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Introduccion

El Cenidi-Danza lleva por nombre José Limén. ¢Cual es
larazén de que se haya elegido ese nombre? Todos sabemos
que Limon, de origen mexicano, s un grande de la danza
mundial, que cuenta con ¢l reconocimiento internacional
como artista, que cre6 obras maestras de calidad indiscuti-
ble incorporadas a los repertorios de las grandes
companias, que llevo su danza por todo el mundo y
desarroll6 una forma de entrenamiento dancistico per-
fectamente codificado.

Sin embargo, no todos conocen al Limén pleno: el que
estallaba en carcajadas, el que s6lo crefa en el espiritu bl
hombre, el que provocaba la revolucion de los jovenes y su
impertinencia, v el que le devolvio la vmhdad al bailarin.

ortajada, del
Cenidi-Danza, tomo la iniciativa de reunir varios textos y
formar una an[olugla que retratara a ese José Limon pleno
El resultado lo aqui, en una ilacion de
materiales de diversos autores, incluido ¢l mismo Limén.

Este artista es una clara muestra de las interrelaciones
culturales y artisticas de nuestro mundo. Descubrié su
vocaci6n al ver bailar a Harald Kreutzberg, de la escuela
alemana de danza moderna; se desarrollo dentro de la
corriente de Doris Humphrey y Charles Weidman, de
la danza moderna estadunidense, y le aport6 un nuevo y
diferente aliento debido a su tempéramento mexicano.

José Limon es un personaje de la historia de la danza
mundial, un protagonista y un lider, un artista completo y
un hombre comin y corriente. Asi lo vemos después de
acercarnos a los textos que componen esta antologia.

Iniciamos con una breve biografia, acercamiento inicial
a Limo6n a través de datos y anécdotas de su vida. Barbara
Pollack y Charl ;
texto Danza es momento, hablan de la fuerza expresiva y
varonil que Limon logr6 dar a la danza.

El semanario Tiempo, dirigido por el gran escritor y
politico Martin Luis Guzmén, publicé en 1950 el articulo
"Vuelta de José Limo6n', donde se hace referencia a la
concepci6n de Limén sobre su propia danza, y al impacto
que produjo en México. También nos retratala situacion de
la danza mexicana de ese momento, de la lucha entre dos

nuestro pafs. Esta lucha planteaba la discusién que se daba
entre ballet y danza moderna, que en mucho no ha perdido
actualidad; pero, aun asi, ambas corrientes coincidieron en
reconocer la importancia y las aportaciones de Limon a la
danza mexicana.

José Limon, en su texto "Ellenguaje de la danza®,
dice que el cuerpo no micnte, lo revela todo, y de ahi viene
su enorme poder expresivo, poder que el bailarin utiliza
conscientemente. Para lograrlo, debe trabajar el cuerpo
como una orquesta, aislando cada una de sus partes para
conocer sus capacidades y alcances, asi como ¢l compositor
lo hace con cada instrumento de la orquesta. Dice que la
danza, para ser danza, debe ser orgdnica y tener como fin
dignificar al hombre, mostrando la grandeza de su cspiritu
y su poder creador.

En "Los bailarines son misicos son bailarines', Limén
nos vuelve a hablar, ahora de la complicidad de misicos y
bailarines a lo largo de la historia, del reto de trabajar juntos
para lograr unidad ¢ igualdad, de la identificacion de
ambos: ¢l misico bailando y el bailarin haciendo musica.
Narra diversas experiencias de relacion entre artistas de
ambas disciplinas y ascgura que las diferencias entre ellos
se deben a que la obra musical es una obra terminada,
mientras que la del coreografo siempre es incompleta y
perpetuamente necesita de atencion, A su vez, Limon incita
a los jovenes a la revolucion y a lanzarse vulnerables a la
creacion.

En sus siguientes textos, "El énfasis americano" y "El hijo
prodigo’, dice que la danza es vivir la aventura de crear el
Ienguaje que exprese la realidad del artista, de su tiempo y
su espacio, y scnala que el artista debe ser coherente con
esa realidad. Declara abicrtamente que su trabajo
coreografico es sobre "la tragedia basica del hombre y la
grandeza de su espiritu; quicre llegar al hombre es-
carbando "debajo de las formas caducas [..] y de las super-
ficies pulidas Aqui conocemos sus secretos para la
creacion, el cémo hacerlo, los elementos que han de
utilizarse, todo basado en su propia experiencia. Ahi estd la
riqueza de la creacion: en su interior.

Rosa Reyna, una artista que comparti6 el trabajo que
Lim6n realm) en México en los cincuenta, nos da su testi-
que tuvieron ella
ysugeneracion. Fue elegida por Limon para que bailara con
€l varias obras; lo conocié de cerca, profesional y

corrientes artisticas: la del ballet -rep por las
Campobello, muy cercanas a Martin Luis Guzmén-, y la de
la danza moderna, que desde el INBA promovia Miguel
Covarrubias, quicn hizo posible que el artista viniera a

y nos habla del legado que fe dej6 ala danza
mexicana: creer en s misma.

Patricia Cardona, en "José Limon por s mismo', hace
una entrevista imaginaria retomando fuentes veridicas, y



nos pinta un Limon maduro que aplaude la impertinenciay
la audacia de los jovenes artistas, que habla del dios interno
que lleva consigo y del trabajo agotador al que se ha some-
tido para crear y mantener su carrera.

La pavana del Moro, de Limén, ha sido considerada una
obra clésica de la danza moderna. Por ello, describimos la
obra y los recursos utilizados, aun a sabicndas de que la
danza es un arte vivo y que el discurso de la palabra y el de
la danza son muy diferentes, y por lo tanto es imposible que
uno reproduzca fielmente al otro. Sin embargo, es el Ginico
medio al que aqui podemos recurrir para acercarnos a la
obra y darla a conocer, especialmente a aquellos que nunca
la han presenciado.

s Hoving, cn la entrevista realizada por Naomi
Mindlin, nos habla més profundamente de csta obra: el
proceso de creacion, la cleccion de la misica, la estructura

as e los ylos
recursos que utilizaron los intérpretes. Habla sobre la
compaiia, su forma de trabajo, su trato cotidiano y amistoso
entre todos los integrantes, cl humor y la risa de Limén.
Conocemos de cerca las transformaciones de una obra a lo
largo del tiempo y la madurez que ésta adquicre, al igual

que sus intérpretes. Todo esto es sabido de manera
pragmitica dentro del mundo de la danza, pero es es-
pecialmente interesante conocerlo alrededor de una de las
piezas maestras de Limén, y narrado por un participante
que vivié la experiencia.

Por dltimo, en el texto "La creatividad de José Limén”,
se hace una reflexion sobre su trabajo sensible y rebelde. Se
habla de su formaci6n integral en el arte, de su vasto co-
nocimiento de las otras artes, o que le permiti6 ser un gran
creador en la danza. Enfatiza el desarrollo que Limén le dio
ala técnica a partir de los principios Humphrey-Weidman
y de esa "calidad Gnica de moverse lograda por el en-
trenamiento del cuerpo en un ’lenguaje’ especifico”. Limén
supo formar a numerosos bailarines, inycctandoles gran
paslén y mostrandoles el enfoque humanista que le dio a la

danza.

En esta antologia vemos al anén artista, nos
pas

y su tenacidad, y
al mundo de la danza.

de sus enormes ap

Lin Durin



José Limén
Pequeiia biografia

Lin Duran

Cuando José Limén lleg6 por primera vez a Nueva York,
en 1928, no tenia intenciones de convertirse en bailarin ni
en corcografo. Habia abandonado su casa, su familia y sus
estudios universitarios en California para dedicarse a la
pintura. Nacido en Culiacan, Sinaloa, en 1908, Jos¢ Arcadio
Limén fue el mayor de once hijos. Su padre, Florencio
Limén, era misico. Tanto su madre, Francisca, como su
padre provenian de una familia mexicana tipica de la clase
media. La Revolucion y el consiguiente cierre de la acade-
mia de masica donde trabajaba don Florencio obligaron a
la familia a emigrar en 1918 a los Estados Unidos.

Las dotes musicales de Jos¢ se evidenciaron desde muy
temprana edad. Su padre le ensed6 a tocar el 6rgano desde
niflo y continué sus estudios de musica hasta la a-
dolescencia. Cuando cstaba prl:paxadc para entrar a la
iversi plasticas,

José decidio que queria ser pmmr.

