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: : Presentación : : 

En este volumen se reünen textos de cuatro investigadoras aquel montaje: Rocío Sagaón, Valentina Castro y Martha 

del Cenidi-Danza /osé Limón y de una maestra de danza, Castro, y la visión del coord inador nacional de Danza, 

cuyo propósi!o es, por supuesto, festejar el centenario del Marco Antonio Silva, quien apoyó el rescate de la obra 

legendario José limón (1908-1972) ofreciendo distintas poi ellas mismas, proceso de donde nació Memorias de 

visiones de lo que el bailarín y coreógrafo ha significado Tonantzintla (2005) 

para nuestro país Al reconocerlafortur1aquefueroriparaMéxicolas 

Margarita Tortajada relata la participación de José estariciasdelimórieriladécadadeloscinwenta,E!izabcth 

limón en la danza moderna nacionalista de México desde Cámara, actual direc!ora del Cen idi-Danza José Limón, se 

el fundamental 1950,cuandoMiguelCovarrubiasloinvitó propuso recogerlosuced idoen nuestropaisapartirdelos 

a que viniera desde Estados Unidos con su compañía y con años ochenta, en un trabaio coreográfico y docente ligado a 

Dofis Humphrey a dar funciones e impartir cursos de com- los principios de movimiento Limón . En 2007 sostuvo una 

posición, hasta una úhima visita en 1960. Además de esa serie de entrevistas con personas cuya labor está ligada a 

historia, donde destaca la importancia de las clases que esos principios. El título de su 1exto, Una iécnica viva. sinte­

limón y Humphrey impartieron a los bailarines mexicanos, tíza bien las narraciones y testimonios de los en1revistados 

que les ayudaron a adquirir un oficio del que carecían, la "El itinerario de quienes relatan tiene un punto en común: 

autora ofrece un panorama a la obra de quien, como ella la técnica debe reconocer propósitos implícitos y al mismo 

afirma, "1estableció la grandeza de la danza masculina" y tiempo mostrar que está viva. Sólo así podrá trascender su 

personificó mejor que nadie al bailarín viril. propio tiempo• 

Patric:ia Cardona viajó con la imaginación hasta En el anexo se ha incluido !a reflexión de Evelia 

1966 y fue a dar al mismísimo departamento de José Limón Kochen sobre la danza como experiericia de vida. En 

en Manhattan. No sólo eso: se metió hasta la cocina, cenó 1996 se fue al Instituto Limón de la ciudad de Nueva 

con él y con su esposa Pau!ine Lawrence. Un hombre York, donde nació, explica, su verdadero interés por la 

descomurial de cincuenta y ocho años, con voz y gestos técnicaHumphrey-Limón,asuparecer,unadelastécnicas 

coreográficos, le habló del método, de sus maesiros y sus de menor enfoque acrobático y mayor trabajo orgánico y 

dioses, de los bailarines como müsicos, de los músicos como sensorial. Allá, enfrentó el reto de transformar quince años 

bailarines, de sus danzas mexicanas, de las manos. de experiencia como bailarina profesional 

En 1951 Limón estrenó en el Palacio de Bellas Artes Si estas histori as y las imágenes que las acompañan 

su obra Tonanrzint/a. Patricia (arnacho se pregunta cómo lograri llegar al mundo joven de la danza de México, que 

emergió la idea de esta coreografía, quiénes fueron sus seguramente no sufre este mal de amores ni la perplejidad 

intérpretes, cuál fue el método de montaje, qué peso tuvo que a muchos otros nos aqueja (Limón era mexicano y lo 

Covarrubias como diseñador de vestuario y escenografía, y tuvimos tan poco), no habrá mejor celebración 

si se habrá perdido la obra en la memoria de la danza mexi­

cana o sigue viva. Después de una descripción de la iglesia 

de Santa María Tonantzintla, Puebla, de estilo barroco con 

sello indígena, presenta lostestimoniosdelasbailarinasde 

Ma.Dolores PonceG. 





: : El regreso: José Limón en México y la danza moderna nacionalista : : 

Margarila Tortajada Quiroz 

M1lnovecientoscincuentafuefundamentalparalahistoria 

de la danza mexicana. En eie ano el director del lnstitu'o 

Nacional de Bellas Anes UN BA), Ca1los Ch.lvez 0899-

1978), creó el Depanamen!o de Danza, y a la cabeza 

nombró a Miguel Covarrubias (1904-1957}. Es,e, como 

miembro de su generación, pugnaba por un ane autén­

tico que le diera rostro a México, y su carrera abarcaba 

numerosos aspectos anfsticos y académicos, además de un 

profundo m!erés por la danza tradicional y escénica. ' 

A su llegada, Covarrubias organizó el Depana­

mento de Danza en tres secciones: Investigación, Ense­

ñanza Escolar y Academia de la Danza Mexicana (ADM}; 

nombró director de és'a al pintor Santos Balmori { 1899-

1992), y p1omovió su fonalecirmento como compañía 

oficial. Consideraba la urgencia de renovar el concepto 

de danza moderna, acaba1 con los gru¡M>S antagónicos, 

·el mejoramiento económico de los bailarines· e impanir 

una en~ñanza técnica ·mtis avanzada".1 Para este último 

propósito conlrató a Xavier Francis (1928-2000), bailarín 

estadoumden~ del New Dance Group de Nueva York, 

quien fue la ba~ de la disciplina y profesionatización de 

los bailarines me~icanos. 

'Cov~m1bl'"e<acMicitun5la,d1bu1dnte,etnólogo,museó¡¡rafo,~n 
tor, arqueólogoyantropólogo.Suon1~porladanlaloh.iblallevado 

aestudrarlaen dovers;isp.irtesdet mundo. En Nuevi Y~ munfócomo 
canc;uur15la, t lM) una formación au1od1dacta como antropólogo; e<> 
nodóelmundodeladanlaatrdv~desuesposa, labailannaRosa 
Roland<i ;creóesceoografla¡¡aradanza lparaldsobra1GamckGa•toes, 
Nueva Vori<en 1925: 8a!lei 1ehu,1n1epec, Nllt:va Vorken 1921.,y !.a 
revueM8rf!Con(or«1grafladeJoseph111e8aker. Parf1).V;vióen Parl1, 
conoc1ódea:orc.,tos8al~t1Ruwsde01agh11evypre5enció5ut'.leca­

denc1a; •ecor11ó Euro¡1ayA51a;~ 111volucróen proyectosde ball<?1 
con Ch~ve1. Rtoe•b•ó I• bec" Guggen~1m y v1ató a Bah Regresó d 
Mb.1coen1939. H1 wes1ud1osyd1bv1ossobre Tffiuantepec;real1zó 
filmes documentales de diferen1es p.irtes de 1'\é~•co y escmos !Obre la 
danza y !;U deQnollo 
' Miguel Covanubt'" , ·y dMlla', Méurn en el Me mim. 11, INB,\, 
Mhoco,JO denov~de1952,pp 106--107. 

Desde un ano antes, cuando Femando Wagne1 

estaba al frente del Depanamen10 de Tealro y Danza del 

NBA, ~había hablado por pu mera vez de la venida de José 

limón ((uliacán, Srnaloa, 12 de ene10 de 1908-Flemmg­

!on, Nueva Jersey, 2 de diciembre de 1972).' Raquel Gut1é­

rrez, que por su he1mana Carmen supo del é~1 to alcanzado 

por Limón en 19.:19 con su obra La pavana del Moro y 

la e~pectación que creó, le había propuesto a Wagner 

contactar a limón e 1nv1tarlo a traba¡ar en México. Raquel 

Gutiérrez vio al coreógrafo en Nueva York y él se entu· 

siasmóconelofrecimiento.Cuandoella regresó a México 

y Covarrubias se en1eró de la posib1l1dad del viaje de limón 

para dar clases y presen1arse con su compañia, puso todo 

su empeño en hacerlo realidad.• Al parecer, Covarrubias, 

además de conocer su traba10 dancis11co, había tenido 1ela­

ción personal con limón en Nueva York. 

Paia Covarrubias era central que los bailarines 

mexicanos~ vincula1an con "las grandes personalidades 

de la danza moderna, y que ellos y el público de Mé~tco 

adquirieran un concepto de la danza moderna más avan· 

zado y de me1or calidad aníst1ca que lo conocido h.asta 

entonces".1 Con ese ob1e11vo, 1nv1tó a Limón con su comp.a­

ñía y a Doris Humphrey a dar funciones e impanir cursos 

de composición. 

1. Limón en México 

Enlaprensa seamrnciólatemporadadelimón, dequiense 

teníaconocim1entoenMéxico,apes;irdelapocapresencia 

'"¡PorqLJénoJu1po<1aelgob1emounbdl le1 ml'>1Cano!",Noso1.tos, 
,1.\é~ICO, l de ¡unm de 1950 
• ROl.l Reyna, "Raquel Gu!ob•ez·, en Un~ vidd ded>edd.> a/~ ddn­
i:a 19.'18. Cuadem~ del Cemd1-Danld num 19, Cemd1-Danza. INB~. 
MéxlC0, 1988,p.?0. 
' M1guelCovarrub<.ls.Of.).Cl!.p. 10 



dela danza moderna internacional en el país. Hasta esa focha, sólo habían aduadoen 

escenariosdelacapitallosgruposdeMichiolto(conWaldeenen 1934J,Waldeen(como 

solista en 1939), Dance Unit de Anna Sokolow (1939), y Katherine Dunham (1947}. Se 

tenían referencias de limón por lomenosdebidoaqueen 1949 se habia publ icado en 

los diarios una nota con comentarios de John Martin sobre las funciones de su compañía 

en Estados Un idos. Ahí el afamado crítico neoyorquino se refería a Limón corno el bailarín 

"másextraordinarioensuclase•.• 

A principios de septiembre de 1950 Limón llegó a México solo, arribo que fue 

cubierto por la prensa, incluso por el semanario Tiempo que dir igía Mart ín Luis Guzmán 

y que expresaba los intereses de la Escuela Nacional de Danza y delas hermanas Nell ie 

y Gloria Campobello, antagónicos a los de la ADM. En esa publicación se legitimó a 

Limón por el hecho de ser mexicano y se puso énfasis en su opinión contra los "ballets 

ideológicos", que en mucho era el tipo de obras que producía la danza moderna, por su 

tendencianacionalistaymexicanista. Enel semanarioseafirmó que: 

"A pesar de su prolongada ausencia -31 años-, José Limón nunca 
ha olvidado a México. Lopmeban suscoreog1afiassobre temas mexicanos; 
lo prueba su continuo interés por las manifestaciones artísticas de México: la 
pintura de Orozcoy Rivera, la música de Chávez y Revueltas, los novelistas 
dela Revolución. 

"Mestizo,esdeestaturaelevadaysus rasgosfisonómicossona \avez 
indígenasehispánicos.Sien lo físico Limón esunmexicano típico,!ambién 
loes en su vigorosoestilodedanzarín. Lacriticayanqu i ha reparado en que 
lamejorexplicacióndesuestiloestáensuestirpe,ylimónlohamanifestado 
así abiertamente 

·vemaia de lo moderno. Entre los aficionados al arte de la danza, son 
temas de frecue nte discusión la pretendida supremacía de !a danza mOOerna 
ylasupuestadecadenciadelballetclásico.[ ... ]Lasideasdelimónsobrees!e 
punto denotan ecuanimidad. Dos son para él las mejores posibilidades del 
nuevo baile: sus recursosparaexpresarcontenidosdramáticosylafacilidad 
conqueseprestaalacreacióndebailesdescriptivos.Enambascosas-afirma-, 
lo mOOe rno aventaja a lo clásico. Cree asimismo que la danza mOOerna es la 
única que tiene posibilidades de evolucionar. 'lodo arte -declara- no puede 
permanecer es!ático y 11ecesita, por su propia naturaleza, estar de acuerdo 
con el espíritu histórico de su época. Para ello necesi!aexperimen!ar, abrir 
continuamentenllevoscaminos, comolohacelahistoria.' 

"'Cierto es -prosigue- que tos actuales coreógrafos del b.-illet clásico 
-Balanchine, Lichirie, Massine, Tudor- ensanchan las posibilidades de su 
estilo aprovechando muchas veces los adelantos de la danza mOOe rna. Pero 

• ·1~ LifTX\11 bii1l~ri11 meicie<11X1 rriy11fo en hl<>dos Uní~", Novedade$, 3' secc., México, 15 cle~bril ele 
1949, p. l. 



no obstante -opina-, son muy pocas las realizaciones, logradas del todo, en 
que lo moderno se asimile con perfec1a coherencia a lo clásico. los híbridos se 
dancondesagradablefrecuencia. Sinembargo, haymaravillosascoreogralias, 
como Columna de fuego, de An1ony T udor ' 

· Por otra parte, Limón juzga absurdos los intentos de hacer 'ballets 
ideológicos' - por asi decirlo-, que tratan de expresar problemas extra-artís­
ticos. 'No puede el baile - dice- perder sus valores emocionales y forma les 
a cambiodelcaprichosodeseodeexpresarotroscontenidospuramenteinte­
lectua les. Lo que ~lo es inteledual rio pertericcea la danza.' No hay más 
problemas para la danza, insiste, que los problemas artísticos. 'Todo aquello 
que se puede expresar sin la danza no se debe danzar. ' Los mismos temas 

dramáticos del baile no son sino puros pretextos quesetrarismutari eri baile 
yque~lolesirvendeinspiración 

"Música y baile. Más íntima y misteriosa es para Limón la relación 
entre danza y música. Considera fallidos todos los in tentos a lo Mary Wigman, 
de hacer una danza sobre el mero ritmo, sin música propiamente dicha. Pero 
ésta no debe tampoco dominar al baile, como ocurre a veces en el 'sinfonismo 
coreogr.'.!fíco'.Mientrassedanza,serealizaunaespeciedecontrapuntoentreel 
baile y la música. El plan rítmico de la obra musical no tiene por qué segui rse 
siempre al pie de la letra. 'Hay, eso sí -afirma- , obras musicales que adm iten 

la danza, y otras que no. Yo sólo bailo obras que evocan al baile, obras que 
tienenespaciosdondecabeladanza ' 

· Hacia una danza mexicana. José Limón confiesa paladinamente que 
en sus danzas mexicanas lo que más le preocupa es el espiritu artístico con 
que creaba suscoreografías,elcualdeporr;íeramexicano. 'Me interesaron y 

meinteresansobremaneralospasosdelosbailesfolclóricos, perouriadanza 
con valor artístico no se puede limitar al repertorio de los pasos en uso, siem­
pre reducido y del todo insuficiente.' Confiesa, además, que si se atiende con 
excesoalotípico, elartista 'sehundeen losdetalles' ypierdeloqueesmás 

puro y sustancial. 
· Recuerda a este respecto el ejemplarcasodeTchaikovski. 'Europei­

zarite' para sus contemporárieos, es mucho más ruso que los 'rusos profe­
sionales', como Rimski o Borodine. Limón confía en que las obras de un 

mexicano sean siempre mexicarias, por su propia naturaleza. 'Para que esto 
ocurra -afirma- lo que importa es que el artista trate, por encima de todo, de 
serhumano,profundamentehumario.' 

"Sobre su propio arte. Limón cree, en fin , que sus rea lizaciones son 

perfectamente comprensibles, aun para los no iniciados. 'El verdadero arte 
tiende, para mi, rio a mistificar y oscurecer, sino a emanar luz.' limón muestra 
así su espíritu naturalmente clásico. Clásico eri el sentido más amplio de la 

palabra,riosólo enelque tierieeriladariza.Clár;icaes,enefecto,suaspiración 
a la perfecta lucidez, su fe en loracional."7 

' ·s~llet. Vuelt~ de JQSé Limófl", Tiempo. M<!xi(o, 12 de !oepliembre de 1950, pp. 24-27. 



Gabriel del Río, en El Univer5a/, también se refirió a Limón y su humanismo, a sus grandes 

aportacionesa lacul1uradancística,yademásalapreocup;1ciórinacionalistaquesetenia 

eriesosmomentosenMéxico: 

"Asemejanzadetodoslosgrandesartistasde laactualidad, Josélimón 
vive conscientemente los problemas psicológicos de nuestra época y porie en 
juego el conocimiento profundo que tiene de la expresión artística con un 
gran iriterés por la solución de éstos. Limón cree que en el humanismo del 
ane reside un germen que seguramerite podrá equil ibrar la serie de si tuaciones 
yproyeccionesdecarácterespiri tualquetantoseman ifiestan en los du ros 
momentos en que vivimos. Nos ha dicho que dentro de su interpretación 
estáconten idoesegranodearenaqueélofreceenprodeunhorizonteque 
guiea las nuevas generaciones hacia unverdaderoprogresoartistico lleno de 
contenido humano y volviendo a la idea de la nobleza en su real ización. 

"limón,haciendousoespecialdelainvestigacióndentrodelahistoria 
delarte,sehaconvencidodelaideamotrizdetodoslosgrandesgenios, de la 
idea que él también exponeyque lesirvepara llegar a plasmar en su danza 
todo un sentido precioso que siempre ha tenido como base la nobleza ideo­
lógica en la consecución de un coriocimiento más cercano de la humanidad 
Por esto es que él habla de la expresión artística como un med io propicio 
para llegar a esa identificación, siempreycuando lleveen su contenido esa 
idea y ladé plena, sin huelladeegoismoyfalsedad; entonces se llegará a la 
pureza de la interpretación y la creación, porque ambas estarán valuadas por 
la conciencia de la bel leza que al fin yal cabo no es más que la expresión 
óptima del espiritu humano. 

· uno de los aspectos más importantes en el arte maravilloso de limón 
es su interés por el movimiento plástico mexicano. Su ideal ha sido dar una 

vivencia en la dariza a las concepciories maestras de José Clemente Orozco, 
ideal que ha tenido como corisecuencia uri grado superlativo en la realiza­
cióri estética del sentimientode !o mexicario plenodeformayespíritu. 

"[Pararealizareseartemexicario]senecesitalabase deser,comoél 
dice, 'simplementemexicario', no con la idea de un riilciorialismo racional, 
si no con el seritimiento [el mismo que a pesar de lil lejariía de México, 
limón]daensud¡¡rizayquehahechollegara tantassensibilidadesdetoclo 

elmundo,ylohaconsagradocomoelmásgrandeartistade!a danza que ha 
dado México.'' 

ti compositor ROOolfo Halffter también opinó sobre limón y sus cualidades como art ista: 

"Hemos visto ensayar a José limón, y nos hemos cerciorado de por qué 
se le juzga el primer bailarín 'moderno' del murido. Su expresividad es igual-

' Gabriel del Rio. •JO>é L•món: un gran a~1s1a· . El UmverMI, Mé~oro, 11 de >ep!iembfe de 1950. 



mente digna de un mimo a la Jean-Louis Barrault o de un ador 'académico' 
aloLawrenceOliv1er.Suscon1raccionesyd1>tensiones,prop1asdelatécnica 
moderna, están realizadas con la mayor eficacia. Dueño absoluto de sus movi­
mientos, ágil y elástico, lo que asombra más en él es la seguridad de su 
equilibrio.Méxicopuedeenorgullecersedecon!.lrentresush1josaunartista 
de tan alta categoría. '' 

Salvador Novo escribió sobre el concepto de danza moderna que practicaba Limón: 

'[ ... ]el 'mundocivilizado'hatenidoelacienoderectificarenalgu­
nosaspectos suconcep1odel ane: devolversusoios y sus in terrogaciones y 
demandasalospueblosprimitivos, asupintura,asuescultura, asupureza. 
Y ha vuelto, contri to, a examinar y a cultivar los origenes de la danza como 
expresión, pun1ode su dialéctica enel cual las danzas mexicanas pueden 
volver a ofrecerle interés. Ya no se trata del circo, del salto increíble, de los 
pies en punta. Se trata del cuerpo humano normal, lanzado a expresar el alma 
incitado por !a música: presa del ritmo y la dinámica del universo, de la vida, 
en los términos del do!or y de la alegria del hombre; de su sentido de la muen e 
ydesuaspiraciónalainmonalidad 

•y en este punto de rectificación 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 Limón, nuestro pa isano, es uno de 
estos maestros. ''º 

El resto de los integrantes del grupo de Limón llegó el 13 de septiembre; todos los bai la­

rines fueron considerados 'perfectos', pero se destacó a Pauline Koner.11 Debutaron el 

dia 19enel Palacio de BellasAnesa las 20.30 horas. El precio de las funciones de José 

limón y su Compañía de Danza Moderna con Pauline Koner, como se les anunció, iba 

de dosaquincepesos.'1 

En su temporada presentaron varios programas, que incluyeron las obras Inven­

ción de Doris Humphrey (músic<1 de Norm<1n Lloyd); La Malinche de Limón (músic<1 de 

lloyd, trompeta Mario Maninez, timbales Carlos Luyando, piano Simón Sadoff, soprano 

Betty Janes); Llamo por Ignacio 5Jnchez Mejías de Humphrey (música de Lloyd, versos 

Federico García Larca, escenografía de Michael Czaja, actriz huésped Beatriz Aguirrel; La 

pavana del Moro de limón {libreto basado en Ore/o de Shakespeare, música de Henry 

Purcell, arreglos Sadoff); Chacona en Re menor de Limón (música de Bach, viol inista 

Fortino Velázquez); Un día en la tierra de Humphrey (música de Aaron Copland, niña 

' Rodolfo Hallfler, ·u vida mus1ca1•, El Univers.il Cr;iflO.l. Mé.,co, 12 de 1ep11embre de 1950 
'" Salv<rdor NOVQ, -Venrana. LI danza me>ercaoa•, Novedades, Mb1co, 19 de sepl1embre de 1950. 
" Warrdere<,"Paulir.eKoneryladaoza•,suplernentoMéxicoenlaCulru1adeNo.edades, 1'\é>:ico, 17de 
r.eptiembrede1950,p.7. 
" ·eanele•adelP9A',f/UnrVf'fs.ilGrJfico. Mboco, 19desept1embredel950, p.15. 



Cibeles Henestror.a); La historia de la humanidad de Humphrey (música de Lionel Nowak, 

escenografía de Czaja); Los e~iliados de Limón (música de Arnold Schoenberg); Concerco 

grosso de Limón {m úsica de Vivaldi y Bach), y Danzas mexicanas de Limón (música de 

Nowak). 

Los créditos de la compañia señalaban a Doris Humphrey como encargada de 

la dirección artística; a José Limón, de la dirección general; a Simón Sadoff, de la direc­

ción musical; los bailarines eran José Limón, Le1icia lde, Lucas Hoving, Beny Jones y 

Ruü1Currier; bailarina huésped, Pauline Koner;diseñodevestuario, Pauline Lawrence; 

Orquesta Sinfónica Nacional, director huésped Simón SadoffY 

Luegodeldebut,lacrítica sevolcóerielogiosycalificóa Limón de primer bailarín 

deladanzamoderna, ·eJmásgrandebailarínrnasculiriodenuestro!iempo' ,elcoreógrafo 

más grande de su especialidad; y a su compañía, como la más !alentosa que hubiera 

pisado suelo mexicano_ Se esc1ibieron reseñas sobre los diversos foros del mundo en que 

habían actuado, los premios obtenidos, las ovaciones, la enorme impresiónquecaur.aron 

susfuncionesenelpúblico,cionis!asybailarines;lagran calidaddetodoslosbailarines, 

siempredes!acaridoa limón, •alaparqueunbailaríndetécnicafirrne,impecable,recia 

y varoriil, un coreógrafo de g1an imaginación y talento. En él se conjugan estas dos cuali­

dades máximas para la danza de modo superior"." Habia ofrecido "nuevos horizontes a 

la técnica del ballet, para losprofesionales,yunespectáculomaravillosoyespecialrnente 

sugestivo ante los ojos del aficionado' .'1 Si n menoscabo de halagos, Novo escribió: 

•Al acierto de haber designado a Miguel Covarrubias jefe del Depar­

tamento de Da riza del INBA, debemos esta espléndida Temporada de Danza 

Modernaquedesdesuprimerapreseritaciónariteayer, reconci!iódefinitivamente 

a losamantesdelballetclásicocontospiesdesnudosyelgeneralnaturalismo 

anticirquerilde la danza moderna. Miguel Covarrubiasalbergabael temor de 

que las danzas de José Limón, tan dis!intasen todo respecto de las habituales 

compañ íasdeballet,constituidalasuyaporsólocincopersonas-doshombres 

ytresmujeres-,tuvierariuncarkterdetal marierarefinadoyselectoqueal 

equivaler a la más delicada música de cámara, no fuera a atraer a la multitud 

que necesi ta para llenarse un recimotan grande como el del PBA. Oque aun 

atrayendoporlaprimeravezamuchopUblico,éstenoalcarizaraavibrarfrente 

a danzas que presuponeri un cultivo y una evolución en el gusto que sólo han 

presenciadopaísesycapitalesenlosquehasidomáslrecueriteysis!emáticoel 

disfruteevolutivode\conceptoydelasmanifes!acionesdelballet. 

"Pero en esto se equivocó Miguel Covarrubias. Desde el momento en 

que el telóri, al a!zarse,eritregóa los ojos de una r.ala pletórica yeritregada la 

" Progr3m3 de maoode la Compa.'o(d de )os.é limón, PSA, 19 a 21 , 23 d 25, 27 y 28 de sepliemb~, y 1º 
deoct~brede 1950. 
" fOlé "\Or.lles E>1eve5, 'Danla. José limór\en BellasA~es·. &céliior. Méx>eo, 24 de sepiiemDre de 1950. 
" 'Gran éxolo de Jos.é Limón, en Bella1 Arle!'' , El Umvers.il, Méxo<o. 25 de sep1iembre de 1950. 



recia,vigorosa,vibrantefiguradelenormeyaquiqueesjosélimón, elpúblico 
sintióquesehallabaenpresenciadeundinamoeléctrico.lnvención,quefueel 

primer número, era el baile puro, por el solo placer de la danza. Lejos estábamos 
delarutinadelasvolteretasdásicasydel trenzamien1ode lospiesenelairede 
losbaifarinesconmallas.Eraelhombremásvirilenlaplenituddelgocedesus 
facultadesfísicasdesarrolladasalmáximo, frentealagraciafemenina;coneste 
primer número José limón, como se dice, se embolsó al público. 

