo.
Debe tener su fuente vital y su impulso en la respiracion de
los pulmones, en los latidos del corazén. Debe ser intenso
y completamente humano, pues de lo contrario seran
movimientos gimnasticos, y la danza resultaria mecanica
y vacia. Es ésta la cualidad, la inflexion en el movimiento
que crea esa magia en el teatro que solo la danza puede
crear. Completo dominio del matiz y del color en los gestos
y en el movimiento es el objetivo hacia el cual camina el
bailarin incesantemente, porque éstos son los recursos que

le dan a su lenguaje importancia y validez.”

Doris Humphrey fue la voz del oriculo cuando un dia
pronuncié: “Eres un elegido de los dioses. Por eso estds en

la danza, aunque la danza sea demencia”.

Pero la danza lo cubrio de honores. Tuvo la primera
compania que viajo bajo los auspicios del Estado: actud
en la Catedral de Washington, en el Philarmonic Hall, en
la Casa Blanca. Es decir, pis6 los espacios sagrados de
la cultura norteamericana. Recibio doctorados, premios e
insistentes invitaciones para establecerse en México, donde

nacio, un dia de 1908, en Culiacan, Sinaloa.
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.. Tonantzintla:... y la arquitectura danzé ::

Patricia Camacho

Solo a dos mentes juguetonas, de temperamento festivo, se
les pudo haber ocurrido que el barroco profuso de la iglesia
de Santa Mara Tonantzintla, ubicada en Puebla, podria
ser puesto en movimiento haciendo danzar a tres de sus
angeles y a un arcéngel, en lo que José Limén y Miguel
Covarrubias idearon era la fiesta por el cumplearos de una
sirena que, para llevar el capricho al extremo, ni siquiera
iria vestida de sirena en la coreografia que con esa tematica
se estrend en el Palacio de Bellas Artes en 1951.

Es de todos conocido el papel fundamental que
el artista plastico y apasionado del arte dancistico, Miguel
Covarrubias, desempeio en el impulso y la consolidacion
de la danza moderna mexicana de espiritu nacionalista,
durante su gestion como jefe del Departamento de Danza
del entonces recién creado Instituto Nacional de Bellas
Artes, que dirigia Carlos Chavez.

El Chamaco Covarrubias fue quien invit6 varias veces
aJosé Limon, radicado en Estados Unidos, a que viniera a
trabajar con bailarines mexicanos. Una de esas estancias
sirvié para concebir, montar y presentar al publico la primera
version de su coreografia Tonantzintla, de la cual no existe
registro videogrifico en ninguna parte del mundo.

Hacia los aios sesenta del siglo xx, José Limén
recre dicha obra y el video del remontaje se encuentra
resguardado en los acervos de la Biblioteca Publica de
Nueva York y en los de la Biblioteca Juilliard, segin la
informacion gentilmente proporcionada por la directora del
Instituto Limén, con sede en Estados Unidos, Ann Vachon,
quien sefal6 que la José Limon Dance Company no tiene
dicha coreografia en su repertorio.

Varias preguntas surgen en torno a esta obra:

3c6mo emergio la idea?, jpor qué Tonantzintla precisa-

mente?, ;qué papel tuvo esa coreografia en su momento?,
#quiénes la interpretaron por vez primera y como se eligio
el elenco?, jcudl era el método de montaje coreogrfico
de José Limon?, jqué peso tuvo Covarrubias como dise-
fador de vestuario y escenografia?, ;se perdio esa obra
en la memoria de la danza mexicana?, jtiene vida en la
actualidad?

En las siguientes lineas trataré de dar respuesta a
estas preguntas. No lo haré sola. Iré de la mano de las
coordenadas que me proporciono la historiadora del Insti-
tuto Nacional de Antropologia e Historia, Yolanda Trejo
Arrona; de los testimonios de las maestras Rocio Sagadn,
Valentina Castro y Martha Castro, y de la vision del coor-
dinador nacional de Danza, el coredgrafo Marco Antonio
Silva, quien apoy6 el rescate de la obra para darle vigencia

en el espectro dancistico de nuestros dias.

La iglesia de Santa Maria Tonantzintla
Barroco de sello indigena, donde la vision de los evange-
lizadores espanoles queds plasmada en una versién libre,
tosca, colorida, apabullante y conmovedora por los albapi-
les indigenas del siglo xvi, que en un estallido de vitalidad
dejaron testimonio de lo que para ellos era la cosmogonia
cristiana, sin poder y seguramente sin querer abandonar su
fe precolombina. Ellos estuvieron de acuerdo en adorar a
la madre de Dios pero no dejaron de llamarla Tonantzin,
“nuestra madrecita”, y a Tonantzintla, “el lugar de nuestra
madrecita”.

El historiador Pedro Rojas describe los decorados
de estuco del interior de esta iglesia: “Flores y nifos son
facilmente dos simbolos de una misma idea. Por eso coexis-

ten muy bien en Tonantzintla, y ademds muchas veces se



sintetizan, se hacen uno. Asi, vemos que de las corolas brotan rostros y sobresalen cabeci-
tas infantiles. Los querubines son como flores con sélo la cabecita y sus breves alas. Ellos
traducen plasticamente el sentimiento de la cosa preciosa, de la inocencia, del candor, la
belleza, la inteligencia, la alegrfa de vivir. El cantor indigena decia flor; el cristiano vino
a decir nifos”.'

El sincretismo simbélico tan vivamente plasmado en esta iglesia tiene su corres-
pondiente en la poesfa y las canciones a las que se refiere el mismo Pedro Rojas. EI poeta

Nezahualcoyotl canto:

Alegraos
Alegraos con as flores que embriagan
las que estan en nuestras manos.
Que sean puestos ya

los collares de flores.

Nuestras flores del tiempo de lluvia,
fragrantes flores,

abren ya sus corolas.

Por alli anda el ave,

parlotea y canta,

viene a conocer la casa de dios.

Sélo con nuestras flores

nos alegramos.

Sélo con nuestros cantos

perece nuestra tristeza...*

En los cantos indigenas del siglo xvi, es decir, ya con el efecto de la evangelizacién,
aparecen los nifios, tal como brotan de las coloridas corolas de las flores de Tonantzintla.

El ejemplo de esto lo da el historiador Rojas, al citar a Angel Maria Garibay:

Daremos placer al Dios Gnico

sobre el verdeciente prado.

Muy placentero esta rumorando
perfumadas flores, deleitosas flores
hemos de cortar alli nosotros los nifios.
Brotan all flores rojas de Dios,

la roja “cabellera del agua”, que prende,
colgada esta entre la fronda verde,
hemos de cortarla nosotros los nifios.’

! Pedro Rojas, Tonantzintla, UNAM, México, 1978, p. 79
* Miguel Leon Portilla, Tres poemas del mundo azteca, IH, UM, México, 1967, p. 75.
* Angel Marfa Garibay, Historia de la literatura ndhuatl, Porria, México, 1954




Asi como estos cantos, se erigio como un que servia d
indicador de lo que “era la vida popular campesina, tal como se proyectaba y sublimaba
en la region poblana durante la época virreinal y aun posteriormente”.*

La basqueda de las raices auténticamente mexicanas en el arte flotaba en el
ambiente en un periodo de nuestra historia. Tan solo cinco afios después del estreno de
la coreografia de José Limon, Pedro Rojas publico su primer estudio sobre Tonantzintla
(1956); en €l afirma: “La unidad de esta obra no esta en la cosa, sino en el alma de sus
creadores [...] no estd tampoco en un solo artista que la conciba y prepare, sino en el con-
junto de opiniones del sinfin de artesanos que intervinieron para ir haciéndola en el
transcurso del tiempo, lo que explica su cardcter artistico popular”.*

Pero ya en 1925, y en respuesta a las aspiraciones posrevolucionarias de rescatar
el arte nacional y, por lo tanto, popular, el Dr. Atl habia publicado en varios tomos su libro
Iglesias de México. El tomo Iv se dedica a los templos poblanos, pero no s6lo a los grandes
santuarios, sino también a las pequedas iglesias de pueblo, con énfasis en Tonantzintla.
Le llama la atencion “este pequefio templo revestido de una alegria primaveral por el
gusto indigena, que surge como flor en medio de las arboledas [... y que da a] la regién
un aspecto risuefo”.*

Esa sonrisa arquitectonica seria retomada por José Limon en su coreografia. Le
llamaron la atencién los mismos elementos que destaco el Dr. Atl y también el exube-
rante barroco que impresion6 a Manuel Toussaint por “la magnificencia del conjunto y la
ingenuidad de los detalles”, que Pedro Rojas califica de “impresionistas-asociacionistas”,
en tanto las impresiones que causan dan la posibilidad de formular asociaciones entre los
diferentes elementos y con el conjunto de la obra.

Esas asociaciones mentales fueron las que llevaron a José Limon a ver en ese
paraiso primaveral indigena nada menos que una fiesta. Y qué mejor motivo festivo que
celebrar la vida, a través de un cumpleafios y de un ser tan fantastico como los dngeles

nifios nacidos de las corolas de las flores de estuco, que él decidio cifrar en una sirena.

Tonantzintla de José Limon

Con toda la carga histdrica, estética y simbdlica del templo de Santa Maria Tonantzintla,
Miguel Covarrubias invité a José Limon a dicha iglesia y convinieron en realizar un
montaje inspirado en su exuberancia, ingenuidad y belleza. La obra se titularia simple-

mente Tonantzintla, con coreografia de Limon, escenografia y vestuario de Covarrubias y

ica de fray Antonio Soler, orquestada por Rodolfo Halffter.

+ Pedro Rojas, op. cit, p. 8.
5 Ibidem, p. 9.

© Dr. Atl, Iglesias de México, vol. I, “Tipos poblanos”, Publicaciones de la Secretaria de Hacienda, Méxi-
€0, 1925, p. 66




Rocio Sagaon, intérprete de la version original de la coreografia, actualmente

artista pldstica y maestra, narra sobre la obra estrenada en México en 1951:

“Miguel Covarrubias conoci6 a José Limén en Nueva York cuando
era jefe del Departamento de Danza del INBA; en ese momento se le ocurrid
aMiguel invitarlo para que nos diera clase de coreografia y de técnica, y para
que nos montara obras a nosotros, que éramos un grupo que €l reunié porque
estabamos todos diseminados... tuvo la idea de primero poner Los cuatro soles,
con misica de Carlos Chévez y texto del mismo Covarrubias. La coreograffa,
de José Limon, era para que toda la gente pudiera estar en una danza. Entre-
tanto, a Miguel se le ocurrio llevar a José a visitar la iglesia de Tonantzintla
Claro que estando alli él quedo fascinado, muy contento, y tuvieron juntos la
idea de hacer la coreografia. Miguel se puso a hacer los dibujos del vestuario,
hizo un marco simulando la entrada de la iglesia y un ciclorama con la luna
y el sol como estan en la arquitectura del templo. Para entonces nos invitaron
a Martha Castro, Beatriz Flores y a mi a interpretar a unos angeles; Valentina
Castro serfa la sirena y José Limon, el arcangel.””

La otrora sirena, actual maestra, coreGgrafa e intérprete de danza, Valentina Castro,

rememora:

“En la época de oro de la danza mexicana, Miguel fue quien propicio
todo esto en cuanto a ideas y fue un gran funcionario. Como conocedor de
bailarines, de teatro, una persona tan, tan diversa, reunia a musicos, teatreros,
escritores, pintores, escendgrafos, bailarines, coreografos, para hacer las obras.
Estaba muy interesado en las cosas mexicanas y creo que por eso trajo a José
Limon. Lo involucr6 en todas las cosas mexicanas e hizo varios ballets, entre
ellos, Tonantzintla.

“Miguel Covarrubias nos llevé a todos a la iglesia de Tonantzintla,
tinica en América Latina, con toda esa grandiosidad barroca, llena de color,
contraria digamos a las iglesias espafiolas, que son nada més doradas. Nos
asalto su colorido.

“Creo que Covarrubias mas bien introdujo esta idea no sélo de Tonan-
tzintla, sino de Zapata y de muchas obras més. Elabor6 un mural con un mapa
de México, que muestra las cosas mas sobresalientes de cada poblacion, rutas,
iglesias, juguetes mexicanos... Conocia, incluso creo que estaba haciendo un
calendario de todas las festividades importantes de la repiiblica, e indudable-
mente ahi aparecié Tonantzintla.

“Creo que le parecié muy agradable, porque las danzas tenian mucho
conjunto, Los cuatro soles, todas estaban con mucho conjunto, de grandes
bailarines, de muchos bailarines. Hacia falta una danza de poca gente. No-

7 Rocio Sagadn, Entrevista y transcripcion de Fidel Romero, Jalapa, Veracruz, 21 de septiembre de 2007.



sotras estibamos mds jovencitas y se dio; creo que Miguel vio reflejada en
nuestra juventud esa pureza angelical y también la ligereza de las figuras;
entonces lo ligd con nuestros rostros, el mio, que es de rasgos mexicanos.
Dijo: ‘Barroco mexicano lleno de color como es nuestro pueblo, como son
los mexicanos’, y quiso hacer algo asi.”