EnNueva York se ganabala vida trabajando en todo tipo
de actividades, desde modelar para sus compaieros
artistas, h Eranl
Martha Graham, Doris Humphrey y Charles Weidman ex-
perimentaban en los Estados Unidos con nuevas ideas sobre
la danza. En Alemania existia ya la escuela expresionista
iniciada por Mary Wigman.

Limén tuvo una experiencia electrizante cuando asistio
por primeravez a una funcion de danza, y alli mismo decidio
que seria bailarin,

En esos afios ¢l Humphrey-Weidman Studio cra la Gnica
escuela que recibia varones. Cuando Limén entr6 al estudio
dela Calle 10, la primera persona a la que saludé fuc Pauline
Lawrence, la pianista, quien posteriormente seria su esposa.
Doris y Charles fueron los ejemplos a seguir: ellos cambia-
ron la vida entera de José Limén.

A través dc sus afos en la danza, leon rcc:bué los

la

premios ma:

en los Estados Unidos " pm su contribucién al arte de la
coreografia’. También recibi6 tres doctorados honorarios
de importantes universidades. Realizo en su vida sctenta y
cuatro obras, veinte de las cuales estdn incluidas en los
repertorios de las grandes companias.

Pero José Limon dejé al mundo de la danza moderna
més que una coleccion de maravillosas coreografias y el
recuerdo de su propia y poderosa presencia como bailarin.,
Desarrollé una técnica que quedd como herencia para las
futuras generaciones de bailarines.

En 1951 Limén fue invitado por Miguel Covarrubias,
entonces jefe del Departamento de Danza del INBA, a
realizar una labor de "residencia” en la ciudad de México.
Eso le dio la oportunidad de utilizar grandes grupos de
bailarines y de incursionar en los "temas mexicanos’, tan
cercanos a sus raices. Cred Los cuatro soles, Rc(h.'s,
Tonantzintla y Antigona.

Después de unavida llena de creatividad, famay grandes
satisfacciones, Limon muri6 en 1972 a la edad de sesenta y
cuatro anos.

Fuente: Danicl Lewis. The lliustrated Dance Technique of
José Limén, Harper and Row Publishers, Nucva York, 1984






La fortaleza de una vocacién*
arbara Pollack y
Charles Humphrey Woodford

Dons Humphrey y Charles Weidman, quienes habian
sido primeros bailarines de la compaiifa Denishawn, funda-
ron cn 1928 su propia escucla y su propia compaia en
Nueva York. Crearon nuevas propuestas de enorme
emotividad, pero diferentes en cardcter e intencion. Doris
Humphrey creaba obras dramaticas con fluidez. Charles
Weidman era maestro de la satiray la danza de pantomima.

Por otro lado, Martha Graham ya habia roto con
Denishawn y habfa presentado sola dos recitales en Nueva
York. Prometia mucho, pero atn no habia alcanzado la
fama como bailarina y coreografa.

José no sabia nada de todo esto. S6lo sabia que era
infeliz. Se sentia vacio, agotado y desorientado. Cargado
con esta problemitica, acepté que una amiga lo llevara al
Teatro Knickerbocker, al concierto de Harald Kreutzberg.

Cuando se levanto el telon, casi me mori. Los
bailarines eran realmente extraordinarios. Fue el
momento de mi renacimiento. Eran tan im-
pactantes... "iDios mio! -dije a la chica que me
acompanaba-, ¢donde ha estado esto durante
toda mi vida? Es lo que he querido hacer yno lo

Después de la funcion, José sali6 cn trance del teatro.
Kreutzberg, con su calvicie reluciente, sus facciones es-
trechas y agudas y su le habia

por los anos anteriores. José tenfa que vivir sus primeros
afios como lo hizo para poder llegar a ese momento de
descubrimiento y dedicacion. Dijo a la mujer que se hallaba
detrés del escritorio de recepcion de la escuela Humphrey-
Weidman: "Quicro estudiar para ser bailarin'. Esamujer cra
Pauline Lawrence, con quien mis tarde se casaria.

Durante las primeras semanas de sus estudios de danza,
José no sélo recupert su deleite de vivir en la ciudad de
Nueva York, sino que atesor6 el sentimiento de revelacion
que habfa experimentado en el concierto de Kreutzberg.
Sinti6 como ardfan su mente y su cuerpo, calentados por la
emocion pura de la danza. Cada clase con Doris Humphrey
o con Weidman lo hacia salir tambaleante del estudio,
empapado en sudor, con dolor en todo el cuerpo, pero més
emocionado que en ninguna otra ocasion.

Gracias a su estatura y a su aspecto imponentes, lo
arrancaron del salon de clases apenas un mes después de
empezados sus estudios para que hiciera el papel de guardia
en una lujosa produccion de Lisistrata. Esta fue estrenada
en el teatro de la Calle 44 de Nueva York en junio de 1930.
El espectaculo fue adaptado por Gilbert Seldes y montado
por Norman Bel Geddes, con misica de Leo Bernstein y
corcografia de Charles Weidman y Doris Humphrey.

El dia que José se present6 al estudio para el primer
ensayo de Lisistrata sufrio su primera crisis como bailarin.
Vestido con mallas y una camisa, se encontraba formado
con cinco bailarines, mas una docena de bailarinas. Al-
rededor estaban sentados los actores y los misicos, en traje
de calle, obviamente curiosos.

José percibi6 que los bailarines varones eran objeto de
miradas curiosas, pero no entendia por qué. La gente
los obscrvaba, pues algunos de cllos eran

i h excepto un ex levantador

enseiado lo nsombmso de la danza como arte.

José se obsesion6 con la idea de ser bailarin, pero no de
ballet, que no le interesaba en absoluto (ademés de que no
teniala itucion ni fisica ni ional para ello). Queria
trabajar con los innovadores; con quienes crcaban

nuevas
ferentes a cualquier danza vista antes en los Estados Umr

5.

Cuando entr6, unos dias después, al estudio de Doris
Humphrey, supo c6mo queria pasar el resto de su vida. Lo
que le esperaba més adelante, no lo sabfa. El hecho de tener
veintitin afios y de que deberia haber comenzado su en-
trenamiento diez afos antes no le daba miedo. Cuando
existe toda una vida para practicar y perfeccionar su arte, y
cuando la dedicacion seré total, no conviene preocuparse

de pesas que claramente no lo cra.

De repente, de pic en ese salén de ensayos, destartalado
y con la pintura despegéndose, José empezo a sudar frio.
Mir6 la angosta duela de fresno, el barniz amarillento,
deslucido en ciertas partes, y pens6 para si mismo:

"iOh Dios todopoderoso! iPensard el mundo de mi lo

mismo que picnsan de aquellos otros?".

Fue un momento de gran impacto. Casi sali6 huyendo.
Pero ese momento se salvo, igual que tantos otros se salvan
para los artistas, por la disciplina.

*Fragmento tomado de B. Pollack y Ch. H. Woodford,
Dance is moment. A portrait of José Limén in words and
pictures. Princeton, Book Company Publishers, Pennington,
1993, pp. 13-16. Traduccion de Alan Stark.



El dircctor entré al foro y dio las primeras instrucciones.
Termint cl tiempo de filosofar, de tener micdo. El trabajo
cra la orden del dia y se lanzé al ensayo.

Después, al reflexionar, supo que debia tomar una
n. Iba a ser bailarin, pero ante todo tenia que ser €l
tracr a la danza sus propias_esperanzas y as-

sus propias pasioncs y Criadoenel

También les dijo que, para ella, la danza tenia més
significado cuando trataba la experiencia humana. Cuando
le_ preguntaron si las experiencias dcl hombre podian
sintetizarse en la danza, contesté que habia dividido la
danza en cuatro componentes distintos, con el fin de
analizar la contribuci6n de cada uno al construir una danza.
En primer lugar cl disefio, aue sucedia cuando los bailarines

del Antiguo T dab
muel (6:14-15):

las pa-
labras de

.Y David bailé ante el Sefior con toda su fucrza
y David se ciii6 con un cfod de lino. Asi David y
toda la casa de Isracl subicron cl Arca del Seaor
con cantos, y con el sonido del cuerno.