"la pavana del Moro fue el segundo. No puede darse síntesis más 

hermosa ni resolución másanísticade un tema dramático que és1a, que en 
la mudez expresiva de una coreografíaarrobadoraconjugaT()(!aS las anes y 
todas las épocas, que su danza preclásica, clásicaymoderna, quees la mejor 
cultura renacentista y la pantomima más expresiva. la pavana del Moro fue 
seguramenteelnúmerocumbredelanoche, ynoesex!rañoquesucoreografía 

le haya ganado a José limón no sólo el Prem io Nacional de Estados Unidos, 
sino las ovaciones de un público tan exigente como el británico 

"La Malinche ofreció en distintos momentos cuadros de Orozco vivos 
yd inámicos.Eracuriosoescucharenel intermedioquelesiguió, lasopiniones 
delosqueencontrabaninadecuadoun vestuarioquenadiesepropusonidijo 

quefueraaser realistanidocumentado.Sialgunodelosnúmeros presenta­
dos por limón en su debut constituye una inspiración para los coreógrafos 
mexicanos y una invitación a basarsu>danzaseritemasmexicanos, fue esta 
del icadasíntesis de los recuerdosdelani r'lezdel bai larínenMéxico.Es,como 

lo describen los programas: ' la historia de la Malinche interpretada al través 
de losrecuerdosde laniñezde)osélimónenMéxico. ladanzarepreseritael 
conceptoingenuoysimplistadeun indigenarnexicano, delaleycndapopular 

basada en el episodio tan importante de la historia de México. Dor'la Marina, la 
princesa indígena, traicionó a su raza al convenirse en la compar'lera, amante, 
intérprete y consejera de HernánConés, ysegúri la creencia popular, su espí­

ritu maldito volvió a !a tier ra para lamentar su traición y no encontrará paz 
hasta que su pueblo sea liberado. Durante las luchas por la independencia 
y la Revolución el espíri tu tonurado de la Malinche volvió para expiar su 

antigua traición. la danza es así una sencilla historia de amor, infidelidad y 
arrepentimiento' 

"El programa de esa primera memorable noche de arte terminó con 

el Llanto por Ignacio Sánchez Mejias que a su vez , como La Malinche, no 
pretendeserun'baileregional', sinoquelograhacertratamientocoreográfico 

puro del episodio a que dio vida, con sus hermosos versos, Federico García 
Lorca. Satisfacción y grande para el Instituto fue haber podido proporcionar a 

José Limón para este número a uria adriz como Beatriz Agui rre, que lució en 
él y se insenócon maestría en la mecánica del ballet:•• 

Horado Sánchez Flores también escribió emocionado sobre la compar'lfa del mexicano: 

" Salvador Novo. "Wntana. La danza de Jo!.<! Limón", Novedades, México, 21 de septiembre de 1950 



"Feliz en máximo grado fue la presentación de José Limón y su Compa­
ñia el martes por la noche en Bellas Artes. El gran bailarín atrajo la atención de 
numerosopúblicoyelteatroseviollenocomonoescomúrien estaclasede 
espectáculoscuandodebutari.Habíarazónparaqueeleri1usiasmosehubiera 
despertado en 1al forma y José Limón y sus bailarines no lo defraudaron. 

"El impacto que produjo la actuación de los artistas visi tantes en el 
público fue asombroso. Agarrado con los diez dedos de las manos y zaran­
deado sin poder tomar respiro, el público se mantuvo en poder de los grandes 
artistas y recibióunadelasexperiencias másdefinitivasdesuvida. En este 
artequehemospresenciadoporprimeravezelmarteshayunaautenticidad 
que no puede escaparse al más ingenuo nial más compl icado. El lenguaje es 
di redo e incisivo, y no hay nadie que rio pueda entenderlo. Hasta ahora no 
se conocía la danza moderna en su más amplia y poderosa expresión, y la 

reacción ante su novedad y geriuidad art ística fue verdaderamente avasalla­
dora. Seaplaudíaconfervoryadmi raciónysededicaron los más entusiastas 
adjetivos para comentarla. 

"La hora no podía haber sido más propicia y el momento de evolución 

de los representantes más significados de la danza moderna no pudo ser más 
oportunaparaqueelpúblicomexicanosepusieraencontadoconellos. Hasta 
ahorasólosehabíanvistolosesfuerzosrudimentariospara hallar el nuevo 
lenguaje y, salvo experimentos llenos de interés pem todavía sin plasmación 
definit iva, no se conocia nada que pudiera convencer plenamente por sus 

posibilidades eri este terreno. 
"De modo que la visi ta de José Limón, de Doris Humphrey, de Pauline 

Koner,deBettyjones,deLeticia lde,deRuthCurrieryde LucasHovingsigni­
ficaunaconq uista para el arte, y loshorizontesqueseabrenala imaginación 

e inquietud de nuestros artistas y la receptividad e interés de nuestro público 
sonde enorme magnitud. 

"Desde luego, dos de las coreografías representadas la noche del 
martes, Invención de Doris Humphrey y La pavana del /l.foro de José Limón, 
hari superado la etapa de experimentación de la danza moderna. En las dos, 
la primeradeseritidoabstracto, puramente musical y plástica, y la segunda 

esencialmen1e dramática, se logra una continuidad perfecta y una armonía 
integral.Sedesenvuelveplenamentela ideaylosuperfluonotienecabidaen 
ningún momento. Laobradeanese plasmaconjustezaysuperennidadse 
asegura por el doble juego cerebral e inwitivo. laobjetividaddela idea yel 
sentimientosealcanzayestampayluego,elprocesodesucristalizaciónse 

repite en la recreación de los espectadores. 
"Invención basta por sí misma para just ificar la necesidad de la 

danza moderna. Su enérgico desarrollo, su dinamismo, la extensión y elas­
ticidad de las actitudes, nos colocan en el mundo de grandes dimensiones 
en el que vivimos y demuestran cómo es el medio justo para interpretarlo. 
Limón, con su magnifica figura, con el natural ¡uego de sus brazos y piernas, 



con su nato sentido escuhórico, forma el centro, y jumo a él se mueven 
las figuras contrastadas y complementarias de Be1ty Jonesy Ruth Currier, 

una más sutil y lineal, con cabello negro, y otra vigorosa y dominante, con 
cabello rubio. La música de Normal Lloyd, compuesta simultáneamente 
con la coreografía, está en correspondencia y su buena fact ura comple1a 
los méritos de la obra total 

"La pavana del Moro es una cosa difereme por su finalidad. Aquí 
prevaleceel sentidoteatral.Enellasesuman unaseriedeelementoscompli­
cadosydificilesderesolverysuelaboraciónrequ iereelcnmarcamientode la 
imaginación en limites definidos. Toda una síntesis dramática, con una danza 
de maciza penetración psicológica que no reproduzca o imite expresiones 

ya conocidas, nise inmiscuyaenterrenosa jenos, peroqueconsuscontados 
ingrediemespin1euncuadrocompletoes lametafinal,yaellaseentregajosé 
Limón con sus recursos. Su cultura lo posesiona hasta la íntima 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 creación original: 
un dimin uto pañuelo que mantiene la atención centrada. Su imaginación le 
provee de armónico y flexible aprovechamiento del espacio en las figuras de 
suscuatropersonajes,poractitudesq uesóloporsusugestividadreílacenla 

larga y compleja historia. Su sentido psicológico lo posibilita para dar perso­
nal idad dramática a estos cuatro protagonistas. Y, finalmente, su naturaleza 
musical lo pone en el camino de segui r con facilidad una línea melódic<1 y 

un ritmo adecuados para su finalidad. El producto es, pues, una síntesis de 
armonía insuperable y el objetivo se cumple íntegramente. ¡Y quién pueGe 
dudar después de ver fa pavana del Moro de que en la danza moderna se 
pueGellegaraléx1asis? 

"José limón, Pau line Koner, Be!Ty Janes y Lucas Hoving interpretan 
- por su sensibilidad, por su ritmo y por su elegancia- la obra en su justa 
magni tud 

"Nos gustaría mucho dedicar mayor espacio a La Malinche y al Llanto 
por /a muerte de Ignacio Sánchez Mejias, pero nos hemos pa>ado ya de nues­

tro limite y sólo nos concretaremos a unas cuaritas palabras. Tanto una como 
otra coreografías son precisamente lo que se llama experimentos. Son experi­

mentos que sólo acusan un posible camino a seguir y no realizaciones comple-
1as. En La /o.fa/inche el espíritu está admirablemente interpretado y sin1etizado 
(el talento de síntesis de Limón es verdaderamen1e extraordinario), y desde 

luegomuestraunconocimientodeMéxicoatravésdesusgrandespintores 
contemporáneos. Esto es precisamente lo que hace de la breve interpretación 
históricaalgoauténtico(>alvoenesa indumentariadeCortés),peroslnduda 

es nece>aria una revisión de parte del coreógrafo que haga de esta pieza algo 
mejor estructurado. Paul ine Koner hizo una Marina con toda la ver>atilidad de 

su simbolismo; Limón personificó a un indio casi de verdad eri su encarnación 
de pueblo mexicano, y Lucas Hoving representó a Cortés !an necesitado de 

la fantasía del público como el personaje del coreógrafo lo exige. La música 



de Norman Llord. mur bien escrita y con esa original combinación de piano, 
percusiones,trompetarvoz(enlaqueseganaronunaplausoespecialMario 
Martínez,el trompetista.rCarlosluyando,elpercusionistalesmuyadecuad;i 

para la obra. 
"En el Llanto, la coniugación de todos los elementos es menos feliz 

rdehecholatragediaquedareducidaalosfragmen1osdelpoemadeGarcia 
Lorcaen los labios de la recitadora que los dice. La danza tiene importancia 
escasaypuedeapenasseñalarseunoqueotroacieno.lavozdeleticia lde, 
más biendicho,supronunciaciónnofuelamásapropósitoylamismaBea11iz 
Agu1rrenonospareciómuyconvincente. Es posible quesea por mera suges­
tión, pero la música de Lloydaquítambién nos pareciómenosafortunada. 

"Nopcxlríamos 1erminarsin anteshacerunamenciónmurespecialal 
excelente trabaio desarrolladopor el di rectorSimón Sadoff frentea laSinfórnca 
Nacional, que sonó bien estudiada. El joven director manejó muy bien a sus músi· 
cosy(salvociertafragmentaciOOen la líneadesupropiaadaptaciónalamúsica 
de Purcellaiapavana) mantuvounafidelísimacolaboracióncon la escena."" 

Frente a opiniones tan positivas también hubo algunas expresiones de desacuerdo, como 

la del crítico teatral González yContrer<is: 

·con publicidad a todo trapo, que va desde la categoría de genio 
y primer bailarín del mundo, ham la de ejemplo a seguir por coreógrafos y 
bailarines mexicanos, el INB,.,hapresentadoaJosélimónysuCompañíade 
Danza Moderna. Es muy difícil hablar de Limón, ndcido en Sonora [ski en 
1908 y for¡ado en la Universidad de California [limón nació en Culiacán, 
Sinaloa y realizó sus estudios dancísticos en Nueva York], porque es pintor, 
músicodetalento,coreógrafoybailarin,y porquelascuatroobrascoreográfi­
casquepresentócoloc.-insobreel tapetemuchosproblemasestéticosqueno 
pueden tra1arseenpocaspalab1asyqueponenencuestiónlaesenciamisma 
deladanza. LoqueenJoséLimónysucompañia,forjadosen la escuela de 
Doris Humphrey y Charles We1dman, se subraya es la virtuosidad impecable 
ycasimágicadelcoreógrafobailarinp;irahaceracrobaciassobreelvacio 

"Desde Invención[ ... ) quedan definidas las posiciones. limón se 
encuentraamilleguasdondecrearonarteinspiradoenaquellasfigurasmagní­
ficasde1s.idora Duncan, Nijinski ySergelifar, que.ibrenenciertomodouna 
época en la danza, dejando bloqueados y sin salida a los coreógrafos. Todos 
loscontempor~neos, alertas ya así, lo han comprendido. 

"La posiciónenqueseencuentralimón no deja lugar a dudas. La 
tomóvirandobruscamentea90gradosdesdelnvenciónyllegaadefinirlaen 
la más reciente de sus obras la pavana del Moro [ .. ] En esta obra opuesta 
exactamente al concepto shakesperiano del Ole/o, 1rabajando con medios 

" Horacio Sánchez Flotes, "Ml!Sicales. El ~ .. to rotundo di> I~ pnmera noche de José Limón y 1u compaMa", 
E!UniVffMll, /\léxico.21de sep1iembre de19S9 



simples y concen1rados, da José Limón la expresión más desnuda y mec.lnica 
delaangustiaydelresentimientomovidoporlacomplejidadcelosa.Heaq uí 

lo que más tiene que ver con e! caso: José limón se enfrenta íntegramente 
con el hecho musical en si maquinizado, y de la danza hace objeto y meta de 

un maquinismo simple, en el que son constames hasta una docena de pasos 
y que en los gestos sedan estereotipados y en taylorización. 

•Lfanro por Ignacio Sánchez Mejías [ ... ) es una darlla imitati1'a, en 
quelapanevocallaejecutandosmujeresdeespíritudiverso:lafinadanzante 
LeticialdeylaactrizBea1rizAguirre. Leiniundenambasunabellezaplástica 
al conjunto, mientras el baile de José Limón es casi siempre de movimientos 
lentos tr iangulares. 

•tn la Malinche, poema ingenuo de pasión, traiciones y arrepenti­
mientos, en que la amante de Cortés se presenta a través de la mentalidad de 
un niño indígena, ni musical nicoreográficamentepresentaraícesindígenasni 
españolas. Lo sorpresivo son las intervenciones de la soprano Betty )ones, la 

forma percusiva de Carlos Luyando y los números de trompeta de Mario Martí­
nez. EnestacoreografiaJosélimón responde en un todo a la estética angular, 
lenta y maquinista que sus modalidades coreográficas implican y obedecen a las 
mismasdirectivasdesuscreacionesprecedentesyLap;ivanade/Moroquele 

sucede:estoes, eltratoadecuadodeunasustanciasonora,decal idadmec.lnica 
yconexclusividaddetodaotrapreocupaciónque 11osea la del hecho concreto 
coreográficoensi,dentrodeunaformacorrespondientealamodernizaciónde 
lo arcaico y proporcionada a la idea lenta y mec.ln ícade las obras: " 

Halfíter dio una visión más genera l de las obras presentadas por la compañía de Limón: 

"Desde el mismo dia del es1reno, José Limón conquistó a sus compa­
triotas de manera definitiva. El éxito que obtuvo su magist ral ballet La pavana 

del Moro fue verdaderamente memorable, y hasta los aficionados al bai le 
clásico que rehúsan aún aceptar la darm moderna, se vieron obligados a 
unirse a la clamorosa ovación. Este gran triunfo justifica plenamemeel pre;.. 

tigiodeque Limón venía precedido, yconslituyeuntriunfoindiscutiblede 
Miguel Covarrubias, jefe del Departamento de Danza del INBI\, que resolvió 

la venida de José Limón, gestionada anteriormente por Femando Wagner 
•Limón demostró ser el primer bailarín del mundo en danza moderna, 

no sólo por su limpia técnica -en la que asoma particularmente su perfecto 

equilibrio-, sino sobre todo por su extraordinaria personalidad artística. Sus 
movimientos son de una fuerza extraordinaria, su linea es del mejor estilo y 

su mímica puede compararse a IJ del gran Leonide Massine. José Limón es un 
prodigioso ador de la danza, al mismo tiempo que un bailarín de maravillosa 
plasticidad. 

" G. González y Cootreras, "leat•o critica. Comp¡iiiía de danza moderna", Impacto, México, 30 de se¡>­
tiembre de 1950. 



·como coreógrafo creemos sinceramente que José Limón se cuenta 
emre los principales de la actualidad y que en su génemescomp;irablea 
Antony Tudor o a George Balanchine en el suyo. En la pavana del Aforo, 
creación deal1a calidad dramática y poética, tocio queda expresado por la 
misma danza. la solución de los problemas coreográficos es en !a Pavana 
sencillameme admirable. Con sólo cuatro danzarines, siempre presentes en 
escena,Limónlograsituacionesdelamásbellaplasticidad,sinqueelcuarteto 
de personajes cause monótona sime1ría. El aprovechamiento de la música de 
Purcell-arregladaporSimónSadoff-estárea!izadoconverdaderasabiduria,y 
elvestua riodePau linelawrencecon!ribuyedemoclodecisivoa1aperíección 
deesteinolvidableballet 

"En la M.ilinche, José limón se vio perjudicado por l.i vulgar música 
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, PurcelloCopland, 
lacalidadartisticaesmuydistintaquecuandoseusanobrasdelloydode 
Nowak. Esto queda corroborado por el éxito que también obtuvo la Chacona 
deBach,bailadaasolopor Limón, contando con la colaboración del joven y 
talentoso violinista FortinoVelázquez. 

"Cuatro ballets de Doris Humphrey llevamos vistos hasta la fecha: 
Invención, llamo por Ignacio 5ánchez Meiias, Un día sobre la rierra y la 

historia de la humanidad. Sabido es que !a Humphrey es una de las creadoras 
de la danza moderna y que, junto con Charles Weidman, dirigió una famosa 
compañía, dentro de la cual surgió José Limón. Doris Humphrey está consi­
derada como la mejor coreógrafa de la danza moderna, y por ello tuvimos 
especialinterésenapreciarsuscreaciones. 

"Undiasobrelatierra,ballethechosobrela5onaradeAarónCopland, 
esrealizacióndegranbellezayprofundaintensidademotiva.Reve!a,además, 
alta maestría en la utilización de la música, y su sencillo simbolismo alcanza 
momentosdefuerteinspiración. lnvención,encambio,es unadanzaformal 
maravillosamente realizada, a pesar de que la música de Lloyd, escri ta a 
posteriori, no está a laaltur¡¡deladanza. la hisroria dela humanidad, único 
número humoris!ico de la compañía, está concebido con vivacidad e ingenio, 
y resulta verdaderamente delicioso. El Llanto por Ignacio 5Jnchez Meiias fue 
lo más discutible. Si bien Ja pura danza esvigorosaydramática,el conjunto 
delespectáculoresultafallido.Lamúsicademalgusto,losrecitadosfuerade 
tonoy!oscortesenelpoemahechosuntantoalaligera,danunresultadoque 
nadatienequeverconelpoemadeGarcíalorca.Tampocosondeaplaudirse 
lostrajeirealistasdelasdosenlutadasdamasesp;iñolas,quedebieronentodo 
casoserabstraclos.lás!imadeestasfallas,po1queladanzapropiamentedicha, 
repetimos, es excelente, y resultaría extraordinaria sin las complicaciones de 
ladec!amaclón. 

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



Su desempeño en La h!s1ona de la humanidad es un prodigio de gracia y de 
buena técnica de danza. 

"lucas Hovmg ha pertenecido a la com¡kll'lía de Kurt Jooss. h , 

como limón, un artista viril y de g1andes facultades. Su técnica es completa 
y como mimo tuvo admirable actuación en el papel de Yago de La pavana 
del Moro. 

"SimónSadoff, pianistaydirectordeorquesta,merecemenciónaparte. 
Su ejecución de la dificitísima5onara de Copland fueverdaderJmente nota­
ble. Como director posee grandes cualidades. Sus indicaciones son seguras, 
y como intérprete es musical yde buen gusto. Sadoif, que es un concertista 
muy conocido en Norteamérica, deberia ofrecer un recital a solo, ¡klra que 
los aficionados mexicanos pudiesen conoce1 mejor su 1alen10 .• ,, 

}orge Crespo de la Serna, con su visión ele crítico ele las artes plásticas, también opinó: 

"No he leído nada verdaderamente esencial sobre al arte supremo 
de nuestro compatriota José limón ysupequeiiogrupodedanza moderna 
Para mies genial lo que ha logrado. Ha asimilado y refinado todo lo bueno, 
lo revolucionario que tiene la 'escuela' de Mary Wigman, Kreutzberg, Martha 
G1aham, Anna 5okolow y otras notables figuras de este movimiento que, si 
mi memo1ia no miente, ariaflCa en Alemania y se sublima en Norteamérica, 
adquiriendo alli nuevas modalidades 

"limónhaaprovechadolaseseociaseleesadanza, lasb<lsesformales, 
las directrices y el nuevo concep10 que emraiia, adaptándolas a su idiosin­
crasia, a su temperamento. Pero en este acendramiento in1eligente, del que 
ha sacado unestilop1opio, su men1ora principal, su inspiradora ha sido otro 
luminar del "movimiento" de la danza moderna: Doris Humphrey, magnifica 
danzarinaensutiempoycoreógrafadeprimerrangoahora.(Véanse,sino, las 
realizaciones que, junto con limón, se han presentado en es!a breve tempo­
radaenelleatrode8el1asArtes). 

"Noesprecisode1allaraquiesteoaquelcuaclrodeestasdanzas, ¡klra 
hacer hincapié en la admirable homogeneidad y refinamientos pl.isticos que 
existenentrelosefectosteatralesdeluzydedecorados, coo lostrajes, de 
gusto exquisito, que han usado los bailarines de limón. 

"Ya esto es una fiesta para los ojos. Pero lo que es importante en las 
danzas de limón, ya sea él solo quien las interprete, ya sea su grupo, es el 
modo en que queda plasmado en diversas 'variaciones' plás!icas lo profun­
damente biológico de la danza, acaso la precursora de todas !as artes; por lo 

menos,esosi, delamúsic.i 
'En la danza se resume 1odo: movimiento, afanes, deseos, nostalgias, 

alegrias; los mitos, el drama humano, el ansia eterna de desencarnarse y reen-

" Rodolfo H• ttfter. 'l• vidd mU'SIGll. Rotundo b.1!0 de~ Limón', f / Un1H•1ul Gr.if1Co, Mb oco. 26 de 
sepiitmbrtde19)(1 

" 



camarse: en una palabra, la vida misma extendida como sublimación, como 
arrebato,paraqueel seralcancesumáximaintegracióncarnalyespiritual,en 
comuniónperfectaconsuscongéneres,ymásquenada,con la naturaleza 

"La danza no se puede concebir sino como holocamto, como un 
simbolo de renunciación y de afirmación, como un vehículo supremo de 
expresión anímica; de real ización del ser en sí mismo. En ews desdoblamien­
tos que se suceden unos a otros; en estos circulos que el cuerpo en vilo va 
trazando,comoparábolasetéreas;ene~smanosquesealarganenel extremo 

de los brazos tensos; en ese palpitar de tendones, músculos y anerias; en 
esegestocamb i antedelosros1ros; eneseauparince~nteeingrávidodelas 

piernasyconellodetodoelcuerpo,enremolinos,encurvas, encaravanas 
quesedisuelvenen unabrevecariciaalatierra;eneseestrechamientoentre 
los cuerpos, unos con otros, yoveocómola criaturahumanaesarrancada, 
mient rasesodura,alodeleznable,ala durezadelavidacotidiana;comosi 
al hacerlooficiaraenuninmensoaltarsinnombreniadscripcióndogmática, 
enplenogoce desuvivenciamomentánea. 

"Esta danza, e5te modo de danza, es justamente el de José Limón 
Esunadanzaquebrotadeadentroyseesparceyseagarraa loscuerpos 
en movimientos lentos o ligeramente raudos; es una danza en que todos los 
recursos del hermow cuerpo humano, siempre tan cubierto en la vida diaria, 
muestran susvocesy hacensentiralespectadorlaemociónde su ritmovital. 
Yo nunca he percibido esta emoción con tan1a fuerza como en la danza 
de Limón y sus compañeros. Meparecequeha logradoaunarla pristinidad 
dela danza más pretérita, con lossímbolosyformasde lomásentrañable­
mentepopular, fundiéndo losenunaestilización enqueseadvierten modos 
de expresión modernos, 'americanos' (de América), como asentó el crít ico que 
sefirma'Junius',acertadamente. 

"Perolimón esmásque danzante ycoreógrafo:esunverdaderopintor, 
por como concibe el menormovimientosuyo yde su grupo, en una escala 
y con un sentido que son verdaderamente concreciones de perfecta visión 
coloris!a,llenadearmonía;enlaquelamúsicaeselfondoaglutinanteideal 
Sus creaciones y las de su excelente maestra Doris Humphrey son admirables, 
exceptocuandose mezclaa ellasalgoextraplástico,ajenoa la danza pura, 
como en el Llanto por la muerte de Sánchez Mejías, que se salva gracias a lo 
exquisitodelaevocaciónhechaporelpropioJosélimón, peronadamás. 
Enrealidad,estafallaesinfimayno restanadaalamagn ífica impresión que 
dejaen e l ánimoestafiestaexcel~ delossentidos yde l esp iritu .•ro 

Entodosloscomentariosquesepublicaronsobrelimóny sucompañíaseexaltaronlas 

figurasdelosbailarines,especialmentedesudirector,ylasobras deély Humphrey.Salvo 

la Malinche y Llaneo por Ignacio Sánchez Meiias, que fueron cri ticadas de dura manera, 

"' lmge 1. Crespo de la Serna, ·Mes pl ~s!i<as. El arte de Jos.é Limón ". fxcéliior. México. 30 de ""ptiembre 
de1950 



!as coreografías fueron acep!adas y festejadas, sobretcxlo la pavana de/Aforo. Esta breve 

1empo1ada, la presencia y las declaracion('S de limón motivaron una importante reflexión 

sobre la d.1nza moderna y el nacionalismo en el arte; ayudaron a definir criterios y a 

establecer líneas que siguieran los artistas mexicanos de iaespecialidad. 

Algo similar sucedió con sus de1ractores, pues fueroo varias las opiniones (minori· 

tarias pero representativas) de los seguidores del halletclásicoque se lanzaron contra las 

autoridades del INBA por haber programado una temporada de danza moderna. Algunos 

considerabanqueéstaeraunespectáculosólopara ' minorias' ,1' yqueera•limitada, unila· 

teral, monótona y poco respetuor.a· .12 Esto reflejaha las preferencias del público mexicano 

y las dife1encias internas del campo dancistico, pero los comentanos tuvieron respuesta. 

lgm Moreno escribió que mientras los •fanálicos• de la danza clásica se 1es1s1lan al trahajo 

de limón, ésle había hecho adeptos en un círculo de espectadores que gustaban del ballet 

y se daban el derecho de •gozar de la belleza del nuevo arte de danza que ahora sí parece 

que ha encontrado su camino• y tenia · mayoria de edad' . Compa1ó a los detraclores de la 

danzamcxlernaconaquellosquealgunavezsubestimaronalosBalletsRusosdeDiaghilev 

y !a música de Stravinski. Afirmó que, a pesar de desacuerdos y conflictos en el campo de 

ladanza,'tiriosy troyanos'reconocieronlagrancalidadde l imón, cuyapresenciahabía 

' reconfortado la fe' de los especialistas de la danza modema. 11 

Efectivamente, hasta los más conseivado1es cronistas y con posturas más crílicas 

frente a la danza moderna estuvieron de .Kuerdo con el virtuosismo y la calidad de Limón 

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

2. limón y el Ballet Mexicano 

la visita de Limón estaba planteada muy ambiciosamente e incluía su trabajo con la ADM, 

quesed iodesdeprincipios de 1951,cuandoseempezó apreparar la pri meragran tempo­

rada del Ballet Mexicano de la ADM. ~sta contó con Limón como bailarín, coreógraio, 

maestro y director artístico; se inició el JO de marzo y concluyó el 22 de abri l. Participaron 

la ADM, con la inclusión de los alumnos de d.'lnza regional, el Ballet Nacional y la Escuela 

de Educ:acióo Física. En esta rempo<ada Covairubias hizo un gran esfuerzo para reunir a 

lodos los grupos y subgrupos de la danza moderna mexicana 

Limón estrenó Los cuatro soles con mUsica de Carlos Chávez, libreto de Chávez 

y Covarrubias, escenografía y vestuario de Covarrubias; a deci r de éste, la obra fue •una 

realización como hal le! indudablemente prematu ra, ya que limón la concibió como un 

gran espectáculo, haciendo caso omiso del tema filo;ófico de la leyenda y sin lograr 

'' "Por nuemos INtros. Bellas Arte5. El billlM de~ lnnón ", El Redootkl, 2' §00:., ~uco, 24 de~ 
oembmde19SO, p.14. 
" S. H., "Entre mWros. Raill"ii cl.hicos y modernos", El R~, 2' !ieCC., ,1.\b: ico, 1° de octubre de 
19SO, pp. 12·1l. 
" lgof Mormo, "Act1vidade5 m~ic.iles de ~ semalli. El arte danz~no de )osé limón hizo ;ideptos en 
creciente nUmHo", suplemento de El N~IOll.ll, Méxoco, 8 de octubre de 1950, p. 14. 
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compenerrarsedelespíri tu, esencialmemerítmico,deladanzaprehispánicaydelamúsica 

deChávez•.1< El reparto de Los cuatro 50/esfue enorme; por primera vez, Limón tuvo a 

su disposición a enormes con1ingen1es de lxiilarines, entre ellos, el Ballet Nacional, la 

ADMy la Escuela de Educación Física. 