En la ciudad de México ya estaban José Limon y su compafiia, que habian venido de
Nueva York. Miguel Covarrubias entusiasmé a todos. Dispuso un transporte y, junto con
él, todos, coredgrafo, bailarines extranjeros y mexicanos, recorrieron el camino hasta
Tonantzintla.

“Covarrubias nos llevo a todos, incluso fue parte de la compania de José

Limén. Esa iglesia es una maravilla [..] lo que hacia Miguel es que mostraba

cosas, para ver si los coredgrafos y los bailarines se inspiraban en eso.

“Iban José Limén y su misico, porque tenfa uno que trabajaba con él.
Iba incluso Doris Humphrey, quien siempre acompaii6 a Limon en su etapa en
México; Miguel y Rosa Covarubias; las cuatro bailarinas que participibamos
en la coreografia, que éramos Rocio Sagadn, Martha Castro, Beatriz Flores y
Yo, y alguien més, creo que de Ballet. No recuerdo mucho porque fbamos
en un camion, pero como Miguel decia: ‘Fijense en la arquitectura y en los
detalles’, uno se fija en eso y borra lo demds.

“Después estuvimos en un pueblito. Recuerdo haber tomado algo en
unas jicaras que vendian, no pulque, era de maiz.

“Yo nunca habfa estado en Tonantzintla y recuerdo que me hizo
mucha gracia ver esas caras con las bocas abiertas de las que salen frutas,
pifias, platanos, hojas, manzanas o naranjas. Y esos ojos muy abiertos. En la
entrada no precisamente hay una sirena, pero son figuritas que parece que
terminan en una colita. Entonces yo creo que él dijo: ‘Esto parece una sirena’
También me hizo mucha gracia ver el sol y la luna alrededor de uno de los
lados del atrio principal. Esté la virgen, Santa Maria Tonantzintla, Santa Maria
pero es Tonantzin.

“A mi me gusté mucho porque en ese tiempo jugaba con unos rehi-
letes, les soplaba y corrfa con ellos, daban vueltas con un papel tan brillante
como el que esté en Tonantzintla, es como si fuera oro pero de color muy
bonito. También me gusté mucho que se ve lo blanco en contraste con los
colores de los personajes, los dngeles. Y de repente Miguel dice: ‘Yo creo que
ustedes podrian ser los angeles, pero también hay una figura de arcangel’.

“Entonces uno comienza a imaginarse desde ese momento con esos
vestidos y como seria; es algo muy simple, es el cumpleaiios de la sirena,
aunque en la iglesia no estd eso exactamente.**

 Valentina Castro, Entrevista con Patricia Camacho, México, 21 de agosto de 2007. Transcripcion de Paola
Aimeé Rodriguez Arcovedo.
* Valentina Castro, op. cit.



3Qué fue lo que coreograficamente hizo José Limén con la arquitectura de Tonantzintla?

“El barroco es muy redondo, muy ondulado; los brazos, la cara, mds
bien el cuerpo, eran muy ondulantes, como el barroco. Como es el cumplea-
fios de la sirena, vienen los angeles con unos grandes cuernos de la abundancia
llenos de frutas, que eran los regalos para mi.

“Yo era la sirena. Aparecia sentada en el hombro de José Limén en
una posicién que era muy barroca, muy redondita. Parecia que estaba casi en
vilo. Llevaba mi guitarrita y unas flores en la otra mano. Eso es todo, era muy
sencillo.*'?

Al estrenarse en el Palacio de Bellas Artes, la obra obtuvo las mejores criticas y una
" entusiasta respuesta del pblico.

“Entonces nos becaron en el Connecticut College, llevamos esta coreo-
grafia y la bailamos alld, asi como en el Festival de Danza de Jacob’s Pillow.
Gusté muchisimo, porque era uno de los ejemplos de nuestra cultura. Pasaron
los afios y organizamos con Elena Noriega y varios bailarines de México una
compaiia que se llamaba Ballet Contemporaneo, con el fin de ir al Festival de
la Juventud en la Union Soviética, e invitamos también a Guillermina Bravo.
Nos sumamos los dos grupos y a mi se me ocurri6 reponer Tonantzintla. Para
entonces los dngeles eran Rosa Reyna, Graciela de Velasco, otra muchacha
que no recuerdo su nombre, y Valentina continud de sirena. El arcingel era
interpretado por Juan Casados. Fue algo muy bonito porque nos invitaron a ir
de Rusia a China. No lleg6 la escenografia y en tres dias los chinos se pusie-
ron a hacer una rapidamente; en lugar de poner el sol y la luna, pusieron las
piramides del sol y la luna de Teotihuacan, unas nubes chinas barrocas y los
cuatro taburetes también con nubes chinas. Ahi la presentamos.*'!

Junto con la prensa mexicana, la neoyorquina, las de Boston y Filadelfia, que se expresa-
ron muy favorablemente de esta obra y de los bailarines mexicanos, Miguel Covarrubias
manifestd su beneplécito sefalando que Tonantzintla “reuni6 el esplendor primitivo y la
ingenuidad campesina del arte barroco y constituy6 el éxito mds rotundo de esta tempo-
rada”,* refiriéndose a la de 1951.

“Para cuando la repuse en 1957, aiio en que nos fuimos a Rusia y a
China, la tenia muy en la mente y la terminé de montar sin la ayuda de las
otras intérpretes. En la época en que José Limén la puso era muy emocio-
nante, porque ¢l tenia una fuerza fantdstica, una vitalidad, una alegria y un

© Ibidem. i
' Rocio Sagadn, op. cit.
'+ Margarita Tortajada, Danza y poder, N8, México, 1995, p. 202



gran entusiasmo. Era mexicano, nacido en Culiacdn, y desde pequeno se lo
haban llevado a Estados Unidos, pero su corazon siempre estuvo en México.
Entonces, cuando hacia coreografias mexicanas siempre estaba encantado, uno
de sus mayores éxitos fue Tonantzintla y también Redes; con ambas triunfo
rotundamente

“Miguel muri6 en 1957 y en 1970 Ana Mérida estaba al frente del
Departamento de Danza. Se le ocurrid invitar a José otra vez. En ese momento
quisieron reponer Tonantzintla, pero por razones extranas Limon no lo hiz
sin embargo, cred otras coreografias como Missa Brevis, hermosisima. Ya no
se repuso Tonantzintla en esa época.”"”

Ademis de su enorme talento, la calidez y la gentileza caracterizaban a José Limén durante sus
montajes. La maestra Martha Castro, uno de los angeles en el estreno de Tonantzintla, comenta:

“Eramos de las bailarinas ya formadas més jvenes del Ballet de la
Academia de la Danza Mexicana, y José Limon fue quien nos selecciono.
Trabajar con él fue una experiencia que nos enriquecio artistica y emocio-
nalmente, porque con €l se tenia que bailar con el alma, la expresion del
movimiento hablaba por si sola.

“Ademas, Limon era un bailarin maravilloso; movia un brazo y ya
estaba danzando. Tenfa una gran personalidad; trabajar a su lado y bajo su
direccion fue un regalo de la vida. Cuando baildbamos con €l lo haciamos
con una alegria natural.“'*

Rocio Sagaon anade:

“Creo que entablamos muy buena amistad y artisticamente muy
enriquecedora, porque €l siempre nos explicaba lo que estabamos haciendo
y era muy cdlido, se preocupaba de que la gente no se lastimara, de que
ensaydramos y descansaramos, era muy cuidadoso del cuerpo de su elenco.
Como bailarin era maravilloso y como coredgrafo siempre estaba protegido y
respaldado por Doris Humphrey, su maestra.

“La relacion con nosotros era muy bonita, después de un ensayo o de
una funcién nos ibamos juntos a cenar, a comer, a veces Miguel Covarrubias
hacia comidas en su casa y nos invitaba a algunos de nosotros, era un ambiente
muy amistoso, un aprendizaje riquisimo, humano y artistico.

“Cuando trabajabamos dedicibamos el tiempo que nos pidieran, no
nos limitdbamos a alguna hora de imos... ensayabamos las horas que fuera;
José también era de una intensidad..., como echarse un clavado, quedarse ahi
y nadar y nadar.

 Rocio Sagadn, op. cit
' Martha Castro, Comunicacion telefénica con Patricia Camacho, Puebla-México, 4 de octubre de 2007.



“Fue un trabajo muy estrecho entre José Limén y Covarrubias, de gran
intensidad y comprension; una relacion artistica que nunca hemos vuelto a
tener. Fue inigualable.””

Cudl fue el método de montaje coreogréfico de José Limon para Tonantzintla?

“Llegaba a veces a un ensayo y decia: ‘A ver, a ver, espérense nifias.
Siéntense... quietecitas’. Nos ponfa en alguna posicion y nos quedabamos
como mufiequitos de barro en nuestra posicion. Luego nos movia, pero siem-
pre viéndolo y, a partir de las poses empezaba a inventar las secuencias de
movimiento.

“Me acuerdo de que él repetia: ‘Quietecitas, quietecitas’; hacia un
paso de piemas o de torso y nos decia: ';Qué tal, les gusta?”. ‘Siiii". Eramos
v muy nifias, yo tenia quince afos. Asf lo hacia y después nos decia: ‘A ver,

todos juntos, levanten la piema, salten asi, levanten el pecho’, lo iba haciendo

asi por sensibilidad de nosotros y de €, poniendo las cosas con cierto aire

espaniol, porque habia un paso como de jota pero ya transformado.

Tonantzintla esta vigente en la memoria corporal de sus primeras intérpretes y, gracias a
sus esfuerzos y al apoyo que les brindé en 2005 la Coordinacién Nacional de Danza, esta

coreograffa vive también en la memoria reciente de los espectadores.

“José nos escogid para hacer esta coreografia haciéndonos pruebas de
movimiento y de todo, nosotras le gustamos y asi fue que nos escogieron para
interpretarla. Nos gustaba tanto, que hasta la fecha nos acordamos de los pasos
como si hubiéramos bailado ayer, por eso pudimos reponerla.“”
Memorias de Tonantzintla

Pasaron los afios; el fuerte aliento que en la década de los cincuenta corono de brillo a
la danza moderna mexicana se mantuvo latente en las intérpretes primigenias de Tonan-
tzintla. Nunca quisieron que se borrara la estela que dej6 esta coreografia en sus cuerpos,
en sus vidas.

Beatriz Flores al parecer radica en Estados Unidos y se mantiene al margen de la
danza. Pero permanecen unidas Valentina Castro, Rocio Sagaén y Martha Castro, quienes
juntas decidieron realizar un montaje de su autoria, basado en la estructura, estilo y aliento
del que hizo para ellas José Limén hace més de medio siglo.

Recibieron el apoyo financiero de la Coordinacion Nacional de Danza, y su titular,
el coredgrafo Marco Antonio Silva, las ayudo a organizar el proceso de seleccion del elenco.

* Rocio Sagadn, op. cit.
1% Valentina Castro, op. cit
7 Rocio Sagabn, op. cit.



Titularon su coreografia, con duracién de quince minutos, Memorias de Tonan-
tzintla. Con ella participaron en el Premio Miguel Covarrubias de Creacion Coreografica
en noviembre de 2005. La sirena y los angeles fueron interpretados por Olivia Luna,
Carolina Mjica, Cathy Pefia y Araceli Arias, y el arcangel, por Carlos Antdnez y Emir
Meza, altenadamente.

La masica de fray Antonio Soler fue recuperada por el compositor y musicélogo

Joaquin Lopez “Chas”. La obra de José Limon se estructuraba a partir de cuatro composi-

ciones del padre Soler. Tras una larga indagacion, “Chas” solo logr6 recuperar tres, y por
tal motivo la coreografia de Sagaon y las hermanas Castro consta de tres cuadros.

Con base en una investigacion hemerogrdfica de las coredgrafas, Maxima Calva-
rio cred el vestuario a partir de los diseos de Miguel Covarrubias. Tomando la esceno-
grafia original de este artista, Joaquin Reza elabord la utileria, y un equipo integrado por
Jestis Artillo, Arturo Durén, Elda Henandez y Francisco Durén se encargd de traer al siglo
XXl los telones de 1951.

Los trajes de los angeles son de terciopelo y raso, con visillos dorados. Llevan
tocados metlicos, coronados por enormes y coloridas plumas. La sirena viste leotardo y
mallas rosa mexicano que tienen adheridas aplicaciones a manera de estrellas, y lleva una
pequefia faldilla con terminados ondulados en la pelvis; porta en una mano una guitarra
y en la otra unas flores metdlicas, al igual que su tocado. I arcingel lleva vestimenta de
terciopelo guinda con detalles dorados.

En el primer cuadro —que tiene elementos de zarabanda- entran los angeles en
fila, con regalos: cuernos de la abundancia llenos de frutas. Al fondo aparece el arcangel
con la sirena sentada en su hombro en postura caprichosa, casi en vilo. Desciende la sirena
y junto con los &ngeles se sube a sendos taburetes profusamente decorados; quedan en
posturas barrocas y fijas, como esculturas.