Le vinieron a lamemoria trozos de sus primeras incursiones
porla lectura. Recordé que todos los guerreros de la antigua
Grecia se habia entrenado en la danza; que los sacerdotes
de los inicios de la Iglesia cristiana habfan guiado a sus
devotos en danzas solemnes. Antes de la era del ballet, la
danza c¢n ¢l mundo occidental se habia considerado pro-
picdad exclusiva del hombre, y, de la misma manera, los
actores habian sido s6lo hombres. Por lo tanto a José le
pareci6 que podria aprender a bailar de manera digna para
un hombre y con una infinita variedad. Con mucho esfuerzo
lograria que a su danza se le confiricra la dignidad que s¢
debe a cualquicr persona. Su trabajo con Charles Weidman
y Doris Humphrey lo ayudé a lograr esa meta. Ambos
tenian una fuerte i del

creaban un disefio en el espacio.
Lucgocl ritmo, acentos que suceden en ladanza aintervalos
perceptibles. Después la dinamica, esto es, los diferentes
grados de tension posibles para que el cuerpo se articule.
Finalmente, si no se agregaba la emocion humana, ¢l drama,
todos los demds elementos quedarian sin sentido. En otras
palabras, la idea central de la danza no consistia en hacer
una serie de pasos, sino que cuando creaba una forma
dancistica ésta era motivada por un impulso humano.

José, quien a pesar de todo su entusiasmo por su carrera
nunca se considerd un bailarin nato, encontré muy dificiles
los tres primeros afos de estudio; pero disfrut6 de ellos a
pesar de varios periodos en los que pensaba que nunca
m::joraria su técnica. Sabfa que no carecia de coordinacion

y que no era, al principio, lo suficientemente fuerte para
tener la clasticidad que requiere un bailarin. Pero, poco a
poco, su cuerpo cedio a las exigencias de los cjercicios;
desarrollo velocidad, precision y una gama dindmica de
movimientos.

En las clases de Doris también aprendi6 que el cuerpo
humano tiene muchas de las caracteristicas de un in-

del hombre como bailarin, en vez de disenar danzas que
tuvieran cardcter neutro. Charles ya habia desarrollado
movimicntos ¥ cjercicios aptos para el cuerpo del hombre,
gracias a sus afios de estudio con Ted Shawn.

José sabia que estaba retrasado en el desarrollo de la
danza. Por lo tanto, iba mas temprano al cstudio para
trabajar la técnica que estaba aprendiendo con Doris. Las

sobre ellale ideas de
donde surgieron nuevas posibilidades en la danza, Durante
doscientos afios los bailarines de ballet habian mlenlado
crear lailusion de la d albail
us joven i "El cuerpo si uen:
peso”. Sobre la base de esta sencilla afirmacion, Doris
diseR ejercicios que dieron énfasis al peso del cuerpo en
vueltas, giros, saltos o deslizandose al caer de rodillas. Dijo
asus estudiantes que tenian que ceder ala gravedad, que la
danza cra cl arco entre las dos muertes del no-movimiento
v que debfan recordar la caida y la recuperacion.

10

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

Yano corrfa de noche por las calles oscuras para disipar
su energia; habfa encontrado un arte que la reclamaba
totalmente, ademés de su mente y su espiritu. En apariencia
su vida no habfa cambiado. Sigui6 siendo un estudiante
pobre de Nucva York, trabajando como modelo para ganar
su sustento y pagar sus clases. Pasaba muchas horas en
sgrias conversaciones sobre arte con viejos amigos de Los
Angeles y también con los jévenes bailarines de la Escuela
Humphxey»Wc)dman Se hablaba de pintores, escntor:s,
poctas y miisicos, pero ahora, sobre todo, de danza.



Vuelta de José Limon*

A partir de esta semana actuard en el Palacio de Bellas
Artes, durante breves dias, el grupo de danza moderna a
cuyo frente se halla cl gran bailarin mexicano José Limon.
Hecho paradéjico: sin haber bailado nunca en su patria,
José Limon vuelve hoy a clla, tras una larguisima cstancia
en los Estados Unidos, convertido en un artista de
renombre internacional. El regreso se debe a la iniciativa de
Miguel Covarrubias, jefe del Departamento de Danza del
Instituto Nacional de Bellas Artes.

Covarrubias s¢ propone rescatar a José Limén y
devolverlo al arte corcografico mexicano, hacicndo, pri-
mero, que ¢l piblico de México conozea al danzarin, y,
segundo, que una posible da anual

p ¢ inspiran sus
como danzari

A Lim6n, nacido en Culiacén, Sinaloa, lo bautizaron con
el nombre de José Arcadio. Sus més lejanos recuerdos lo
sitdan en Cananca, Sonora, donde vivi6 hasta la edad de
ocho anos. Luego, un poco en rebeldia, el futuro artista se
trasladé a los Estados Unidos, llevado por su famil
tudiante de danza en diversas universidades y cscuclas, su
talento le abriria muy pronto las puertas de las academias
de Weidman y de Humphrey.

En 1945, al concluir la Segunda Guerra Mundial, José
Limén formé su propio conjunto. Era un grupo pequeno en
niimero pero de mucha calidad. Llamada su macstra Doris
Humphrey a ocupar la direccion artistica del grupo, aellay
aJosé Limon p las fias del 1 i

José Limon ha llegado a convertirse en uno de los

relaciones permanentes entre ese pablico y el artista. Quiza
se logre también otro fruto: encontrar el punto de apoyo
indispensable para que la danza moderna mexicana se
ponga al fin cn términos, si no iguales, por lo menos
equiparables a los que ya han conseguido en materia de
baile clasico la Escuela Nacional de Danza, que dirige Nellie
Campobello, y ¢l Ballet de la Ciudad de México. Porque es
un hecho que la danza moderna mexicana, no obstante
practicarse en el pafs desde hace once afios, no ha alcanzado
hasta hoy éxitos que merezcan calificarse de halagadores.
El tinico esfuerzo plausible y digno de que se le recuerde es
el de La Paloma Azul, por mas que, para ¢l caso, hay que
aclarar que se trataba de un grupo dirigido y adiestrado por
extranjeros.

Jos¢ Lim6n es ampliamente conocido en Estados Uni-
dosy, reci ha actuado con positivo éxito en Paris.
El importante grupo que dirige es legitimo sucesor de la
compania formada por Doris Humphrey y Charles Weid-
‘man, a la cual José Limén pertencci6 desde 1930 hasta 1940.
La criticalo sitiia en lugar preeminente dentro de su género.

John Martin, en su Historia de la danza (1940),
conceptia a José Limén como "l primer bailarin
‘masculino’ moderno de su generacion. Margaret Lloyd, en
el Libro Borzoi de la danza moderna, afirma: "En la
actualidad, ¢l mexicano José Limon destaca niti

con los que cuenta la nucva danza,
hasta el punto de singularizarse como émulo de Doris Hum-
phrey. Su ballet La pavana del Moro obtuvo el primer
premio concedido al género moderno en el concurso de
1949-1950 organizado por ¢l Dance Magazine Awards. El
Otelo de Shakespeare sirve de tema a este ballet.

Una de las més tempranas realizaciones de José Limon
-La danza de la muerte- data de 1937. Su primera labor
coreografica importante fue la Chacona de Bach, en 1947.
Desde entonces Limén ha ideado excelentes ballets, la
mayor parte de los cuales mantiene en su repertorio. El
iltimo, con misica de Arnold Schoenberg, se titula Los
desterrados (Los exiliados), cuya idea generadora naci6 de
unos versos de El paraiso perdido de John Milton. Se
descubre en Limon una marcada preferencia por motivos
mexicanos. El Salén México, Danzas mexicanas y La
Malinche son tres de sus creaciones mas aplaudidas.

El grupo de Limon ha alcanzado siempre ¢l mayor éxito
en sus actuaciones. Frecuentemente comparte con Martha
Graham la realizacion de un mismo programa.