Limón también es1renó Tonamzint/a con música de fray Antonio Soler, versión 

orquestadadeRodolfoHalffter,escenografíayvestuariodeCovarrubias,acuyoparecerla 

obra reuniaelesplendorprimitivoyla ingenuidadcampesinadelartebarrocoyconstituyó 

el éxi1omásrotundodees1a temporada. 

Otro estreno de Limón fue Diálogos con música de Lloyd, escenografía y vestuario 

de Julio Prieto. Covarrubias opinó que el tema no fue comprendido por el público, debido 

al sentidosimbólicodeladanza, la cual no trataba de reproducir personajes individuales 

de lahistoriasinodeplasmarladramáticasubyugacióndela raza indígena, representada 

por el enfrentamiento Moctezuma-Cortés, Juárez-Maxim iliano. 

Asimismo, se volvió a presentar la pavana del Moro con la compañia estadouni­

dense, obra que había tenido gran aceptación en el año anterior. 

Otroestreno,delucasHoving,fuela!ertuliacontemáticamusicalbasadaenel 

vals Sobre las olas de] uventino Rosas, versión orquestal de Candelario Huízar, esceno­

grafía de Antonio López Mancera y con la participación de los bailarines Lupe Serrano, 

César Bordes y Laviana Nielsen 

De los coreógrafos mexicanos se estrenó la manda de Rosa Reyna, con música de 

BlasGalindo,libre1odeJoséDurandbasadoenelcuen1o "Talpa"deJ uanRulfo,escenogra­

fíayvestuariodeJoséChávezMorado. ParaCovarrubias, estaobraerade "caráctermexi­

canisimo [ ... ]La magílífica música de Gal indo, la severidad de la escenografía y la simple 

ysinceracoreografíaseunieron para crearunaobravigorosa,ori ginal yatrevida". 

XavierFrancisestrenósuobra Imaginerías con músicadeBela Bartok,escenogra­

fíayves1uariodeJulioPrieto, que según Covarrubiasera "una fantástica suicededanzas 

abstradasdegranemotividadya t1 atécnicacoreográfíca". 

GuillermoKeysestreíló5uicededanzasconmúsicadeBachyvestuariodelópez 

Mancera. 

También para la temporada se repusieron El renacuaio paseador, versión de Mart ha 

BrachosobrelacoreografiaoriginaldeAnnaSokolow,músicadeRevuel1asyescenografía 

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 presentó Recuerdo 

a Zapata de Guillermina Bravo, basada en Raíz y razón de Zapata de jesús Sotelo lnclán, 

música de Jiménez Malxirak, y escenografía y vestuario de Leopoldo Méndez 

los artistasqueparticiparonenesatemporadafueron, porla ADM,Eve!ia Be1istá in, 

César Bordes, Manha Bracho, Valent ina Castro, Beatriz Flores, Xavier Francis, Raquel 

" Todos 105 (ornet1lan05 de M1g<Jt'I Covarrubias sobre la> obra¡ ~trenadas ~l~n tomJdos de ¡u articulo 
"La danld"yacolado. 



Gutiérrez, Salvador Juárez, Guil lermo Keys, Ana Mérida. Rosa Reyna, Rocío Sagaón, 

Lupe Serrano, Ena Abreu, Diana Bordes, Juan Casados, Olg.i Cardona, Antonio de la 

Torre, Víctor Díaz, Florencia llles.cas, Jesús Íñiguez, Dora jimériez, Helena jordán, Martín 

Lagos, Roseyra Marenco, Alma Rosa Martínez, Blanca Luz Medellin, Elena Noriega, Rosa 

lío Ortega, Guillermina Peñalo>a, John Sakmari y Nieves Tillet; por el Ballet Nacional, 

Guillermlna Bravo, Josefina Lavalle, Enrique Martínez, Carlos Gaona, Raúl Flores Canelo, 

Jerbert Darién, Lin Durán, Eva Robledo, Áu rea Turner, Marine Medina, Consuelo Aguilar, 

RodolfoArana,Juan Keys, RaúlTreviño,José Luis López, Lc6nEscobar,Gu illermoSerre1, 

Virgilio Mariel y Lavina Nielsen. También tomaron parte la compañía de Limón, la Es.cuela 

de Educación Física y los alumnos de danza regional de laADM. La producción fue de 

JulioPrieto.11 

Las clases de coreografía de Limón y Humphrey fueron muy importantes para los 

bailarines, pues les ayudaron a adquirir un oficio del que carecían. Con la consigna de 

no 1emer a la coreografía, limón logró que se lanzaran a la composición (como fue el 

caso de Farnesio de Bernal). 16 Por otro lado, la compañía de Limón motivó a los bai larines 

mexicanosensutrabajo;élm ismofuelainspiracióndemuchosvaronesparainiciarseen 

ladanza,comoelpropioFarnesiodeBernaly LuisFandi ño, quienesllegaron asermuy 

importantes para la danza mexicana. Limón dejó además otro legado que fortaleció a la 

danza nacional: según Rosa Reyna,decía que los artistas del país "teníamos mucho en 

dónde buscar, para tener temática y forma que podíamos explotar en nues1ra expresión. 

Todaslasobrasquehizoaquíiueroncon música de autores mexicanosyes.cenografía de 

pi ntores mexicanos. Era un apoyo enorme para respetar a los creadores mexicanos' .11 

ta primera temporada de Ballet Mexicano fue seguida por la prensa nacional y 

la de Nueva York, Boston y Filadelfia. El trabajo de limón en nuestro pa ís se difundió 

enrevistascomoDanceMagazine,quepublicóartículossobresusobras Tonanfzint/ay 

Diálogos. 1~ Dance Observer publicó notas sobre la labor de Limón y su opinión sobre los 

buenosbailarinesmexicarios,aunqueperisabaquenecesitabanguía,direccióncoreográ­

fica y disciplina. limón también se refirió a los planes para él y Doris Humphrey de tener 

residenciaspermanentescadaañoenMéxico,yquelacompañíamexicanasepresentara 

en Nueva York. Limón afirmaba que en México había sido aceptado como mexicano, 

que en este país el artista tenía un sentimiento de pertenencia y era un devoto de sus 

proyectos. El hecho de que hubiera contado con todos los elementos necesarios para su 

" 50año5dedanzaene/PJ/aciodeBel/aiAt1e1,voL2,IN~A-Slf,México, 1986, pp. Jf>S.369. 
,. Según testimonio de Fame110 de Bernal, Limón les de<:ia que era rl('CeS<lnO hacer "cien porqueríds para 
h¡¡cerunacO\.ilbuena•, ylesexigfano tenerm1edo. IEn1 revistaconDeBernal,MargJr italort.i1ada,México, 
1ºdeagm1ode2004.) 
" Rosa Reyna en emrevista con Anadel Lynion. Cenidi -Danza. México, diciembre 1983. 
" )o>é limón, •1r.e making ol Tonan1zin1/a• y "The makmgofthe D1aloguei·, Dance Magazine, vol. XXV, 
núm.B.NuevaYork, ago1tode1951,pp.10-14. 



tr.iba10 lo e$1imuló como n eador, así como su con1acto con a111s,as de la taifa de Ch~vez 

yCovarrubias." 

En 195 1 l tmón llevó a Valen1ina Caslro, Martha C.istro, Beatriz Flores y Rocío 

Sagaón al Conned1cut College, New london, a pa111c1pa1 eo el IV Amencan Dal'ICe Festi­

val, y en 1952 al Festival de Danza de Jacob's P1llow, Massachusens, donde ba1la1on 

Tonantzmcla. Obtllvieronbecasparaestudiaren loscursosdeveranoyrecib11>roneKce­

lerites críticdsen Dance Magazine. En 1952 lograron becas bipanitas del IN8A y del 

ConnecticutCollege Rosa Reyna, los bailar1nes MJrtha Bracho, Raquel Glltiérrez, E!eria 

Noriega y Antonio de la Torie. Además de tomar los cursos, hicierori coreografía y se 

p1esenta1on ante pemxlistas y críticos de Nueva York; algllno eKpresó que •rio se podía 

compa1a1 a los arh$1as noneamencanos con los meK1canos en el aspecto c1ea11 vo en 

mngUn campo del arte, pueslo que a donde los primeros lleg.;ib.ln era el nivel comUn de 

1uegode losmñosde-'"'\éxico·.» 

Cori limón llegóJosefiria García, maestra del1nes1ología, quien leofrecióa Guillermo 

Arriaga una beca para los cursos de verano l'n ]acob's Pillow en 1952. Al año siguienle, 

Beatriz Flores fue becada para estudiar en el Metropolitan Opera House de Nueva York. 11 

la gran aceptación de la primera temporada de Ballet MeKicano coodu10 a que se 

piogramara nuevamente la compañía del 24 de noviembre al 16 de diciembre de 1951. 

Otra vez Limón actuó como b.1Jla1ín y, ;il igual que Dons Humpl11ey, como COfeógrafo 

h"'5ped 

P;ir;i la preparación de la segunda temporadJ, "trJbajando fetmlmeote durante 

meses de ensayos que se prolongaban diariamente hasta altas horas de la noche, poseídos 

de un en1usiasmo y una fiebre creativa sin precedentes, los bailarines de la AOM, con Limón 

y Doris Humphrey, montaron nueve obras nuevas"Y 

El programa de mano de esa temporada deda: "la Academia orien!a sus act1v1da­

des pril'ICtpa\meo1e hacia ta creación de un eshlo de danza mexicana, en el mismo plano 

de la pmtura y la mils1ca meKicanas, no sólo en los motivos foldó1icos y en la música, 

sino en el espfu1u mismo al interp1etdr por medio de la danza los mOll\OS y el ambiente 

nac:1ona1es·.u 

Doris Humphrey presentó Pasacalle con mus1cc1 de Bach y vestuario de lópez 

Mancera, "obra maest1a de la danza moderna ( ) que demos1ró en defimt1va el adelanto 

técnico logrado por los16venesbailannes·, segun Covarrub1as. 

,. Mhur Todd, ·~\<!"'º re<pOnds to MOdem DMICP "nd IOK' l1mon". Dance oo-. Nueva Yorli, 
m¡¡rzode1951 
• 11~11"'(m. ºll.1qupiGut~rfl".opclf.,pll 

" Gu1lltnno A""P '°' Clwrl• de O.Ou con Gu111mno Ama&'. conduod.i por Fri1p!! Sfgur•, (fftid1 
0M'lu. Ml•ICO. 2~ de ~iembrt de 198S 
"M1gupl(01<•rrubi•1.op Clf.p 108 
" lt.if~ ~.;il y M.;ii;:l.tS. 'M•guet Cov.lfTUbi.tS. Antropólo,:>". M1gwl (Cl"".wrubr•s. ~¡f, fund.t­
clÓn Cuhur.;it TPie'.-ts., HJCHltro Cultural Att" (on!tmpor.lnPo. A.C .. ~•ICo. 1987. p 156 



Limón estrenó Antigona con música de Carlos 0 1ávez, prólogo de Salvador Novo, 

escenografia y vestuario de Covarn.ibias, quien comentó que era "admirablemen1e bailada 

por Rosa Reyna y Limón' , y Redes con música de Silvestre Revuehas, libreto de José 

Revuehas,y que adecirdeCovarrubias,quienreiteróelgeniodelimóncomocoreógrafo 

y bailarín, "talvezfue lomejorquecompusoenMéxico' 

Otros estrenos que tuvieron éxito fueron El chueca de Guillermo Keys, con música 

de Miguel Bemal )iménez y escenografía de López Mancera, por ser "el ballet más emotivo 

y más comple1o'; El sueño y la presencia de Guillermo Arriaga, con música de Bias 

Ga lindo y escenografía y vestuario de Chávez Morado, que es "hasta la fecha la me¡or 

interpretación de un asunto popular mexicano, ya que fue concebido COI'\ sensualidad, 

fan tasía y uriagran originalidad". Elena Noriega es1reíló Tierra, con música de Francisco 

Domínguez, escenografía de José Morales Noriega y vestuario de Arnold Belkin, "un bal let 

de gran efedividad, altamente emotivo y con un fuerte sabor mexica ílo" 

Tambiéri debutaron otras obras "de menos 1rascendencia' : los pájaros de Martha 

Bracho, con música de Respighi y escenografía y veSTuario de López Mancera; Huapango 

de Beatriz Flores, con música de José Pablo Moncayo, vestuario de Rosa Covarrubias y 

escenografía de Miguel Covarrubias, y la muñeca Pastillita de Rosa Reyna, con música 

dejiménezMabarak, ba>adaen la obra de Miguel N. Lira,escenografíayvestuariode 

jul io Pr ieto, donde bailaron el grupo iílfant il de la ADM y Jo rge Callo como invitado. Se 

repusieron Tonantzintla y la manda. 

Los artistas participarites fuerori , por la ADM, Guillermo Arriaga, Soriia Alc.:intara, 

Famesio de Bernal, Diana Bordes, César Bordes, Martha Bracho, Juan Casados, Martha 

Castro, Valentina Castro, Oiga Cardona, Marcia Cravioto, Ana Maria Cortés, Concepción 

Dávila, María Luisa Dávi!a, Minn ie de la Garza, Antonio de la Torre, Ricardo Demarest, 

Vidor Diaz, Bertha Estrada, Luis Fandiño, Beatriz Flores, Xavier Francis, Maria del Carmen 

Gómez, Esperanza Gómez, Hermila Guerrero, Raquel Gutiérrez, Benjamíri Gut iérrez, 

Nellie Happee, Cibeles Henestrosa, Jesús Íñiguez, Dora ]iménez, Helena Jordán, Gu illermo 

Keys, Juan Keys, Abraham lamas, Adriana Medina, Marine! Medina, Edmundo Mendoza, 

Yolanda Moreno, Gloria Muniche, Gloria Navarro, Elena Noriega, Rosalio Ortega, Nieves 

Orozco, Luz María Ordia les, Carolina Pardavé, Vidya Peniche, Guillermina Peñalosa, 

Cristina Peñalosa, Alma Ramírez, Rosa Reyna, Pablo Reynoso, Rocío Sagaón, Reyna ldo 

Silva, Teresa Urgell, Julia M. Vi llaseñor, Laura Cano, Cristina Rubiales, Rosa del Carmen 

López, Carmen Ramirez, Nu ria Torres, Eva Ochoa, Elizabeth Kapel lman y Tere>a Galindo 

Además se contó con el actor Raúl Dantes del Departamento de Producción Teatral , jefe 

Julio Prieto. La Orquesta Sinfónica Nacional fue dirigida por José Pablo Moncayo y los 

directores huésped Bias Gal indo, Eduardo Herná11dez Moneada, Carlos Jiménez Mabarak 

yMiguelBernaljiménez .1' 

,. 50allosdedanzJene/Ps~ . OfJ . dr., pp. 37\-172 



El trabajo del Ballet Mexicano continuó sin limón. Del 24 de abrit al 18 de mayo 

de 1952 presentó su tercera temporada en el PBA con diez obras nuevas, 1 ~ y la cuarta con 

dos estrenos, del 13deoctubreal 9denoviembre. JO 

A pesar de las intenciones iniciales de que el trabajo de José limón con la AOM 

tuviera continuidad, eso no sucedió sino hasta 1960, cuando regresó con su compañia 

e hizo una reposición de su obra. No obstante, su participación en la danza moderna 

nacionalista fue relevante. Lo fue para quienes convivieron con él y le aprendieron, ysu 

labor en México dio, según Emilio Carballido, ·un alcance internacional inmediato a las 

obras presentadas y, para el equipo de bailarines y coreógrafos residentes, un contacto 

con la vida universal de la danza, una conciencia de nivel y dirección"." 

)osélimónesungrananistadeladanzamodernamundial;loesporlaimpor­

tancia de sus obras y enseñanzas, por los temas que 1ocóy por su presencia viril en el 

escenario.Resrableciólagrandezadeladanzamasculinaalutilizarlalógicadeestrategias 

deferisivas: mostró dominio, poderío y agresividad en la danza. '" Eso no sólo identificó a 

losvaronesdemaneraindividual,sinoaladanzamodernanacionalistaylostemasquele 

interesaban. Se requería mostrar al "hombre de la pa1ria·, i1 la identidad que se construía 

enMéxicoapartirdesuRevolución."'Ésta•alentó,corisuprornesadetrarisformación 

social,uri espíri tumesiánicoquetrarisformóaloshombreserisuperhornbresycoristi tuyó 

un discurso que asoció la virilidad cori la transformación social·." A panir de esto se 

elaboró · 1a figura de! héroe macho mítico·,•i que sustentó una imagen de masculinidad 

congruente con la de nación: "el macho es México encarnado·.0 Y en la danza, era el 

bai!arínvirilquienlorepresentabJ.Nadiemejorquelimónparapersonificarlo. 

" Tólcd!I. Fiesta pe~tua de Xav•er Franc11 (m. C.nlm (h.\vez, eK. y vesi. Covarrub1as); f/ 11wmble de 
Elend No11eg.i (m. lgn.JCiolong;ire;, hbret0Em1lo0Cubdll1do,e1-C.yve.t.(ovarrub1as);lalio¡ade/Yo11 
de Ros.;i Reyna (m. Bla> Gal indo. el<'.. y ~e>t. Anlon10 lópel 1'1.ancera); J\n te$.J/a de Guillenno Amag.o (m 
Eduafdo Hem~ndez Monci>da, hbrem y dor.eños Santos 8Jlm0<il; ta b;i/od.i mJs•ca o Oanzd de las cwrro 
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Gut1énel lm. Ravel , ese. y ve1t. López Mancera); La pOSeída de Guillermo Keys (m. S1lve-.!re Revuel!as, 
ese. y veM. lópel MJncerJI : Set1r.emayJ de Man ha Sr.icho (m. Revuella1. hbretoAmgo Coen An1!W, e>c. y 
ves1. Joo;é Reyes Mela): Muros verdes colectiva de Olg;i Cardona, Bod1I Geokel, Man ha y Valentona (all•O. 
Beatnz Flor5. Rodo Sagaón y Guollermo Key¡ (m. J~ Pablo Moncayo. ve-.1. Lópel M.ancera), y lnim 
somlNas onda e! foego de Helena lord~n (m. Bias Galmdo. d 1 r.e~m Grac1ela Arriag.o). 
,. Movmuen!OsperperuosdeRocfoSogaón(m. Poulencl;La madmsad.i delp.1nade10en la versión de 
Raquel Gutu!rrez (c. Anna Solcolow), y frmes1dd de Olg.o C~rdona lmúsiu Hem.lndez Moneada, libreto 
Emoho(arballido.dir.eñosCMvezMoradol 
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: : Entrevista imaginaria a José Limón":: 
La aoitud necesaria es la de incorruptibilidad 

Patricia Cardona 

Ocurrió un dia de otoño de 1966 a las dos de la carde. No brmo sin ser indiscrera? Pero ni siquiera tuve que hacer 

hacia frio, pero un viento fuerte insistía en refrescar los el intento. 

cuerpos, que /eniamos que cubrir para no quedar expues-

/os en la via pública. José Limón me lo había ad1'ertido "Llevo treinta y ocho arios bailando y descubro que he 

cuando hablamos por 1eléfono. El clima de Manhartan es dejado de ser el joven vigoroso de mis primeros días. Eso 

traicionero, sobre todo en octubre. fue una buena señal. es muy duro de aceptar para un bailarín ." 

Con este pequeño detalle me di cuenra de que el coreó-

grafo de figura mítica no tenia desplantes de prima donna El que habla es un /osé limón que lleva la piel morena muy 

Él mismo abrió la puerta de su depanamenro. Acababa firme y pegada al músculo. Porta los cincuenta y ocho años 

de dar sus clases en la Escuela /uilliard. Me indicó que lo como quien se acomoda relajadamente una bufanda a/re­

siguiera a la cocina. Esraba preparando su platillo la1'orito: dedor del cuello. No hay melancolia en sus palabras pero 

un pollo a la crema, acompañado de una ensalada de frutas sí emoción, sentido dramático y una espléndida teatralidad 

con queso couage y gelatina, y un cé helado sin azúcar, que se humaniza con las faenas de la cocina. La ensalada 

y habló, mienuas cortaba las manzanas y las nueces, del ya está lista y me invita a pasar a la mesa. 

implacable e ingraro desrino del hombre: la vejez y la 

El departamento esrá en un edificio muy antiguo que ha 

conservado su propio aroma. Es magnifico a la visla, pero 

"¡Adónde se han ido los últimos veinte arios de mi vida?". no es para los ojos, por su sobriedad, sino para el o/faro 

se preguntó como si wviera prisa para llegar a algún lado Cuando entré en la cocina había otro montaje de aromas 

•t as décadas 1ranscurren como antes transcurrían los años, penetrante, desde /os más inrensos hasta los más sutiles. 

convelocidadasombroSJ. Recuerdo cuando mis dieciocho 

arios fueron eternos, cuando los veinticinco parecían no Hay tres platos sobre la mesa. El tercero es para Pauline 

tenerfin,cuandolostreintaycincoerancasipermanen1es Lawrence,quenol/egaaún. PeroJoséLimónnosedetiene. 

Toda vi a no aparecían las arrugas en el cuello.' Tiene un apetito íeroz, de adolescente. Yo me /imito a 

saborear sus platillos, a e5cucharlo y a esperar que /legue 

¡Qué manera de romper el hielo! Sorprendida por esta el momenro adecuado para intervenir con mis pregun­

confesión sübita me pregunté por qué lo decia con rama ras. Hasta el momento no ha sido necesario. Supone que 

vehemencia. Su sinceridad me inhibió, hasta cierto punto quiero saber sobre sus orígenes, sobre Doris Humphrey 

¿Cómo insistir en que desarrollara es!e iema tan esca- Siempre se lo preguntan en las entrevistas 

· fs!a entrevi1ta imaginaria se creó con biose en 105 articul05de Jo><! Limón y sus óeclaraciO!le'5, tomadasded1ver5as revosias y per•ódoco!, además 

de l05comentan05crí1tc05dequ1eneslov1emnlia1lar. 



"Durante mi niñez en México viví fascinado ¡>0r las danzas "Hasia que encontró su propio mécodo·, le comento. •Ah, 

y bailes indígenas. Más tarde, al ot ro lado de la frontera, un método esotra cosa. Creo que un método es un conjunto 

pudeverbailarinesdetapydebal let.Apesarderniinterés, deirnpulsosorgánicosquetienenqueserreencontrados-o 

pens.abaqueestoeraunaactividaddeniñas.Entonces,por reinventados-ennosotrosrnisrnos.5onlasexperiencias 

accidente, estuve en una presentación de Harald Kreutz- individualesylosconocirnientosadquiridosquetrazanuna 

berg.Loqueviesediacambiódrásticae irrevocablernente linea de trabajo donde sigue habiendo una gran pregunta 

mi vida. Vi la danza como expresión de inefable poder. Un medu lar, algo irresuelto. Es como una lesión que no tiene 

hornbrepodia,con dignidadyrnajestad,bailar;bailarcon cura. Los métodos siempre están determinados por esos 

lavisióndeMiguelÁngel ydeBach." grandes interrogantes." 

Acabo de conocerlo en pe15ona y ya sienco e/ impacto de ¿Entonce5 un método es absolu!amente personal, irnposi­

/osé Limón en el estómago. Tiene el don de transformar ble de irammicir? 

e/mJs imigni(icantecomentarioen una contundentea(ir-

maci6n. 5uvozysusgestossonotracoreograffa. Nocabe "Tampoco eso es verdad. Puede transmiti rse a través de 

dudadequelafrasemásaiortunadaquesehapronunciado un largo recorrido, hecho de contradicciones y aparentes 

en iornoa/oséLimónes la que dice: "Sin su presencia la traiciones para lograr un mínimo de claridad." 

danza moderna en Estados Unidos habría sido juego de 

niños y mujeres". Norecuerdodóndelalel. El pollo a la crema escJ delicioso, pero no puedo sabo­

rearlo a gusto porque roda mi atención está puesta en el 

"Kreutzberg me había dado suficiente luz como para roS/ro, /as manos, la voz de este hombre que hace de un 

encont rar el camino. Pero él era alemán, sus visiones pensamiento una disertación 

eran góticas; eran coherentes con su personalidad. Yo 

era un mexicano en Estados Unidos. Tenía que encontrar En una de las paredes de /a cocina hay una enorme (oto 

la danza que expresara lo que yo era.• de Is adora Duncan. ¡Qué está haciendo ahi, encima del 

refrigerador, la gran pionera que nunca dejó un método 

Esa danza la descubrió cuando se enconuó con Doris para la historia? Sólo quedaron sus imJgenes como gran 

Humphrey. "Tuve la fortuna de llegar a su estudio corno inspiración, como un aroma, otro más del departamento 

principiante en el preciso momento en que con su compa- de /osé Limón. Dirijo la mirada hacia la bailarina y él la 

ñero Charles Weidman, se había embarcado en ese largo pesca. Es desconcertante su rapidez, su presencia. Está 

viaje de descubrimiento. Mi maestra Doris Humphrey en todo. Lo comrola todo. Por un imlante me siento 

estaba convencida de que cada individuo era único y avasallada cuando contesia a las preguntas que no he 

que, como bailarín, cada cual tend ría que descubrir su pronunciado pero sí pemado 

camino, corno ella había encontrado el suyo. Me dio 

instrucción, entrenamiento, estímulo, críticas y orienta "Me veo a mí mismo corno el discipulo y continuador de 

ción para hacer mi propia danza. No debía imitar a mis lsadora Duncan y del impetu americano ejemplificado por 

maestros. Muy pronto fui inducido a componer, con la Doris Hurnphrey y Martha Graham, así como por su visión 

advertencia de que ha ría cien danzas malas antes de dela danza: unartecapazdeexpresarlatragediasublime 

poder hacer una buena.· yel éxtasis dionisiaco.· 



lo ha drcho con la naturalidad de quien vive asf su propia "En ese momento de mi vida sólo sabía que era infeliz. Me 

vida. Ahora me explico por qué la austeridad, la sobria sentía vacío, agotado y desorientado. Nada tenía sentido 

sencillez de su departamemo. Su presencia lo llena rodo para mí. Estaba muy vulnerable y acepté la invitación de 

Se necesira espacio para que quepa la enormidad de sus una amiga para ir al Teauo Knickerbocker, a un concieno 

visiones, de su creatividad. No hay d1suaccrones, como de Harald Kreutzberg. Cuando se levantó el telón, sentí que 

adornos inüriles o cuadros decoralivos. Todo, ahí, está me moría. Los bailarines eran realmente ex1raordirmios. 

lleno de sentido. Veo mucho5 libros, partiruras, dibu¡os y Fue mi renacimiento. Eran tan impresionantes. '¡Dios mío! 

a/gunaarte5aniamexicana. -dije a la ch ica que me acompañaba-, ¡dónde ha estado 

estoduran1e1oda mi vida? Es lo que he querido hacer y no 

Su departamento es como su obra. José Limón siempre lo sabía.' Después de la funcióri, permanecí en estado de 

ha escarbado debajo de los formulismos caducos, de Jos trance. Kreutzberg, con su calvicie reluciente, sus facciones 

desplan1e5 del virtuosismo técnico, de las superficies muy agudas y su vestimenta ondu lante, me habia enseñado lo 

pulidas. Su obse5ión ha sido captar la poreme belleza - a asombroso de la danza como arte.' 

veces cruda belleza- del ser humano. "Vivo enlre dema-. 

nios y mártires, santos, apóstatas y locos. Mi inspiración "En/Onces su ofoesión de convertirse en bailarín triunfó 

son los artistas que revelan la pasión humana y que ejem- sobre la limllante de su edad", le comemé. José Limón 

plifican la suprema disciplina artistica y formas impeca- conte-;tó: "Tampoco tenia la constitución física. Bueno, eso 

bles:Bach,MiguelÁngel, Shakespeare,Goya,Schiinberg, creíayo.Queríatrabajarconlosinnovadores,conquienes 

Picasso, Orozco. Fue Doris Humphrey quien me hizo ver creaban movimientos maravillosos y nuevas composicio­

que el hombre era el mejor tema para hacer coreogra- nes, diferentes al ballet clásico, a cualquier danza vista 

fra. Fue Manha Graham quien probó que los mgredien- antes en los Estados Unidos. En ese contexto ni !a edad 

tes pJra una gran danz.i, gran tea1ro, gran ane, estjn en ni mi estatu ra podian detenerme. Cuando entré unos días 

las pasione-; humanas, en la grandeza y en los vicios." después al estud io de Doris Humphrey, supe cómo quería 

Primero su alumno, más /arde su esrrel/a principal, /osé pasar el resto de m1 vida. El hecho de tener veimiún años 

limón se convirrió así en la excensión de la potencia/i- y de que debía haber comenzado mi entrenamiento diez 

dad creadora de Humphrey, a pesar de la diferencia de añü'> antes no me daba miedo: 

cemperamenros. 