En el segundo cuadro ~que incluye una jota- baila el arcangel al centro en un
breve solo; luego hace dueto con la sirena. Ambos saltan lateralmente con las piernas
extendidas y los pies flexionados. Los dos, junto con los angeles, integran un circulo y
danzan todos.

En el tercer cuadro, el arcéngel se posa arrodillado al centro. Los angeles y la
sirena van adelante y atras, luego suben a los taburetes. Bajan saltando al centro y al frente;
el arcangel lo hace al lado de la sirena. Es, efectivamente, una fiesta.

Afirma Rocio Sagadn:

“Se me ocurrio hacerlo porque cuando uno tiene algo tan intensa-
mente vivido y tan fresco, quiere que se vuelva a poner; invité a Martha y
Valentina y ellas estuvieron encantadas, porque también tienen una memoria
excelente. Entre las tres lo logramos,




“Martha me dijo que lo mas hermoso de todo esto es que nuestra amistad
revivi6, el trabajo nos ha unido y hasta la fecha seguimos viéndonos; ella
viene a Jalapa, yo voy a verla a Puebla, o nos reunimos con Valentina en
Meéxico. Estamos més unidas que nunca, por el mismo trabajo, y gracias a
Marco Antonio Silva que nos apoy6 con el dinero de Bellas Artes para costear
los gastos de la escenografia, el vestuario y nuestros alimentos cuando ibamos
a México. A los bailarines, cuando bailaron se les pago, aunque poco, y eso
se logr gracias a que €l consiguié ese dinero y el teatro. Memorias de Tonan-
tzintla se presenté en el Palacio de Bellas Artes en 2005 para el Premio Miguel
Covarrubias de Creacion Coreografica, y después tuvimos dos funciones en
la sala Covarrubias de la UNAM. En todo el proceso hubo mucho entusiasmo
para realizar el proyecto.”'®

wa Valentina Castro se emociond desde el primer momento, pero el proceso interior no fue
tan idilico:

“Desde que me dijeron que se podria poner, me empez6 a bullir la
idea. Y pensé si, realmente se puede. Me acordaba de unos pasos, ms o
menos de cémo estaba, me acuerdo que nos sentdbamos y veiamos a José
Limén en sus solos. Otras partes las haciamos igualito que él. Me pareci6
relativamente facil, pero en el momento de decir que si, me entr6 mucho
miedo porque me pregunté: ‘;De qué me acuerdo?’. Hace cincuenta y tres
anos que se monto.

“Luego nos entregaron la musica; Rocio es muy entusiasta y nos decia:
“No se preocupen, van a ver que poco a poquito se van a acordar’. Me acordé
no por memoria, sino por sensacién. Es la memoria muscular o corporal que
uno tiene. Porque si me quiero acordar mentalmente, entra en reaccion el
cuerpo; el cuerpo te dice algo. Lo que hice fue dejarlo fluir con el ritmo, con
lo que yo sentia al moverme, y asf fuimos recordando cosas.

“También volvimos a hacer una estructura, que e la presentacion de
los regalos; la presentacién de la sirena que avanza, nos baila el arcingel y
luego la alegria de todas, que bailamos juntas.”"”

Ningn artista verdadero le puede dejar todo su proceso creativo a la razén, ni puede
abandonarse al rio de la intuicion. Navegar simultineamente entre estas dos aguas es parte
de una suerte de equilibrio constante. ;C6mo lo lograron estas tres creadoras? ;Como se
detonaba en ellas el recuerdo?

“Es terrible. Mi hijo Pablo esté manejando flores de Bach, y le pedi
algo que nos hiciera recordar, llegar a una tranquilidad interior, estar creativas

** Rocio Sagaon, op. cit.
 Valentina Castro, op. cit.



y recordar una época que se fue pero que para nosotros fue muy feliz, en la
que ademés jugdbamos cuando baildbamos. Era una danza muy dificil en el
sentido de que requeria mucha resistencia, habia muchos brincos y todo, pero
entonces para nosotros era como estar jugando, muy alegre. Asi lo haciamos
porque éramos nifias, muy jovencitas.

“Mi hijo nos dio unas gotitas. Llegamos al estudio, cada una se tomé
sus gotas y fue como soar: comenzd a fluir. En mi hermana hizo un efecto
terrible, la meti6 en sensaciones y recuerdos de aquel entonces.

“Solo noté que se apago, se puso seria, no pudo trabajar ese dfa y
nos fuimos cada cual a nuestra casa. Mi hermana dice que llor6 toda la tarde
porque recordd las vivencias de ese tiempo. La separacin del ballet, se iba a
casar, estaba muy enamorada... tantas cosas.

“También, como podriamos decir, tratamos de rememorar algunos
pasos. No son exactamente como en el original de José Limon, algunos los
inventamos nosotras, los adecuamos, pero tratamos de guiarnos por la sensa-
cion y por el cardcter del barroco.

“Unas a otras nos ibamos proponiendo. Mi hermana proponia algunos
pasos y Rocio decia: “No, no, no, mira el torso, hay que mover el brazo, éste
si pero la piema asi...". Es muy dificil trabajar entre tres personas que estan
recordando y creando, pero de alguna forma a veces uno se somete y le da a
una u otra fa razon, o piensa en darle mas espacio, o en que en alguna parte
falta un borc itc 0 un zapateadito, cosas de ésas, que se logran a través de
una sensibilidad. "

El resultado fue muy satisfactorio para sus creadoras:

“Con Memorias de Tonantzintla quisimos hacer un legado para las
nuevas y futuras generaciones de la danza. Logramos hacer algo que quedara
para la historia de la danza en México.

“Fue revivir una época con el amor y el entusiasmo que se le tiene a
una coreografia de esta categoria; un gran logro.”*'

A manera de colofén

En el marco del homenaje nacional por el centenario del natalicio de Miguel Covarrubias,
se decidi6 cambiar en 2005 el nombre del Premio INBA-UAM por “Premio Miguel Covarru-
bias de Creacién Coreogréfica”. En ese marco, el coordinador nacional de Danza, Marco
Antonio Silva, se dio a la tarea de reflexionar acerca de qué trabajos de aquella época
eran susceptibles de recuperarse. Eso coincidié con el proyecto que ya habia concebido
Rocio Sagaén, de recuperar la coreograffa de Tonantzintla.

 Valentina Castro, op. cit.
 Martha Castro, op. cit.




La decision de Marco Antonio Silva de apoyar el proyecto se explica asi:

“En este ejercicio de memoria viva me parecia fundamental que si
contdbamos con la suerte de tener cerca de nosotros a Rocio Sagaon, Martha
Castro y Valentina Castro, era una oportunidad Gnica recuperar una obra a
través de su cuerpo, de su memoria fisica, de lo que quedaba de entranable
en cada una de ellas del trabajo que hicieron con José Limén y Miguel Cova-
rrubias.

“Fue un proceso muy interesante, porque el cuerpo de estas tres maes-
tras es un cuerpo de bailarinas. Mas que pensar en una corporeidad idealizada,
la suerte de que ellas estuvieran dispuestas y entusiasmadas, y la entraiable
coincidencia de Limén y Covarrubias, sumadas a una puesta en escena, no se
podian desperdiciar.

“Ellas hicieron la seleccion de bailarines. Sin el esfuerzo de las maes-
tras y de los bailarines, sin su generosidad y ensayos tan dedicados, no se
habria logrado esta escenificacién. Agradeci enormemente poder asomarme
a ese ejercicio creativo, cuyo valor histérico es innegable, porque habla de
la complicidad artistica entre Covarrubias y Limén. Y porque trae a cuenta lo
impresionante que fue para ellas trabajar con José Limén, de quien las tres se
expresan como un ser con gran personalidad, enorme generosidad, una gran
delicadeza y una permanente atencion en los detalles. Las tres realizaron un
muy entrafiable e innegable ejercicio de memoria."

Como valor artistico:

“Tal vez no sea la obra maestra de José Limon, pero su oficio esta
presente en el ejercicio compositivo. Mucho hay de esta referencia de las
danzas originarias en una complicidad con la musica barroca redisefiada para
el México de los afios cincuenta. Plasticamente, Covarrubias trat6 de sinteti-
zar aquello que en presencia de la iglesia de Tonantzintla nos abruma y se
nos viene encima. Es la recreacion de un fresco emblematico del sincretismo
nacional, de un legado de nuestros ancestros. Eso me parece digno de ser
valorado.

“Creo que sumado a esto, estd el enorme esfuerzo que hace el Instituto
Limon en Nueva York por mantener viva y vigente la labor de este artista, la
tarea de la misma José Limén Dance Company, y el enorme legado artistico
y docente que dejo este gran artista de la danza, que estd alli y esperemos
contintie nutriendo la memoria de la humanidad."?

 Marco Antonio Silva, Entrevista y transcripcidn de Patricia Camacho, México, 2 de octubre de 2007.

0 Ibidem.
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2 Una técnica viva. La técnica Limén en México ::

Elizabeth Camara

Hay un tiempo para..."
Hablar de lo que se ha hecho en México en los ultimos
afios respecto al legado de José Limn a favor del cuerpo-

en la formacio del bailarin, a

cien afios de su natalicio, se vuelve indispensable.

Se puede aseverar que su presencia virtual, a través
de quienes en su memoria y representacion nos han visi-
tado para impartir clases de lo que hoy se reconoce como
la técnica Humphrey-Limén, ha dejado huella en el campo
de la danza contemporanea en México en los Gltimos vein-
ticinco afios.

Independientemente de que las estancias de Limon
en los afios cincuenta® hayan sido una fortuna para la danza
en México y para quienes en aquel momento tuvieron el
privilegio de contar con su presencia, es importante recoger
lo que ha sucedido a partir de la década de los ochenta
mediante entrevistas con quienes han ligado su personal
trabajo coreografico y docente a los principios del movi-
miento Limon.

Estas fueron realizadas en agosto de 2007 en el
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Infor-
macién de la Danza José Limén (Cenidi-Danza). Refieren
visitas, viajes y residencias de esta segunda época, iniciada
gracias a la intervencién de Lin Durdn como directora del
Centro Superior de Coreografia (Cesuco), quien en 1982

* Titulo de la obra coreogrfica de José Limén creada en 1956 para la
Juilliard School of Music.

* Afirma Ofelia Chavez en entrevista: “Durante la gestion de Miguel
Covarrubias como jefe del Departamento de Danza, siendo director
del Instituto Nacional de Bellas Artes Carlos Chavez (1948-1953),José
Limén nos visitd en dos ocasiones. La primera en 1950, y al afo si-

invité a Daniel Lewis, entonces maestro de la técnica
Limon* en la Juilliard School de Nueva York, acompafiado
de Jane Carrington, quien fue su demostradora y maestra
asistente, e imparti6 clases primero en las instalaciones del
entonces Sistema Nacional para la Ensefanza Profesional
de la Danza, ubicado atras del Auditorio Nacional, y en un
segundo momento, en la recién estrenada sede del Cesuco,
la Escuela de Perfeccionamiento Vida y Movimiento Ollin
Yoliztli, del entonces Fonapas, perteneciente al Departa-
mento del Distrito Federal

Esa residencia dejo honda huella en quienes enton-
ces s6lo conociamos la técnica Graham, e influy6 en la
vida profesional, el desarrollo y la forma de moverse de
varios bailarines, entre quienes destaca Ana Gonzélez por
su persistencia y enamoramiento de los principios de movi-
miento y la filosofia propia de la técnica.

Posteriormente se sucederian otras visitas, como
la de Lynn Wimmer, de poco seguimiento aunque no de
menos importancia. El interés por continuar trabajando
sobre la técnica se reavivd cuando nuevamente Lin
Duran, entonces ya directora del Cenidi-Danza y pilar
> En la década de los cincuenta no se hablaba de una técnica como
l; habia desarrollad delos prin-
cipios de movimiento inicialmente investigados por Doris Humphrey,
como lo explica Ofelia Chévez en entrevista: “Cuando ella muere en
1957, si no estoy equivocada, Limén tiene una gran depresion y deja
de coreografiar; no es sino hasta 1964 cuando, impartiendo clases en
ajuilliard School de Nueva York, se concentra en ir desarrollando los
principios de la técnica, y se crea la técnica Humphrey-Limon con el
concepto, entre otros, del ‘cuerpo como una orquesta’. Con los estu-
diantes de Juilliard formo una nueva compaia y con ellos montd su

obratributo a Doris Humphrey, Ofrenda coreogréfica. Con ello Limon
recupers su potencial creativo, temporalmente apagado. Entonces, es

guiente, 1951, cuando vino con Doris Humphrey y
obras Tonantzintla, Didlogos, Redes y Antigona. Al parecer en ese
momento la huella mas honda que imprimio fue en el espirit, la tre-

d: j los bail: trabajé por

aquella época’.

cierto que I principio era la creacion y la existencia
de un carécter espiritual humano con el que fue capaz de contagiar a
México, pero también que el saber acumulado de1950 a 1964 culmi-
16 con la formalizacion de un método de entrenamiento y formacion
dentro de Juilliard.



del Centro de Investigacion Coreogrdfica (Cico), ambos
pertenecientes al INBA, entro en contacto en 1996 con
Jim May,* cuyas visitas estuvieron siempre acompanadas
de la presencia y ojo analitico de Ofelia Chavez, quien
gui6 las indagaciones de May, hasta convertirse en una
conocedora de “lo Limén”

Mas adelante, Evelia Kochen, cuyas necesidades de
un entrenamiento diferente hasta el entonces por ella cono-
cido, y quizas los comentarios hechos en casa,’ la impulsa-
ron a viajar en busca de Limon, se convirtié en la artifice
de un trabajo en conjunto con el Instituto José Limén, a
través del programa de residencias de maestros del Instituto
Limon en Meéxico. Otro enamorado de la técnica, Oscar
Veldzquez, nos relata sus experiencias describiendo como
su acercamiento y desarrollo en la danza ha estado influido
por la experiencia de movimiento sensitiva y vivencial,
como él mismo refiere, de la técnica Limén

El itinerario de quienes relatan tiene un punto en
comin: la técnica debe reconocer propésitos implicitos y
al mismo tiempo mostrar que estd viva. Sélo asi podré tras-
cender su propio tiempo. A cada entrevistado se le presenta
con un ritmo propio de los ejercicios caracteristicos de la

hoy llamada técnica Humphrey-Limén.