Un joven y destacado pianista yanqui, Simon Sadoff,
tiene a su cargo la direccion musical del grupo de Limon.
Antes, Sadoff habia actuado con ¢l American Ballet y con
el Ballet de Montecarlo, y ahora es también director de
orquesta. Pauline Lawrence, la esposa de Limén, es la

¥ 1 s

como la primera figura masculina de la danza moderna”.
De Doris Humphrey, Lim6n tom6 no s6lo la técnica,
sino el espiritu artistico. Bailarin de fuerte personalidad, se
halla dentro de la tradicién de Doris y participa del mismo
ideal estético de dignidad y nobleza. Esos valores rigen sus

presari al mismo tiempo la
diseiiadora del vestuario. En ambas actividades habia
cuajado den- tro del conjunto Humphrey-Weidman, al
cual pertencié

*Tomado de la revista Tiempo, México, 22 de septicmbre
de 1950.



ademis como bailarina. Los decorados de la compafifa se
deben a reputados escendgrafos neoyorquinos, tales como
Michacl Czaja y A. Weschler. Entre los danzarines del
grupo descullan Pauline Koner y Letitia Ide.

Lo mexicano

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

Mestizo, es de estatura elevada y sus rasgos fisonémicos
son alavezindigenas e hispanicos. Sien lo fisico José Limén
€s un mexicano tipico, también lo es en su vigoroso estilo de
danzarin. La critica yanqui ha reparado en que la mejor
explicacion de su estilo estd en su estirpe, y José Limon lo
ha manifestado asi abicrtamente. El influjo que la
Revolucion ha ejercido en el espiritu de José Limén se
advicrte en su ballet La Malinche. En €l se asocia la historia
de la princesa amante de Hernén Cortés con recuerdos de
la Revolucion Mexicana que José Limon conserva desde
nifio. Es una danza concebida dentro de una mente infantil,
en la cual las leyendas populares se simplifican hasta al-
canzar un simbolismo hondamente poético y vigoroso, y de
gran sencillez. Tal es el indio, casi intemporal, externo a la
historia, que aqui encarna José Lim6n sobre un fondo mu-
sical tejido con temas de las trompetas revolucionarias,
segln ha creido oirlas el autor de la partitura, Norman
Lioyd.

Ventaja de lo moderno

Entre los aficionados al arte de la danza, son temas de
frecuente discusion la pretendida supremacia de la danza
moderna y la supuesta decadencia del ballet cldsico. Los
defensores de éste cuentan a su favor con la situacion actual
del arte: la misica y la literatura, particularmente, sienten
renacer su fervor por la tradicion clésica, y buen ejemplo d

danza moderna se encuentra aiin cn un periodo de
gestacion.

Frente a esto, los creyentes en la nueva danza exhiben,
entre otros, los triunfos de Isadora, Ruth St. Denis y Ka-
therine Dunham, y anotan que la importancia de la danza
moderna en los Estados Unidos es cada vez mayor.

Las ideas de José Limon sobre este punto denotan
ecuanimidad. Dos son para €l las mejores posibilidades del
nuevo baile: sus recursos para expresar contenidos
dramaticos y la facilidad con la que se presta a la creacion
de bailes descriptivos. En ambas cosas -afirma-, lo moderno
aventaja a lo cldsico. Cree, asimismo, que la danza moderna
es la Gnica que tiene posibilidades de evolucionar. "Todo
arte -declara- no puede permanccer estético y necesita, por
su propia naturaleza, estar de acuerdo con el espiritu
histérico de su época. Para ello necesita experimentar, abrir
continuamente nuevos caminos, como lo hace la historia".

"Cierto es -prosigue- que los actuales del
ballet cldsico -Balanchine, Lichine, Massine, Tudor- en-
sanchan las ibilidades de su estilo, api h
muchas veces los adelantos de la danza moderna. Pero no
obstante -opina- son muy pocas las realizaciones logradas
del todo, en que lo moderno se asimile con perfecta
coherencia a lo cldsico. Los hibridos se dan con desagra-
dable frecuencia. Sin embargo hay maravillosas
corcografias, como Columna de fuego, d¢ Antony Tudor”.
Por otra parte, José Limén juzga absurdos los intentos de
hacer "ballets ideologicos" -por asi decirlo- que tratan de
cxpresar  problemas extra-artisticos. "No puede el baile
~dice- perder sus valores emocionales y formales a cambio
del caprichoso desco de expresar otros contenidos

i Lo que s6lo es i no per-
tenece a la danza". No hay més problemas para la danza,
insiste, que los problemas artisticos. "Todo aquello que se
puede expresar sin la danza no se debe danzar”. Los mismos
temas dramaticos del baile no son sino puros pretextos que
se trasmutan en baile y que solo le sirven de inspiracién.

Muisica y baile

Més inti

p
cllo son las dltimas composiciones de Stravinsky o de
Hindemith. Asi, el gusto por la perfeccion del baile clasico
es en la actualidad parte de una corriente artistica muy
importante. Alegan también los partidarios del baile cldsico
que el moderno nunca ha obtenido éxitos comparables alos
de Nijinski, Fokine, la Pavlova y la Karsavina, Para ellos, la

paraJosé Limon la relacion entre
danza y musica. Considera fallidos todos los intentos, a lo
Mary Wigman, de hacer una danza sobre el mero ritmo, sin
miisica propiamente dicha. Pero ésta no debe tampoco
dominar al baile, como ocurre a veces en el "sinfonismo
coreogrfico”. Mientras se danza, se realiza una especie de
contrapunto entre el baile y la masica. El plan ritmico de la



obra musical no tiene por qué seguirse siempre al pic de la
letra. "Hay, cso si -afirma-, obras musicales que admiten la
danza, y ofras que no. Yo solo bailo obras que evocan al
baile, obras que tienen espacios donde cabe la danza’.

Hacia una danza mexicana

José Limén confiesa paladinamente que en sus danzas
mexicanas lo que més lc ha preocupado es el espiritu
artistico con ¢l que creaba sus corcografias, l cual de por
si era mexicano. "Me interesaron y me interesan
sobremanera los pasos de los bailes folcloricos, pero una
danza con valor artistico no sc puede limitar al repertorio
de los pasos en uso, siempre reducido y del todo in-
suficiente". Confiesa, adcmas que si se extiende con exceso
alo tipico, el artista "sc hunde en los detalles” y picrde lo
que es mas puro y substancial.

Recuerdaacste respector el cjemplar caso de Tchaikov-
es mucho
més ruso que los “fusos proiesionales”, como Rimski o
Borodin. Jos¢ Limén confia en que las obras de un mexicano

scan sicmpre mexicanas, por su propia naturaleza. "Para
que esto ocurra -afirma- lo que importa es que el artista
trate, por encima de todo, de ser humano, profundamente
humano".

Estas ideas de Limon vienen a confirmar la calidad
genuina de cuatro excelentes ballets mexicanos en su
espiritu y en su ambiente, no en sus pasos de danza: Ala-
meda 1900 y Umbral, de Gloria Campobello, y Feria y
Obertura republicana, de su hermana Nellic.

Sobre su propio arte

José Limon cree, en fin, que sus realizaciones son per-
fectamente comprcnslblcs, aun para los no iniciados. "El
verdadero arte tiende, para mi, no a mistificar y oscurecer,
sino a emanar luz'. Limén muestra asi su cspiritu
naturalmente clasico. Clasico cn cl sentido més amplio de
la palabra, no s6lo en ¢l que tiene en la danza. Clasica es, en
cfecto, su aspiracion a la perfecta lucidez, su fe en lo
racional.






El lenguaje de la danza*

José Limén

Todo hombre interpretala danza a sumanera. Los padres
se sienten encantados cuando observan la reaccion in-
stintiva de sus hijos hacia la misica. "iMira, esté bailando!,
dicen asombrados. Los nifios no caminan simplemente a la
escuela; corren, saltan, brincan; o sca, "danzan' hacia la
escuela, entran danzando al comedor o suben danzando la
escalera para irse a dormir. Sabido es que los adolescentes
tienen tics nerviosos, danzas inquietas. Y en cuanto al sueiio
de amor de la juventud, tratemos de imaginarlo sin el vals a
la luz de la luna. Bailando es como descubrimos ¢l éxtasis y
el embeleso del amor. Y, aun después, en los afos maduros,
en el sedante ritual de un salon de baile encontramos una
nueva di ion a la ja de la exi ia: una
cesacion, una inexplicable elevacion del espiritu, cuando
hasta los callos dejan de doler.

La danza es un atavismo, la hemos tenido dentro del
alma en el momento mismo que comENzamos a Ser seres
humanos y seguramente aun desde antes de eso. Estard con
nosotros hasta el fin. Es una necesidad humana, profunda,
innegable. Los puritanos la han prohibido y la han con-
denado varias veces como actividad del demonio,
felizmente sin éxito. Yo creo que jamds somos tan sinceros
y profundamente humanos como cuando bailamos.