"Ahora entiendo -le diie-. Cuando hay conciencia de que 

lo intelfumpo. Me hace falta saber cuál fue exacrameme el eúste !oda una vida para practicar y perfeccionar su arte, 

papel de Harald Kreuczberg en su vida. Sabemos, por orras y cuando la dedicación será rotal, no conviene preocu­

emrevisras, que e/ coreógrafo y bailarín alemán generó un parse por los años ameriores. Usted vivió sus primeros arios 

vira¡eradic<JI en su vida. Sabemos que él /e señaló el camino como lo hizo para poder llegar a ese inscame de descubri­

para dedicarse a la danza y deiar la pinwra. Sabemos que miento y dedicación, ¿110 cree/" 

le moscró la esencia del humanismo y de /a virilidad en la 

danza moderna. "Pero digame -le diie-, ¿qué pasaba en "No cabe duda. Una vez que entré al estudio de Doris, 

su inrimidad, en ese momenco en que conoció al bailarin sentí la decisión en mi cuerpo. Le dije a la mujer que estaba 

alemán qué produio tal bifurcación' No es fácil decidir ser detrás del escritorio de recepción de la escuela: 'Quiero 

bailarín a los \'eimiún años. Un poco rarde, ¿no cree?" estudiar para ser bailarín'," diio. 



Esa mujer era Pauline Lawrence, con quien más carde se De repente, de pie en ese salón de ensayos deswtalado 

casaría y que seguimos esperando mientras uanscurre la y con la pintura despegándose, fosé empezó a sudar frío. 

entrevista.Losplatosyaestánvacíosyloquesigueesla "Miré la angosta duela de fresno, el barniz amarillento, 

sobremesa. Limón pide una pausa para ir a la sala a poner deslucido en ciertas partes, y pensé: ' ¡Oh, Dios todopo­

música. Sele<:ciona una de las piezas más exquisicas de deroso! ¡Pensará el mundo de mi lo mismo que piensa 

Bach: las Variaciones Goldberg. "No cabe duda de que este de aquellos otros? Tuve que re<:uperarme re<:ordando que 

hombre es un mago", pienso para mis adentros. La tarde todoslosguerrerosdelaantiguaG re<:iase habíanentrenado 

de otoño se ha convenido en una lluvia de oro y emra por en la danza; que los sacerdotes de los inicios de la Ig lesia 

lasventanasdelacocinaciilida,acogedora, donde preside cristiana habianguiadoasusdevotosendanzassolemnes 

lsa<Jora Duncan. No se le ocurre proponer que nos vaya- An!es de la era del ba llet, la danza en el mundo occidental 

mos a la sala. Sin de<:irlo explícitamente, sigue esperando se había considerado propiedad exclusiva del hombre, e 

a Pauline. Elrilualdelamesa no ha concluido igualmente, los actores habían sido sólo hombres." 

Con una sonrisa noscii/gica re<:uerda que gracias a su "¿Cuestionó su vocación cuando estuvo tan expuesto y 

estatura y a su aspecto imponente lo arrancaron del salón vulnerable ante la mirada de Jos otros?', pregunté. 

de clases apenas un mes después de empezados sus escu-

dios para que hiciera e/ papel de guardia en una luiosa "Nunca me consideré un bailarín nato. Nunca. Eso lo senti 

producción de Lisistrata. Ésta fue estrenada en e/ teatro de a lo largo de toda mi carrera. Fueron muy difíciles los tres 

la Calle 44 de Nueva York en iunio de 1930. El espec- primeros años de estudio. Sin embargo, disfruté de ellos, 

ráculo fue montado por Norman Bel CA!dcfes, con música a pesar de varios periodos en los que pensaba que nunca 

de Leo Bernscein y coreografía de Charles Weidman y Doris mejoraría mi técnica. Sabia que carecía de coordinación y 

Humphrey. que no tenía, al pr incipio, la elasticidad que requiere un 

bailarín. Peropocoapoco, mi cuerpocedióalasexigen­

Lo interrumpo de nuevo para decirle que no iodo pudo cías de los ejercicios; desarrollé velocidad, precisión y una 

haber sido /an fácil. •¡claro que no! ', responde. gama dinámica de movimien1os 

El día en que /osé se preserl/ó en e/ estudio para e/ primer "De lo que siempre estaba seguro es que podía aprender a 

ensayo de Lisistrata, sufrió su primera crisis de identidad bailar de forma digna para un hombre. Mi trabajo con Charles 

como bailarín. Vestido con mallas y una camisa, escaba Weidman y Doris Humphrey me ayudó a lograr esa meta 

formado con cinco bailarines y más de una docena de Ambos coreógrafos tenían una fuene convicción sobre el 

bailarinas. Alrededor estaban sentados los aclOres y los uso específico del hombre como bailarin, en vez de diseñar 

músicos en tra;ede calle, con una obvia curiosidad. fosé danzas que tuvieran carácter neutro. Charles ya había desa­

percibió que los bailarines varones eran obielo de miradas rrollado movimientos y ejercicios aptos para el cuerpo del 

indiscre/as, más bien morbosas, pero no entendía por qué. hombre, gracias a sus años de estudio con Ted Shawn." 

la geme los observaba pues algunos de ellos eran a rodas 

luces homosexuales, excepco un ex levantador de pesas Además, en las clases de Doris también aprendió que el 

que claramente no lo era cuerpo humano tiene muchas de las caracterisricas de un 



instrumemomusical;queescapaz de articular el ritmo, funerales?,¡quésonsinodanzasconlasquese nosconcibe, 

presemar un tema a través del movimiemo y desarrollarlo con las que nacemos, crecemos, vivimos y morirnos/ Todo 

El cuerpo humano obiiene su propio timbre y su propia esto es danza, tanto profana como sagrada.· 

gama de acuerdo con el tamaiio, el sexo y /a consiirución 

emocional del bailarín. Los bailarines podrían !ener tipos Levanto la mano para pedirle permiso de hacer una 

discintos que variaran desde el violín hasta el contrabajo pregunta, pero no me hace caso. Se ha montado en un 

y, agrupados expresivamente, crearían una sinfonía del torren/e de energi,1 incontenible 

movimiento. 

•¡Cómo es que Bach, el maestro del drama y de la imagen, 

Ahora José limón se mueve como lo haría un director de logril dar esa visión extática? Es un gran bailarín y un gran 

orquesta. Sus enormes brazos, sus manm podermas cortan coreógrafo. Por ello nos ofrece en esa obra una danza 

e/ aire y llenan el espacio vacio con irazos de ritmos, embriagante, en un tempo de 1res por cuatro: un hermoso 

fraseos. La música de Bach se escucha en el fondo. Hay vals. Y esto, en 1732, annus Oomini, casi cien años antes 

una ambientación perfecta para laemrevisra dequesecrearaelvals.Enla cantataponeabailaralbajo, 

aloboe,alconjun1odecuerdasyanuestroser. Esta obra la 

"Siempre he sostenido que los músicos son bailarines y compuso para la Fiesta de la purificación. Parece que J. S. 

quelosbailarinessólopuedenserbuenoscuandoson ala Bachnoencont rómejoriormadeexpresarlilpurificación 

vez buenos músicos. Esto no significa que un compositor que por medio de la danza. O quizá podria yo decir que, 

deba, literal y fisicamente, dominar el arduo vocabulario por ser u11 gran músico y un gran compositor, no pudo 

del bailarí11, ni tampocoqueéstetengaq uese1 un experto abste11ersede la danza." 

en violín, en timbales o en arpa. No." 

Tímidamente le comenw que la verdad es que danza y 

El entusiasmo lo desborda. Casi disculpándose por su vehe- música han coexistido como cómplices, a pesar de que 

mencia, dice: ·rerm ítame hablar de ese composi1or tan los bailarines de la danza moderna soñaban con la libe­

enteramente coreográfico, de ese incomparable bailarín del ración de la danza frente a la música, con eliminarla por 

espíritu: J. S. Bach. No sólo baila en sus suites francesas, en completo. La danza debía ser awosuficiente; crearla su 

sus suites inglesas, en sus parriras y sonatas para difere ntes propia música y sus propios ritmos .. 

instrumentos-consuschaconas, minuetos,courantes, zara-

bandas, alemandas, gigas y otras formas dancisticas-, sino Me interrumpe para concluir la idea: · se dice que el gran 

que nopudo niquiwexcluirla danzade lascaíl1atasyorata. Nijinski fueunprecursor,conéstasyotraspropuestas,de 

ríos. La danza es toda clase de categorias. Existe una danza la representatividad de la danza como arte moderno del siglo 

para cada experiencia humana. Permítarne preguntarle, ¡qué veinte. Mientras su mente y su razón se tambaleaban al 

nombre podemos darle al apasionado acto creiltivol, ¡qué otra borde de una demencia trágica, en sus momentos de luci­

cosa es la convulsión del nacimien10 sino danza?, ¡qué es dez bailaba la visión de una danza nunca antes vis1a, que 

el deleiteperpe1uode la infa11cia y la niñez sinodanzal Y, surgía de las profundidades de su espíritu atormentado, y 

¡quémedicede losfrenéticosritualesdelaadolescencia,de la ejecutaba en un silencio hipnótico. Se dice que estos 

las sobrias solemnidades de la madurez, las lxidas, las proce- rituales, que sólo un puñado de espedadores invitados 

siones académicas, las inauguraciones, las coronaciones y atestiguaron, tenían una belleza majestuo>a y terrible." 



·¿Cabe hablar de /s,1dora Duncan como ouo centro de uno de sus movimiencos. La verdad es que no esrá simp/e­

conuoversiar menee sirviendo un platillo, sino creando un puente de 

comunicación con rn esposa con cada uno de sus gesios 

"ls.idoraDuncan,fenómenoaudaz queelectrizóyescanda- Elfacomeensilencio. 

lizóen las pr1merasdécadasdees1esiglo,bailaba lassinlo-

nias completas de Tchaikovski y Schubert. Fue el centro "la danza es muchas cosas", dice José limón miencras se 

de una gran controversia, como us1ed dice. Había quienes sienta nuevamente en la mesa. "Es pOOerio. Puede poner 

la injur1abancomoaficionadadesvergonzadaydiletante. coto a la putrefacción y descomposición que muerde las 

Para otros era un milagro encamado. En cualquier caso su entrañas mismas del valor humano para que él pueda 

método para lidiar con la música era in1erprerarla. Aparen- combatir la idea del fatalismo y la derrota. El bailarín 

temenre había gran parte de improvisación: nunca ínter- puede utilizar su voz para encontrar la razón de lasinra­

pretaba dos veces una obra de la misma forma. Tenia el zón, elordeneneldesorden.Éstahasidosiemprelanoble 

pOOer de sostener con una sola mano, por así decirlo, una misión del artista. El gran Goethe, cuando ya caian sobre 

presentación que dejaba al público al borde de un pande- él las sombras de la muerte, gritó: 'luz, más luz'. El art is1a 

moniodeadoración." con1emporáneo no puede menos que consagrar el pOOer 

desuespíritu yla llamadesuarteparal levarun rayode 

"¿Podria dar un e¡emplo?· luz a los oscuros rincones del alma: 

·Se cuenta un detalle interesante de uno de los movim ien- El lema lo llena de entusiasmo. Es dificil creer que pueda 

tos de adagio; se me olvida si era de la Quinra sinfonla o de eústir un ser así. Tal intensidad genera azoro. Ahora entiendo 

la Patética de Tchaikovski. Empezaba en el centro, al fondo por qué fosé Limón siempre ha generado personaies dramá­

del escenario, y caminaba lentamente hacia adelante, tan ricos. Decido a1errizarlo en los temas de actualidad. Le 

lentamente que no quedaba claro cómo se movía, alzando pregunto sobre la danza de hoy. ¿Lo motiva? ¿lo arrapa? 

sus brazos bien formados. Es1eges1o tan sencillo duraba 

lodo el movim iento de la sinfonía y, al fina l de éste, llegaba Con la misma energía de rns personajes dramáricos, 

alaslucesdelproscenio.El efec1oerahipnótico:lavisión declara: •Reconozco latendencianihilistaenladanza 

luminica de la bailarina semidesnuda, semibacante, sem i- moderna actual. Parece que es una necesidad mandar al 

dioS<I era sobrecogedora, no así para sus detractores, quie- diablo todo lo que nos rodea. Pero no creo en tal nihi­

nes se quejaban de que eso no era danza. ' lismo, por el simple hecho deque Dios no ha muerto si 

noqueremosquemuera.Creoqueelhombrellevaadentro 

EnroncesentraPaulineiawrence.Severadiante. flfuerte lachispadivina.Todaslasrazas,entodaslasépocasdela 

aire de la calle le ha encendido Ja piel, y José Limón se humanidad, han inventado a sus dioses. los egipcios, los 

levama y la recibe con un beso. 5e roma unos momentos hebreos también. Buscaban plasmar la idealización dila­

para recalentar el pollo. Le resume lo que hemos escado lada de la humanidad. Y buscaban, ante todo, rescatar la 

hablando. Pau/ine escucha con discreción e interés. No imagen mascu lina a semejanza de las culturas teatrales del 

podía ser de otra manera. ¿Cómo resistir ramos años al mundo, las más ant iguas y arcaicas. los hombres entonces 

lado de este porremoso hombre? Observo que él /e sirve eran dioses; los dioses, hombres. Eran héroes tos protago-

/os pla1illos con suma a1ención. Se levepresenteencada nistasdel equilibrio del universo.' 



·¿Entonces no rescara nada de lo xtual?", /e pregunto. ' He tratado, con mucho esfuerzo, de ser ateo, pero no lo 

he logrado. Dios es aquello que me impulsa a crecer, a 

'Hay tanta porquería en !a danza moderna actual. .. hay crear, a ser más grande de lo que soy. Dios no es ese senor 

tanto neodadaísmo inepto. Pero También hay impertinen- con barbas que solamente se ocupa de los pecados de sus 

ciayaudacia.Es1oesmaravilloso. Esnecesario ypositivo cria1uras.Dios,parami,esloquemedetienecuandoestoy 

quelasjóvenesgeneracionesse burlen de lauadición· apun!odecortarlelayugularaqu1enselomerece.Me 

es bueno para ellas y para la tradición misma. Claro que detengo porque en ese momento romo una decisión. Dios 

requerimos de una memoria histórica del pasado, pero la es la Capilla Sixtina, la Novena sin(onia; Dios es Bach y el 

danza moderna debe ir hacia donde se le antoje. En el Museo del Prado. Y esto es lo que expreso en mis coreo. 

momento en que se le codifique, se dogmatiza, se acaba grafías de una manera humilde, por supuesto, porque tengo 

Para esto tenemos ya bastante con el ballet clásico, un mis limitaciones: 

magnífico dogma. · 

'¿Habla usted en serio?", lo imerrumpo incrédula. Su risa 

Me desconcierta cuando dice: ·la danza moderna no es suena como una cascada de quince meuos 

popular. No es apropiada, como el ballet, para anunciar 

automóviles, aspiradoras, alfombras o tintes para pelo en "Claro que tengo limitaciories como bailarín, como coreó­

televisión. Por otra parte, algunos coreógrafos han tomado grafo, como hombre. Las cosas no me llegan fácilmente. 

cos.as de la danza moderna para sus shows en Broadway, Yo no soy Mozart, ese genio prolífico al que todo le emanó 

de modo semejante a lo que hacen con Debussy, Bartok y sin esfuerzo. Yo tengo que buscarlo, jalado, con mucho 

SchOnberg en las películas de Hollywood' trabajo, dolorosamente.' 

'El hecho es que grandes multitudes no habrían tenido Dice que la creación es como arroiarse él y sus bailarines, 

contacto con estas formas contemporáneas de arte !por todos ¡un!m, al mar profundo y oscuro. Nadan b,1;0 el 

muy diluidas que hayan quedado) de no haber sido por el agua, cada cual en su dirección, se lanzan señales, cada 

cine y la televisión. Sin embargo, desde mis participacio- uno emerge para tomar aire cuando puede, mira a/rededor 

nes en Broodway me di perfecta cuenta de lo incompati- y le parece que está solo. Crecen los materiales como fluios 

bles que resu l1 an ambas formas, la seria y la frívola. Por de energias y se van fiiando en pequeños bloques de hielo, 

un lado, la actitud necesaria es la de incorruptibilidad. Es para poder conservarlos y elaborarlos. Se les /fama 'parti­

imposible hacer concesiones a la vulgaridad, a la bana- turas•. Algunas de éstas encierran un sueño, un programa 

lidad. De esto resu lta una danza difícilmente popular y, o una ilusión. Cada uno ve también naufragar inrenciones 

mucho menos, de moda. Sin embargo, la danza moderna y posibilidades que habían surgido del traba¡o. Los mate­

es una rea lidad y una necesidad de nuestro tiempo. Es ria/es se acumulan y se vuelven una canlidad de perspec­

preciso encontrar un lenguaje que exprese el espíritu de 1iv,1s, de his1orias. de acciones, de accesorios. Es el tiempo 

América. Este idioma es esencialmente no académico; es de im'ertir la ruta. ¿Para qué sirve roda esra abundancia? 

experimental y ecléc!ico.' Para ser corcada. Solamente entonces comenzar.in a ser 

esculpidos el tiempo, el espacio, los pasos y las reacciones 

•¿Cuándo es que usted sienre e/ impulso de crear? ¡Cómo necesarias. La compleiidad es lo que queda. 

se manifiesta en su cuerpo?" 



Así han emergido de las profundidades muy /eianas El "¿Cómo entender la identidad escética?' "Silencio que 

emperador )ones, La pavana del Moro o Missa brevis es resonancia", contesta. "El resto es artesanado, lo más 

En una de sus últimas coreografías, titulada Mi hijo, mi importante, la condición nece>aria. Pero no es lo esencial. 

enemigo, se necesitaron veintidós bailarines, casi codos Siri artesanado no se realiza nada, no se parte, no se viaja, 

egresados de la Escuela Juilliard de Nueva York no se llega.' 

' Yo solía ajustar mis coreografias a cuatro bailarines bellos, /osé Limón confiesa que en sus danzas mexicanas lo que más 

espléndidos, a semejanza de la música de cámara. Ahora, le ha preocupado es el espíritu atlístico con e/ que creó sus 

en mi madurez, quiero ver ma>as a la manera de las gran- coreografías, el cual de por sí era mexicano. "Me interesaron 

des sinfo nías.' ymeiriteresansobremaneralospasosdelosbailesfolclóri-

cos,perounadanzaconvalorartísticonosepuede limi tar 

/osé limón se refiere a los días en que de¡ó el servicio al repertorio de los pasos en uso, siempre reducido y del 

miliiar para reestructurar la compañía de Doris Humphrey, 1cxlo insuficiente.· 

después de la Segunda Guerra Mundial. Había encomrado 

en Lucas Hoving al compañero idea/. Tan alto como limón, Coníiesa, además, que si se extiende con exceso a lo lípico, 

Hoving, sin embargo, era pálido, de apariencia nórdica. el artista "se hunde en los detal les• y pierde lo que es más 

Limón, moreno, fuerte, bien p/amado sobre la tierra, puro y sustancial. fn este sentido es ejemplar el caso de 

contras/aba con la apareme fragilidad de Lucas Hoving Tchaikovski. Para sus contemporáneos fue europeizante, 

Esto le permitió crear obm para personaies dramá1icos pero /osé Limón dice que es mucho más ruso que los "rusos 

profesionales", comoRimskio8orodin./osélimónconfía 

enquelasobrasdeunmexicanoseansiempremexicanas, 

"¿Quizá fueron los primeros en la danza moderna de Occi- por su propia naturaleza. "Para que esto ocurra -afirma- lo 

deme/ ', le pregumo que impona es que el anista trate, por encima de todo, de 

ser humano, profundamente humano.' 

' la panicularidad de estos contrastes dramáticos era la 

lucha de emociones opuestas, que me permi!ieron alean- /osé limón cree, por este motivo, que sus realizaciones son 

zar alguna sentencia moral mediante la vulnerabi lidad del perfectamente comprensibles, aun para los no iniciadm. 

hombre, lat iranía, laerividiayelpoder;cristianismocontra ' Elverdaderoartetiende,para mí,noamistificaryoscu­

paga ri ismo. Cori esto no sólo tenía un punto de partida recer, sino a emariar luz.' 

dramatúrgico para mis coreografías, sino que establecia 

un antecedente profesional que sacó de la mediocridad Martha Craham siempre supo e/ costo de esa conciencia 

la participación masculina dentro de la danza. Los duelos encendida y cobró por ello. Y por mucho tiempo cuvo las 

entre hombres siempre fuerori alrededor de la conquista de mejores producciones de la danza moderna es!adouni­

una mujer deseada, sin mayor profundidad en torno a las dense. /osé Limón, por el contrario, nunca le puso precio 

motivaciones psicológicas. Yo me opuse atal frivolidad.' 

lnevirable preguntarle sobre la danza mexicana y su pani- Pauline Lawrence, ahora si inteNiene: 'Hemos sobrevivido, 

cipaciónenella claro, pero jamás hemos tenido el dinl!rosuficiente para 



pagar la música y el vestuario que hubiésemos querido. Si luego mira la luz que enrra por la 1'enrana. Se escucha 

sumamos las cantidades que nos han encregado las msrnu- úmcameme e/ piano de las Variaciones Goldberg de 

ciooes de promoción artística, éslas parecen la chispa de un B.ich. Volrea, observa fiiamenle su cuerpo. Se coocemr.i 

cerillo que se apaga inmediatamente en comparac:ión con en los pies. 

los siete m1llonesdedóla1esque la Fundación Ford le ha 

dado al balle1 clásico para sus zapatillas de punta•. Ames de responder, explica que la expenenc1a debe ser 

1ransm1t1da de una manera úrd; no puede ser simplemenre 

/osé limón esrncha aremameme a su esposa y ha 1erm1- conrada como un,1 emoción que penenece sólo a quien la 

nado con el último 1rozo de manzana de su en~lada de ha vivido. Siempre ha buscado resperar esre mandam1emo: 

/rulas; evrra lamenlarse por los pies descalzos de la danza trenes que ~ber expl1<:ar. Al mismo riempo sabe bien que 

moderna. Aus1ero, sólo comenta: ·ealanchme se los ha la energia empleada p;ira expl1C.ir a l'eces se reruerce en la 

merecido. Ademtis, la plutocracia apoya a la plutoc1acia·. oscurrdad. También el traba10 escemco tiene sus erapas y 

zooas silenoosas. Algunas se pueden comp;irllr, otras no 

Y allade somiendo: · vo soy un tipo sanguíneo. No resiento Algunas son fecundJs de enseñanzas, ouas son sol11ar1as 

nada de nadie. Por ello mi danza es siempre una alabanza e mcomunicables. 

al espíritu del hombre. Aunque aparecen personajes como 

Judas, como Pedro el Grande, verdaderos monstruos sin "Elcontactodelpiedelbailaríncon latierra ledaunasigni­

piedad, son mis instrumentos para hacerle entender al ficación especial. Los pies son la base, y como las ralees 

pUbfico que el hombrees todavía un posible elemento para de las plantas, dan al bailarín la suslancia y el alimento de 

transformar el cobreen oro. Puede ser,aveces,muyestú- laoena. El usodelospiesrevelalafilosofiaenteradela 

pido. Pero dudo que alguna vez utilice ta bomba a1ómica. danza. la verdad es que no hay contraste mayor que el que 

Creo en esto firmemente. De lo contrario, esta noche me existe entre el cuerpo humano y el uso de los pies desnudos 

volaría los sesos·. en la danza con1emporánea.' 