> —
Primer ritmo: 5/4 1y 2y 3, 4,5y
Entrevista a Ana Gonzalez

E. C. El propdsito de esta conversacion es recoger el testi-
monio de las personas que han trabajado con la técnica
Limén. Td eres una de ellas. Sabemos que existen varios
momentos en los que se ha contado con maestros que
la-han impartido. Un primer momento es cuando Daniel
Lewis vino a México. ;Qué recuerdas de esa experiencia,

de ese primer encuentro con la técnica?

* Maestro del Instituto Limon (véase entrevista a Ofelia Chavez).

* Sumadre, Evelia Beristain, formo parte del movimiento nacionalista
de la danza mexicana y del grupo de bailarines que trabajé en 1951
con José Limon.

A. G. El recuerdo mas fuerte es cuando nos puso una frase
de Doris Humphrey; ahi fue cuando dije “Yo quiero hacer
esto”, porque me gustd mucho cémo de pronto cambid-
bamos de frentes, era imperceptible, estibamos con uno
y de pronto ya teniamos otro. Me gusté mucho el uso del

ritmo, el fraseo.

E. C. Daniel tenia una manera muy particular de estruc-

turar su clase. ;Qué opinas de ella?

A. G. Me parece que él hizo una muy buena seleccion de
ejercicios que corresponden a los que hacia José Limén.
Estructur6 sus ejercicios a partir de gérmenes sobre los que
creaba variaciones, e incrementaba poco a poco elementos.
para lograr mayor dificultad o nivel. En cada ejercicio eran

muy claros los elementos

uspension, caida, recuperacion
en frases muy sencillas. Son muy didacticos, y a través de
su practica encuentras los principios.

Creo que su virtud consiste en haber hecho una
seleccion de ejercicios. Su clase consistia primero en una
barra que daba Jane Carrington, su esposa, con el orden
propio de una clase de ballet y con elementos del trabajo
de Limon. Después €l tomaba al grupo y continuaba con

los ejercicios de centro y desplazamiento.

E. C. José Limon dio clases en la escuela Juilliard, sfue
entonces cuando personas como Daniel lo ayudaron a

crear una estructura?

A. G. Yo creo que José Limén era, mds que un maestro,
un creador; daba clases, pero no era su principal interés.
Por otro lado, Doris Humphrey decia que su técnica no era
un silabario, y a los alumnos les decfa: “No se vean como
pajaritos siguiéndome”. Creo que lo medular del pensa-
miento Humphrey-Limén consiste en no fijar o rigidizar
los principios del movimiento. Tampoco puedes separar
elementos exclusivos de Humphrey y otros de Limon, no
los puedes distinguir de manera tan facil.



Los ejercicios de Dany los estudié durante muchos
afos, porque era lo Gnico que teniamos. Con ellos hice mis
investigaciones sobre la suspension, el rebote, mi estructura
de clase; hubo mucho trabajo personal. Cuando vino Jim
May, yo ya habia estudiado y generado mis ideas y sensa-
ciones producidas al moverme, me di cuenta de la impor-
tancia de la frase y entendi que un ejercicio puede estar
tejido de distintas formas. Pero Dany te da mucha claridad
acerca de cémo sumar elementos a un mismo principio; por
ejemplo, primero mueves la cabeza y después los hombros.
Sus acciones son las mismas: suspension-caida-rebote, en
donde se destaca el elemento que estds usando. Con Jim
los elementos primarios no son tan visibles porque estin
dentro de una frase, més elaborados. Se trata de distin-
tos estilos, por supuesto, y ambos son buenos, vélidos; el
contraste lo hace la manera de trabajar las frases.

E. C. ;Qué te representaba mds reto, lo de Dany o lo de
Jim? ;De qué manera la técnica construye corporalmente

a un bailarin?

A. G. Cuando pasé del Graham al Limon, tenia una muscu-
latura muy espesa, nadie me podia tocar las piernas, me
dolian porque los miisculos externos estaban siempre a flor
de piel. Cuando empecé a trabajar Limén, pensé que era
un trabajo 6seo, pero no, en realidad es articular. Mi tono
empez6 a equilibrarse y me di cuenta de que estaba mucho
mds fuerte, porque el movimiento articular fortalece los
misculos que estan pegados al hueso. Los de afuera no,
los misculos de adentro son los de soporte.

Todas las frases de José Limon son acciones fuertes,
independientemente de como o quién dé la clase. Con
la técnica uno se hace fuerte, pero con misculos largos.
Otro aspecto importante de la técnica es la cadencia, que

permite la respiracion muscular.

E. C. Hablanos de tu trabajo de investigacion en tomo a

la técnica.

A. G. Yo buscaba y estudiaba a Doris Humphrey a través
de sus escritos,” armaba mis ideas; también estudiaba fisica
y biomecénica. Empecé a construir un mundo a partir de
1o que yo leia de Humphrey, trabajaba con la suspension,
estaba sumergida en la bisqueda. Cuando llegé Jim, me
mostr6 como hacer lo que yo queria hacer. Yo pensaba
que lo que estaba buscando no existia, y de pronto llega
Jim y empieza a decir cosas que permitieron una empatia
con su trabajo. Entonces supe que si existia, llegué a lo que
queria, a la manera en que queria bailar y como queria
entrenar; lo logré.

Siento que Jim te da un elemento pero de tal forma,
que es como una semilla. A partir de ella yo investigaba, y
me funcionaba; veia cémo a quien entrenaba le cambiaba
su forma de bailar, es impresionante. Otros te muestran
una secuencia, te la aprendes y se acabd, no te quedas
con nada mds. Ahora se aprenden distintas técnicas, hay
apertura, pero en ese tiempo era muy dificil estar cerca de
otras cosas. Las clases de Martha Graham estaban hechas
para que sus bailarines aprendieran lo que iban a bailar;
en cambio, Doris Humphrey busco ejercicios basados en
principios propios de la naturaleza, lo que supongo, no
impedia que pusiera movimientos relacionados con las
coreografias que estaba creando.

Creo que José Limén tenia que preparar a sus baila-
fines y fue organizando lo que le funcionaba, pero no con
Ja intencion de que se convirtiera en una técnica.

Ahora, al parecer, quieren registrar la técnica pero
no se ponen de acuerdo ni creo que puedan porque, repito,
esté hecha a base de principios y cada cual tiene su forma
de aplicarlos. No veo la forma en que se pueda unificar,
seria como matarla.

Regresando a Jim, te diria que se vale de muchas
cosas: introduce elementos aprendidos en otros lados y los
usa como medio para llegar a ensefarte la técnica Humphrey-
Limon.
© La entrevistada hace referencia a os escritos de Humphrey en Emes-

tina Stodell, The Dance Technique of Doris Humphrey and lts Creati-
ve Potential, Princeton Book Co., Nueva Jersey, 1978,




A veces se discute si es un estilo o si es una técnica.
La técnica, a mi manera de ver, es un medio que, incluso,
constantemente estd cambiando. Eso no implica que el
resultado no conlleve un estilo.

A la Compania José Limon han empezado a entrar
bailarines entrenados en ballet; entonces, los ves moverse
asi. También han llegado mucho de release y le dan esa
otra forma. Pero estd claro que quien entra a la compaiia
va a bailar las obras de José Limén, lo preparan para eso y

lo logran a través de esa técnica.

E. C. Efectivamente, la danza se transforma todos los dias,
entre otras cosas, porque el conocimiento del cuerpo
también se transforma. De tus estancias en el Instituto,
$qué te gustaria decir? ;Cudl es tu percepcion de lo que el
mundo Limon implica?

A. G. Tienen algo que me llama la atencion: la gente de
Limon se mantiene junta, hay conflictos como en todos
lados pero son una comunidad grande y unida.

E. C. ;Qué hay de cierto en que la practica de la técnica
Limon produce un espiritu generoso y bondadoso? ;Tiene

que ver con el movimiento en si?

A. G. Si, con los principios, aunque hay personalidades
y personalidades, pero en general creo que es cierto. En
comparacién con Graham es mucho més abierta. Se ense-
fan los principios no para que hagas lo que el maestro
hace, sino para que los conozcas més y los desarrolles.
Exagerar hasta generalizar lo puede convertir en un mito.

También me gustaria decir que José Limén bailaba
como €l, no como Doris Humphrey. Eso ya lo traia en
su persona, un temperamento de impulsos y sensaciones
latinos, mexicanos. Desagraciadamente, sus coreografias
no nos pertenecen, son propiedad de los norteamericanos,
digamos que se trata de la apropiacion mercantil de la
herencia de Limon.

Sin duda, Ana Gonzélez posee un trabajo que podemos
catalogar de propio, gracias a su inquietud por indagar
acerca del movimiento y lo que permite que se produzca.
Ello se debe a su espiritu inquisidor que, como ella misma
dice, empata con lo propuesto por la técnica Humphrey-
Limén y su calidad de movimiento.

Segundo ritmo: % 1,2,3/2,2,3/3,2,3,4,5,6
Entrevista a Ofelia Chavez

E. C. ;Quién es Jim May, por qué ese ex bailarin de la
Compaiiia José Limén fue tan importante para conocer la

técnica Limén en México?

0. Ch. Jim May,” bailarin, coreégrafo y maestro, reconstruc-
tor autorizado de varias obras de José Limon y también de
la obra de Anna Sokolow, de quien es heredero, es ahora
director de la Anna Sokolow Foundation. Con apoyo de Lin
Duran, en 1996 obtuvo la beca Fullbright-Garcia Robles
para venir a México a estudiar primordialmente el legado
de José Limon y Anna Sokolow en este pais.

Su primera visita fue de enero a marzo y tenia
ademds como objetivo ensefar la técnica Humphrey-
Limén como él la habia aprendido de Charles Humphrey
Woodford, hijo de Doris Humphrey, como una manera de
entender la técnica que desarroll6 y engrandeci6 Limén
con sus propias aportaciones, a partir, principalmente, de
su experimentacion en Juilliard.

Entonces se organizaron dos cursos, uno para el
Cenidi-Danza, en el que participaron maestros, inves-
tigadores, alumnos, bailarines; otro para el Cico, y para
concluir presenté una funcién-conferencia-demostracion
en el Teatro Raul Flores Canelo del Centro Nacional de
las Artes. En el Cico bail6 la obra hecha por Limén sobre el

? Hombre de gran versatilidad, practica el jazz y el tap, es actor, se ha
presentado en Broadway y ha viajado a 36 paises; tiene proyectos con
Taiwan. Da clases en la escuela del Instituto José Limén e imparti6 el
taller de movimiento para actores en la Juilliard School, iniciado por
Anna Sokolow.



holocausto judio diez afos después de ocurrido, Salmo, y
os alumnos del Cenidi, Ofrenda coreogrfica. A la vez, Jim
May estaba interesado en hacer investigacion bibliografica,
hemerografica y entrevistas a toda la gente que habia estado
en contacto con José Limén y con Anna Sokolow.®

Yo era co-responsable de un proyecto de investi-
gacion en el Cenidi y me encargué de hacer los contactos
para las entrevistas con Adriana Siqueiros, Rosa Reyna y
Evelia Beristdin. Conseguimos libros; Jim se encontré con
los murales de Siqueiros en el Poliforum, y viajé a Tonan-
tzintla para entender la coreografia que Limén hizo con
ese tema.

En su clase explicaba los principios filoséficos de la
técnica, lo cual sembré una semilla muy importante dentro
del Cico.

Un afio después, volvié al Centro Nacional de las
Attes y dio otro curso, pero en realidad la continuidad la
establecid con el Cico. Vino todos los veranos durante siete
anos. Yo lo veia cada afio que nos visitaba.

Para el Cico fue muy importante; ahi dejé una
huella. De alguna manera crecié un drbol en el que las
semillas, al germinar, crearon ramas. Creo que de 1996 a
2007 realmente ha habido una continuidad y mucha gente
beneficiada.