Es una religion. En las socicdades primitivas por medio
de la danza se celebraba el nacimiento, la pubertad, el
matrimonio y la muerte; las estaciones, la sicmbra y la
cosecha; laguerra yla paz, y hasta cl dia dc hoy, en el mundo
occidental, los nifios bailan en honor a la Virgen en el altar
de la Catedral de Sevilla, y los indios en México y otros
puntos bailan su religion.

Es alegria. Yo he visto personas de edad madura per-

obria de con-

Es un arte. Algunas de las obras mds sublimes y ori-
ginales del hombre en el siglo veinte han sido ejecutadas por
bailarines. Es un panorama inspirador, tanto en Europa con
la danza tradicional como aqui en los Estados Unidos con
la danza moderna,

Este tiltimo aspecto del arte de la danza, que es el que
yo profeso, ha sido denominado con nombres tales como
"danza seria’, "danza de concierto', "baile creador”,
etcétera. Ha hecho vali i alarte, Hainfluido

bre la danza tradicional, Pero q
su mayor valor estd en entregar la danza al individuo. Ha
roto la gran ortodoxia del baile tradicional y le ha dado
validez  la expresion personal.

Debido a que cada ser humano difiere de los demas, esto
a veces ha conducido a tristes resultados. Pero, en ¢l caso
del artista disciplinado, esta liberaci6n nos ha dado
evidentemente una expresion artistica eminente.

El bailarin es verdaderamente muy afortunado, ya que
para expresarse cuenta con el més elocuente y maravilloso
de todos los instrumentos: el cuerpo humano. Cuando
llegué como un principiantc sin dotes pero con mucho
entusiasmo al estudio de mi profesora Doris Humphrey, me
dijo algo que nunca he olvidado: "El cuerpo humano es el
medio expresivo més poderoso que existe. Es muy posible
esconderse tras algunas obras u ocultar la expresion facial.
Es concebible que uno pucda disimular y engadar con
pinturas, arcilla, piedra, lincas, sonidos. Pero el cuerpo
revela todo. El movimiento y el gesto son el idioma mas
antiguo que conoce cl hombre. Todavia constituyen el i-
dioma mas revelador. Cuando usted se mueve, da a conocer
su verdadera personalidad”.

Esta poderosa fuerza expresiva es nuestra desde el dia
en que nacimos hasta la hora de la muerte. En la mayoria
de los Seres humanos permanece cn gran parte in-
consciente, Nosotros los bailarines utilizamos esta facultad
i Pero tenemos que someternos a unalarga
1 disciplina. Tenemos que hacer del cuerpo un in-

gas o danzas folclricas. Los jovenes no serfan jovenes sin
sus bailes, ese ritual que celebra la inefable alegria de vivir.

Es un placer. Piense el lector qué serfa de las operetas o
de las revistas musicales si las dejaran sin bailes. ¢ Y alguien
puede imaginarse un circo sin las danzas de los payasos y
acr6batas? Porque evidentemente los payasos danzan. Y las
acrobacias de los artistas en el trapecio y en la cuerda son
danzas emocionantes.

docil y fuerte al mismo tiempo. Lo sometemos a
los ejercicios del ballet tradicional y a las técnicas de la
danza moderna para disciplinarlo en cuanto al equilibrio,
dominio, elevacion, rapidez, coordinacion y e-xactitud de
cjecucion. Sin embargo, para mi, el punto de mayor
fascinacion en nuestra profesion estd en la gran bisqueda
artistica.

* De la revista Wisdom traducido y publicado en EI
Universal, México, noviembre de 1960, cuarta seccion, p. 3.




Exploremos las posibilidades y la capacidad de
movimicnto innato de cada parte del cuerpo. Quisiera com-
pararlo con la amplitud de sonidos de una orquesta
sinfonica, desde la robusta percusion hasta el sonido mas
delicado y sutil. Me gusta idear ejercicios y estudios que
enfoquen la atencion en cicrto punto especifico de la
anatomia. Se aisla esta seccion, por decirlo asi, y s le
imprime movimicnto en el mayor nimero posible de formas
hasta que uno adquicra plena concicncia de su capacidad y
alcance, en la misma forma en que el compositor musical
ticne que conocer a fondo las posibilidades y los alcances
de cada uno de los instrumentos de la orquesta.

Hay ejercicios para el centro respiratorio, epicentro del
movimiento. Hay otros para los hombros, las costillas, las
caderas, las rodillas, los pies, los codos y la cabeza. Cada
unade las partes del cuerpo posce sus cualidades especiales
de movimiento y cada una tiene grandes posibilidades.

Consideremos la cabeza. Pasemos por alto medios ex-
presivos tan importantes como los ojos y la boca. La cabeza
puede dejarse caer sobre el pecho o echarse hacia atras
tanto como lo permitan los tendones del cucllo. Puede
reposar hacia ambos lados, en los hombros. Puede describir
una circunferencia completa tocando los cuatro puntos
mencionados anteriormente. Comenzando con estos
mnvumemcs simples y rud.\mcnlarms se pueden mvcmax

dela

cabeza lanln quc con senudo crcadm ¢ imaginacién
pueden ha

de la "orquesta” es capaz de pequefios y delicados
‘movimientos. Puede describir con sutileza y variados mati-
ces.

La zona de las costillas puede ensancharse y contracrse,
déndole al torso gran flexibilidad y fluidez. Es precisamente
en esta parte del cucrpo donde reside la habilidad para
doblarse, para salirse del tranquilo equilibrio de la posicién
perpendicular y caer en la emocion del desequilibrio, en lo
evasivo, en las zonas salvajes dionisfacas.

La pelvis tiene grandes posibilidades. Cuando se
manticne estética como centro disciplinado polariza al
cuerpo y lo convierte ¢n una bella y s6lida columna en
perfecta armonia con la fuerza de gravedad de la tierra,
serenayapolinca. De este eje, la pelvis puede lanzarse hacia
adelante, retroceder y describir una circunferencia com-
pleta, y al hacerlo asf crear un laberinto de movimientos y
ademanes que pueden hacer del cuerpo un objeto de gracia
poética y lirismo, o quebrarlo en f%rmas violentas, dis-
cordantes y brutales.

En el dramitico idioma de la danza, la utilizacion de las
rodillas ofrece una cnorme paradoja. Estas pueden lanzar
el cuerpo hacia el aire ¢ impulsarlo por el espacio. Cuando
estan fijas, estiradas, levantan y suspenden el cuerpo donde
parece que éste flota negando la fucrza de gravedad. Por el
contrario, si s doblan inclinan ¢l cuerpo hacia la tierra,

acia la derrota y la muerte. La rotacion hacia adentro de
las rodillas crea actitudes primitivas y grotescas. Los

Lacabeza crguldd puede ser slmholu de aluvez opuede caer
abyectamente, o girar como cbria de abandono y éxtasis. Es
posible moverla como el péndulo, y la cabeza puede decir
mucho con gestos infinitamente contenidos y sobrios.
Dentro de su 6rbita puede moverse en lincas inclinadas
diagonales, tangentes y oblicuas, lo que da a la cabeza un
amplio campo expresivo.

El pecho puede hacerse parccer vacio, hueco hacia
adentro y hacia abajo en actitud de derrota. Puede a su vez
levantarse con la respiracion, como una planta que crece
surgiendo de la pelvis, y alli queda suspendida, noble,
inspiradora y positiva. De aqui pucde extenderse a infinitas
actitudes de orgullo y arrogancia, ¢ incluso ampliar el gesto
a actitudes comicas, pomposas, absurdas. Esta region del
pecho es fuente fecunda de movimiento, y sus infinitas

ilidades s6lo pueden limitarse segtn la propia
inalidad.

Elhombrose accrca hacia adelante y se abre hacia atrés;
éste puede levantarse y bajarse, puede impartirsele
movimiento para que haga un circulo completo. Esta parte

hacia afuera prestan elegancia y expansividad.
La utilizacion de movimientos a la altura de la rodilla ha
abierto un nuevo y notable territorio a la danza moderna.
Yo he visto algunos pasajes extraordinarios cjcctuados de
rodillas en las obras de Martha Graham y de Charles Weid-
man.
El contacto del pie del bailarin con la tierra, lc da a esta
extremidad una significacion especial. Los pies son la base,
y como las raices de las plantas dan al bailarin la sustancia
yelalimento de la tierra. Eluso de los pies revela la filosofia
entera de ladanza. La verdad es que no hay contraste mayor
que el que existe entre ¢l cuerpo humano y el uso de los pies
desnudos en la danza contemporénea.