Ya no hay arrogancia en sus palabras. Ni solemnidad. Él ·Los pies desnudos nos llegaron de la gran l>adora Duncan. 

mismo lo explica: "Los bailarines no podemos ser osten- Elp1eespartesumamenteexpresivadenuestroinstrumen10, 

tosos. Estamos demasiado agotados como para serlo. Se sutil y he1moso en sí mismo, capaz de muchas 01ras cosas, 

requieren ciertagOJdura y flaccidez de la piel. losbailari- además de llevarlo a unaelegantepuntacomoenelballet 

nes no tenemos ni una ni otra. La danza quema la gra>a románuco. El pie puede ser, en manos expertas, casi tan 

Lo que queda es la esencia, pura sustancia·. elocuente como esas mismas manos. Cuando se leda énfa-

sis al talón se logra gran fuerza y robustez. Puede ar11cu­

Le anuncio que estamos llegando al desenlace de la larse, doblegarse, girar. Puede expresar dulzura o violencia. 

emrevisra. Pero no puedo relirarme sin ,1n1es pedirle que El pie ha llegado a ser el símbolo de la revolución contra 

me defina cómo percibe el especrador la pura susiancia la danza académica." 

de la que habla. ¡Cómo la concibe el coreógrafo en 

lengua;e corporal? "Ouncan, en su af~n por encontrar un nuevo lengua1e pa1a 

la danza de nuestra era, no sólo descartó el corsé sino 

Sólo ahora se detiene a pensar. Mrra /a fOlo de lsadora, también la zapa11lla. Sus sucesores en Alemania y en los 



Estados Unidos, durante la época po>terior a la Primera Doris Humphrey fue la voz del oráculo cuando un día 

Guerra Mundial, siguieron sus pasos con pies desnudos pronunció:"Eres unelegidodelosdioses.Poresoestásen 

Enunsiglotorturadoy turbu lento,elloscrearonunnuevo ladanza, aunqueladanzas.eademencia". 

lenguajedeladanzaquepudieraexpresarelmundoactual 

y su trágica realidad. La danza con los pies desnudos, sin Pero la danza lo cubrió de honores. Tuvo la primera 

trabas que ocultaran toda su belleza, era tan neces.iria compañia que via¡ó ba¡o lm auspicim del Estado: actuó 

como la zapatilla con punta en una época menos desilu- en la Catedral de Washing¡on, en el Philarmonic Hall, en 

sionada y menos atormentada que la nuestra: la Casa Blanca. Es decir, pisó los espacios sagrados de 

la cultura norteamericana. Recibió doctorados, premios e 

"¡Y qué me dice de las manos?", le pregunto mirando fiia- insisten!!'> invitaciones para establecerse en México, donde 

me me su gestualidad mienrras se expresa sobre los pies nació. un día de J 908, en Culiacán, 5inaloa. 

•• "Unadelasvocesmáselocuentesdelcuerpoeslamano.Su 

función es completar el movimientooelgestogenera l. La 

mano es el s.ellosobre la realidad. Un ademán del cuerpo, 

porm.isvigorosoques.ea,nopuedeconvencerampliamente 

amenosquelasmanosesténdeacuerdoconelconjunto 

Tampoco puede lograrse que un ademán sobrio o sutil lo 

s.eadeltodosi lasmanosnoestán enperfectaconsonancia 

con el cuerpo. Puededecirs.eque lasmanosrcspirancomo 

los pulmones. La manos.e contrae y s.e ensancha. Puede 

proyectar movimientos-aparentemente hasta el infinito-o 

puederecogerlosdenuevohacialafuenteoriginaldentro 

del cuerpo.Larnanoesvocerayárbit ro.· 

"Pero el principio básico y de mayor importancia jamás s.e 

olvida:queelmovimiento-paraquetengafuerza,elocuen­

cia ybelleza-debesurgi r del centro orgánico del cuerpo 

Debetenersufuentevitalysu impulso en la respiración de 

los pulmones, en losla1idosdelcorazón. Debe ser intenso 

y completamente humano, pues de lo con1rario serán 

movimientos gimnásticos, y la danza resultaría mecánica 

y vacía. Es ésta la cualidad, la inflexión en el movimiento 

que crea esa magia en el 1eatroquesólo la danza puede 

crear.Completodominiodelmatizydelcoloren losgestos 

yen el movimientoeselobjetivohaciaelcualcaminael 

bailarínincesantemente, porqueéstossonlosrecursosque 

le dan a su lenguaje imponancia y validez.' 
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: : Tonan tzintfa: . . . y la arquitectura danzó : : 

Patric iaCamacho 

Sólo a dos mentes juguetonas, de temperamento festivo, se mente?, ¡qué papel tuvo e>a coreografía en su momemo?, 

lespudohaberocurridoqueel barrocoprofusodelaiglesia ¡quiéneslainterpretaronporvezprimeraycómoseeligió 

de Santa María Tonantzintla, ubicada en Puebla, ¡xxlría el elenco?, ¡cuál era el método de montaje coreográfico 

ser puesto en movimiento haciendo danzar a tres de sus de José Limón?, ¡qué peso tuvo Covarrubias como dise­

ángeles y a un arcángel, en lo que José Limón y Miguel ñador de vestuario y escenografíal, ¡se perdió esa obra 

Covarrubias idearon era la fiesta por el cumpleaños de una en la memoria de la danza mexicana?, ¡tiene vida en la 

sirena que, para llevar el capricho al ex tremo, ni siqu iera adualidad? 

iriavestidadesirenaenlacoreografíaqueconesatemática fn lassiguienteslíneas1ratarédedar respuesta a 

se estrenó en el Palacio de Bellas Artes en 1951. estas preguntas. No lo haré sola. Iré de la mano de las 

Es de todos conocido el p;ipel fundamental que coordenadas que me proporcionó la historiadora del lnsti· 

el artista plást ico y apasionado del arte dancistico, Miguel tuto Nacional de An tropología e Historia, Yolanda Treja 

Covarrubias, desempeíló en el impulso y la consolidación Arroria; de los testimonios de las maestras Rocío Sagaón, 

de la danza moderna mexicana de espíritu naciorialista, Valentina Castro y Martha Castro, y de la visión del coor· 

durante su gestión como jefe del Departamento de Danza dinador nacional de Danza, el coreógrafo Marco Antori io 

del entonces recién creado Instituto Nacional de Bellas Silva, quien apoyó el rescatedelaobraparadarlevigencia 

Artes, que dirigia Carlos 01ávez. en el espectro dancistico de riuestros días 

f/ Chamaco Covarrubiasfuequieninvitóvariasveces 

a José limón, radicado en Estados Unidos, a que viniera a La iglesia de Santa Maria Tonantzintla 

trabajar con bailarines mexicanos. Una de e>as estancias Barroco de sello iridígena, donde la vis ión de los evange-

sirviópara concebir,montarypresentaralpúblicolaprimera lizadoresespañolesquedóplasmadaenunaversiórilibre, 

versión de su coreografía Tonamzinrla, de la cual no existe tosca, colorida, apabulla nte~· conmovedora por los albañi-

registro videográlico en ninguna parte del mundo. lesindígenasdelsigloxv1, queenunestallidodevita lidad 

Hacia los años sesen ta del siglo xx, José Limón dejaron test imonio de lo que para ellos era la cosmogori ía 

recreó dicha obra y el video del remontaje se encuentra cristiana, sin ¡xxler y seguramente sin querer abandonar su 

resguardado en los aceNm de la Biblioteca Públ ica de feprecolombina.Ellosestuvierondeacuerdoenadorara 

Nueva York y en los de la Biblioteca Juilllard, según la la madre de Dios pero no dejaron de llamarla Tonantzin, 

información gentilmerite proporcionada por la directora del •nuestra mad recita•, y a Tonantzintla, 'el lugar de nuestra 

Instituto Limón, con sede en Estados Unidos, Ann Vad1on, madrecita". 

quien señaló que la)osélimónDanceCompanynotiene El historiador Pedro Rojas describe lmdecorados 

dicha coreografía eri su repertorio. de estuco del interior de esta iglesia: ' Flores y niños son 

Varias preguntas surgen en tomo a esta obra fácilmentedossímbolosdeunamismaidea.Poresocoexis-

¡cómo emergió la idea?, ¡por qué Tonantzintla precisa- ten muy bien en Toriantzintla, y además muchas veces se 



sintetizan,sehacenuno.Asi,vemosquedelascorolasbrotanrostrosysobresalencabeci· 

tas infantiles.Losquerubinessoncomofloresconsólolacabecita ysusbrevesalas.Ellos 

traducenplásticamenteelsentimientodelacosapreciosa,delainocencia,delcandor,la 

belleza, la in teligencia, la alegría de vivir. El cantor indigenadecía flor; el cristiano vino 

adecirniños•.1 

El sincretismosimbólico tanvivamenteplasmadoenesta iglesia tiene su corres­

pondienteenlapoesíay lascancionesalasqueserefiereelmismoPedroRojas.E l poeta 

Nezahua lcóyotl cantó: 

Alegraos 
Alegraos con las flores que embriagan 
lasqueestán ennues1rasmanos. 
Quesean puestos ya 

los collares de flo res. 
Nuestras flores del tiempo de lluvia, 
fragrantesflo res, 
abren ya sus corolas. 

Porallíandaelave, 
parlotea y canta, 
vieneaconocerlacasadedios 

Sólo con nuestras flores 
nos alegramos. 
Sólo con nuestros cantos 
perecenuestratristeza ... i 

Enloscantosindígenasdelsigloxv1,esdecir,yaconel efectodelaevangel ización, 

aparecen los niños, tal comobrotandelascoloridascorolasdelasfloresdeTonantzintla. 

ElejemplodeestolodaelhistoriadorRojas,alcitaraÁngelMaríaGaribay: 

Daremos placer al Dios ún ico 
sobreelverdecienteprado 

Muy placentero está rumorando 
períumadasflores,deleitosasflores 

hemosdecortarallinosotroslosniños. 
BrotanallifloresrojasdeDios, 
larofa"cabelleradelagua' ,queprende, 

colgadaestáentrelafrondaverde, 
hemosdecortarlanosotroslosniños.J 

' Pedro Rojas, Tooamzjnrla .UNA.~•.Mé•ico, 1978, p. 79 
1 Mig..el León Portilla, lres poemas del mundo azieca, ll H, UNAM, México, 1%7, p. 75 . 
' ÁngelMarlaGar ibay, Historiade!aliretaluran.íhuatl,Porrüa,Mé•ico. 1954 



Así como estos cantos, T onantzin tla se erigió como un monumento que servía de eminente 

indicador de lo que ·era la vida popular campesina, tal como se proyectaba y sublimaba 

en la regióri pobla r1a durante la época virreinal y aun pos!eriormente".' 

La búsqueda de tas raíces auténticamente mexicanas en el arte flotaba en el 

ambiente en u11 periodo de nuestra historia. Tan sólo cinco años después del estreno de 

la coreografía de José Limón, Pedro Rojas publicó su primer estudio sobre Tonantzintla 

(1956); en él afirma: •ta unidad de esta obra noes1á en la cosa, sino en el alma de sus 

creadores [ ... Jnoes1átampocoenunsoloartistaquelaconcibayprepare,sinoenel con­

iunto de opiniones del sinfín de artesanos que in1ervinieron para ir haciéndola en el 

transcursodel tiempo, loqueexplicasucarácterartísticopopular".1 

Peroyaen 1925,yenrespuestaa lasaspiracionesposrevolucionariasderescatar 

elartenacionaly,por lotanto,popular,el Dr.Atlhabíapublicadoenvariostomossulibro 

lglesia5deMéxico.Eltomo 1vsededicaa los1emplospoblanos,peronosóloalosgrandes 

santuarios, sino también a las pequeñas iglesias de pueblo, con énfasis en Tonantzintla. 

Le llama la atención ·este pequeño templo revest ido de una alegría primaveral por el 

gusto indígena, que surge como floren medio de las arboledas[ ... y queda a] la región 

un aspecto risueño".• 

Esa sonrisa arquitectónica seria retomada por José Limón en su coreografía. Le 

llamaron la atención los mismos elementos que destacó el Dr. Atl y también el exube­

rante barroco que impresionó a Manuel Toussaint por "la magnificencia del conjunto y la 

ingenuidaddelosdetalles", quePedroRojascalificade · impresionistas-asociacion istas", 

entantolasimpresionesquecausandan laposibilidaddeformularasociacionesentrelos 

di ferentes elementos y con el conjunto de la obra. 

Esas asociaciones mentales fueron las que llevaron a José Limón a ver en ese 

paraíso primaveral indígena nada menos que una fiesta. Y qué mejor motivo festivo que 

celebrar la vida, a través de un cumpleaños y de un ser tan fantástico como los ángeles 

niños nacidosdelascorolas delasfloresdeestuco,queéldecidiócifrar en unasirena 

Tonantzintla de José Limón 

Con toda la carga histórica, estética y simbólica del templo de Santa María Tonantzintla, 

Miguel Covarrub ias invitó a José Limón a dicha iglesia y convinieron en realizar un 

montaje inspirado en su exuberancia, ingenuidad y belleza. La obra se titularía simple-­

mente Tonantzintla, con coreografía de Limón, escenografía y vestuario de Covarrubias y 

música de fray Antonio Soler, orquestada por Rodolfo Halffter 

'PeóroRojas,op.cir .. p. 8. 
' lbldem.p.9 
' O r.il. l l,lgle1iaideM~xico,vol.JV,"l i pc15poblanos".Pubhcac10ne>delaSecretaríadeHacienda, Méxo 
co.1925,p.66. 



RocioSagaón, inté rprete de la versión original de la coreografía, actualmente 

artistaplás1icaymaestra,narrasobrelaobraestrenadaenMéxicoen 1951: 

"Miguel Covarrubias conoció a José Limón en Nueva York cuando 
era jefe del Departamento de Danza del INM; en ese momento se le ocurrió 
aMiguel inv itarlo paraquenosd ieraclasedecoreografíaydetécnica,ypara 
quenosmontaraobrasa nosotros,queéramosungrupoqueélreunióporque 

estábamos todos diseminados ... tuvo la idea de primero poner Los cuauo soles, 

con música de Carlos Chávez y texto del mismo Covarrubias. La coreografía, 
deJoséLimón,eraparaquetoda lagentepudieraestaren una danza. Ent re­
tanto, a Miguel se le ocurrió llevara)oséavisitar la iglesia de Tonantz intla 
ClaroqueestJndoal líélquedófascinado, muy contento, y tuvieron juntos la 
ideadehacerlacoreografia.Miguelsepusoahacerlosdibujosdelvestuario, 
hizo un marcosimulandolaentradadelaiglesiayuncicloramacon la luna 
yel sol comoestánenlaarquitecturadeltemplo. Para entonces nos invitaron 
aMarthaCastro, BeatrizFloresya mfa interpre1araunos ángeles;Valentina 
Castro seria la sirena y José Limón, el arcángel: ' 

La otrora si re na, actual maestra, coreógrafa e intérprete de danza, Valentina Castro, 

"En laépocadeorodeladanza mexicana,Miguelfue quien propició 

todo esto en cuanto a ideas y iue un gran funcionario. Como conocedor de 
bailar ines, deteatro,unapersonatan, tandiversa,reuniaamúsicos, teatre ros, 
escritores, pintores,escenógrafos,bailarines,coreógrafos,para hacerlasobras. 
Estabamuyinteresadoen lascosasmexicanasycreoqueporeso1rajoa)osé 
Limón. Lo involucró en todas !ascosas mexicanas e hizo varios ballets, entre 

ellos,Tonanlzinrla 
"Miguel Covarrubias nos llevó a todos a la iglesia de Tonantzintla, 

única en América Latina, con toda esa grandiosidad barroca, llena de color, 
contraria digamos a las iglesias españolas, que son nada más doradas. Nos 
asa ltó su colorido. 

"Creo que Covarrubias más bien introdujo esta idea no sólo de Tonan· 
tzint/a, sino de Zapata y de muchas obras más. Elaboró un mural con un mapa 
deMéxico,quemuestralascosasmássobresalien1esdecadapoblación, rutas, 
iglesias, juguetes mexicanos ... Conocia, incluso creo que estaba haciendo un 

calendariodetodas laslestividadesimportantes de la repLiblica,eindudable-
menteahiaparecióTonantzintla 

"Creo que le pareció muy agradable, porque las danzas tenían mucho 
conjunto, Los cuacro soles, todas estaban con mucho conjunto, de grandes 

bailarines, de muchos bailarines. Hacía falta una danza de poca gente. No-

' Roc íoSagaóri,En1rev1sta yl ran!.rnpciórideF1de l Romem,)ala¡>a, Veracrul. 21 de§l1ltiernb1ede2007. 



sotrasestábamos más jovencitas y se dio; creo que Miguel vio reflejada en 
nuestra juventud esa pureza angelical y también la ligereza de las fig uras; 
entonces lo ligó con nuestros rostros, el mío, que es de rasgos mexicanos. 
Dijo: 'Barroco mexicano lleno de color como es nuestro pueblo, como son 
los mexicanos', y quiso hacer algo así :~ 

En !a ciudad de México ya estaban José Limón ysu compañía, que habían ven ido de 

Nueva York. Miguel Covarrubias entusiasmó a todos. Dispuso un transpone y, junto con 

él, todos, coreógrafo, bailarines extranjeros y mexicanos, recorrieron el camino hasta 

Tonantzintla. 

·covarrubiasnosllevóatodos, iriclusoiuepartedelacompañíadeJosé 
Limóri.fsa iglesiaesunamaravilla[ ... ]loquehacíaMiguelesquemos1raba 
cosas, para ver si los coreógrafos y losbailarinesseinspirabanen eso. 

"lban Josélimóny su músico, porqueteniaunoquetraba¡abaconél 
Iba incluso Doris Humph rey, quien siempre acompañó a Limón en su etapa en 
México;MiguelyRosaCovarrubias; lascuatrobailarinasqueparticipábamos 

en la coreografía, que éramos RocíoSagaón,Martha Castro, Beatriz Flores y 
yo, y alguien más, creo que de Ballet. No recuerdo mucho porque ibamos 
en un camión, pero como Miguel decia: 'Fijenseen laarquitec1ura y en los 
detalles', uno se fija en eso y borra lo demás 

' Después estuvimos en un pueblito. Recuerdohabertomadoalgoel'\ 

unasjícarasquevendían, nopulque,erademaíz. 
"Yo nunca había estado en Tonantzin1la y recuerdo que me hizo 

muchagraciaveresascarascon lasbocasabiertasdelasquesalel'l frutas, 

pifias, plátanos, hojas, manzariasonaranjas. Yesosojosmuyabiertos. En la 
entrada no precisamente hay una si rena, pero son figur itas que parece que 
term inanenunacolita.Entoncesyocreoqueéldijo:'Estopareceunasirena'. 
También me hizo mucha gracia ver el sol y la luna alrededor de uno de los 

lados del atrio principal. Está la virgen, SantaMaríaTonantzintla, Santa María 

peroeslonantzin 
"A mí me gustó mucho porque en ese tiempo jugaba COI'\ unos rehi­

letes, les soplaba y corría con ellos, daban vueltas col'\ un papel tan brillante 
como el que está en Tonantz il'ltla, es como si fuera oro pero de color muy 
boílito. Tambiél'l me gustó mucho que se ve lo blanco en contraste con los 

colores de los personajes, los ángeles. YderepenteMigueldice: 'Yo creo que 
ustedespoclrianserlosángeles,perotambiénhayunafiguradearcángel' 

' Entonces uno comienza a imaginarsedesdeesemomentoconesos 

vestidos y cómo sería; es algo muy simple, es el cumpleaños de la sirena, 
aunque en la iglesia no está eso exactamente.'' 

• Va lent ina Castro. Entrevista con Patricia C.imacho, México. 21 de ag~1o de 2007. lrJn>er1 pción de P301J 
Ai~RodrlguezArcovedo. 

t V~lentina Callr(I, op. Col. 



¡Qué fue lo que coreográficamen1e hizo Jo>é Limón con la arquitectura de Tonantzintlaf 

"El barroco es muy redondo, muy ondulado; los brazos, la c<ira, más 

bien el cuerpo, eran muy ondulantes, como el barroco. Como es e! cumplea­

ños de la sirena, vienen los ángeles con unos grandes cuernos de la abundancia 

llenosdefrutas,queeranlos regalosparami. 

· yo era !a sirena. Aparecía sentada en el hombro de José Limón en 

unaposiciónqueeramuybarroca.muyredondita.Pareciaqueestabacasieri 

vilo.Llevabamiguitarritayunasfloresenlaotramario.Esoestodo, eramuy 

sencillo." 'º 

Al estrenarse en el Palacio de Bellas Artes, la obra obtuvo 1.-is mejores criticas y una 

entusias1.-irespues1adelpúblico. 

'EntoncesnosbecaronenelConnecticutCollege,llevamosestacoreo­

grafia y la bai lamos allá, así como en el Festival de Danza de Jacob's Pillow. 

Gustómuchísimo,porqueeraunodelose¡emplosdenuestracultura.Pasaron 

losañosyo1ganizamosconElenaNoriegayvariosbailarinesdeMéx1couna 

compañía que se llamaba Ballet Contemporáneo, con el fin de ir al Festival de 

la Juveritud en la Unión Soviética, e invitamos tambiéri a Guillermma Bravo 

Nos sumamos los dos grupos y a mi se me ocurrió reporie1 Tonantzintla. Para 

entonces los ángeles eran Rosa Reyna, Grac1ela de Velasco, Olla muchacha 

que no recuerdo su riombre, y Valentina con11nuó de sirena. El arcángel era 

interpretado por Juari Casados. Fue algo muy bonito porque nos invitaron a ir 

de Rusia a China. Nollegó laescenografiayentresdias los chinos sepusie­

ron a hacer una rdpidamente;en lugar de ponerel sol y la !una, pusieron las 

pirámidesdelsolyla lunadeleotihuacari,unasnubeschinas barrocasylos 

cuarrotaburetestambién cori riubeschmas. Ahí la presentamos."" 

Junio con la prensa mexicana, la neoyorquina, las de Boston yFiladelfia,queseexpresa­

ron rnuyfavorablementedeesta obra yde!os bailarinesmexicanos, Miguel Covarrubias 

manifestó su benepláci to señalando que Tonan!zintla "reunió el esplendor primitivo y la 

ingenuidad campesina del arte barrocoyconstituyóeléx1to más rotundodeesta ternpo­

rada',ª refiriéndosea lade 1951. 

'Para cuando la repuse en 1957, año en que nos fuimos a Rusia ya 

China, la tenla muy en la men1e y la terminé de montar sin !a ayuda de las 

otras intérpretes. En la época en que José Limón la puso era muy emocio­

nari1e, porque él tenia una fuerza fantást1ca, una vitalidad, u11a alegria y un 

" lbldem 
" Roc:íoS..~,op.crr 

'' Marg,:mla Tooa¡.xl.!, Odnl.I y poder, 11--M, Mé.,co, 1995, p. 202 



granen1usiasmo. Era mexicano, nacido en Culiacán, y desde peq ueño se lo 
habían llevado a Estados Unidos, perosucorazónsiempreestuvoen México. 

Entonces,cuandohacíacoreografiasmexicanassiempreestabaencantado, uno 
de sus mayores éxitos fue Tonantzintla y también Redes; con ambas triunfó 
rotundamente. 

"Miguel murió en 1957yen 1970AnaMéridaestabaalfrentedel 
Departamento de Danza. Se le ocurrió irwitar a José otra vez. En ese momento 

quisieron reponer Tonantzint/a, pero por razonesexirañas l imón no lo hizo; 
sin embargo, creó otras coreografías como Missa Brevis, hermosísima. Ya no 
serepusoTonan!zint/aenesaépoca.·n 

Además de su enorme ta lento, la calidez y la gentileza caracterizaban a José Limón durante sus 

montajes. la maestra Martha Castro, uno de los ángeles en el estreno de Tonantzimfa, comenta· 

"Eramos de las bailarinas ya formadas más jóvenes del Ballet de la 
Academia de la Danza Mexicana, y José limón fue quien nos seleccionó 
Trabajar con él fue una experienciaque nosenriquecióartisticayemocio. 

nalmen1e, porque con él se tenia que bailar con el alma, la expresión del 
movimientohablabaporsisola. 

' Además, Limón era un bailarín maravilloso; movía un brazo y ya 

estabadanzando.Ten iaunagranpersonalidad;trabajarasuladoybajosu 
dirección fue un regalo de la vida. Cuando bailábamos con él lo hacíamos 
con una alegría natural." " 

RocíoSagaón añade: 

"Creo que entablamos muy buena amistad y artísticamente muy 

enriquecedora, porque él siempre nos explicaba lo que estábamos haciendo 
y era muy cál ido, se preocupaba de que la gente no se lastimara, de que 
ensayáramos y descansáramos, era muy cuidadoso del cuerpo de su elenco. 

Como bailarín era maravil!oso y como coreógrafo siempre estaba protegido y 
respaldado por Doris Humphrey, su maest ra. 

"La relación con nosotros era muy bonita, después de un en~yoode 
una función nosibamosjuntosacenar,acomer,avecesMiguelCovarrubias 

haciacomidasensuca~ynosinv itabaaalgunosdenowtros,eraunambiente 

muy amistoso, un aprendiza¡e riquísimo, humano y artístico 

"Cuando trabajábamos dedicábamos el tiempo que nos pid ieran, no 
nos limitábamos a alguna horade irnos ... ensayábamos las horas que fuera; 

Josétambiéneradeuna intensidad ,comoecharseunclavado, quedarse ahí 

y nadar y nadar 

" Rod oS..gaón, op. rn. 
" ,l.\artha Castro, Comunicación telefónica COfl Patricía Ca macho, Puebla../l.1~x 1co, 4 de octubre de 2007 



"Fue un trabajo muy estrecho entre José Limón y Covarrubias, de gran 
intensidad y comprensión; una relación artística que nunca hemos vuelto a 

tener.Fueinigualable."' 5 

¡Cuál fue el métododemontajecoreográficode)osélimónpara Tonanrzintla? 

"Llegaba a veces a un ensayo y decía: 'A ver, a ver, espérense niñas 

Siéntense ... quietecitas'. Nos ponía en alguna posición y nos quedábJmos 
comomuñequitosdebarroen nues1raposición. Luegonosmovía, perosiem­
previéndoloy,a partirde las posesempezaba a inven1arlassecuenciasde 

movimiento 
"Me acuerdodequeél repetía: 'Quietecitas, quietecitas'; hacia un 

pasodepiernasodetorsoynosdecía: '¡Quétal,lesgusta?'.'Siiii'.Eramos 
muy niñas, yo tenía quince años. Así lo fiada y después nos decía: 'A ver, 
todosj untos,levantenlapierna,saltenasí,levantenelpecflo',loibJhaciendo 
así por sensibi lidad de nosotros y de él, poniendo las cosas con. cierto aire 
español, porque había un paso como de jota pero ya transformado. "'~ 

Tonantzintla está vigente en la memoria corporal de sus primeras intérpretes y, gracias a 

sus esfuerzos y al apoyo que les brindó en 2005 la Coordinación Nacional de Danza, esta 

coreografíavivetambiénenlamemoriarecientedelosespectadores. 

•josé nosescogiópara fl acerestacoreografíahaciéndonospruebasde 
movimiento y de 1odo, nosotras le gustamos y así fue que nos escogieron para 
in terpretarla. Nosgustaba tanto,quehastalalechanosacordamosdelos pasos 

como si hubiéramos bailado ayer, por eso pudimos reponerla."17 

Memorias de Tonantzintla 

Pasaron los años; el fuerte aliento que en la década de los cincuenta coronó de brillo a 

ladanzamodernamexicanasemantuvolatenteen lasintérpretesprimigeniasdeTonan­

rzintla. Nunca quis ieron que se borrara la estela que dejó esta coreografía en sus cuerpos, 

en sus vidas. 

BeatrizFloresalparecerradicaen EstadosUnidosysemantieneal margendela 

danza. Pero permanecen unidas Valentina Castro, Rocío Sagaón y Martha Castro, quienes 

juntasdecidieron realizarunmontajedesuautoría,basadoenlaestructura,estiloyaliento 

delquehizoparaellas)osélimón hacemásdemediosiglo 

Recibieron el apoyofinancierodelaCoordinación Nacional de Danza, y su titular, 

elcoreógrafoMarcoAntonioSilva,lasayt.Klóaorganizarelprocesodeseleccióndelelenco. 