E. C. Hay muchas maneras de trabajar la técnica, cada
maestro tiene su enfoque. ;Cuél es para ti la diferencia
entre Jim May y Daniel Lewis, por ejemplo?

0. Ch. Es importante mencionar que Jim May no es un
purista, hay quienes consideran que su trabajo difiere de lo
marcado por la técnica Limon. Eso lo he podido observar
por guifios, por comentarios pequefios que se hacen, por
silencios que saben guardar, porque son muy discretos.
Creo que trabajan materiales muy diferentes; Jim

* Parte de su proyecto era remontar Los diarios de Kafka de Anna So-

Ballet ) que hizo
con su ex esposa Lourie May, quien lo alcanzo en México, y con la
ayuda Manuel Hiram. (Nota de la entrevistada.)

todo el tiempo recurre a cuestiones filosoficas tomadas
de Doris Humphrey, pero tengo la impresion de que toda
esta cuestion del “diamante” que coloca en el centro del
plexo solar y del que emana energia, es algo que él ha
introducido. Por lo que he observado en sus clases, nunca
permite que el bailarin se acostumbre a hacer los mismos
movimientos, todos los dias los cambia, cambia de frentes,
direcciones, niveles y abordajes; el bailarin tiene que estar
alerta, porque no establece una sistematizacion de clase
como la que presenta Daniel Lewis en su video y su libro,”
lo cual también es necesario, una codificacion magistral-
mente lograda. Yo tuve la oportunidad de tomar clase con
Daniel Lewis en México y en Estados Unidos.

El uso de la misica que hace Jim es muy rico y
versatil: usa coros, Beethoven, musica china, un poco de
todo. Luego detiene mucho la clase para hablar de concep-
tos realmente importantes que te ponen a pensar.

Ellos tocan todo el tiempo la espiritualidad. Siento
que Jim se sale de la convencion y habla de que hoy sélo
interesa el montaje, sin que se comprendan los conceptos
que hay detrds. Creo que fue capaz de coincidir con una
escuela como el Cico por su apertura y vision, pero tal vez
para una escuela mas tradicional, mds convencional, su

ensefianza no seria del tipo que les interesa.

E. C. Es importante destacar que, a pesar de ser la misma
técnica o los mismos principios de movimiento, la gente
se identifica mas con la clase de una persona que con la
de otra. Se crean afinidades con una manera de moverse

Y o con otra,

—
%y 2,2,3 acerca de la técnica

0. Ch. Dentro del mismo programa de residencias orga-
nizado por Evelia Kochen, si venian tres maestros, las tres
clases eran totalmente diferentes. Es decir, hay un poten-

* Daniel Lewis, La técnica ilustrada de José Lim6n, Nen/Cenidi-Dan-
23, México, 1994 (Serie Investigacion y Documentacion de las Artes,
Segunda época)



cial infinito. En unas encuentras una combinacion perfecta
entre la msica y el movimiento; en otras se usan muchos
movimientos y secuencias propias del repertorio Limén;
otras son complejas, de alto grado de dificultad. No hay

una clase igual a otra.

E. C. Entiendo entonces que varian los ritmos de la clase,
los contenidos y si se incluye repertorio o no; hay quienes
construyen sus propias secuencias. Pero hay un aspecto
que también me parece muy interesante e incluso me hace
un poco de ruido: para nuestra generacion fue maravilloso
haber conocido la técnica, una opcion distinta a lo que
habiamos estado acostumbrados a trabajar; significaba
libertad, otra manera de moverse. Pero hoy, cuando a los
bailarines les hablas de un curso de Limon, lo ven como
una técnica moderna y prefieren algo posmoderno, mas
novedoso. No sé si sea una posicion legitima. Lo mismo
sucede con la compania, que a mi juicio es un espacio artis-
tico de extraordinaria calidad y vigencia, pero hay quienes
consideran que son obras ya vistas. Esto es tanto como decir
que El lago de los cisnes o Coppélia ya se vieron y por lo
tanto no se deben montar, o como si tocar un concierto
de Bach o Mozart no fuera valido. Desgraciadamente, al
parecer éste es un problema que se suscita también en
relacion con la danza moderna en Estados Unidos.

0. Ch. Voy a citar una entrevista a Jim May que publico
Zona de Danza, donde yo le hago esas preguntas."

Los jovenes de alguna manera estin muy relaciona-
dos con el movimiento de la danza posmoderna, que por
cierto a México llego tardisimo, en los noventa, cuando
en los Estados Unidos se dio en los sesenta. Mucha de la
coreografia que hoy se hace, estd influida por esas técnicas.
Se trata de esa pugna en torno a que las Unicas técnicas
formativas son las técnicas de danza modemna, porque estan
codificadas, sistematizadas, porque avanzan en grados de
 Ofelia Chavez, “lim May: Reflexiones sobre la danza moderna y la

ensefianza”, en Zona de Danza, vol. 1, nm. 5, México, marzo-abril
de 1999, pp. 4548,

dificultad, porque tienen escuelas, tienen compaiiias y

porque tienen obras de arte que las verifican.

E. C. Sin embargo, podriamos decir que no hay artista que
no tenga influencias, sea del arte que quieras, pintura,
musica... Creo que hay una confusion entre lo que nece-
sariamente se abreva de la tradicion del campo especifico
en el momento de la formacion y queda impregnado en el
cuerpo, y lo que luego cada creador es capaz de ir apor-
tando hasta construir un lenguaje propio.

0. Ch. Jim May tiene la creencia, y lo dice en ese articulo,
de que las técnicas de danza posmoderna, los métodos
de movimiento, son formidables, pero todavia no tienen
las obras de arte que las verifiquen. Y de alguna manera,
tenemos la tendencia a copiar lo que viene del extranjero.
Por eso los muchachos se sienten afines a las técnicas de
danza posmoderna y toman cursos de release, de contact.
Pero son las escuelas las que mantienen las técnicas de
danza moderna como parte de su ensefanza; argumentan
que son “formativas” porque “desarrollan mucho més répi-
damente el cuerpo”.

En realidad esta pugna es absurda, porque el cuerpo
es uno y todas las técnicas son abordajes diferentes para
moverse, sobre todo en México, en donde no hay una
compaiiia a la cual ingresar cuando salen de una escuela,
y si muchas alternativas dentro de los grupos independien-
tes. Finalmente, cada cual desarrollara su lenguaje perso-
nal dentro de la propuesta estética del grupo en el que
se inserte. El bailarin debe tener una sélida formacion y
versatilidad en un amplio rango de estilos de movimiento,
para acceder a los distintos grupos o compafifas.

No creo que tenga sentido esa pugna. Es real que
los jovenes prefieren entrenarse en técnicas posmodernas,
y es cierto también que las compaias de danza moderna
estan en peligro de desaparecer. Jim plantea en ese articulo
que lo que sucede es que cuando vas a ver una exposi-
cion o un museo, ves obras de muchos artistas diferentes;



cuando vas a un concierto, oyes piezas de compositores
distintos, y que el problema de la danza moderna es que
vas a un concierto de Nikolai, Graham o Cunningham, y
s6lo ves Nikolai, Graham o Cunningham. No hay funciones
con ejemplos de obras de cada uno de ellos.

También narra que en el Lincoln Center le ofrecie-
1on a José Limén formar una compania de danza moderna;
entonces llamé a Graham, a Cunningham, a Sokolow, y
resulté que nunca se pudieron poner de acuerdo porque
cada uno queria a sus bailarines, no habia uno solo que
pudiera adaptarse a los distintos estilos, no tenian esa
versatilidad.

Jim menciona que, dependiendo de las decisiones
que tomen las companias de danza moderna, sobreviviran
0 tendrén que desaparecer. También sucede que cuando
desaparecen las figuras protagonistas sus companias
desaparecen. Pienso que una excepcion ha sido la Compa-
fifa Lim6n, porque era tan fuerte y poderosa la presencia de
José y tan humana la huella en la relacion que dejé con la
gente con la que trabajo, que todos estan convencidos de
la necesidad de continuar con su trabajo y memoria, pero

no sabemos si la compaia lograra sostenerse cuando sus

discipulos directos desaparezcan.

—~
3/4:y 3,2,3

E. C. Hay otro aspecto que me parece muy interesante, y
lo planteo como una hipétesis: el cerco que se ha cons-
truido en tomo a la figura de José Limon lo vuelve un
personaje mitico. Sin duda hay una grandeza en José que
permite que eso suceda, pero creo que también alrededor
de su figura se desarrolla una logica capitalista, relacionada
con su nombre y los derechos de autor. Noto algo que
en México apenas empieza a desarrollarse, el sentido de

“propiedad de autor”. Eso les permite tener “un logotipo”,

“una marca”, “una firma” como la de un pintor o un gran
msico, que implica entrar en la dindmica del mercado
del arte, muy interesante y pocas veces, insisto, visto en

la danza en México.

0. Ch. Yo lo veo como una manera de cuidar y defender
la obra, para que no cualquiera se ponga la etiqueta de
Limén y dé cursos por el mundo o reconstruya repertorio
a la ligera. No creo que sea malo ese exceso de cuidado,
porque se pueden sacar las cosas de contexto, vaciarlas de
significado, abaratarlas. Creo que no es excesivo cuidar una
obra como La pavana del Moro como cuidarias al Guer-
nica o un Degas. Pero efectivamente, es parte de la cultura
estadounidense.

Para terminar, creo que la acogida que el Cenidi
y el Cico le dieron a la técnica Limén tuvo un impacto,
nos hizo valorar una técnica de danza modema que en
México no se conocia ni ensefaba, y creo que todo lo que
existe en relacion con Limén esta fundado en el recuerdo
amoroso. Pienso también que José Limon, en cada época,
ha transformado el espiritu de los bailarines. Lo que tienen
en comin los cursos de Jim y las residencias del Instituto
es el espiritu g0z0so, una fascinacion por el movimiento, el
placer de moverse, la armonia entre la gente que comparte

una clase.

Por razones externas a sus propésitos, Ofelia Chavez dejo
inconcluso un proyecto de investigacion sobre la técnica
Limén y el trabajo de Jim May que espera ser retomado

para beneficio de la danza mexicana.

— —
Tercer ritmo: 4/4 1,2,3,4/1,2,3,4 /1,2y 3
/1,2y3

Entrevista a Evelia Kochen

E. C. ;Qué fue lo que te hizo acercarte a la técnica

Limén?

E. K. Yo ya era una bailarina que habfa adquirido expe-
fiencia y, como en su momento no lo hice, a mediados de
los afios noventa decidi ir a Nueva York. Mi inquietud era
conocer a este personaje del cual tanto me habian hablado

y saber qué era eso que hizo un mexicano en Nueva York.



Después de haber tomado algunas clases con Ana Gonza-
lez y Jenet Tame, cuando estaba en Contempodanza pedi
una beca al Fonca para ir a estudiar al Instituto Limén. Por
mi trayectoria y curriculum me aceptaron y me fui a estu-
diar por dos periodos de ocho meses cada uno.

La primera vez fue en 1996 y s6lo tomé Limon.
Tomaba dos clases de técnica al dia y una de repertorio; me
dieron clase Carla Maxwell, Risa Steinberg, Alan Daniel-
son, Roxane D'Orléans, bailarines que en ese momento
estaban en la Compaia, y Nina Waitts y Sean Sullivan.

Fue intenso tomar clases con la compaiia dos
horas, luego veia los ensayos y en la clase de repertorio
aprendi Hay un tiempo para..., concretamente, “Tiempo
de guerra” y la “Obertura”. Tomaba clases de metodologia,
que consistian en conocer la técnica no slo tedricamente,
sino saber aplicar sus principios.

E. C. ;El conteo ritmico no es regular, verdad?

E. K. No, son sietes, nueves, cincos. Alla en clase lo apren-
des mas facilmente porque hay mdsica en vivo, pero se
vuelve muy dificil cuando no tienes un acompanante.
Haber estado alla fue un reto dificil, sobre todo porque
cuando me fui ya tenia aios de experiencia. Empecé a
bailar en los afios ochenta y me estaba yendo en 1996, ya
no era una jovencita, tenia mas o menos 35 afos. Llegas
a grupos donde toman clases cuarenta o cuarenta y cinco
alumnos, en la clase no eres nadie, no te reconocen ni les
interesas... cuesta... nadie te hace caso, y eso duele.

E. C. ;Por qué tomaste esa decision?

E. K. Porque sentia que necesitaba prepararme para ensefar
y queria vivir en mi cuerpo la experiencia de otra técnica;
fui formada en ballet y en Graham, que son técnicas
muy agresivas para el cuerpo. Crees saberlo todo y no es
cierto, tienes que bajar la cabeza y disponerte a aprender.
Asi, conforme iba pasando el tiempo e iba entendiendo,
descubria nuevas cosas. Descubri el espacio, por primera
vez en mi vida, después de muchos afios de bailar, y me
preguntaba: *;Como es posible que apenas sepa qué es

la tridimensional, que apenas descubra que la calidad del
movimiento tiene que ver con la precision musical y con
los impulsos?” Después de tantos afios en la danza, te
cimbra empezar a conectar esta informacion.