El primero de éstos naci6 de la imaginacién poética del
periodo roméntico, cuando el bailarin no era un ser humano
§ino una criatura sobrenatural nacida del céfiro. Los pies
desnudos nos llegaron de la gran Isadora Duncan. El pie es
parte sumamente expresiva de nuestro instrumento, sutil y
hermoso en si mismo, capaz de muchas otras cosas, ademas
de llevarlo a una clegante punta. El pie puede ser, en manos
expertas, por decirlo asi, casi tan elocuente como esas



mismas manos. Cuando sc le da énfasis al talon se logra gran

fucrza. Esto roquicre cl cstudio de la calidad del

fuerza y robustez. Puede girar. Un gesto especifico puede en
Puede expresar dulzura o violencia. un(as formas: suavemente, con agudeza, l::ma o
El pic ha llegado a ser el simbolo de la i6n contra Pucde ¢j la frasc completa o dividirse

la danza académica.

La Duncan, en su afdn de encontrar un nuevo lenguaje
para la danza de nuestra era, no s6lo descarto el corsé sino
también la zapatilla. Sus sucesores en Alemania y en los
Estados Unidos, durante la época posterior a la Primera
Guerra Mundial, siguieron sus pasos con pies desnudos. En
un siglo torturado y turbulento, ellos crearon un nuevo
lenguaje de la danza que pudiera expresar el mundo actual
y su tragica realidad. La danza con los pies desnudos, sin
trabas que ocultaran toda su belleza, era tan nccesaria a la
danza moderna como lo cra la zapatilla con punta en una

en las partes que la componen.

El principio bsico y de mayor importancia jamds sc
olvida: que el movimicnto -para que (cnga fucrza,
clocuencia y belleza- debe surgir del centro organico del
cuerpo. Debe tener su fuente vital y su impulso en la
respiracion de sus pulmones, en los latidos del corazon.
Debe ser intenso y completamente humano, pues de lo
contrario serdn movimientos gimndsticos, y la danza
resultaria mecanica y vacia

Es ésta la cualidad, la inflexion en ¢l movimiento que
crea esa magia en el teatro que s6lo la danza puede crear.
C

€poca menos y menos que la
nuestra.

El codo puede articularse en la misma forma que la
rodilla, pero no puede lanzar ¢l cucrpo al aire. Sin embargo,
el codo juega un papel de sostén cuando el bailarin sc apoya
enclsuclo en las caidas. Esta coyuntura flexible les da a los
brazos unarica calidad ondeante. Al estirar el codo, el brazo
adquiere una fuerza extendida. Dobléndolo en angulo
agudo, ¢l codo abre todo un campo expresivo, es-
trechamente relacionado con la pintura cubista y la masica
disonante. La rotacion hacia adentro del codo doblado y
redondeado crea una tonalidad menor en movimiento, en
tanto que lo contrario, 0 sea los movimientos hacia afucra,
sugieren una totalidad mayor, mas alegre.

Una de las voces mas elocuentes del cuerpo es la mano.
Su funcién es cnmpll.lar el movimiento o ¢l gesto general.
La 1 bre larealidad. Un ademdn del cuerpo

r mis Vi seano puede
a menos que las manos cstén ds acosrdo con'el conjunto.
Tampoco puede lograrse que un ademan sobrio o sutil lo
sea del todo si las manos no estan en perfecta consonancia
con el cuerpo. Puede decirse que las manos respiran como
los pulmones. La mano se contrac y se ensancha. Puede
proyectar movimientos -aparentemente hasta el infinito- o
puede recogerlos nuevamente hacia la fuente original
dentro del cuerpo. La mano es vocera y arbitro. Tiene un
alcance riquisimo, capaz de transmitir sutileza y com-
plejidades sin parang6n con otros puntos de la "orquesta”
que posee el bailarin en su cuerpo. La mano es el instigador
de todo lo que se pretenda expresar. No pucde concebirse
una danza sin manos. Estos son los ricos recursos del
cuerpo; éstas son sus voces. Ticnen que ser disciplinadas y
desarrolladas para que éstas pucdan expresar la verdad y la

inio del matiz y del color en los gestos y en el
movimiento es el objetivo hacia el cual camina ¢l bailarin
incesantemente, porque éstos son los recursos que le dan a
su lenguaje importancia y validez.

Nosotros dedicamos ese instrumento responsable y al-
tamente disciplinado a una idea especifica: la danza cs un
arte serio, maduro; tan serio y tan maduro como la musica,
la pintura, la literatura o la poesfa, La mds antigua de las
artes no necesita existir solo como entretenimiento. La
danza tienc una larga tradicion que mantener y por la cual
guiarse e inspirarse. La danza nortcamericana tiene una
impresionante galerfa de ilustres cultores.

Toda la vida artistica del Occidente sinti6 la influencia
de Isadora Duncan. La macstra Ruth St. Denis y Ted Shawn
tomaron la iniciativa y legaron la magia de esta nueva danza
alos rincones més remotos del mundo. En esta organizacion
o conjunto fue donde nacieron al arte Martha Graham,
Doris Humphrey y Charles Weidman. Los éxitos de cstos
hijos creados por la pareja Denis-Shawn ocupan los mis
destacados lugares en la historia de los Estados Unidos.
Cada uno ha contribuido individualmente al progreso del
arte y de la civilizacién a su manera. La Graham, lz obscura
llama, la ica. Doris Hi
la sinfonista, la moldcadora' autora de vigorosas obras.
Weidman, el inspirado payaso, ¢l arlequin de la pradera.

Estos artistas nos han dado algo de inapreciable valor.
Han restituido la danza a su tradicional funcion, y han
probado al mundo moderno que ésta puede dar a conocer,
instruir o ennoblecer. Puede exaltar. Puede hacer rituales
de las grandcs tragedias y éxtasis del hombre. Tiene en su
mano y en su terreno confirmar la dignidad del hombre en
una era trdgica en que necesita deseperadamente esta
confirmaci6n.




Jamés las artes han sido tan necesarias ni tan asediadas
como cn esta obra de bestialidad mecanizada, cuando la
especic humana parcce estar poscida de una locura suicida.
Evidentemente que la danza puede recordar al hombre la

-andeza de su espiritu y su poder creador, no su facultad
destructora.

Ladanza es muchas cosas. Es poderio. Puede poner coto
i > e, s

ir laidea

y
delvalor h paraque €l pued:

del fatalismo y la derrota. El bailarin puede utilizar su voz
para encontrar la razon de la sinrazon, el orden en el
desorden. Esta ha sido siempre la noble mision del artista.
El gran Goethe, cuando ya cafan sobre ¢l las sombras de la
muerte, gritd: "Luz, més luz'. El artista contemporéaneo no
pueds e er irituylallama
de su arte para llevar un rayo de luz a los oscuros rincones
del alma.




Los bailarines son misicos
son bailarines*
José Limon

E:w honor y un placer para mi dirigirme a ustedes cn
estaocasion. El presidente Mennin me pidi6 que hablara de
‘mi experiencia como lraba]ador de las artes y se me ocurrio
que si escogfa los temas de la misica y la danza, los misicos
y los bailarines, los compositores y los coredgrafos, seria
interesante para ustedes. Lo hice por razones que para los
presentes son muy obvias, pero basicamente por otro
motivo. Siempre he sostenido que los misicos son bailarines
y que los bailarines s6lo pueden ser buenos cuando son a la
vez buenos misicos. Esto no significa que un mmposllor
deba, literal y dominar el arduo

bailarin, ni tampoco que éste tenga que ser un experto en
violin, en timbales o en arpa. No.