" RocíoSagaón,op.cir. 
" ValentmaCa11ro,op. c•I 
" RocloS..gaón,op. c•!. 



Titularon su coreografía, con duración de quince minutos, Memorias de Tonan­

tzintla. Con ella participaron en el Premio Miguel Covarrubias de Creación Coreográfica 

en noviembre de 2005. La si rena y los ángeles fueron interpretados por Olivia Luna, 

Carolina Mújica, Cathy Peña y Araceli Arias, y el arcángel, por Carlos Antúnez y Emir 

Meza,ahernadamente. 

La música de fray Antonio Soler fue recuperada por el compositor y musicólogo 

Joaquín López "Chas· . La obra de José Limón se estruduraba a partir de cuatro composi­

ciones del padre Soler. Tras una larga indagación, "Chas· sólo logró recuperar tres, y por 

tal motivo la coreografía de Sagaón y las hermanas Castro consta de tres cuadros. 

Con base en una investigación hemerográfica de las coreógrafas, Máxima Calva­

rio creó el vestuario a partir de los diseños de Miguel Covarrubias. Tomando la esceno­

grafía original de este artista, Joaquín Reza elaboró la ut ilería, y un equi po integrado por 

Jesús Artillo, Arturo Durán, Elda Hernández y Francisco Durán se encargó de traer al siglo 

xx11ostelonesde1951 

Los trajes de los ángeles son de terciopelo y raso, con visillos dorados. Llevan 

tocadosmetálicos,coronadosporenormesycoloridasplumas. Lasi rcnaviste leotardoy 

mallasrosamexicanoquetienenadheridasaplicacionesamaneradeestrellas,yllevalma 

pequeña faldilla con terminados ondulados en la pelvis; porta en una mano una gu itarra 

yen laotraunasfloresmetálicas,al igual que su tocado. El arcángel lleva vest imenta de 

terciopeloguindacondetallesdorados. 

Enelprimercuadro -quetieneelementosdezarabanda-entranlosángelesen 

fila, con regalos: cuernos de la abundancia llenos de fr utas. Al fondo aparece el arcángel 

con la sirena sentada en su hombro en postura caprichosa, casi en vilo. Desciende la si rena 

y junto con los ángeles se sube a sendos taburetes profusamente decorados; quedan en 

posturas barrocas y fijas, como esculturas 

Enelsegundocuadro-queincluyeunajota-bailaelarcángelalcentroenun 

breve solo; luego hace dueto con la sirena. Ambos sa ltan lateralmente con las piernas 

extendidas y los pies flexionados. Los dos, junto con los ángeles, integran un circulo y 

danzan todos. 

En el tercer cuadro, el arcángel se JXISil arrodillado al centro. Los ángeles y la 

si renavanadelanteyatrás,luego suben alostaburetes.Bajansaltandoalcentroyalfrente; 

el arcángel lo hace al lado de la sirena. Es, efectivamente, una fiesta 

Afirma RocíoSagaón: 

"Se me ocurrió hacerlo porque cuando uno !iene algo 1an intensa­

mente vivido y tan fresco, quiere que se vuelva a poner; invitó a Martha y 
Valentinayellasestuvieronencantadas, porque también tienen una memoria 

excelente. Entre las tres lo logramos 
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"Martha me dijo que lo más hermoso de todo es10 es que nuestra amistad 

revivió, el trabajo nos ha unido y hasta la fecha seguirnos viéndonos; ella 

viene a jalapa, yo voy a verla a Puebla, o nos reunirnos con Valentina en 

México. Estarnos más unidas que nunca, por el mismo trabajo, y gracias a 

MarcoAntonioSilvaquenosapoyóconeldinerodeBellasArtesparacostear 

losgastos delaescenografía,elvestuario ynuestrosalirnentoscuandoíbarnos 

a México.A los bailarines,cuandobailaronselespagó,aunquepoco,yeso 

se logrógraciasa queélconsiguióesedineroyelteatro.MemoriasdeTonan­

czint/asepresentóenelPalaciode BellasArtesen 2005paraelPremioMiguel 

Covarrubias de Creación Coreográfica, y después tuvimos dos funciones en 

la sala Covarrubias de la UNAM. En todo el proceso hubo mucho entusiasmo 

pararealizarelproyecto."11 

Valentina Castro se emocionó desde el primer momento, pero el proceso interior no fue 

tan idílico 

"Desde que me dijeron que se podría poner, me empezó a bullir la 

idea. Y perlSé sí, realmente se puede. Me acordaba de unos pasos, más o 

menos de cómo es1aba, me acuerdo que nos sentfüamos y veíamos a José 

Limón en sus solos. 01ras partes las hacíamos igualito que él. Me pareció 

relativamente fácil, pero en el momento de decir que sí, me entró mucho 

miedo porque me pregunté: '¡De qué me acuerdo?'. Hace cincuenta y tres 

años que se montó. 

"luegonosentregaronlamúsica; Rocioesmuyentusiastaynosdecía: 

'No se preocupen, van a ver que poco a poquito se van a acordar'. Me acordé 

no por memoria, sino por sensación. Es la memoria muscular o corporal que 

uno tiene. Porque si me quiero acordar mentalmente, entra en reacción el 

cuerpo; el cuerpo te dice algo. Loquehicefuedejarloíluir conel ritmo, con 

loqueyosentíaalmoverme, yasifuimosrecordandocosas. 

'También volvimos a hacer una estructura, que es la presentación de 

losregalos; lapresen!acióndelasirenaqueavanza, nosbailaelarcángely 

luego la alegria de todas, quebai!amosjuntas."1' 

Ningún artista ve1dadero le puede dejar todo su proceso creat ivo a la razón, ni puede 

abandonarsealriodelaintuición.Navegarsimultáneamenteen!reestasdosaguasesparte 

de una suerte de equilibrio constante. ¿Cómo lo lograron estas tres creadoras! ¡Cómo se 

detonabaenellasel recuerdol 

' Es terrible. Mi hijo Pablo está manejando flores de Bach, y le pedí 

algoquenoshicierarecordar,llegar auna!ranquilidadinterior,estar creativas 

" Rodo5.Jgaón.op."1. 
"V~lentin¡,(;ist•O, Of). Cll 



yrecordarunaépocaquesefueperoqueparanosotrosfuemuyfeliz,enla 
queademásjugábamoscuandobai lábamos. Craunadanzam uydifícil enel 
sen1idodequerequeríamucha resistencia, habíamuchosbrincosy100o,pero 
entonces para nosotros era como estar jugando, muy alegre. Así lo hacíamos 
porque éramos niñas, muy jovencitas. 

"Mi hijonosdiounasgotitas. Llegamosalestudio,cadaunasetomó 
sus gotas y fue como soñar: comenzó a fluir. En mi hermana hizo un efecto 
teirible, lametióensensacionesyrecuerdosdeaquelentonces. 

"Sólo noté que se apagó, se puso seria, no pudo trabajar ese día y 
nosfuimoscadacualanuestracasa.Mihermanadicequellorótcxlalatarde 
porque recordó las vivencias de ese tiempo. La separación del ballet, se iba a 
casar,estabamuyenamorada ... tantascosas. 

"También, cómo podríamos decir, tratamos de rememorar algunos 
pasos. No son exactamente como en el original de José Limón, algunos los 
irwentamos nosotras, los adecuamos, pero tratamos de guiarnos por la sensa­
ción y por el carácter del barroco. 

"Unas a otras nos íbamos proponiendo. Mi hermana proponía algunos 
pasos y Rocío decía: "No, no, no, mira el torso, hay que mover el brazo, éste 
sí pero la pierna así. . .". Es muy difícil trabajar entre tres personas que están 
recordando y creando, peroded lguna forma aveces unosesometey ledaa 
una u otra la razón, o piensa en darlemásespacio, oenqueenalgunaparte 
falta un borr -i ;to o un zapateadito, cosas de ésas, que se logran a travé5 de 
unasensibi li i.l ad .""' 

El resultado fue muy satisfactorio para sus creadoras: 

"Con Memorias de Tonantzintla quisimos hacer un legado para las 
nuevasyfuturasgeneracionesdeladanza.Logramoshaceralgoquequedara 
paralahistoriadeladanzaenMéxico. 

'Fue revivir unaépocaconelamoryelentusiasmoquese le tienea 
una coreografía de esta categoría; un gran logro."1' 

A manera de colofón 

EnelmarcodelhomenajenacionalporelcentenariodelnataliciodeMiguelCovarrubias, 

se decidió cambiar en 2005 el nombre del Premio INBA-UAM por "Premio Miguel Covarru­

bias de Creación Coreográfica". En ese marco, el coordinador nacional de Danza, Marco 

Antonio Silva, se dio a la 1area de reflexionar acerca de qué trabajos de aquella época 

eran susceptibles de recuperarse. Eso coincidió con el proyecto que ya había concebido 

RocíoSagaón,de recuperar la coreografía de Tonantzinrla. 

'" ValentinaCamo, op.cir. 
" MilnhaCamo. op. cir. 



LadecisióndeMarcoAntonioSilva deapoyarel proyecto se expl ica así 

'En este ejercicio de memoria viva me parecía fundamental que si 

contábamos con la suerte detener cerca de nosotros a RocíoSagaón, Martha 

Castro y Valent ina Castro, era una oportunidad única recuperar una obra a 

travésde sucuerpo,desu memoriafísica,deloquequedabadeentrañable 

encadaunadeellasdeltrabajoque hicieronconJosélimón yMiguelCova-

rrubias 

' Fueun procesomuyinteresante, porqueel cuerpodeestastresmaes­

trasesuncuerpodebailar inas.Másquepensaren unacorporeidad idealizada, 

lasuertedequeellasestuvierandispuestas y entusiasmadas,ylaentrañable 

coincidencia de LimónyCovarrubias, sumadasaunapuestaenescena, no se 

pod ían desperdiciar. 

"E llas hicieron laseleccióndebailarines. Sinelesfuerzodelasmaes­

tras yde los bailarines, sin su generosidad yensayos tan dedicados, no se 

habría logrado esta escen ificación. Agradecí enormemente poder asomarme 

aeseejerciciocreativo,cuyovalor históricoesinnegable, porquehablade 

la complicidad artística entre Covarrubias y Limón. Y porque trae a cuenta lo 

impres ionantequefueparaellas trabajarcon Josélimón,dequien las tres se 

expresancomoun sercongranpersonalidad,enormegenerosidad,unagran 

delicadeza y una permanente atención en los detalles. Lastres realizaron un 

muy entrañable e innegable ejercicio de memoria.'11 

Como valor artístico: 

' Tal vez no sea la obra maestra de José Limón, pero su oficio está 

presente en el ejercicio compositivo. Mucho hay de esta referencia de las 

danzasoriginariasen unacomplicidadcon lamúsicabarrocarediseñadapara 

el México de los años cincuenta. Plás!icamente,Covarrubiastratódesinteti­

zar aquello que en presencia de la iglesia de Tonantzintla nos abruma y se 

nosvieneencima.Eslarecreacióndeun frescoemblemáticodel sincretismo 

nacional, de un legado de nuestros ancesiros. Eso me parece digno de ser 
valorado 

' Creoquesumadoaesto,estáel enormeesfuerzoque haceel lnstituto 

limón en Nueva York por mantener viva y vigente la labor de este artista, la 

tarea de la misma José limón Dance Company, y el enorme legado artíst ico 

y docente que dejó este gran art ista de la danza, que está allí y esperemos 
continúe riutriendo la memoria de la humanidad:n 

" Ma rcoA n1on ioS1lva,Entrev1stay tran51:r ipdóndePa1r;ciaCamacho.1>\éxiw,2deOClubrede2007 
" lbldem 
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: : Una técnica viva. La técnico Limón en México : : 

Elizabelh Cámara 

Hay un tiempo para .. .' 

Hablar de lo que se ha hecho en México en los últimos 

al'los respecto al legado de José Limón a favor del cuerpo­

movimiento en la formación~ntrenamiento del bailarín, a 

cienal'losdesunatalicio, se vuelve indispensable. 

Sepuedeaseverarquesu presencia vi rtual , a través 

ele quienes en su memoria y representación nos han visi­

tadopara impartirclasesdeloquehoyse reconocecomo 

la técnica Humphrey-Limón, ha dejado huella en el campo 

de ta danza contemporánea en México en los últimos vein­

ticinco años. 

Independientemente de que las estancias de Limón 

en Josafloscincuenta1 hayan sido una fortuna para la danza 

en México y para quienes en aquel momento luvieron 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 coreogrMico y docente a los principios del movi­

miento Limón. 

Éstas fueron realizadas en agosto de 2007 en el 

Centro Nacional de Investigación, Documentación e Infor­

mación de la Danza José limón (Cenidi-Danza). Refieren 

visiias, viajes y residencias de esta segunda época, iniciada 

gracias a la inteNención de lin Duran como direclora del 

Centro Superior de Coreografía ((esuco), quien en 1982 

' Tl!Ulodelaobracoreogr~focade/OM\ timónueadaen 1956p;1rala 
)uill;ardScnoolofMusic 
' Afirm;i0feliaCh.lvezenenirevis1a: 'Ouran1elagest i6ndeM1guel 
Covarrubias como iefe del Dep.irtamen10 de Danza, siendo director 
del Instituto NacOONI de Bellas M~ CarlOiCh~vez (1948·1953), Jo5é 
limón nos visitó en dos ocasiooes. ~ p1imera en 1950. val aoo sr­
guien1e, 1951, cuando vioo con Doris Humphrev v montó,..ntre ouas 
obtiS Tonv1wnf/~. DWogo1, Redes v Anrígon.i. Al p.arecft en a.e 
fl'IOITlenlolahuella~hondaqueimpo"imiólueen,..lepinlu, l•lr,... 

mend.ipasiónquedejóenlOdosl0!~1l;mnesconlO!que1rabaJÓpor 

aquella~~·. 

invitó a Daniel Lewis, entorices maestro de la 1écnirn 

Umón1 en la luilliard School de Nueva York, acompai'rado 

de Jane Carring1on, quien fue su demostradora y maestra 

asislente, e impartió clases primero en las instalaciones del 

entonces Sistema Nacional para la Enseñanza Profesional 

de la Danza, ubicado atr.is del Auditorio Nacional, y en un 

segundo momento, en la recién estrenada sede del Cesuco, 

la Escuela de Perfeccionamiento Vida y Movimiento Olhn 

Yoliztli, del entonces Fonapas, perteneciente al Departa· 

mento del Distrito Federal 

Esare>idenciadejóhondahuellaenquienesenion­

ces sólo conocíamos la 1écnica Graham, e infüiyó en 1a 

vida pmfesional, eldesanollo y la forma ele moverse de 

varios bailarines, entre quienes destaca Ana González por 

su pe~istencia y enamoramiento de los principios de movi­

miento y la filosoiía p,opia de la técnica. 

Poste1io1mente se sucederían otras vi>itas, como 

la de Lynn Wimmer, de poco seguimiento aunque no de 

menos imponancia. El interés por continuar trabajando 

sobre la técnica se reavivó cuando nuevamente Lin 

Durán, entonces ya diiectora del Cenidi-Danza y pilar 

• Enladéc;d.¡delO!cH'ICuem•oosehablaba~UNtknacomo 
tal;a(inoose~lldes.llnolllldo. tst.1sees1ructuróap.ar11r~IO!pron­
c1pios~ mov1m1en10 in1c.almen1e 1rwes11~ por Oons Humphrey. 
como lo exphCll Of,..lo;i Ch.Wez en en1re...1~1a : "Cuando eflll muere en 
!957,siooeslO)ltqu1vocada, lim6n11eneunagrandeprei6nyde¡.i 
~coreografiar; no" s1noh.as1a1%4cuar>do,imp;1rt•enóocl<1s.esen 
laJu1llidfdSchool~Nuev~York,seconcen1raen1rdel.lrrollaodolos 

principios de I~ técnicil, y se crea la técnica Humphrey-L1m6n con el 
concepto,entreotros,del'cuerpocomounaorques1a'.Conlo1esw· 
d1ante de )u1lliard formó uria nueva comp;1Ma v con ellos mont6 su 
obra tubuto.a OO<•s Humpluey, OfrendacOleográfoc•. Con ,..110 Limón 
rKupe<ósupotencialuea11vo, temporalmenteap;igado. En1once, e\ 
cierto queloimpo11.an1eenunprincip1oer.alllue.Ko6nylaex1111er>co¿ 
deunnr.ácrftespi!lluallwm;inoconelquefuec.p.i,decon•~ 

M~xiro, perot~(IUeel s.iber;11Cumuladodel950a 1964 rulmi· 
nóconl;iform1l1ZolCIÓl'ldeunmétodo~entrmam1ento~fomwco6n 

denl•QdeJuilh•rd. 



del Centro de Investigación Coreográfica {Cico). ambos A. G. El recuerdo más fuerte es cuando nos puso una frase 

pertenecientes al INBA, entró en contacto en 1996 con de Doris Humphrey;ahí fuecuandodije•Yoq uierohacer 

Jim May,' cuyas visitas estuvieron siempre acompar'ladas esto•, porque me gustó mucho cómo de pronto cambiá­

de la presencia y ojo ana litico de Ofelia Chávez, quien bamos de frentes, era impercep!ible, es!ábamos con uno 

guió las indagaciones de May, hasta convert irse en una ydeprontoyateníamosotro.Megustómuchoel uso del 

conocedorade · lolimón' ritmo, el frasco. 

Másadelante,EveliaKochen,cuyasnecesidadesde 

unentreriamieritodifereritehastaelentoncesporellacono- E. C. Daniel tenía una ma nera muy particulardeestruc­

cido,yquizásloscomentarioshechosenca>a,5la impul>a- turar su clase. ¡Qué opinas de el la? 

ron a viajaren busca de Limón, seconvirtióeri la artífice 

de Uíl trabajo en coíljunto con el Instituto José Limóri, a 

travésdelprogramaderesidenciasdemaestrosdel Instituto 

limón en México. Otro enamorado de la técnica, Óscar 

Velázquez,nosrelatasusexperiericiasdescribiendocómo 

suacercam ieíltoyde>arrolloenladariza ha estadoinfluido 

por la experiencia de movimiento sensitiva y viveílcial, 

comoélmismorefiere, delarécnicalimón 

Elitinerariodequienesrelatantieneunpuílloen 

común: la técnica debe reconocer propósitos implícitos y 

al mismo tiempo mostrar que está viva. Sólo así podrá tras­

cendersu propio1iempo. A cadaentrevistado se le presenta 

con un ri tmopropiodelosejercicioscaracteríst icosdela 

hoyllamadatérnicaHumphrey-Limóri. 

> ,,.--._, 
Primer ritmo: 5/4 1 y 2 y 3, 4,5 y 

A.G. Meparecequeélhizouriamuybuenaselecciónde 

ejercicios que corresponden a los que hacia José limón. 

Estructurósusejerciciosapartirdegérmenessobrelosque 

creabavariaciones,eincrementabapocoapocoelementos 

para lograrmayordificultadonivel. Encada ejercicio eran 

muyclaros loselementos:suspensión,caida,recuperación 

enfrasesmuysencillas.Sorimuydidác1icos, yatravés de 

suprácticaencuen!raslosprincipios. 

Creo que su virtud corisiste en haber hecho una 

selecciónde ejerc icios.Suclaseconsistía primero en una 

barra que daba Jane Carrington, su esposa, con el orden 

propiodeunadasedeballetyconelementosdeltrabaio 

de limón. Después él tomJbaal grupo y continuaba con 

losejerciciosdecent roydesplazamiento. 

Entrevista aAnaGonzález E. C. José limón dio clases en la escuela )uilliard, ¡fue 

entonces cuando personas como Daniel lo ayudaron a 

E. C. El propósito de esta conversación es recoger el testi- crear una estructural 

monio de las personas que han 1rabajado con la técnica 

Limón. Tú eres una de ellas. Sabemos que existen varios A. G. Yo creo que José limón era, más que un maestro, 

momentos en los que se ha contado con maestros que uricreador; daba clases, pero no era su principal interés. 

la han impartido. Un primer momento es cuando Daniel Por otro lado, Doris Humphrey decía que su técn ica no era 

lewis vino a México. ¡Qué recuerdas de e>a experiencia, un silabario, y a los alumnos les decía: · No se vean como 

de ese primer encuentro cori la técnica? pa¡aritos siguiéndome'. Creo que lo medular del perisa-

• Maesi ro del ln1mu10 limón (véase ent revista a Ofeha Ch~vez) 
' Su mad<e. hel1a Bemt.\in, formó parte del movim;ento naciona li1ta 
deladanzamex;cana y delgrupodeba1l.ir ines quetrallajó en \951 
conJO>él1món. 

miento Humphrey-Limón consiste en no lijar o rigidizar 

los principios del movimiento. Tampoco puedes separar 

elementos exclusivos de Humphrey y otros de limón, no 

lospuedesdistinguirdemaneratanfácil. 



Los e¡ercicios de Dany los estudié durame muchos A. G. Yo buscaba y estudiaba a Doris Humphrey a través 

años, porque era lo único que teníamos. Con ellos hice mis de sus escritos,• armaba mis ideas; 1ambién es1udiaba física 

investigaciones sobre la suspensión, el rebote, mi estrndura y biomednica. Empecé a cons11uir un mundo a partir de 

de clase; hubo mucho trabajo personal. Cuando vino jim lo que yo leía de Humphrey, trabajaba con la suspensión, 

May, yo ya había es1udiado y generado mis ideas y sensa- estaba sumergida en la búsqueda. Cuando llegó jim, me 

ciones producidas al moverme, me di cuenta de la impor mostró cómo hacer lo que yo quería hacer. Yo pensaba 

tancia de la frase y entend í que un ejercicio puede estar que lo que estaba buscando no existía, y de pronto llega 

tejido de dis1intas formas. Pero Dany te da mucha clar idad Jim y empieza a decir cosas que permitieron una empatía 

acerca de cómo sumar elementos a un mismo principio; por con su trabajo. Entonces supe que sí existía, llegué a lo que 

ejemplo, primero mueves la cabeza y después los hombros. quería, a la manera en que quería bailar y como quería 

Sus acciones son las mismas: suspensión<aída-rebote, en entrenar; lo logré. 

donde se destaca el elemento que estás usando. Con Jim Sientoquejimteda un elemento pero de tal forma, 

los elementos primarios no son tan vis ibles porque están que es como una semil la. A partir de ella yo investigaba, y 

dentro de una frase, más elaborados. Se trata de distin- me funcionaba; veía cómo a quien entrenaba le cambiaba 

tos estilos, por supuesto, y ambos son buenos, válidos; el su forma de bailar, es impresionante. Otros te muestran 

contraste lo hace la manera de trabajar las frases una secuencia, te la aprendes y se acabó, no te quedas 

con nada más. Ahora se aprenden distin1as técnicas, hay 

E. C. ¡Qué te representaba más reto, lo de Dany o lo de apertura, pero en ese tiemyo era muy difícil es!ar cerca de 

/im? ¡De qué manera la técnica construye corpora lmente otras cosas. Las clases de Martha Graham estaban hechas 

a un bailarín? para que sus bailarines aprendieran lo que iban a bailar; 

en cambio, Doris Humphrey buscó ejercicios basados en 

A. G. Cuando pasé del Graham al Limón, tenia una muscu- principios propios de la naturaleza, lo que supongo, no 

latura muy espesa, nadie me podía tocar las piernas, me impedía que pusiera movimientos relacionados con las 

dolían porquelosmúsculosexternosestabansiempreaflor coreografías que estaba creando 

de piel. Cuando empecé a trabajar limón, pensé que era Creo que José Limón Tenía que preparar a sus baila· 

un trabajo óseo, pero no, en realidad es articu lar. Mi tono rines y fue organizando lo que le funcionaba, pero no con 

empezóaequilibrarseymed i cuentade queestabamucho laintencióndequeseconvirtieraenunatécnica 

más fuerte, porque el movimiento articular forralece los Ahora, al parecer, quieren registrar la técnica pero 

músculos que están pegados al hueso. Los de afuera no, no se ponen de acuerdo ni creo que puedan porque, repito, 

los múscu los de adentro son los de soporte. está hecha a basedeprincipiosycadacual tiene su forma 

Todas las frases de José limón son acciones fuertes, de aplicarlos. No veo la forma en que se pueda unificar, 

independientemente de cómo o quién dé la clase. Con sería como matarla. 

la técn ica uno se hace fuerte, pero con músculos largos Regresando a Jim, te dir ía que se vale de muchas 

Otro aspecto importante de la técnica es la cadencia, que cosas: introduce elementos aprendidos en otros lados y los 

permite la respiración muscular. usa como medio para llegar a enseñarte la técnica Humphrey-

E. C. Háblanos de tu trabajo de investigación en tomo a 

la técnica. 

Limón. 

' Laen lrevi1!ada hacereferenc1aalose5eruo1 deHumphr~')'enEme> 

tma Stodell, The Dance Techmque of Dom Humphrey and !ts Creau 
vePtXenr.al. PrinceionBookCo., NuevaJer>ey, 1976 



A veces se discute si es un estilo o si es una técnic;i. Sin duda, Ana Conzález posee un trabajo que podemos 

La técnic;i, a mi m<1nera de ver, es un medio que, incluso, ra1alogi/r de propio, gracias a su inquierud por indagar 

const;intemente está cambiando. Eso no implica que el ;icerca del movimiento y lo que permite que se produzca. 

resuhado no conlleve uri estilo. fl/o se debe a su espirilu inquisidor que, como ella misma 

A la Compañía losé Limón han empezado a entrar dice, empaca con lo propuesto por la récnic;i Humphrey­

bailariries entrenados en ballet; entonces, los ves moverr.e Limón y su calidad de movimiento. 

así. También han llegado mucho de relear.e y le dan esa 

otra form;i. Pero esM claro que quien entr;i a la cornpafüa 

va a bailar las obras de José Limón, lo preparan para eso y 

lo !ogran atravésdeesa técnica. 

E. C. Efectivamente, lddanzasetransformatodos losdias, 

~ ~ ~ 

Segundo ritmo: :Y• 1, 2,3 I 2,2,3 / 3,2,3,4,5,6 

Entrevista a Ofelia Chávez 

E. C. ¡Quién es Jim May, por qué ese ex bailarin de la 

entre otras cosas, porque el conocimiento del cuerpo Compañia José Limón fue lan importante para conocer la 

también se transforma. De tus est;incias en el Instituto, técnica Limón en México~ 

¡qllé1egustaríadecirl ¡Cuál es tu percepción de lo que el 

mundo limón implica/ 

A. G. Tienen algo que me llama la atención: la gente de 

Limón se mantiene junta, hay conflictos como en todos 

lados pero son una comunidad gr;inde y unida. 

E.C. ¡Qué hay deciertoen que lapráctica de la técnica 

Limón produce un espíri tu generoso y bondadoso/ ¡Tiene 

que ver con el movimiento en sil 

A. G. Sí, con los principios, ;iunque hay personalidades 

ypersonalidades,peroengeneral creo queescierto. En 

comparación con Graham es mucho más abierta. Se ense­

ñan los principios no para que hagas lo que el maestro 

hace, sino para que los conozcas más y los desarrolles. 