Vas aprendiendo la sensacion del movimiento, a
aceptar el peso, a usar la respiracion, y como cada cosa
tiene que ver con otra. Se trata mas de sensaciones que
de fuerza fisica. Vas descubriendo cosas que desmoronan
todo lo que traias en tu “curriculum fisico”. Tienes que
desprenderte de todo lo que tienes para acceder a esto que
resulta totalmente nuevo. Tu ego sufre.

Pero hay conceptos muy claros y a partir de ellos
cada maestro tiene una manera de ensefar la técnica. Hay
maestros muy queridos dentro del instituto, muy bien
recibidos por los jovenes porque su manera de ensefiar
es disfrutando el movimiento. Algunos son solistas, como
Roxane y Risa. Algunos tienen sus grupos, como Alan
Danielson. Hay muchos casos distintos; eso permite que
la técnica esté viva, que cada maestro aporte algo alrededor
de los mismos conceptos, y tiene que ver con la informa-
cion previa de cada uno.

E. C. ;Crees que la técnica se actualiza?

E. K. Si, eso es lo interesante, y la mantiene viva. Raphael
Bumailla, por ejemplo, es un bailarin joven muy, muy
dotado, excelente integrante de la compaiia. Cuando tomé
clases con él, muchos de sus ejercicios estaban basados en
movimientos de repertorio.

Lo mismo pasaba con Roxane D'Orléans, que
toma del repertorio elementos para su trabajo en clase.
Alan Danielson nunca ha bailado con la compania, ha sido
director del instituto y es un maestro que viaja ensefando
la técnica por todo el mundo. No usa movimientos de
repertorio; sin embargo, ahi estén los principios presentes,
aunque no tengan nada que ver con la obra de Limén.

Geraldine Cardiel, que es mexicana, ahora es maes-
tra del instituto; tiene un curriculum diferente y sus clases
también lo son, pero los principios estin presentes todo
el tiempo.



Creo que eso es lo que le da a la técnica posibi-
lidad de renovarse. Por eso te digo que depende mucho
del maestro. Por ejemplo, siento que Jim May es mas
Humphrey, usa otras metéforas, es diferente.

E. C. ;Qué tan presente esté la figura de Limén en el
instituto?

E. K. Lo siento cuando dan clases Roxane, Raphael y, para-
ddjicamente, también con Jim.

E. C. ;Quiénes son los mexicanos que dan clases con los
principios Limén?

E. K. Yo conozco a Jenet Tame y Ana Gonzélez, que ya
estaban en este camino antes que yo. Oscar Velizquez
tomo cuatro afios durante el programa de residencias de
maestros del Instituto Lim6n en México y estuvo becado un
ano en Nueva York, igual que Geraldine, Marina Acevedo...
Acaban de llegar del Instituto una chica de Mazatlan que
ahora estd bailando con Quiatora y Georgina Gutiérrez de
la escuela de Mazatlan. £sa es la gente que sé que ha estado
alld y que se ha ocupado y preocupado por entender la
técnica, No conozco a nadie més, y te puedo decir que es.
gente que ha estado preparandose para eso, para dar clases
dentro de los principios, y tienen claro cules son y cémo
realizar una clase.

E. C. ;C6mo lograste el acuerdo de las residencias?

E. K. Gracias a Alan Danielson, el director del instituto
hasta hace poco, que fue mi maestro. Después de estar
afos allg, tenfa la inquietud de traer a México todo eso
que aprendi, que descubri; pensaba: “No puede ser que
sigamos viviendo sin conocer todo esto, ;como es que
seguimos ensefiando como en la prehistoria?”

La diferencia la hace, estoy convencida, el uso del
lenguaje. Ahora, después de nueve afios, puedo decir que
ensefio Limén. Porque es una cosa muy complicada, no es
s6lo movimiento, es un estado de dnimo, una manera de

ver la vida y una manera de contar, de moverse. Te cambia
muchas cosas.

Entonces, se lo propuse a Alan. Le dije: “Alan, no
me puedo ir de aqui sin hacer algo, te voy a llamar porque
no puede ser que en México no conozcamos esto, voy a
hacer algo para que vayas”. Ese fue mi primer movil... un
poco de celos, como mexicana; después lo que me movio
fue compartir lo que habia aprendido, a lo que los mexica-
nos no tenemos acceso, algo que es de un mexicano.

E. C. Ya en México, jempezaste a tocar puertas, a presentar
proyectos?

E. K. Si, armé un proyecto, y la primera que me escuché
fue Isabel Beteta. En los primeros tres anos las residencias
se hicieron en Los Talleres de Coyoacan; ella me abrio
las puertas y me dio toda la infraestructura para poderlas
realizar. No s6lo proporcioné el estudio, sino casa, comida
y todo para los maestros, cada uno venia por un mes, y
venian de tres a cuatro maestros.

E. C. ;Quién cubria sus gastos?

E. K. En ese momento teniamos el apoyo de la Fundacion
Rockefeller, de Banamex, del Fonca, de la Embajada de
Estados Unidos y del Instituto José Limon de Nueva York
Todas esas instituciones ponian su parte para boletos de
avion, para salarios, para alimentacion. Los talleres daban
el espacio y el hospedaje.

E. C. Hay que agregar ademds lo que cuesta, no s6lo en
dinero, sino en negociaciones, en tiempo invertido. El
esfuerzo dices que durd siete aos, ;por qué termin6?

E. K. Francamente, por falta de apoyo economico. El Fonca
nome dio el apoyo de coinversion. En el Centro de las Artes
en ese momento no habia la posibilidad, por el cierre de
sexenio. Ahora hay que esperar a que arranque el nuevo.
Es un proyecto caro, muy caro, estoy en contra de los



cursos de fines de semana o de cinco dias, porque creo
que esas recetas de cocina no funcionan. El objetivo de
las residencias desde el principio fue formar maestros, cosa
que no logramos porque la poblacion se movia mucho.
Pocos alumnos estuvieron tres afios, es dificil dedicarte tres
meses 5610 a eso, no es cosa facil, aunque tratabamos de

hacerlo durante las vacaciones de verano o diciembre.
E. C. ;Piensas retomarlo?

E. K. Si, pero tengo que encontrar otra mecanica, porque
creo que no puedo depender nada més del gobiemo; para
eso formé una asociacion civil que se llama Gala Arte y
gracias a ella, en los dltimos tres afos del proyecto pude
recibir apoyos de Nueva York y México.

E. C. Tengo la impresion de que la técnica tiene que ver
con una actitud interna.

E. K. Es una combinacién, primero porque tienes que dejar
que sucedan las cosas, y eso es un riesgo al que no todo
el mundo esta dispuesto. Tienes que permitir que suceda el
movimiento, el impulso, llega un momento, no esta en ti,

sucede, Ese dejar ir no es facil porque te ensenaron a tener

todobajo control y atrabajarsi
cular, mientras que Limon no siempre usa la fuerza muscu-
lar, sino el peso. Es como un suspiro, y para que cada vez
que suspires sea real y veridico, tiene que ser sincero, no
lo vas a resolver con fuerza muscular.

Risa Steinberg, por ejemplo, es una maestra dura,
fuerte, provocadora, te esta retando todo el tiempo... es
una fiera. Una vez, después de tres meses de clases, me
pregunto: “Evelia, jcomo estas?” Me asombro que supiera
mi nombre, y me dijo: “;Te puedo recomendar algo? No
trates de demostrarme que sabes, sélo hazlo”.

Nunca se me va a olvidar eso, no son correcciones
fisicas, son correcciones de vida. O por ejemplo, una vez

pusieron a la compafiia a caminar de espaldas, entonces el

maestro pregunté: “;Por qué caminan asi? Parecen ciegos
en el espacio”. Carlos Orta, en ese entonces el primer
bailarin, le respondio: “Porque cada vez que camino de
espaldas me acuerdo de mi pasado y mi pasado no me
gusta”. Esas eran las correcciones de clase, no es aprieta

la nalga o sube la pierna, ;me explico?, son correcciones
que tienen que ver mds contigo, con quién eres y como
haces las cosas, no s6lo muscular, sino animicamente. Ese
tipo de cosas te hace crecer, no sélo como bailarin sino
como ser humano.

Cuando fue el primer curso de Limon aqui en
México, yo estaba muy preocupada porque habia muy
pocos bailarines profesionales. Y todo mi esfuerzo era
para que los bailarines profesionales aprendieran lo que yo
estaba aprendiendo. La primera maestra que vino fue Karen
Mullen, muy buena maestra. Le comenté que estaba un
poco triste porque no habia la respuesta de los profesiona-
les que esperaba, y ella me dijo: “Evelia, no te preocupes,
recuerda que la técnica Limén te esta pidiendo todo el
tiempo riesgo y los bailarines que estén arriba del escenario
no pueden permitirse eso, porque la gente que va a bailar
tiene que estar segura de si misma y no le puedes exigir que
venga aqui a entrenarse para asumir riesgos todo el tiempo.
No te preocupes, ya vendran los profesionales”.

Son cosas que no se me olvidan, y es que es asi,
tienes que estar dispuesto a arriesgar, por eso te digo que
cuando decidi quedarme en el Instituto Limén a aprender,
tuve que bajar la cabeza y decir: “No sé nada, después de
dieciséis afios de bailar profesionalmente. Si decido estar
aqui, tengo que bajar la cabeza, porque si no, no voy a
aprender”.

E. C. ;Como se trabaja en el instituto?

E. K. Siento un muy buen ambiente de trabajo, las clases son

un espacio para que bailarines y maestros trabajen juntos.
Sostener una compaiia en Nueva York no es un

asunto facil, ya vemos que la compania de Martha Graham,



que era el pilar de la danza contempordnea, quebro y
cerr6 puertas. Asi es Estados Unidos y asi pasa; de hecho,
perdieron el estudio el afio pasado y ahora rentan espacios,
cosa que es gravisima. Creo que han tenido que acceder
a muchas cosas para sobrevivir; por ejemplo, las audicio-
nes. Entran nuevos elementos; el bailarin joven tiene otro
concepto del movimiento y la danza, y es dificil preparar a
la gente joven para que entienda el sentido y baile danzas
de repertorio; bailar el repertorio Limén significa adquirir
el estilo que demanda.

Es un poco lo que pasa con obras del maestro
Raul Flores Canelo: si no se bailan con sinceridad y
creencia, se vuelven muy extrafias porque no te dicen
nada, porque no son obras para virtuosos, son obras que
hablan del alma y del espiritu humano. Si no se bailan
con ese sentido...

Entonces, jqué pasa dentro del instituto? Tratan de
sobrevivir y compiten con escuelas como la del American
Ballet, Alvin Ailey, Merce Cunningham, Nikolai, aunque ya
no son tan famosas, y con los estudios de release, contact
y todas esas nuevas técnicas que estan surgiendo. Tienen
entonces que implantar el “student program”, donde certi-
fican a alumnos por nimero de horas de clase. Tienen que
entrar a la competencia para sacar visas para estudiantes,
que es un problema, mas ahora, después del 11 de septiem-
bre. Todas éstas son cosas a las que ellos tienen que abrirse
si quieren sobrevivir y competir con otras escuelas.

A pesar de las dificultades para obtener recursos, se puede
vaticinar que, en el momento en que se abra la oportu-
nidad, Evelia Kochen volvera a trabajar incansablemente
para contar con una nueva residencia Limén en México.
Ya es parte de la familia.

> > > >
Cuarto ritmo: % 1,2,3/2,2,3/1,2/2,2/3,2
—

11,2,3,4,5,6,

Entrevista a Oscar Velazquez

E. C. A pesar de que en sus visitas de los afios cincuenta
José Limon dejo una profunda huella, cuando se fue los
bailarines mexicanos no continuaron con su propuesta de
movimiento. jA qué crees que se deba esto?

0. V. Creo que cuando José Limén vino en aquellos afos,
no vino a entrenar a los bailarines sino mas bien como
coredgrafo, para crear una serie de danzas con temas nacio-
nalistas; en ese momento, para los modemnos lo primero
era el trabajo artistico. Por otro lado, en Estados Unidos
Limén generaba un nuevo boom en la danza moderna, que
formaba parte de la creacion de identidad de lo estadouni-
dense. Fue entonces cuando recibié comisiones, apoyos,
por cierto, todo esté escrito en sus Memorias inconclusas.”
Cuando lo llamaron para dar clases en la Juilliard School,
se aportaron elementos que ayudaron a que se lograra una
mayor claridad en la difusion del estilo Limon y se empezo
a hablar de una técnica.

E. C. Es importante recuperar tu experiencia con la técnica
Limon y con las personas que han visitado México para

impartir clases.