Siempre he considerado que hay ciertas misicas que se
badan, tanto desde el punto de vista literal como figurativo.
A la danza se le ha llamado la matriz de las artes. Al
principio de nuestra aventura en este planeta, muy al
pmmp.o, incluso antes de que se inventara el lenguaie,
cuando éramos
tenfamos esa necesidad y esa capacidad instintiva de bailar.
De alli nacieron la percusion, el canto, la misica, el ritual,
la pintura y la escultura; y de éstos, la arquitectura y la
poesia. Pero ésa es otra historia. Permitanme el dia de hoy

acs

Bach la incluyc en toda sumisica, ya sea secular o religiosa.
El era ineludiblemente bailarin. Incrustada en las cantatas,
en los oratorios, entre los corales, en las arias y recitativos,
colocada alli con la maestria del drama y del teatro mas
consumados, la danza incita con su impetu kinestésico irre-
sistible.
Si no me creen, les recomiendo que escuchen la cantata
Ich habe Gennug. Esta obra sublime conticne parte de la
misica més conmovedora de Bach, Explora las pro-
fundidades del espiritu humano. La primera aria, cl recita-
tivo que le sigue y la segunda aria, expresan la renuncia a las
cargas y pecados de esta vida y un anhelo por la union con
Dios. Es una missica solemne y tremendamente hermosa. El
aria final presenta una vision de la muerte como liberadora,
cuyas recompensas eternas son el jibilo y la paz. {Como es
que Bach, el maestro del drama y de la imagen, logra dar
vision exttica? Por scr un gran bailarin y un gran
coredgrafo. Por ello nos ofrece en esa obra una danza
embriagante, en un tempo de 3/4: un hermoso vals. Y esto,
recuerden ustedes, en el aio 1732, annus domini, casi cien
afios antes de que se creara el vals. En la cantata pone a
bailar al bajo, al oboe, al conjunto de cuerdas, al continuo y
a nuestro ser. Esta obra la compuso para la Fiesta de la
purificacion. Parece que J.S. Bach no cncontro mejor
mancra de expresar la purificacion que por medio de la
danza. O quiza podria yo decir que, por ser un gran misico
y un gran compostior, no pudo abstenerse de la danza.
Los bailarines, plenamente conscientes de que ¢l arte de
la misica ha rebasado a la danza en dimension, fama y
Iogms, han tratado de "liberar” a la danza de la

e tan
a ese incomparable bailarin del espiritu: J.S. Bach. No s6lo
baila en sus suites francesas, en sus suites inglesas, en sus
partitas y sonatas para diferentes mslrumcnlos -con sus
chaconas, minuetos, courantes,

alamusica. Es verdad que la danza ha tenido
sus altibajos, y hay evidencias de que, cuando la danza
estaba cn su méxima decadencia, uso msica inferior. No s¢
sila danza degradada engendro mala misica o si la misica

fue la causa de la decadencia dancistica. La

gigas y otras formas dancisticas- sino que no pudo ni quiso
excluir la danza de las cantatas y oratorios. La danza, como
saben, es todo clase de categorias. Existe una danza para
cada experiencia humana. Permitanme preguntar iqué
nombre podemos darle al apasionado acto creativo?, iqué
otra cosa es la convulsion del nacimiento sino danza?, iqué
es el deleite perpetuo de la infancia y la nificz sino dan/,a
yéqué me dicen de los fi i ituales de la adol

de las sobrias solemnidades de la madurez, las bodas, las
procesiones académicas, las inauguraciones, las
coronaciones y funerales?: qué son sino danzas con las que
se nos concibe, con las que nacemos, crecemos, vivimos y
morimos. Todo esto es danza, tanto profana como sagrada.

verdad ¢s que han coexistido como complices, a pesar de la
congoja y del horror de los bailarines que se preocupan por
el estatus de su arte. El suefio de estos artistas que buscaban
una "liberacion" cra la danza sin musica. La danza debia ser
autosuficiente; crearfa su propia miisica y sus propios
ritmos. Se dice que ¢l gran Nijinsky fuc un precursor, con
€stas y otras propuestas, de la representatividad de la danza
como arte moderno del siglo veinte. Mientras su mente y su
razén se tambalcaban al borde de una demencia tragica, en

*Discurso pronunciado por José Limon, macstro de danza
en la Escuela de Misica Juilliard, de Nucva York, ¢l 5 de
octubre de 1966. Traduccion de Kena Basticn.



sus momentos de lucidez bailaba la vision de una danza
nunca antes vista, que surgia de las profundidades de su
espiritu atormentado y la ¢jecutaba en unssilencio hipnotico.
Se dice que estos rituales, que s6lo un puiado de es-
pectadores invitados atestiguaron, tenfan una belleza
majestuosa y terrible.

Doris Humphrey y Martha Graham, en los primeros
tiempos de la danza estadunidense, prefadas de un arte

la injuriaban como aficionada desvergonzada y diletante.
Para otros era un milagro cncarnado. En cualquier caso, su
método de lidiar con la misica era "interpretarla”.

Aparentemente habia gran parte de improvisacion: nunca
"interpretaba’ dos veces una obra de la misma manera.
Tenia el poder de sostener con una sola mano, por asi
decirlo, una presentacion que dejaba al pablico al borde
de un pandeménium de adoracion. Se cuenta un detalle

indigena, concibieron la danza como un arte glor
libre de Ja mano muerta de un pasado pitridoy estéril. Doris
Humphrey cre6 danzas de dimension casi sinfonica, sin
acompanamiento musical. Al rechazar el tempo
metronémico de los misicos, buscaba los ritmos y frases
inherentes a la entidad humana con su aliento, su dindmica
muscular y su amplitud emotiva. Esta cra una mancra de
percibir la danza bastante distinta de aquella que se sometia
a los metros fijos de 3/4, 2/4, 4/4 y 6/8. Doris Humphrey
realizo algunas obras revolucionarias, cuyas repercusiones
nos acompanan hoy en dia. Tuve ¢l privilegio, como joven
micmbro de su compania, de bailar algunas de sus obras.
Pude observar como su audacia abria nuevos horizontes
hacia ¢l gesto humano. Un dia quedé aténito cuando retomo
a 8. Bach, a su Passacaglia y fuga en do menor. Bach, su
primer amor... y a compositorcs contempordncos como
Wallingford Ricgger, con quien colabord cn una trilogia

4 en el apogeo de su carrera; New Dance (Nueva
danza), Theatre Piece (Pieza de teatro) y With My Red Fires
(Con mis fuegos rojos). Un dia me dijo: "Mucho he
aprendido en la bisqueda de una danza que se sostenga por
si sola. Sé que la danza nunca podré producir obras que
igualen las sinfonias, sonatas y oratorios de los misicos,
hasta que nosotros aprendamos a hacerlo. Lo he logrado en
partcyen parte he fallado. Aprendi que la danza y la misica
van juntas. Pero deben reunirse como iguales, no como
Rubnl’dmddds una de la otra. Deben completarse una a la
ot

Es\o Jocomprobs mediante unalarga scsicn de obras
estri y poder

Ella ot una gran misico- -baitarin

Las relaciones cntre misicos y bailarines slemprc han
sido Nunca ha habido insipidos. El
encuentro entre los dos no siempre ha sido cara a cara

de uno de los de adagio, s me
olvida si cra de la Quinta sinfonia o de la Patética de Tchai-
kovsky: empezaba en el centro, al fondo del escenario, y
caminaba lentamente hacia adelante, tan lento que no
quedaba claro como s¢ movia, alzando sus brazos bien
formados. Este gesto tan sencillo duraba todo el
movimiento de la sinfonia y, al final dc éste, llegaba a las
luces del proscenio. El efecto era hipnotico: la vision
luminica dc la bailarina semidesnuda, semibacante, semi-
diosa, era sobrecogedora, menos para sus detractores,
quicnes se quejaban de que eso no era danza.

Le pregunté a Doris Humprehy, quien siempre hablaba
de Paviova y de Nijinsky con reverencia y veneracion, si cn
verdad estaban a la altura dc la leyenda que se ha formado
a su alrededor. Ella respondio que era cierto y mucho més
que eso. Ella veia perfeccion en ambos; habilidad artistica
impocable. Lucgo vino cl supremo clogio: "No bailaban la
misica. Eran misica’, dijo.

Durante décadas hemos visto, y vemos ahora a Martha
Graham, una de las artistas sobresalientes de la danza, usar
la musica de sus contemporaneos para crear un teatro
fabuloso. Su creatividad fecunda ha llevado el movimiento
y cl gesto, la misica, la decoracion, la iluminacion y el
vestuario a una sintesis magica. Lo visual es tan com-
pletamente llamativo que solo volviéndolo a ver se percata
uno de la misica y del uso tan magnifico que hizo de clla.
Su obra nos ha llevado a una apoteosis artistica en Estados
Unidos.