Exagerar hasta generalizar lo puede convert ir en un mito. 

Tambiénmegustarfadecirque )osélimónbailaba 

como él, no como Doris Humphrey. Eso ya lo traía en 

su perrona, un temperamento de impulsos y sensaciones 

latinos, mexicanos. Oesaw;iciadamente, sus coreogralias 

no nos pertenecen, son propiedad de los norteamericanos, 

digamos que se trat;i de 1a apropiación mercantil de la 

he1enciade Limón. 

O. Ch. Jim May,1 ba ilar ín, coreógrafo y maestro, reconstruc· 

torautorizadodevarias obrasde )osé l imóny tambiénde 

l;i obra de Anna Sokolow, de quien es heredero, es ahora 

di rector de la Anna Sokolow Foundation. Con apoyo de lin 

Durán, en 1996 obtuvo la beca Fullbright-Garcia Robles 

para venir a Méx ico a estudiar primordia lmente el legado 

de José Limón y Anna Sokolow en este país. 

Su primera visi ta fue de enero a marzo y tenía 

además como objetivo enseñar la técnica Humphrey· 

Limón como él l;i h;ibia aprendido de Charles Humph1ey 

Woodford, hijo de Doris Humphrey, como una manera de 

entender la técnica que desarrolló y engrandeció Limón 

con sus propias aportaciones, a part ir, principalmente, de 

su experimentación en Juill i;ird. 

Entonces se organizaron dos curros, uno para el 

Cenidi·Danza, en el que participa1on maestros, inves­

tigadores, alumnos, bailarines; otro para el Cico, y para 

concluir presentó una lunción<onferencia-Oemostración 

en el Teatro Raúl Flores Canelo del Centro Nacional de 

las Artes. En el Cico bailó la obra hecha por limón sobre el 

' Hombre de g<an ver\illi1idad, puclic:iel juz yet lip, es acior. se N 
presentillloenB<OildwayyNvii¡illloal6p;ilses;tieneproyectos«>n 
Taiw.\n. Da clases en I~ e5eue!.J del lnmtuto José Limón e imparlió el 
talle< de movimienlo pa ra adores en la Julllii1 rd School, iniciado por 
AnnaSokolow. 



holocausto judío diez ar'ios después de ocurrido, Salmo, y tcxlo el tiempo recurre a cuestiones filosóficas tomadas 

los alumnos del Cenidi, Ofrenda coreográfica. A la vez, Jim de Doris Humphrey, pero tengo la impresión de que tcxla 

May estaba interesado en hacer investigación bibliográfica, es!a cuestión del "di.-iman!e" que coloca en el cen!ro del 

hemerográfic.-i y entrevisi.-is a !oda la gente que había estado plexo solar y del que emana energia, es algo que él ha 

en contacto con )osé Limón y con Anna Sokolow.1 introducido. Por lo que he observ.-ido en sus clases, nunca 

Yo era ccHesponsable de un proyecto de investí- permile que el bailarín se acostumbre a hacer los mismos 

gación en el Cenidi y me encargué de hacer los contactos movimienlos, todos los días los cambia, cambia de frentes, 

para las entrevisias con Adriana Siqueiros, Rosa Reyna Y direcciones, niveles y abordajes: el bailarín tiene que estar 

Evelia Beristáin. Conseguimos libros; Jim se encontró con alerta, porque no establece una sistematización de clase 

los murales de Siqueiros en el Poliforum, y viajó a Tonan- como la que present.-i Daniel Lewis en su video y su libro,' 

tzintla para entender la coreografía que Limón hizo con lo cual también es necesario, una ccxlificación magistral-

ese rema. mente lograda. Yo tuve Ja oportunidad de tomar clase con 

En su clase explicaba los principios filosóficos de la Daniel Lewis en Mé~ico y en Estados Unidos. 

técnica, lo cual sembró una semilla muy importante dentro El uso de la música que hace Jim es muy rico y 

del Cico. versátil: usa coros, Beethoven, música china, un poco de 

Un ar'io después, volvió al Centro Nacional de las rcxlo. Luego detiene mucho la clase para hablar de concep. 

Artes y dio otro curso, pero en realidad la continuidad 1.-i tos real mente importantes que te ponen a pensar. 

estableció con el Cico. Vino todos los veranos durante siete Ellos tocan tcxlo el tiempo la espiritualidad. Siento 

años. Yo lo veía cada ar'io que nos visitaba. que Jim se sale de la convención y habla de que hoy sólo 

Para el Cico fue muy importante; ahí dejó una interesa el moota¡e, sin que se comprendan tos conceptos 

huella. De alguna manera creció un árbol en el que las que hay detrás. Creo que fue capaz de coincidir con una 

semillas, al germinar, crearon ramcls. Creo que de 1996 a escuela como el Cico por su apertura y visión, pero tal vez 

2007 recllmente ha habido una continuidad y mucha gente par.-i una escuel.-i más 11adicional, más convencional, su 

beneficiada. enseñclnza no sería del tipo que les in1eresa. 

E. C. Hay muchas maneras de trabajar 1a técnica, cada E. C. Es importanle destacar que, a pesar de ser la misma 

maestro tiene su enfoque. 1Cu~I es para ti la diferencia técnica o los mismos p1incipios de movimienlo, 1a gente 

entre jim May y Daniel Lewis, por ejemplo! se identifica m~s con la clase de una persona que con la 

O. Ch. Es imponante mencionar que Jim May no es un 

purista,hayquienesconsideranquesutrabaiodifieredelo 

marcado por la récnica limón. Eso lo he podido obseJVar 

por guir'ios, por comen!arios pequeños que se hacen, por 

si lencios que saben guardar, porque son muy discretos. 

Creo que trabajan materiales muy diferentes; Jim 

• Pane de su proyecto era remoniar los d1dt1CM de Kalh de Anna So­
~olow con el Balle1lndepend~1e, 1rabajo de reconS!rucci6n que hizo 
consuexf!l.pos;l LourieMay,qu~loalcanzóenf.\o!xiro.yconla 
•yuclaM.JnuelHiram.(N<Made laentre11111<lda.I 

de otra. Se crean afinidades con una manercl de moverse 

y no con otra 

~ 

JA y 2,2 ,3 acerca de la técnico 

O. Ch. Dentro del mismo programa de residencias orga­

nizado por Evelia Kochen, si venían tres maestros, las tres 

clases eran totalmente diferentes. Es decir, hay un poten-

• Daniel lew1s, la récmc• •luSl.r•d.I de lo~ timón, INBA/Cenid~ Dan­
u , Mb:ico, 1994 (Sene lnvest1gaci6n V Docu~t~IÓO de las Arles, 
Segunda época) 
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cial infini to. E.n unas encuentras una combinación perfecta dificultad, porque tienen escuelas, tienen compaflí.as y 

entre la música y el movimiento; en otras se usan muchos porque tienen obras de arte que las verifican. 

movimientos y secuencias propias del repertorio limón; 

otras son complejas, de alto grado de dificultad. No hay E. C. Sin emb.argQ, podriamos decir que no hay anista que 

una clase igual a otra. no tenga inílueocias, sea del .ane que quieras, pintura, 

música ... Creo que hay una confusión entre lo que nece-

E. C. Entiendo entonces que varían los ritmos de la clase, sariamente se abreva de la tradición del campo es¡)edfico 

los conten idos y si se incluye repertorio o no; hay quienes en el momento de la formación y queda impregnado en el 

construyen sus propias secuencias. Pero hay un aspecto cuerpo, y lo que luego cada creador es capaz de ir apor­

que también me parece muy interesante e incluso me hace tando hasla conwuir un lenguaje propio. 

un poco de 1U1do: para nuestra geneiación fue ma1avilloso 

habe1 conocido la técnica, una opción distinta a lo que O. Ch. Jim May tiene la C1eencia, y lo dice en ese .artkulo, 

habíamos estado aco~umbrados a traba¡ar; significaba de que las técnicas de danza posmoderna, los mé1oclos 

libertad, 011a manera de moverse. Pero hoy, cuando a los de movimiento, son formidables, pe10 tod.avia no tienen 

bailarines les hablas de un curso de Limón, lo ven como las obras de arte que las verifiquen. Y de alguna manera, 

una técnica moderna y prefieren algo posmoderno, más tenemos la tendencia a copiar lo que viene del extranjero. 

novedoso. No sé si sea una posición legitima. lo mismo Por eso los muchachos se sienten afines a las técnicas de 

sucede con la compañía, que a mi ju1c10 es un espacio artís- danza posmoderna y loman cursos de re/ease, de conlact. 

t1co de extraordinaria calidad y vigencia, pero hay quienes Pero wn las escuelas las que mantienen las técnicas de 

consideran que son obras y.a vistas. Es10 es tanto como decir danza moderna como parte de su enseñanza; argumentan 

que El lago de los cisnes o Coppé/ia ya se vieron y por lo que son "formalivas· porque "desarrollan mucho más rápi­

tanto no se deben montar, o como si 1oc.ar un concierto d.amente el cuerpo". 

de Bach o Moz.an no fuera válido. Desgraciadamente, al En realidad esta pugna es absurda, porque el cuerpo 

parecer éste es un problema que se suscita también en es uno y todas las técnicas son abordaies diferentes para 

relación con la danza moderna en Estados Unidos. moverse, sobre iodo en México, en donde no hay una 

O. Ch. Voy a citar una ent1evista a j1m May que publicó 

Zona de Danza, donde yo le hago esas preguntas.'º 

los j6\,enes de alguna mane1a es'án muy relaciooa­

dos coo el movimiento de la danza posmoderna, que por 

cierto a México llegó tardísimo, en los noventa, cuando 

en los Estados Unidos se dio en los sesenta. Mucha de la 

coreografía que hoy se hace, está influida por esas técnicas. 

Se trata de esa pugna en tomo a que las Unicas técnicas 

formativas wn las técnicas de danza moderna, porque están 

codificadas, sistematizadas, porque avanzan en grados de 

" Olelo.i Ch.Wez. "l•m May: Relle~1ooe ~ta d.anz.i ITM)dem~ y l.i 
en!lel'linz.i", en ZD<N de lhni.i. vol. 1, núm S, M~xiro, RYm>-.abnl 
de1999,pp45-48. 

compañiaalacu.alingresarcuandosalendeunaescuela, 

y sí muchas alternativas dentro de los grupos independien­

tes. Finalmente, cada cual desarrollará su lenguaje perw­

nal dentro de la propuesla estética del grupo en el que 

se inserte. El bailarín debe tener un.a sólida formación y 

versatilidad en un amplio rango de estilos de movimiento, 

para acceder a los dis1intos grupos o compai'lias. 

No creo que tenga sentido esa pugna. Es real que 

los jóvenes prefieren entrenarse en técnicas posmodernas, 

y es cieno también que las compai'lias de danza moderna 

están en peligro de desaparecer. Jim plantea en ese artículo 

que lo que sucede es que cuando vas a ver una eKposi­

ción o un museo, ves obras de muchos artistas diíe1entes; 



cuando vas a un concierto, oyes piezas de compositores O. Ch. Yo lo veo como una manera de cuidar y defender 

distintos, y que el problema de la danza moderna es que la obra, para que no cualquiera se ponga la etiqueta de 

vas a un concierto de Nikolai, Graham o Cunílingham, y Limón y dé cursos por el mundo o reconstruya repertorio 

sólo ves Nikolai, Graham o Cunningham. No hay funciones a la ligera. No creo que sea malo ese exceso de cuidado, 

con ejemplos de obras de cada uno de ellos. porque se pueden sacar las cosas de contexto, vaciarlas de 

También narra que en el lincoln Center le ofrecie- significado, abaratarlas. Creo que no es excesivo cuidar una 

ron a José Limón formar una compañía de danza moderna: obra como La pavana del Moro como cuidarías al Cuer­

entonces llamó a Graham, a Cunningham, a Sokolow, y nica o un Degas. Pero efectivamente, es parte de la cultura 

resultó que nunca se pudieron poner de acuerdo porque estadounidense 

cada uno queria a sus bailarines, no había uno solo que Para term inar, creo que la acogida que el Cenidi 

pudiera adap1arse a los distintos estilos, no tenían esa y el Cico le dieron a la t&:nica Limón tuvo un impacto, 

versatilidad nos hizo va lorar una técnica de danza moderna que en 

Jim menciona que, dependiendo de las decisiones México no se conocía ni enseñaba, y creo que todo lo que 

que tomen las compañías de danza moderna, sobrevivirán existe en relación con Limón está fundado en el recuerdo 

o tendrán que desaparecer. También sucede que cuar1do amoroso. Pienso también que José limón, en cada época, 

des;iparecen las figuras protagonistas sus compañías ha transformado el espíritu de los bailarines. Lo que tienen 

desaparecen. Pienso que una excepción ha sido la Compa- en comúri los cursos de Jim y las residericias del Instituto 

ñía Limón, porque era tan fuerte y poderosa la presencia de es el espíritu gozoso, una fascinación por el movimiento, el 

José y 1an humana la huella en la relación que dejó con la placer de moverse, la armonía entre la gente que comparte 

gente con la que trabajó, que todos están convencidos de una clase. 

la necesidad de continuar con su trabajo y memoria, pero 

nosabemossilacompañíalograrásostenersecuandosus 

discípulos directos desaparezcan 

~ 
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E. C. Hay otro aspecto que me parece muy iriteresante, y 

lo planteo como una hipótesis: el cerco que se ha cons­

truido en tomo a la figura de ]ose Limón lo vuelve un 

personajemitico.Sindudahayunagrandezaen]oséque 

permite que eso suceda, pero creo que también alrededor 

Por razones exremas a sus propósitos, Ofelia Chá1•ez deió 

inconcluso un proyecto de investigación sobre la técnica 

limón y el trabaio de /im May que espera ser rewmado 

para beneficio de la danza mexicana 

~~ 

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

/ 1,2 y 3 

EntrevistaaEve1iaKochen 

de su figura se des;irro!la una lógica capita!ista, relacionada E. C. ¡Qué fue lo que te hizo acercarte a la técnica 

con su nombre y los derechos de autor. Noto algo que Limón? 

en México apenas empieza a des;i rrol!arse, el sentido de 

·propiedad de autor". Eso les permite tener •un logotipo·, E. K. Yo ya era una bailarina que habia adqu irido expe-

·una marca·, •una firma• como la de un pintor o un gran riencia y, como en su momento no lo hice, a mediados de 

músico, que implica entrar en la dinámica del mercado los años noventa decidí ir a Nueva York. Mi inquietud era 

del arte, muy interes;inte y pocas veces, insisto, visto en conocer a este personaje del cual tanto me habían hablado 

la danza en México. y saber qué era eso que hizo uri mexicano en Nueva York. 



Después de haber tomado algunas clases con Ana Gonzá- la tridimensional, que apenas descubra que la calidad del 

lez y )enet Tame, cuando estaba en Contempodanza pedí movimiento tiene que ver con la precisión musical y con 

una beca al Fonca para i1 a estudiar al lnsliMo limón. Por los impulsos!· Después de tanfos años en la danza, te 

mi trayedoria y currículum me aceptaron y me fui a estu- cimbra empezar a conedar esta información. 

diar por dos periodos de ocho meses cada uno. Vas ap1endiendo la sensación del movimien10, a 

La primera vez fue en 1996 y sólo tomé Limón. aceptar el peso, a usar la respiración, y cómo cada cosa 

Tornaba dos clases de técnica al día y una de repenorio¡ me tiene que ver con otra. Se trata más de sensaciones que 

dieron clase Carla Maxwell, Risa Steinberg, Alan Daniel- de fuerza física. Vas descubriendo cosas que desmoronan 

son, Roxane D'Orléans, bailarines que en ese momento todo lo que traías en tu •currículum físico". Tienes que 

estaban en la Compañia, y Nin a Wains y Sean Sullivan. desprenderte de todo lo que tienes para acceder a esto que 

Fue intenso tomar clases con la compañia dos resulta totalmente nuevo. Tu ego sufre. 

horas, luego veia los ensayos y en la clase de repertorio Pero hay conceptos muy daros y a partir de ellos 

aprendí Hay un tiempo para ... , concretamente, "Tiempo cada maeslro 1iene una manera de enseñar la técnica. Hay 

de guerra· y la "Obertura·. Tomaba clases de me1odología, maestros muy queridos dentro del insliluto, muy bien 

que consistían en conocer la técnica no sólo teóricamente, recibidos por los jóvenes porque su manera de enseñar 

sino saber aplicar sus principios. es disfrutando el movimiento. Algunos son solistas, como 

Roxane y Risa. Algunos tienen sus grupos, como Alan 

E. C. ¡El conteo rítmico no es regular, verdad? Danielson. Hay muchos casos distintos; eso permite que 

la técnica esté viva, que cada maestro aporte algo alrededor 

E. K. No, son sietes, nueves, cincos. Allá en clase lo apren· de los mismos conceptos, y tiene que ver con la informa­

des más fácilmente poíque hay música en vivo, pero se ción p1evia de cada uno. 

vuelve muy dificil cuando no tienes un acompañante. 

Haber es1ado allá fue un reto dificil , sobre todo porque E. C. ¿Crees que la técnica se actualiza! 

cuando me fui ya tenía años de experiencia. Empecé a 

bailar en los ar'los ochenta y me estaba yendo en 1996, ya E. K. Si, eso es lo interesante, y la mantiene viva. Raphae! 

no era una jovencita, tenia más o menos 35 años. Llegas Bumailla, por ejemplo, es un bailarín joven muy, muy 

a grupos doride toman clases cuarenta o cuarerita y cirico dotado, excelerile integrante de !a compañia. Cuando tomé 

alumnos, en la clase no eres riadie, no te reconocen rii les clases con él, muchos de sus ejercicios estaban basados en 

interesas ... cues1a ... nadie !e hace caso, y eso duele. movimientos de repertorio. 

lo mismo pasaba con Roxane D'Orléans, que 

E. C. ¡Por qué tomaste esa decisión/ toma del repertorio elementos para 5U trabajo en clase. 

Alan Danielson nunca ha bailado con la compañía, ha sido 

E. K. Porque sentía que necesitaba prepararme para enseñar director del instituto y es un maestro que viaja enseñando 

y quería vivir en mi cuerpo la experiencia de otra técnica; la técnica por todo el mundo. No usa movimientos de 

fui formada en ba llet y en Graham, que son técnicas repertorio; sin embargo, ahí están los principios presentes, 

muy agresivas para el cuerpo. Crees saberlo todo y no es aunque no tengJn nada que ve1 con la obra de Limón. 

cierto, tienes que bajar la cabeza y disponerte a aprender. Geraldine Cardiel, que es mexicana, ahora es maes­

Así, conforme iba pasando el tiempo e iba entendiendo, Ira del instiMo; tiene un curriculum diferente y sus clases 

descubría nuevas cosas. Descubrí el espacio, por primera tambiéo lo son, pero los principios están presentes todo 

vez en mi vida, después de muchos arios de baila1, y me el tiempo. 

preguntaba: "¡Cómo es posible que apenas sepa qué es 



Creo que eso es lo que le da a la técnica posibi- ver la vida y una manera de contar, de moverse. Te cambia 

lidad de renovarse. Por eso te digo que depende mucho muchas co>as. 

del maestro. Por eiemplo, siento que Jim May es más 

Humphrey, u>aotrasmetáforas,esdiferente. Entonces, se lo propuse a Alan. Le dije: •Alari , no 

me puedo irdeaquisiíl hacer algo, tevoyallamarporque 

E. C. ¡Qué tan preserite está la figura de Limón en el no puede ser que eri México rio conozcamos esto, voy a 

instituto? haceralgoparaquevayas".Ésefuemiprimermóvil. .. un 

poco de celos, como mexicaria; después lo que me movió 

E. K. Lo sierito cuando dan clases Roxane, Raphael y, para- fue compartir lo que había aprendido, a lo que los mexica-

dójicamerite, tambiéri con Jim. nos rio tenemos acceso, algo que es de un mexicano. 

E. C. ¡Quiénes son los mexicanos que dan clases con los E. C. Ya en México, ¡empezaste a tocar puertas, a presentar 

principios Limón? proyectos? 

E. K. Yo conozco a Jenet Tame y Ana González, que ya E. K. Si, armé un proyecto, y la primera que me escuchó 

estaban en este camino antes que yo. Óscar Velázquez fue Isabel Beteta. En los primeros tres años las residencias 

tomó cuatro años durante el programa de residencias de se hicieron en Los Talleres de Coyoacán; ella me abrió 

maestros del Instituto Limón en México y estuvo becado un las puertas y me dio toda la infraestructura para poderlas 

año en Nueva York, igual que Geraldine, Marina Acevedo... reali zar. No sólo proporcionó el estudio, sino casa, comida 

Acaban de llegar del Instituto una chica de Mazatlán que y todo para los maestros, cada uno venía por un mes, y 

ahora está bai lando con Quiatora y Georgina Gutiérrez de venían de tres a cuatro maestros. 

laescueladeMazatlán.Ésaeslagentequeséquehaestado 

altá y que se ha ocupado y preocupado por entender la E. C. ¡Quién cubría sus gastos? 

técnica. No conozco a nadie más, ytepuedodecir quees 

gente que ha estado preparándose para eso, para dar clases E. K. En ese momento teníamos el apoyo de la Fundación 

dentrode losprincipios,ytienenclarocuálessonycómo Rockefeller, de Banamex, del Fonca, de la Embajada de 

realizar una clase Estados Unidos y del Instituto José Limón de Nueva York 

Todas esas instituciones ponían su parte para boletos de 

E. C. ¡Cómo lograste el acuerdo de las residencias? 

E. K. Gracias a Alan Danielson, el director del insti tuto 

avión, para salarios, para alimentación. Los tal leres daban 

el espacio y el hospedaje 

hasta hace poco, que fue mi maestro. Después de estar E. C. Hay que agregar además lo que cuesta, no sólo en 

años allá, tenía la inquietud de traer a México todo eso dinero, sino en negociaciones, en tiempo invertido. El 

que aprendí, que descubrí; pensaba: "No puede ser que esfuerzo dices que du ró siete años, ¡por qué terminó? 

sigamos viviendo sin conocer todo esto, ¡cómo es que 

seguimos enseñando como en la prehistoria?" E. K. Francamente, por falta de apoyo económ ico. El Fonca 

La diferencia la hace, estoy convencida, el uso del no medio el apoyodecoinversión. En el Centro de lasAnes 

lenguaje. Ahora, después de nueve años, puedo decir que eri ese momento no habia la posibilidad, por el cierre de 

enseño Limón. Porque es una cosa muy complicada, no es sexenio. Ahora hay que esperar a que arranque el nuevo. 

sólo movimiento, es un estado de ánimo, una manera de Es un proyecto caro, muy caro, estoy en contra de los 



cursos de fines ele semana o de cinco días, porque creo maestro preguntó: "¡Por ql.lé caminan asi/ Parecen ciegos 

que es.as recelas de cocina no funcionan . El ob¡et1vo de en el espacio·. Carlos Orta, en ese entonces el primer 

las residencias desde el pnncipto fue formar maewos, cosa bailarín, le 1espond16: "Po1que cada vez que camino de 

que no loglamos porque la población se movía mucho. espaldas me acuerdo de m1 pasado y mi pasado no me 

Pocos alumnos estuviemn tres años, es dificil dedicarte tres gusta". Esas eran las correcciones de clase, no es aprieta 

meses sólo a eso, no es COS<l fácil. aunque tratfüamos de la nalga o sube la pierna, ¡me explico!, son correcciones 

hacerlo durante las vacaciones de verano o diciembre que tienen que ver más contigo, con quién eres y cómo 

E. C. ¡P1ensasre1omarlol 

E. K. Si, pero 1engo que encon1rar 011a mecánica, porque 

creo que no puedo depender nada más del gobierno; para 

haces las cosas, nosó!o muscular, sinoanímicamente. Ese 

tipo de cosas te hace crecer, no sólo como bailarín sino 

comose1humano. 

Cuando fue el p1imer curso de limón aquí en 

México, yo estaha muy preocupada porque había muy 

eso formé una awciación civil que se llama Gala Arte y pocos ba1larmes pmfes1onales. Y todo mi esfuerzo era 

gracias a ella, en los últimos tres años del proyecto pude para que los hailarmes profesionales aprendieran lo que yo 

recibir apoyos de Nueva York y México. estaba aprendiendo. La primera maes1ra que vino fue Karen 

Mullen, muy buena maestra. Lecomentéque es1aba un 

E. C. Tengo la impresión de que la técnica tiene que ver poco tristeporquenohabía la respuesta de losprofesiona· 

con uriaact1tud interna lesqueesperaha, y ella me dijo: "Evelia, no te preocupes, 

1ecuerda que la técnica limón te eslá pidiendo todo el 

E. K. Es una combinación, primero porque cienes que dejar tiempo riesgo Y los hai1annes que están arriba del escenario 

que sucedan las cosas, y eso es un riesgo al que no lodo no pueden pe1m1tirse eso, porque la gente que va a bailar 

el mundo eslá dispuesto. Tienes que permitir que suceda el tiene que estar segura de si misma y no le puedes exigir que 

movimiento, el impulso, ll ega un momerito. no está en t1, venga aquí a en11enarse para asumir riesgos todo el tiempo. 

sucede. Ese de1ar ir ria es fácil porque te enseñaron a tener No te preocupes, ya veridrán los profesionales". 

todobajocon1rolyatrahajarsiempreapartirdelafuerzamus- Son cosas que rio se me olvidan, y es que es así, 

cular, mientras que limón no siempre usa la fuerza muscu- tienes que estar dispuesto a arriesgar, por eso 1e digo que 

lar, smo el peso. Es como un suspiro, y pa1a que cada vez cuando decidí quedarme en el lnstitu1o limóo a apreode1, 

que susp11es sea re.il y verídico, hene que ser s1ncefO, no tuve que ba¡a1 la c.ibeza y decir: 'No sé nada, después de 

lo vas a resolver con fuerza muscul.ir. dieciséis años de ha1la1 prolesion.almente. Si decido esiar 

R1S.1 Stemberg, por ejemplo, es una maestra dura, aquí, tengo que ba¡ar la cabela, porque si no, no voy a 

fuerte, p1ovocadora, te está reiando todo el tiempo ... es aprender·. 

una fiera. Una vez, despuésde1res meses de clases, me 

preguntó: "Evelia, ¡cómo estás?" Me asombró que supiera E. C. ¡Cómo se trabaja en el insti tuto? 

mi nombre, y me dijo: "¡Te puedo recomendar algol No 

trates de demostr.irme que sabes, sólo hazlo'. E. K. Siento un muy buen ambien1ede trabajo, las clases son 

Nunca se me va a olvidar eso, no son correcciones un espacio para que bai1a1ines y maestros trabajen juntos. 

físicas, son correcciooes de vida. O por e1emplo, una vez Sos1eoer un.i compañia en Nueva York no es un 

pus1emn a la compañia a caminar de espaldas, entonces el asun10 fácil , ya vemos que la compañia de Martha Graham, 



> > > > 
que era el pilar de la danza contemporánea, quebró y C~o: l4 1,2,3 / 2,2 ,311,2 / 2,2 / 3, 2 

cerró puenas. Así es Estados Unidos y así pasa; de hecho, 11,2,3,4 ,5,6 , 

perdieron el estudio el año pasado y ahora rentan espacios, Enlrevisl,:i • Ósur Vel.izquez 

cosa que es gravísimd. Creo que han tenido que acceder 

a muchas cosas para sobrevivir; por ejemplo, tas audicio. E. C. A pesar de que en sus visitas de los años cincuenta 

nes. Entran nuevos elementos; el bailarin joven tiene otro José Limón dejó una profunda huella, cuando se fue los 

concepto del movimiento y la danza, y es dificil preparar a bailarines mexicanos no continuaron con su propuesta de 

la gente joven para que entienda el sentido y bai le danzas movimiento. ¡A qué crees que se deba esto? 

de repenorio; bailar el repenorio Limón significa adquirir 

el estilo que demanda. Ó. V. Creo que cuando José Limón vino en aquellos años, 

Es un poco lo que pasa con obras del maestro no vino a entrenar a los bailarines sino más bien como 

Raúl Flores Canelo: si no se bailan con sinceridad y coreóg1afo, para crear una serie de danzas con temas nacio. 

creenci,:i, se vuelven muy extrañas porque no te dicen nalistas; en ese momenlo, para los modernos lo primero 

nada, porque no son obras para virtuosos, son obras que era el trabajo anistico. Por otro lado, en Estados Unidos 

hablan del alma y del espíritu humano. Si no se bailan Limón generaba un nuevo boom en la danza moderna, que 

con ese sentido... formaba parte de la creación de identidad de lo estadouni-

Emonces, ¡qué pasa dentro del instituto? Tratan de dense. Fue entonces cuando recibió comisiones, apoyos, 

sobrevivir y compiten con escuelas como la del American por cieno, todo está escrito en sus Memorias inconclusas.'' 