0. V. Uno de los primeros contactos que tuve con la
danza fue precisamente con la técnica Limon. Recuerdo
que después de ver una compaiiia que fue a bailar a la
Preparatoria Cinco [de la UNAM, deserté, pues decidi que
eso era lo que queria hacer en la vida. Buscando escuela
llegué al Cico. Lo primero que me impact6 fue una clase
de Ana Gonzdlez (te hablo de 1986), y ver a ese grupo de
bailarines moverse con libertad, seguridad y lirismo, el

contraste de la precision de un cuerpo bien entrenado que

" José Limén, An Unfinished Memoir, Lynn Garafola (ed.), Wesleyan
University Press, Nueva Inglaterra, 1999.
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al mismo tiempo imprime emoci6n al movimiento. Eso me
marco muchisimo y me inscribi.

Mas adelante llegué a Los Talleres de Coyoacan,
donde tomé clases de técnica Limén en un curso reldm-
Ppago. Mientras tanto tomaba otras técnicas: Graham, ballet,
release; contact. Después vino Jan K. Herker, que imparti6
cursos en el Centro de las Artes. Ella hacia una combina-
cion de release; con Limén o Limén con release, era, pues,
otra propuesta del Limén. Pero siguiendo a Ana Gonza-
lez en un curso que dio en el Cenidi-Danza, me enamoré
nuevamente del movimiento, de la visién de Limon. Siento
que Ana me dio toda la parte de la filosofia, lo que tiene que
ver con “respirar”, pues no te puedes mover si no hay respi-
racion, si no oxigenas tu cuerpo. Yo usaba la alineacion
del ballet y de otras técnicas; Ana me dijo que estaba muy
rigido y con los masculos muy desarrollados.

Reencontrarme con la técnica Limén fue vivir otra
etapa de mi vida en la danza, aprender a moverme de una
forma expresiva que propicia que se agolpen las emocio-
nes; eso dificilmente se desprende de mi. Sentir emocion
por el movimiento, el movimiento consciente, que permite
saber con claridad qué parte del cuerpo mueves, cémo
transformas el espacio cuando te mueves,

Me involucré cada vez mds con la técnica Limén
y descubri una técnica que estd viva a pesar de que viene
de los modernos; veo gente que la ha hecho madurar. Creo
que Limén fue una persona muy licida que opté por que
cada cual adaptara la técnica a su tiempo y a su cuerpo,
quien a su vez obtuvo esa visién de la danza de quien lo
inici6, Doris Humphrey.

En la técnica no se habla de secuencias de movi-
miento establecidas sino de principios que te brindan liber-
tad, donde cada cuerpo y cada ser encuentre en si mismo
es0s principios bésicos. Las nociones acerca de la vida y
la muerte, de los opuestos complementarios que te hacen
resurgir todo el tiempo.

Algo que se me quedd muy grabado es que se trata
de una técnica vivencial. El libro La técnica ilustrada'? hace
una referencia al agua la cual no se puede quedar estan-
cada porque con el paso del tiempo se descompone, pero
tampoco puede estar en movimiento constante porque se
desborda y llega el caos. Todo esto va relacionado con
los principios de la dramaturgia, lo que se conoce como
la tension entre lo apolineo y lo dionisiaco. Dionisio es el
placer, los vicios, el riesgo, la fiesta, mientras que Apolo

es la perfeccion, la serenidad.
E. C. ;Quién fue tu siguiente maestro de técnica Limén?

0. V. Jim May para mi fue otro gran maestro, un visionario
que te toma de la mano, te muestra para que tt pruebes y
decidas qué hacer. Con Jim percibi otro estilo, el uso de
las manos vistas como una parte de tu identidad reflejada
en ellas.

En 1997, cuando tuve la oportunidad de recibir
una beca de Los Talleres de Coyoacan para asistir a un
curso de verano en Nueva York, al terminar me acerqué
a Jim May para que me aconsejara si debia continuar o
regresarme a México. Fue muy sabio lo que me dijo: “En
la técnica Limon son tan generosos los principios que tu
ya adquiriste, que ahora puedes jugar con ellos; juega a
ver qué encuentras”. Para mi esas palabras fueron mégicas
porque, a diferencia de otras técnicas, ésta te da la libertad
de un juego creativo.

Luego vinieron las residencias de maestros de
técnica Limon que organizaba Evelia Kochen, otra gran
oportunidad de sumergirme en la técnica. Trajo a varios
maestros; tomé clases con Stewart Gold, que media més
de 1.80. Me impresionaron su tamafio y su masa muscular,
y de pronto, cuando lo vi bailar, moverse con cualidades
impresionantes, no me imaginaba que al saltar lo pudiera
ver flotando y pensaba que al caer iba a romper el piso,
pero no, se recuperaba para volver a saltar. Se movia tan

' Daniel Lewis, op. cit



facilmente... Asi es que cada maestro te ofrece distintas
cosas y de ahi desarrollas tu propio estilo.

Karen Mullen, una mujer muy pequeiita, muy
bajita, se movia con una velocidad y una suavidad que te
impresionaba. Bambi Anderson, una mujer con la fuerza de
un caballo, una energia que traspasaba el espacio. Bambi y
Stewart eran maestros que tenian el estilo Limén como el
que ves en las coreografias. Yo dirfa que ése seria el Limon
ortodoxo. Después habia maestros que hacian més juego y
combinaciones con Limén y otras técnicas, y lo desarrolla-
ban hacia otros caminos, vertientes igualmente ricas.

E. C. Platicame sobre tu estancia en Nueva York y quiénes
eran los becados.

0. V. Olivia Hernandez, Geraldine Cardiel, Julie Donadieu
y yo. Mi trabajo entonces lo realicé con Risa Steinberg,
una mujer también muy pequedita, toda enérgica y muy
veloz. Este programa consistia en tomar clase de técnica
y de repertorio. Los bailarines que conocieron a Limén
nos daban pliticas, lecturas, nos mostraban videos de
las coreografias y haciamos andlisis, nos daban clase de
técnica Alexander y de Laban.

E. C. ;Cuéntas horas al dia trabajaban?

0. V. Trabajébamos en la maiiana tres horas y media,
porque tomabamos clase de técnica y luego de reperto-
rio. Por la tarde habia otra clase de técnica y luego nos
mostraban los videos o haciamos lecturas. Eran general-
mente cuatro clases al dia. Fue una gran experiencia. Ahora
observo videos o clases de técnica Limon, y me doy cuenta
de que ya tengo mi propio estilo Limn, el que, como te
comenté, tiene que ver con la personalidad de cada baila-
rin; ésa es la riqueza de la técnica.

E. C. ;En qué consiste esa riqueza?

0. V. Creo que tiene mucho que ver con la suavidad o
con la fuerza. Hay quien por naturaleza tiende a buscar
la suspension; entonces se vuelve mas volatil. Hay quien
utiliza mas el peso del cuerpo y eso le da una fuerza
y apego impresionante a la tierra. Hay quien es mas
rapido, hay quien es mds pausado, hay quien es muy
cuadrado en las cuentas. Yo creo que todo eso va dando
las diferencias.

La técnica podria ser muy suave, pero el manejo
del peso te da una cualidad muy terrenal, muy varonil,
viril. Creo que por eso Limén tuvo tanto éxito en su época,
por la libertad para moverse y porque no daba pie a que
los bailarines se vieran débiles o afeminados, al contra-
rio, era un hombre que tenia una fuerza y una expresion
tan penetrantes, que realmente impactaba. La influencia
que recibio al ver a Harald Kreutzberg, la expresion de las
manos de Limon, esa dramaturgia, me parece que viene de
la danza expresionista y de lo que vio de danza espafiola
siendo nifio.

Algo muy bonito que lei en La humanizacién de
la danza de Lin Durin" es acerca del conflicto que tenia
Doris Humphrey al montar una coreografia cuando se
preguntaba como hacer para que todos los bailarines en
un grupo bailaran al unisono y al mismo tiempo respetar la
individualidad de cada intérprete, si ademés cada bailarin
es Gnico y sus movimientos dependen del tipo de cuerpo
que posee, de su estructura, sus emociones. Pensando en
esto que decia Doris, creo que la manera de ensefar la
técnica tiene que ver mucho con la personalidad del maes-
tro. No se trata de moverse por moverse. De pronto hay
gente que toma clase de Limén pero “no los mueve”, “no
les llega”; pienso que es porque intentan aprenderse una
secuencia de movimiento, y no creo que eso sea lo que la
técnica ofrece. En algin momento, entrenando a Contra-
danza, Cecilia Appleton me dijo: “Te veo bailar y me doy
cuenta de varias cosas, entre ellas, que el entrenamiento

 Lin Durdn, La humanizacion de la danza, Nsa/Cenidi-Danza, Méxi-
0, 1990 (Serie Investigacion y Documentacién de la Danza. Segunda
épocal.



Limén trabaja lo sensitivo, por eso logras esas cualidades

de movimiento”.

Puedes repetir secuencias mecdnicamente, pero
adarle un sentido al

cuand telleva

a encontrar eso que yo llamo “habitar el movimiento”.
Cuando veo las imagenes de Harald Kreutzberg y
luego los videos de José Limén, me parece que forman
parte de ese movimiento iniciado por Isadora Duncan y Ted
Shawn, que pugnaban por la libertad del movimiento.

E. C. ;Por qué crees que sea técnica Limén y no técnica
Humphrey o técnica Humphrey-Limén?

0. V. Pienso que se debe a que Limon le da un acento, un
valor particular al peso, en la medida en que, como ya dije,
resuelve la posibilidad de que el hombre esté en el foro
como un varén, liberando una enorme cantidad de energia.
He pensado mucho y ahora que lei sus Memorias incon-
clusas, me doy cuenta de que él se fue muy pequefio de
México y su vision de la danza mexicana era més la de una
danza espafiolizada, cosa que contribuyé a darle un estilo
muy particular a la técnica y a su obra coreografica. Por
otro lado, creo que fue tan fuerte la presencia dramatica de
Limén, que incluso redujo, hasta cierto punto, la figura de
Humphrey. Pienso que Doris Humphrey hizo la investiga-
cion de los principios, pero quien los desarroll6 y los llevé
de manera ms amplia a la escena fue Limén; eso cuenta
mucho. Viendo la biografia de Doris Humphrey, fue una
mujer que muri6 joven; eso también influyé muchisimo,
asi como el que dejara de bailar muy pronto. Entonces, le
paso la batuta a Limén.

E. C. ;Hablariamos de una cesion de derechos no
expresal

0. V. Creo que si. Cuando me acerqué a trabajar Limén,
tuve la sensacion de que se trataba de una técnica muy
generosa, no porque alguien me lo dijera, sino porque asi
senti el movimiento; te da, te deja sentir. También percibo

generosa a la gente que se dedica a esto; me imagino que la
misma filosofia lo ha generado y en principio es aplicable a
la propia Doris Humphrey, quien cedi6 sus conocimientos
aJosé Limén y él a su vez lo hizo con sus alumnos, quienes
se dedican a continuar con la exploracién de los principios
de Doris y Limén, les imprimen su sello personal y los van
enriqueciendo.

E. C. También hay quien piensa que el Graham y el Limén
ya pasaron de moda. ;Como ves eso?

0. V. Cuando hablan de Limén y escucho este tipo de
comentarios, siento como que ya me quedé en la etapa de
los modernos. Pero no es que nos hayamos quedado ahi,
porque a fin de cuentas es una filosofia que esté hablando
de la vida y la muerte, del arco entre dos muertes, del
equilibrio y el desequilibrio, de la caida y la recuperacion.
Son fenémenos que ocurren en la naturaleza y acciones
con las que nos enfrentamos todos los dias.

E. C. Ahora que vino Betty Jones, su primera bailarina
durante mucho tiempo, su Desdémona de La pavana del
Moro, jcémo fue para ti la experiencia?

0. V. Siento que Betty y Fritz Ludin mantienen vivo lo que
hicieron durante los aios que bailaron con José. A ellos
podriamos verlos como un “museo” que posee la obra de
Limén en su cuerpo. Pienso que muchas cosas de Limén
siguen vivas gracias a esa gente que se ocupa de recrear
su obra.

E. C. jPodrias hacer una reflexion final?

0. V. Jim May decia que la técnica Limon se estaba
volviendo muy “suavecita”, ligera, porque muchas mujeres
la estan impartiendo, lo que la hacia mas suspendida, mas
dinamica. Sigo pensando que la técnica Limén adquiere las
cualidades de la persona que imparte la clase, porque tiene



que ver con la energia, la emotividad, las sensaciones, la
personalidad de quien da la clase y baila.

Es una técnica que no se agota sino que con los principios
de la caida, la recuperacion, el rebote y la suspension
da amplitud para investigar. La técnica Limén no significa
hacer secuencias; es una técnica vital. La prueba esti en
que si se deja de hacerla, se pierde inmediatamente, es una
técnica de sensaciones. Es vivencial, sensitiva.






Anexo

La danza. Una experiencia de vida ::

Evelia Kochen

Pienso que quienes hemos vivido ~y seguimos viviendo- la
experiencia de la danza, podemos concebirla como un
laboratorio de alquimia en donde el elemento de inves-
tigacion y experimentacion es el cuerpo humano, y cuya
expresion llega més alla de nuestra epidermis.

Esta imagen me llevé a buscar y a descubrir de
manera placentera ese mundo de los musculos y las articu-
laciones, los matices del movimiento y sus infinitos recur-
sos: contraccion-relajacion, suspension-caida, desequili-
brios y contrapesos. Puso a mi disposicion la respiracion,
una magia que me traslada a estados de animo determina-
dos y me permite la utilizacion correcta de mis impulsos,
tensiones y energfas encontrando la autenticidad en las
sensaciones. Sentir antes de expresar, valorar y llevar el
gesto hasta sus Gltimas consecuencias.

La experiencia me dice que para poder arriesgarme
en el uso correcto de estos impulsos, fuerzas y energias,
debo conocer y dominar las técnicas adecuadas para el
desarrollo del movimiento del bailarin, asi como la creati-
vidad que los intérpretes y los maestros tenemos la obliga-
cion de dar, tanto al coredgrafo como al espectador.

La pasion de comprender la expresion de la anatomia
humana es la pulsacion de la vida del intérprete; las virtudes
de su magnetismo hacen vibrar el silencio de un espacio
vacio y tridimensional, que hoy llamamos escenario.

El bailarin es en verdad afortunado,
porque tiene el mas mégico de todos
los instrumentos: el cuerpo humano.

José Limon

Esto es lo que un bailarin profesional vive dia
con dia.

Al buscar una respuesta a estas inquietudes, en
1996 me fui a la ciudad de Nueva York, donde nacié mi
verdadero interés por la técnica Humphrey-Limén, a mi
parecer una de las técnicas de menor enfoque acrobético
y mayor trabajo organico y sensorial.

En el estudio del Instituto Limén (ubicado en
Broadway) me encontré con este laboratorio de alquimia,
habitado por bailarines de distintas nacionalidades que se
comunicaban por medio de un mismo lenguaje y busca-
ban un mismo objetivo: la danza. Este ambiente artistico
de trabajo facilitaba, en gran medida, la solucion de los
problemas que surgen al iniciar un nuevo reto profesional:
la inseguridad, el nerviosismo, y sobre todo, el deseo de
demostrarse a uno mismo y a los demds que se tiene la
capacidad para hacer el trabajo.

Aunque lentamente, las ensefianzas fluyeron en
cascada y manifestaron tres condiciones: primera, que no
hay formas erradas de moverse, s6lo diferentes, y que un
bailarin debe entrenarse en la observacion para distinguir
las distintas maneras que existen de realizar un mismo
movimiento; segunda, no hay que demostrar nada a nadie
ni tener miedo de cometer algin error, solo hay que hacer
las cosas; tercera y mas importante, trabajar con humildad
y sinceridad.



Con estos preceptos descubri la importancia de la observacion detenida y de la
mirada sostenida; es decir, de “realmente ver”, lo que desencadenaba procesos y cambios
profundos en mi cuerpo: mirar abiertamente hacia un horizonte lejano. “La Estatua de la
Libertad y el Empire State -decfa Jim May-, hacen imposible ensimismarse, generan una
claridad fisica y mental que se traduce en el poder ilimitado del bailarin y su movimiento.”
Esto lo comprobé con la compaiia en un ensayo de La pavana del Moro (famosa obra
de Limén), donde Carlos Orta (primer bailarin) ejecutaba el papel del Moro. La misica de
Purcell se iniciaba justo en la caida de la primera nevada neoyorquina y, al unisono,
también el poderoso movimiento de Carlos en el espacio. El juego de miradas de los
bailarines invitaba a la complicidad, involucraba al terceto espectador-alumno-ensayador
en ese mundo de traiciones y dolor que inundé el ambiente, hasta llevarnos a las lagrimas a
todos los presentes, sin diferenciar entre quienes por primera vez estibamos ahi y quienes
habian visto la obra un sinnimero de veces.

Si bien la danza es un arte efimero, este tipo de experiencia no es ni debe ser
fortuito; el bailarin debe estar preparado y tener las herramientas necesarias para repetir
este acontecimiento una y ofra vez, cuantas veces sea necesario.

Para los maestros y los bailarines Limén, cada ejercicio en clase se convierte en una
pequena danza; el espectador, el foro, la finalidad de cada leccién estén presentes en
cada observacion, lo que exhorta al alumno a reducir la brecha que hay entre la técnica
y su uso expresivo. Limén comparaba el cuerpo humano con una orquesta: cada parte
del cuerpo es como un instrumento musical.

Un buen ejemplo de este concepto lo da Alan Danielson -misico, coredgrafo y
bailarin-, en cuyas clases se desarrollan secuencias cada vez méas complicadas y se van
involucrando mds partes del cuerpo que hacen énfasis en la sucesion y parten de la esta-
bilidad y soporte de pelvis y piernas. Clases facilmente definibles como barrocas. “El ritmo
—dice Danielson- define la dinamica y, en dltima instancia, la calidad del movimiento.”

El bailarin Limén tiene que mantenerse atento fisica, mental y emocionalmente,

concentrado en el trabajo consciente de la precision musical y fisica, conceptos esenciales

en el proceso de je de la técnica Humphrey-Limén.

Stuart Gold (participante de las residencias en México, maestro y solista de la
compaifa por nueve afios), comparaba al bailarin con un cirujano: “Tienes que saber en
qué momento preciso te vas a mover, con qué energfa y hacia qué direccién, con la misma
precision y exactitud con la que un cirujano usa el bisturi”. Utilizar estos elementos con
claridad y precision permite que el bailarin deje fluir su energfa libremente, como un hilo
que se adelgaza y se ensancha entretejiéndose, pero que no se rompe.

Fue asi como, paso a paso y en cada clase, me enfrenté con el espacio y lo hice
mi complice, mi amigo, y disfruté el placer de proyectar mi cuerpo al universo y de
compartir esta sensacion con mis comparneros. También enfrenté el reto de transformar



mis 15 afios de experiencia como bailarina profesional; llegué a la conclusién de que
debo ser generosa e inteligente en la utilizacion de mi instrumento: el cuerpo. Aprendi
que la ética profesional se induce con el ejemplo y se construye cada dia, por medio de
la préctica cotidiana.

Doris Humphrey y José Limén comenzaron a explorar con el peso, aceptando que
Vivimos sujetos a la gravedad y al ciclo vital de depresion y exaltacion. Mi experiencia es
que esta exploracion persiste, actualmente, en la transmision de la técnica, y la pone en
un estado permanente de cambio y enriquecimiento. No hay secuencias codificadas; cada
maestro ha bailado, conoce el repertorio e integra a sus ensefianzas el conocimiento y

de los principios. Tod tecnicismos parecen sencillos, pero ensearlos

y experimentarlos es una gratificante vivencia, y la relacion alumno-maestro se convierte
en un ciclo constante de transmision, didlogo, intercambio y mutuo crecimiento.

“La técnica ~decia Karen Mullen, maestra del Instituto Limon y participante de las
residencias en México-, te acerca a la exploracion fisica; un bailarin es quien logra integrar
simultineamente la experiencia del tiempo, el espacio, la musicalidad, la coordinacion,
la observacion, la memoria, la sensacion, la calidad de movimiento y la imaginacion, en

un gesto de no poca inteligenci.

3Por qué negar la oportunidad de informacion, entrenamiento e investigacion a
bailarines y coredgrafos mexicanos, la posibilidad de navegar por estas aguas? A partir de
estos cuestionamientos me nacid la idea de realizar el proyecto de residencias de maestros
del Instituto Limén en México, organizado durante siete afos con la colaboracion cercana
de Alan Danielson. En los primeros tres afios se llevo a cabo en el Centro Cultural “Los
Talleres”; tres afios mas en el Centro Nacional de las Artes, y un afio en el Conservatorio
de Danza de Guillermo Maldonado, con los apoyos del Fideicomiso para la Cultura
Meéxico-Estados Unidos, Fonca-Conaculta, Embajada de Estados Unidos, Fundacion Cultural
Banamex, Instituto Mexicano de Cultura de Nueva York, Instituto Nacional de Bellas Artes,
Dance by Alan Danielson, Instituto Limén de Nueva York, Fundacion para las Artes de
Nueva York, y Fundacién Rockefeller. Como resultado de esos aiios de trabajo naci6 Gala
Arte, asociacion civil creada para generar proyectos de educacion artistica e intercambios
culturales internacionales.

Finalmente, no puedo definir si Limon cre6 una técnica o un estilo. Pero si
sé que el manejo y conocimiento de sus principios incita al bailarin no solo a la
exploracion fisica, sino también a la exploracion expresiva que da como resultado una

experiencia de vida.
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Fotografias

Fotdgrafo: Marcus Blechman
Bailarines: José Limon y Doris Humphrey
Coleccién: Walter Terry
Afio: 1942



Obra: Lamento pe

o Ignacio Sinchez Mejias
Titulo: José Limon

Foloteca del Cenidi-Danza

Fotografo:
Obra:

Bailarines: Letitia Ide y josé Limon

atha Swope

amento por Ignacio Sanchez Mejias

Coleccion: New York Public Library
Ao: 1946
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Obra: La pavana del Moro
Bailarines: Betty Jones
Fototeca del Cenidi-Danza: Fondo Documental Rosa Reyna

Afo: ¢. 1949

Obra: La pavana del Mor
Bailarines: José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza
Aoz ¢. 1949




Obra: Lamento por Ignacio Sanchez Mejias
Titulo: José Limon

Fototeca del Cenidi-Danza

Ado: ¢. 1951

Obra: La pavana del Moro
Bailarines: José Limon, Lucas Hoving Pauline Koner y Betty Jones
Coleccion particular: Valentina Castro

Afo: ¢. 1951




Fotografo: Daniel E. Lewis

Titulo: José Limon en L
Coleccidn: Daniel E. |
Adio: ¢ 1951




Obra: Los desterrados
Bailarines: José Liman y Lelitia Ide

Fototeca del Cenidi-Danza: Fondo Documental Felipe Segura
Aoz 1951

Obra: Los desterrados

Bailarines: Letitia Ide y José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza

Afio: 1951




Fotografo: Walter Reuter
Obra: Antigona

Bailarines: José Limon y Rosa Reyna
Fototeca del Cenidi-Danza

Ado: 1951

Fotografo: Jorge Gutiérrez
Obra: La pavana del Moro

Bailarines: José Limon, Pauline Koner,
Lucas Hoving y Betty Jones

Coleccion particular: Valentina Castro
Ado: ¢. 1951

Fotografo: José Gutiérrez

Obra: La pavana del Moro
Bailarines: José Limon, Pauline Koner
Lucas Hoving y Betty Jones
Coleccion particular: Valentina Castro
Afio: . 1951
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Obra: Didlogos

Bailarines: José Limon y Lucas Hoving
lar: Valentina Castro
Aiio: 1951

Coleccién pat

Fotdgrafo: Jacqueline Paul Roberts
Obras: Didlogos, 1867

Bailarines: Lucas Hoving y José Limén
Coleccidn particular: Valentina Castro

Fotdgrafo: Jacqueline Paul Roberts
Obra: Didlogos

Bailarines: José Limon y Lucas Hoving
Coleccion particular: Valentina Castro
Afio: 1951




Fotografo: Jacqueline Paul Roberts
Obra: Rede:

Bailarines: Josc Limon y Je

Afo: 1951




Fotografo: Walter Reuter
Titulo: José Limon

Obra: Tonantzintla

Coleccion particular: Valentina Castro
Afoz c. 1953




Fotografo: John Linquist
Obra: Tonantzintla
Bailarine

b5é Limon, Valentina Castro,
Martha Castro y Rocio Sagaon
Coleccitn particular: Valentina Castro
Afio: . 1951

Bailarines:

Fotografo: Magda Farkas
Obra: Tonantzintla

José Limon y Valentina Castro

Coleccion particular: Valentina Castro

Ado: . 1951
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Reprografia: Dora Sanders
Titulo: José Limén
Fototeca del Cenidi-Danza
Ano: 1954

Reprografia: Dora Sanders
Titulo: José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza
Afio: . 1954




Fotografo: Magda Farkas
Titulo: José Limon
Coleccion particular: Valentina Castro

Afio: . 1951

Titulo: Pauline Koner y José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza
Afio: ¢. 1959




Fotografo: Jack Mitchell. Derechos reservados
Titulo: ARTICULO: “La voluntad de elevarse”. Hoy en dia José Limén la comunica a otros bailarines

Bailarin: José Limon

Fuente: Visidn, 2 de marzo de 1956. Vol. 10, nim. 9, Seccidn Personalidades, p. 20

én particular: Valentina Castro
Afio: 1956




Titulo: José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza

Titulo: José Limon
Fototeca del Cenidi-Danza: Fondo Documental Felipe Segura
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Titulo: José Limon en un ensayo

Fototeca del Cenidi-Danza

Titulo: José Liman

Fototeca del Cenidi-Danza

Afio: 1959

Fotografo: Martha Swope
Titulo: Pauline y José Limon en su casa
Coleccion: New York Public Library
Ado: c. 1955



Titulo: José Limén

Fototeca del Cenidi-Danza
Ado: 1959
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Acta de nacimiento de José Limén
Cortesia: Lic. Gilberto Lopez Alanis, director del Archivo Histérico General del Estado de Sinaloa
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