Ballet, Alvin Ailey, Merce Cunningham, Nikolai, aunque ya Cuando lo llamaroo para dar clases en la Juilliard School, 

no son tan famosas, y con los estudios de release, coolaCI se aportaron elementos que ayudaron a que se lograra una 

y todas esas nuevas técnicas que están surgiendo. Tienen mayor claridad en la difusión del esti lo Limón y se empezó 

entonces que implantar el "student program•, donde certi- a hablar de una técnica. 

fican a alumnos por número de horas de clase. Tienen que 

entiar a la competencia para sacar visas para estudiantes, E. C. Es importante recuperar tu experiencia con la técnica 

queesunproblema,másahora, despuésdel 11 deseptiem- Limón y con las personas que han vis itado México para 

bre. Todas éstas son cosas a las que ellos 1ienen que abrirse impartir clases. 

si quieren sobrevivir y competir con 01ras escuelas. 
ó. V. Uno de los primeros contactos que !uve con la 

A pesar de las dificultades para obtener recursos, se puede danza fue p<ecisamente con la cécnica timón. Recuerdo 

vaticinar que, en el momenlo en que se abta la opon.u- que después de vCJ una compañía que fue a bailar a la 

nidad, fve/ia Kochen volverá a uabaiar incansablemence Preparatoria Cinco (de la UNAM], deserté, pues decidí que 

para canear con una nueva residencia Limón en México. eso era lo que quería hacer en la vida. Buscando escuela 

Ya es parte de la familia. llegué al Cico. Lo primero que me impaaó fue una clase 

de Ana Gonz~lez (te hablo de 1986), y ver a ese grupo de 

bailarines moverse con libertad, seguridad y lirismo, el 

contraste de la precisión de un cuerpo bien entrenado que 

" Jolol! limón, ÑI UnflfNshed MMIO,,. lyM Gar;iíol;i Ced.l. Wesleyan 
UnivenityPf6!.,Nuev;ilnglaterr;a, 1999. 



al mismo !iempo imprime emoción a1 movimien!O. Eso me Algo que se me quedó muy grabado es que se tra1a 

marcó muchisimo y me inscribi. de una lécnK:a vivencia!. El libro La técnka ilumada11 hace 

,._Us adelante llegué a Los Talleres de Coyoac:in, una referencia al agua la cual no se puede quedar estan­

donde tomé clases de 1écnica Limón en un curso rel:im- cada porque con el paso del tiempo se descompone, pero 

pago. Mientras tanto tomaba otras técnicas: Graham, ballet, tampoco puede estar en movimiento constante porque se 

release; contad. Después vino Jan K. Herker, que impartió desborda y llega el caos. Todo esto va relacionado con 

cursos en el Centro de las Artes. Ella hacia una combina- los principios de la dramaturgia, lo que se conoce como 

ción de release; con limón o limón con release, era, pues, la tensión entre lo apolíneo y lo dionisiaco. Dionisia es el 

otra propuesta del limón. Pero siguiendo a Ana Gonz:i- placer, los vicios, el riesgo, la fiesta, mienllas que Apolo 

lez en un curso que dio en el Cenidi-Danza, me enamoré es la perfección, la serenidad. 

nuevamente del movimiento, de la visión de Limón. Siento 

que Ana me dio toda la parte de la filosofía, lo que !iene que E. C. ¡Quién fue lu siguiente maestro de técnica Limónl 

ver con •respi1ar·, pues no le puedes mover si no hay respi-

ración, si no oxigenas tu cuerpo. Vo usaba la alineación Ó. V. Jim May para mf fue otro gran maestro, un visionario 

del ballet y de otras técnicas; Ana me dijo que estaba muy que te toma de la mano, te muestra para que tú pruebes y 

rígido y con los músculos muy desarrollados. decidas qué hacer. Con )im percibi otro estilo, el uso de 

Reencontrarme con la técnica limón fue vivir otra las manos vistas como una parte de tu identidad reílejada 

etapa de mi vida en la danza, aprender a moverme de una en ellas. 

forma expresiva que Pfopicia que se agolpen las emocio-- En 1997, cuando tuve la oportunidad de recibi1 

nes; eso dificilmen1e se desprende de mi. Sentir emoción una beca de los Talleres de Coyoac:in para asisti r a un 

por el movimiento, el movimiento consciente, que permite curso de ve1<1no en Nueva York, al terminar me acerqué 

saber con claridad qué parte del cuerpo mueves, cómo a Jim May pa1a que me aconsejara si debía continuar o 

transformas el espacio cuando te mueves. regresarme a México. fue muy sabio lo que me dijo: "En 

Me involucré cada vez más con la técnica Limón la cécnica Limón son tan generosos los principios que cú 

ydescubrl una técnica que está viva a pesar de que viene ya adquiriste, que ahora puedes jugar con ellos; juega a 

de los modernos; veo gente que la ha hecho madu1<1r. Creo ver qué encuentras". Para mí esas palab1<1s fueron mágicas 

que limón fue una persona muy lúcida que optó por que porque, a dife1encia de otras técnicas, ésta te da la libertad 

cada cual adaptara la técnica a su tiempo y a su cuerpo, de un juego creativo. 

quien a su vez obluvo esa visión de la danza de quien lo Luego vinieroo las residencias de maestros de 

imció, Doris Humphrey. 1écnica Limón que organizaba Evelia Kochen, otra gian 

En la técnica no se habla de secuencias de movi- oportunidad de sumergirme en la técnica. Trajo a varios 

miento establecidas sino de principios que te brindan liber- maestros; tomé clases con Stewart Gold, que media más 

tad, donde cada cuerpo y cada ser encuentre en sf mismo de 1.80. Me impresionaron su tamaño y su masa muscular, 

esos pfincipios básicos. las nociones acerca de la vida y y de pronto, cuando lo vi baila1, moverse con cualidades 

la muelle, de los opuestos complementarios que te hacen impresionantes, no me imaginaba que al sallar lo pudiera 

resurgir todo el tiempo. ver flotando y pensaba que al caer iba a romper el piso, 

pero no, se recuperaba para volver a saltar. Se movía !an 

" Daniel Lew1~. op. c•t 



fácilmente ... Asl es que cada maestro te ofrece di!tlinias 

cosas y de ahi desarrollas tu propio estilo. 

Karen Mullen, una muter muy pequeilita, muy 

b.-!jild, se movla con una velocidad y una suavidad que te 

impresionaba. Bambi Anderson, una mujer con Id fuerza de 

un caballo, una energía que traspasaba el espacio. Sambi y 

Stewan eran maeslros que tenían el estilo Limón como el 

que ves en las coreografias. Yo di ria que ése seda el Limón 

onodoxo. Después había maes1ros que hacfan más juego y 

combinaóones con limón y otras técnicas, y lo desarrolla­

ban hacia otros caminos, vertien•es igualmente ricas. 

Ó. V. Creo que liene mucho que ve1 con la suavidad o 

con la íue1za. Hay quien ¡>0r na1u1aleza 1iende a buscar 

la suspensión; entonces se vuelve más vol:.111. Hay quien 

utiliza más el peso del cuer¡>0 y eso le da una fue rza 

Y apego impresionante a la tierra. Hay quien es más 

rápido, hay quien es más pausado, hay quien es muy 

cuadrado en las cuentas. Yo creo que iodo eso va dando 

lasdifc1encias. 

La lécnica podría ser muy suave, pe10 el maneio 

del peso le da una cualidad muy 1errenal, muy varonil, 

viril. Creo que por eso limón tuvo tanto éxito en w época, 

por la l1benad para moverse y porque no daba pie a que 

E. C. Platicame sobre 1u es1ancia en Nueva York y quiénes los b.-!i1arines se vieran débiles o afeminados, al coo1ra­

eran los becados. rio, era un hombre que tenia una fuerza y una expresión 

tan penetrantes, que 1ealmente impactab.-!. La iníluencia 

Ó. V. Olivia Hernández, Geraldine Cardiel, Julie Donadieu que recibió al ver a Harald Kreutzberg, la expresión de l¡¡s 

y yo. Mi trabajo entonces lo realicé con Risa Steinberg, manos de Limón, esa dramaturgia, me parece que viene de 

una mujer también muy pequeñita, toda enbgic.i y muy la danza expresionista y de lo que vio de d.inza es¡,;¡r\Qla 

\•eloz. Esie programa consistia en tomar cl.ise de técnica siendo niflo. 

y de repenorio. los bailarines que conocieron a Limón Algo muy bonito que lei en L1 humanización de 

nos daban p~licas, lecturas, nos mostrab.-!n videos de la danza de Lin Dur:in11 es acerca del conílido que tenia 

las coreograflas y hadamos análisis, nos dab.-!n cl.tse de Doris Humphrey al montar una coreografia cuando se 

técnica Alexander y de Laban. preguntab.-! cómo hacer para que todos los bJilarines en 

un grupo bailar.1n al unisono y al mismo tiempo respetar la 

E. C. 1Cutm1as horas al día trabajaban! individualidad de cada intérprete, si además cada bailarín 

es Unico y sus movimientos dependen del tipo de cue1po 

Ó. V. Trabajábamos en la mailana 1res h01as y media, que posee, de su estructura, sus emociones. Pensando en 

porque tomáb.-!mos clase de técnica y luego de repeno- esto que decla Dom, creo que la manera de enser'la1 la 

rio. Por la l.trde habia otra clase de 1écnica y luego nos 1écnica tiene que ver mucho con la personalidad del maes­

mostraban los videos o haci.imos lecturas. Eran general- ero. No se trata de move1se por moverse. De pronto hay 

menle cuatro clases al día. Fue una gran e•periencia. Ahora gente que toma clase de Limón pero "no los mueve·, •no 

observo videosoclases derffnica limón, y medoycuenia les llega"; pienso que es porque intentan aprenderse una 

de que ya tengo mi propio estilo Limón, el que, como te secuencia de movimiento, y no creo que eso sea lo que la 

comenté, tiene que ver con la personalidad de cada baila· técnica ofiece. En algUn momento, en1renando a Contra­

rln; ésa es la riqueza de la técnica. danza, Cecilia Appleton me dijo: "Te veo bailar y me doy 

E. C. ¿En qué consiste esa riquezal 

cuenta de varias cosas, entre ellas, que el entrenamiento 

" l111 Dudn, UIM.m,¡n11.1t'6tl df.h dmz•, INIA.lúnodf.D.vll4, ,.~~ .. 
co,19901Sftie~.~~Docurrwntxoóndel.ID.in.J:•~ 
<po<.J. 



Limón 1rabaja lo sensitivo, por eso logras esas cual idades generosa a la gente que se dedica a esto; me imagino que la 

de movimien10·. misma filosofía lo ha generado y en principio es aplicable a 

Puedes 1epetir secuencias mednicamenle, pero la propia Doris Humphrey, quien cedió sus conocimienlos 

cuando empieza5 a darle un senlido al movimiento, le lleva a )osé limón y él a su vez lo hizo con sus alumnos, quienes 

a encontrar eso que yo llamo ·habitar el movimiento•. se dedican a continuar con la exploración de los principios 

Cuando veo las imágenes de Harald Kreutzberg y de Doris y limón, les imprimen su sello personal y los van 

Juego los videos de José limón, me parece que forman enriqueciendo 

parte de ese movimiento iniciado por lsadora Duncan y Ted 

Shawn, que pugnaban por la libertad del movimiento. E. C. También hay quien piensa que el Graham y el limón 

ya pasaron de moda. ¡Cómo ves eso? 

E. C. ¡Por qué crees que sea técnica limón y no 1écnica 

Humphrey o técnica Humphrey-limónl Ó. V. Cuando hablan de limón y escucho este tipo de 

comenlarios, siento como que ya me quedé en la etapa de 

Ó. V. Pienso que se debe a que Limón le da un acento, un los modernos. Pero no es que nos hayamos quedado ahí, 

valor particular al peso, en la medida en que, como ya dije, porque a fin de cuentas es una filosofía que está hablando 

resuelve la posibilidad de que el hombre esté en el foro de !a vida Y la muene, del arco entre dos muertes, del 

como un varón, liberando una enorme cantidad de energía equilibrio y el desequilib1io, de la caída y la recuperación. 

He pensado mucho y ahora que leí sus Memorias incon- Son fenómenos que ocurren en la naturaleza y acciones 

e/usas, me doy cuenta de que él se fue muy pequeño de con las que nos enf1entamos todos Jos días. 

México y su visión de la danza mexicana era más la de una 

danza españolizada, cosa que contribuyó a darle un estilo E. C. Ahora que vino Seny Jones, su primera bailarina 

muy particular a la técnica y a su obra coreográfica. Por durante mucho tiempo, su Desdémona de La pavana del 

otro lado, c1eo que fue tan fuene la presencia dramática de Moro, ¡cómo fue para ti la experiencia? 

Limón, que incluso redujo, hasta cieno punto, la figura de 

Humphrey. Pienso que Doris Humphrey hizo la investiga- Ó. V. Siento que Betty y Fritz l udin mantienen vivo lo que 

ción de Jos principios, pero quien los desarrolló y los llevó hicieron durante los años que bailaron con José. A ellos 

ele manera más amplia a la escena fue limón; eso Cueflta podríamos verlos como un •museo• que posee la obra de 

mucho. Viendo la biografía de Doris Humphrey, fue una limón en su cuerpo. Pienso que muchas cosas de limón 

mujer que murió joven; eso también iníluyó muchisimo, siguen vivas gracias a esa gente que se ocupa de recrear 

así como el que dejara de bailar muy pronto. Entonces, te su obra. 

pasó la batuta a limón. 

E. C. ¡Podrfas hac-er una 1eílexión final/ 

E. C. ¡Hablaríamos de una cesión de derechos no 

e~p resal ó. V. Jim May decla que la iécnica Limón se estaba 

volviendo muy •suavecita", ligera, porque muchas mujeres 

Ó. V. Creo que sí. Cuando me acerqué a t1abajar limón, la eslán imparl iendo, lo que la liacía más suspendida, más 

tuve la sensación de que se trataba de una técnica muy dinámica. Sigo pensando que la técnica limón adquiere la5 

generosa, no porque alguien me lo dijera, sino porque asi cualidades de la persona que Imparte la clase, porque tiene 

senli el movimiento; te da, te deja sentir. También percibo 



que ver con la energía, la emotividad, las sensaciones, la 

personalidad de quien da la clase y baila. 

Es una lécnica que no se agora sino que coo los principios 

de Ja caída, Ja recuperación, el rebole y la suspemión 

da amplitud para inves1igar. la técnica limón no significa 

hacer secuencias; es una técnica vital. La prueba está en 

que si se deja de hacerla, se pierde inmediatamente, es una 

técnica de sensaciones. fs vivencia/, sensiriva 





Anexo 

: : La danza. Una experiencia de vida : : 

Evelia Kochen 

E/bailarines en verdad afortunado, 

porque tiene el más mágico de codos 

los instrumentos: el cuerpo humano. 

José limón 

Pienso que quienes hemos vivido -y seguimos viviendo- la Eslo es lo que un bailarín profesional vive día 

experiencia de la danza, podemos concebirla como un con dia 

laboratorio de alquimia en donde el elemento de inves- Al buscar una respuesta a estas inquietudes, en 

tigación y experimentación es el cuerpo humano, y cuya 1996 me fui a la ciudad de Nueva York, donde nació mi 

expresión llega más allá de nuestra epidermis. verdadero in1erés por la técnica Humphrey-Limón, a mi 

Esca imagen me llevó a buscar y a descubrir de parecer una de las técnicas de menor enfoque acrobático 

manera placentera ese mundo de los músculos y las ar1icu- y mayor trabajo orgánico y sensorial. 

laciones, Jos matices del movimiento y sus infinitos recur- En el estudio del Instituto limón (ubicado en 

sos: contracción-relajación, suspensión-caida, desequili- BroadwayJ me encontré con este laboratorio de alquimia, 

brios y contrapesos. Puso a mi disposición la respiración, habilado por bailarines de dislintas nacionalidades que se 

una magia que me traslada a estados de ánimo determina- comunicaban por medio de un mismo lenguaje y busca­

dos y me permite 1a utilización correcla de mis impulsos, ban un mismo objetivo: la danza. Este ambiente anístico 

tensiones y energías encontrando la autenticidad en las de trabajo facili1aba, en gran medida, la solución de los 

sensaciones. Sentir antes de expresar, valorar y llevar el problemas que surgen al iniciar un nuevo reto profesional: 

gesto hasla sus Ultimas consecuencias. la inseguridad, el neNiosismo, y sob1e todo, el deseo de 

La experiencia me dice que para poder arriesgarme demostrarse a uno mismo y a los demás que se tiene la 

en el uso conedo de estos impulsos, fuerzas y energías, capacidad para hacer el trabajo. 

debo conocer y dominar las técnicas adecuadas para el Aunque lentamente, las enseñanzas íluyeron en 

desarrollo del movimiento del bailarín, así como la creati- cascada y manifestaron tres condiciones: primera, que no 

vidad que los intérpretes y los maestros tenemos la obliga- hay formas erradas de moverse, sólo diferentes, y que un 

ción de dar, tanto al coreógrafo como al espectador. bailarín debe entrenarse en la obseNación para distinguir 

Lapasión decomprenderla expresióndelaanatomía las distintas maneras que existen de realizar un mismo 

humana es la pulsación de la vida del intérprete; las vinudes movimieilto; segunda, no hay que demostrar nada a nadie 

de su magnetismo hacen vibrar el si lencio de un espacio ni tener miedo de cometer algün error, sólo hay que hacer 

vacío y lridimensional, que hoy llamamos escenario. las cosas; tercera y m.'.is importante, trabajar con humildad 

y sinceridad. 



Con estos preceptos descubri la importancia de la observación de!enida y de la 

miradasostenida;esdecir,de "realmentever",loquedesencadenabaprocesosycambios 

profundos en mi cuerpo: mirar abiertamente hacia un horizonte lejano. "la Eslatua de la 

Libertad y el Empire State -Oecía Jim May·, hacen impmible ensimismarse, generan una 

claridad fisica y mental que se traduce en el poder ilimitado del bailarín y su movimiento.· 

Esto lo comprobé con la compañia en un ensayo de la pavana del Moro (famosa obra 

de limón), donde Carlos Orta (primer bailarín) ejecutaba el papel del Moro. La música de 

Purcell se iniciaba justo en la caída de la primera nevada neoyorquina y, al unisono, 

también el poderoso movimienlo de Carlos en el espacio. El juego de miradas de los 

bailarines invitaba a la complicidad, involucraba al terceto espectador-a!umno--ensayador 

en ese mundo de traiciones y dolor que inundó el ambiente, hasta llevarnos a las lágrimas a 

todos los presentes, sin diferenciar entre quienes por primera vez estábamos ahí y quienes 

habían visto la obra un sinnúmero de veces 

Si bien la danza es un arte efímero, este tipo de experiencia no es ni debe ser 

fortui!o; el bailarin debe estar preparado y tener las herramientas necesarias para repetir 

este acontecimiento una y otra vez, cuantas veces sea necesario. 

Para los maestros y los bailarines limón, cada ejercicio en clase se convierte en una 

pequeña danza; el espectador, el foro, la finalidad de cada lección est.in presentes en 

cada observación, lo que exhorta al alumno a reducir la brecha que hay entre la técn!ca 

y su uso expresivo. limón 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 - músico, coreógrafo y 

batlarin-, en cuyas clases se desarrollan secuencias cada vez más complicadas y se van 

involucrando m.is partes del cuerpo que hacen énfasis en la sucesión y parten de la esta­

bilidad y soporte de pelvis y piernas. Clases f:.cilmente definibles como barrocas. •El ritmo 

-<.!ice Danielson- define la din.imica y, en última instancia, la calidad del movimienlo." 

El bailarín limón tiene que mantenerse atento fisica, mental y emocionalmente, 

concentrado en el trabajo consciente de la precisión musical y física, conceptos esenciales 

en el proceso de enseñanza-aprendizaje de la técnica Humphrey·limón. 

Stuart Gold (participante de las residencias en México, maestro y solista de la 

compañía por nueve años), comparaba al bailarin con un ci ru jano: "Tienes que saber en 

qué momento preciso te vas a mover, con qué energía y hacia qué dirección, con la misma 

precisión y exactitud con la que un cirujano usa el bisturl". Utilizar estos elementos con 

claridad y precisión permite que el bailarín deje íluir su energfa libremente, como un hilo 

que se adelgaza y se ensancha entrelejiéndose, pero que no se rompe. 

Fue así como, paso a paso y en cada clase, me enfrenté con el espacio y lo hice 

mi cómplice, mi amigo, y disfruté el placer de proyectar mi cuerpo a! universo y de 

compart ir esta sensación con mis compañeros. También enfrenté el relo de transformar 



mis 15 a ríos de experiencia como bailarina profesional; llegué a la conclusión de que 

debo ser generosa e inteligente en la utilización de mi instrumento: e! cuerpo. Aprendi 

que la ética profesional se induce con el ejemplo y se cons1ruye cada día, por medio de 

laprácticaco1idiana. 

Doris Humphrey y José Limón comenzaron a explorar con el peso, aceptando que 

vivimos sujelos a la gravedad y al ciclo vital de depresión y exaltación. Mi experiencia es 

que esta exploración persiste, actualmente, en la transmisión de la técnica, y la poneen 

un estado permanente de cambio y enriquecimiento. No hay secuencias codificadas; cada 

maestro ha bailado, conoce el repertorio e integra a sus enseríanzas el conocimiento y 

entendimien10 de los principios. Todos estos tecnicismos parecen sencillos, peroenseríarlos 

y experimentarlos es una gratificante vivencia, y la relación alumno-maestro se convierte 

en un ciclo constante de transmisión, diálogo, intercambio y mutuo crecimiento. 

"la técnica -decía Karen Mullen, maestra del Instituto Limón y partici¡xmte de las 

residencias en México-, te acerca a la exploración física; un bailarines quien logra integrar 

simu ltáneamente la experiencia del tiempo, el espacio, la musicalidad, la coordinación, 

la observación, la memoria, la sensación, la calidad de movimiento y la imaginación, en 

un gesto de no poca inteligencia. ' 

¡Por qué negar la oportunidad de información, en1renamiento e investigación a 

b;iilarines y coreógrafos mexicanos, la posibil idad de navegar por es1as aguas? A partir de 

estos cuestionamientos me nació la idea de realizar el proyec10 de residencias de mae51ros 

del Instituto limón en México, organizado durante sie1e años con la colaboración cercana 

de Alan Danielson. En los primeros tres años se llevó a cabo en el Centro Cultural "Los 

Talleres'; tres aríos más en el Centro Nacional de las Artes, y un arío en e! Conservatorio 

de Danza de Guillermo Maldonado, con los apoyos del Fideicomiso para la Cultura 

México-Estados Unidos, Fonca.Conaculta, Embajada de Estados Unidos, Fundación Cultural 

Banamex, Instituto Mexicano de Cultura de Nueva York, lns1ituto Nacional de Bellas Artes, 

Dance by Alan Danielson, Instituto Limón de Nueva York, Fundación para las Artes de 

Nueva York, y Fundación Rockefeller. Como resultado de esos años de trabajo nació Gala 

Arte, asociación civil creada para generar proyectos de educación artística e intercambios 

culturales internacionales. 

Finalmente, no puedo definir si Limón creó una técnica o un estilo. Pero si 

sé que el manejo y conocimiento de sus principios incita al bailarín no sólo a la 

exploración física, sino también a la exploración expresiva que da como resultado una 

experiencia de vida 
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Cole.:ción:\Valterlerf)' 

Año:1942 



Fotógr•fo: ¡,,1 .. uh.!Swope 

Obr•: l • memo pot Jgn;rcio SAnchet Merl•s 
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Año: c. 1949 

Obr4: ldfM'ª""delMoro 
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Ti!ulu: Ju;él1m6nenla¡;o.n·anad;>IM010 
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Loc•1Hovmgy8eny)or>es 
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Año: c.1951 
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Obra: O•Jlogos 

B~ilarin.,.,: IW Lomón y llKJI Hov1ng 
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Año: l951 

fotógrafo: )acq uehnePJulRoberts 

Obra:D•Jlo¡;os. 1867 
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fot6grafo: lacque l;nePaul Roberts 

Obra:Oi.1/ogo> 
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R•il•rin.,,;: Josél1món 1· Jesu,f.-i1guN 
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Fotógrdfo: Magdafarbs 

Col....:c i6npJrtirnlar: ValPnnnaC.111ro 

Año: c. 1951 

Títu!u:Paulme Koneryjo>él1m6n 

ío1otecarlelCemd•·D,1nzJ 



fotógrafo: JadMi1chelLOP.reo::hos reseniadm 

Ti1 ulo: ARTÍCULO: "la vo luntad de e levM1e ". Hoy en d;a José l11n 6n la comun oca d ot ros bai larines 

Bailarín: José limón 

Fuen1e: Visión,2de mormde 1956. Vol . 10,núm.9.Se<:ción PersonalidJ<les, p. 20 

Colección ¡>articular: ValenrinaCastro 

Año: 1956 



Tilulo: Jo;é tornón 
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Titulo:]Osél1rnón 
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mulo: P~uloll!' y loloé L1m6n t'l1 ~u(~ 

Colecrión: NewYOO..Public l •brary 



fitulo: ~ lnnón 

Fol~l'C~dclCen1d1-DJnlil 



Ada de n<>eim1ento de J~ Limón 

Cor1e;i~: Lk. G1lber10 López Alanls, duedor del Afch•VO Hisiónco Gener~I del E11i!do de SI na loa 
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