Hay aqui algo curioso acerca de la relacion entre bailarin
y misico. A menudo se ha dicho que si al ver una danza por
primera vez estamos plenamente conscientes del
acompafamiento musical, la danza no logro interesarnos y
absorbernos como deberia. Nos aburri6. Fue demasiado

menudo un bailarin vivo danza la mésica de un
ya fallecido.

Isadora Duncan, fenomeno audaz que clectrizo y
escandalizo en las primeras décadas de este siglo, bailaba,
en solo, las sinfonias completas de Tehaikovsky y de Schu”
bert. Fuc el centro de una gran controversia, Habia quicnes

larg tediosa, di iado repetitiva, mal com-
puesta. Todos los bailarines y coredgrafos han tenido que
lidiar con esta amarga verdad. La musica para danza es un
éxito y es efectiva solo cuando ha sido utilizada con tal
habilidad que no sc percibe como un componente o in-
grediente separado; se ha mezelado con tal perfeccion que



no estamos conscientes de donde termina la danza y donde
cmpieza la musica.

Claro que, como ustedes saben, no se puede bailar toda
la misica. Es obvio. Esto no significa que los bailarines no
hayan tratado, en varias ocasiones, de pisar donde los
dngeles no se atreven. Como han seaalado los criticos
céusticos de las predilecciones y debilidades de bailarines y
coredgrafos: nada es sagrado. Hubo mucho vituperio
cuando Doris Humprehy tuvo la osadia de componer una
danza con la majestuosa Passacaglia y fuga de Bach, En este
caso, en realidad, la danza no sc quedo atrés de la misica,
sino que, en sus propios términos, fue igual de majestuosa.
En sus memorias, Isadora Duncan repetidamente hace
alusion a su sueno de bailar la Novena sinfonia de Beetho-
ven. Parecia que este desco la perseguia y obsesionaba.
Muri6 sin cumplir su meta. Hubiera sido de lo m:
interesante para el mundo ver el resultado de su intento.

Leonide Massine hizo montajes corcograficos para los
Ballets Rusos de Montecarlo con la Quinta sinfonia de
Tchaikovsky, la Cuarta sinfonia dc Brahms, la Séptima
sinfonia de Bcclhov:n yla mfanm fanmsnca de Berlioz. A

completamente fascinantes. Un mundo nuevo y
emocionante se abria ante clla, un mundo de arte y de
glamur. Uno de los ensayos fue memorable: tocaba el piano
para una bailarina famosa. Los ulumos compzm.s de unsolo
estaban causando probl no
al mismo tiempo la musica y la danza. Esto suEedi6 s y
otra vez. La bailarina sc al piano con extrema
con dedo apunt6 hacia la

partitura y preguntd por qué no tocaba el acorde final. Mi
esposa le explico que no habia tal acorde, que clla estaba
tocando la misica tal y como aparecia en la partitura. La
bailarina, que para entonces ya cstaba muy irritada, scialo
una marca en la parmum y preguntd:

-6Qué es eso?

-Es una pausa -dijo mi esposa.

-iPues tocala de todas maneras!

Asi lo hizo; tocé la pausa.
Wallingford Riegger acudi6 al estudio de Doris Humphrey
para hacer anotaciones; iba a escribir misica para su New
Dance (Nueva danza). E resultado de su colaboracion fue
la primera pdﬂc de la ln]ng a monumental que menciond

a dan;

'-"-.
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pesar de inc y
cmocmnanlcs, se expresaron dudds acerca de si debi6
haberlo hecho. A diferencia de la misica de Bach, estas
obras de estilo romdntico no parecen dejar espacio, o al
menos no mucho, para el bailarin.

Quizé las més felices clecciones de misica existentes han
sido hechas por nuestro distinguido cnlega aqui en Juilliard,
Anthony Tudor, al usar Lanoche
de Schocnberg para su obramacstra Fillar of Fire (Columina
de fuego) y el poema de Chausson Poem for Violin and
Orchestra (Poema para violin y orquesta) para su exquisito
Lilac Garden (Jardin de lilas).

Uno de los deleites del repertorio de ballet
contemporéneo es cl ingenio y la gracia de Agnes de Mille.
Su uso de la danza y music folcloncds siempre es

el

ya cstaba com-
pucsta. Doris cslaba res uelm a que csta "nueva” danza se
originara y se desarrollara a partir del instrumento del
bailarin, de su dindmica, su amplitud y sus ritmos. Ella y los
bailarines demostraban frascs, acentos, cosas que resaltar,
suspensiones, retrasos. El sefor Ricgger permanccia
sentado, de espaldas a los espejos del salon, haciendo a-
notaciones sobre papel pautado. El nifo de Doris
Humprehy, de tres aios de edad, cra un espectador inte-
resante. Era un nifio que se portaba bien y que parecia
disfrutar los ensayos de vez en cuando. El sefior Ricgger sc
percat6 de que el nifo miraba sobre su hombro los curiosos
jeroglificos que se anotaban sobre el papel. Mi esposa,
qmcn también estaba presente, not6 que el lapiz del com-
pusnor continuo su actividad sobre el papel, pero que im-

contraste refrescante para el fri
romanticismo conmovedor de sus culcgas ‘St clras Gaset
una simplicidad y una ingeniosidad que se derivan de sus
fuentes. En Rodeo, con la ayuda de una fina composicion de
Aaron Copland, llevo a una sintesis brillantc los elementos
del folclor estadunidensc. La seforita De Mille es un genio
de primer orden. Cuando un reportero le pregunto, entre
otras cosas, cudl era su acercamicnto a la misica, clla
Mi es con tijeras y

Dej joven, acabando de salir de la escucla, mi esposa era
una plamsla 'talentosa y se encontr tocando cl piano para
ensayos de bailarines. Ella se refiere a esos dias como
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las notas adgq un aspecto extrano

pom musical. Una linca, unas curvas y, ante los ojos

absortos y fascinados del nifo, surgi6 un ratén, con orejas,

bigotes y cola, sentado en sus patas traseras. Los caminos

que puede tomar un compositor para asombrar, im-
presionar y encantar, no tiencn limites.

Los misicos que tocan o dirigen para bailarines lo hacen
bajo su propio riesgo, pues existe esa controversia perenne,
y al parecer irrcconciliable, sobre el tempo correcto. Como
pucden imaginarse, 1o que csta bien para uno, no lo esté
para otro. Lo quc esta bien en la manana puede convertirse
en el extremo opuesto en la tarde o en la noche. El tempo




acordado cn un ensayo pucde irse al diablo debido a los
nervios de una noche de estreno. Luego estd la grieta entre
Ia comprension del fempo por parte de un ser humano que
lo entiende, digamos, desde la banca del piano o el podio
del dircctor, y aquel del bailarin, que lo siente de una
mancra mas extendida y espacial. Una de las audacias mas
inspiradas de la especic humana es la osadia de tomar la
cternidad, que s para siempre ayer y para sicmpre mafiana,
y el instante siempre elusivo que es el presente, y forzarlo a
encajar en un golpe, un ritmo, una frase. Mucho ingenio han
requerido los recursos cronométricos. Estamos de acuerdo
en los segundos, minutos, horas, dias, semanas, meses, afios,
siglos, milenios y cones. Pero aln cxiste esa im-
predecibilidad sutil y humana que nos separa de las
méquinas. He sal)idc de conferencias cntre bailarines y
directores de or a en los que el arbitro era un
metronomo y, o un unnumum Se ha llegado a acuerdos y

critas bre la partitura: tal
y tal nimero cquivulu ataly tal nota. Llega la presentacion
y es como si nada de esto se hubiera acordado, anotado, ni
cnsayado, hasta cl punto del agotamiento. Una
confrontacion sudorosa tras bambalinas ocurre de la
siguicnte mancra:

-iPor Dios!, équé le paso al tempo?, pregunta el bailarin
frustrado.

-iQué estuvo mal? Pensé que te lo medi exactamente
como lo querias, responde el director.

-Pues estuvo dos veces mas rapido (o més lento, segin
cl caso).

Los misicos a veces se quejan de que el bailarin no tiene
lamés remota idea de lo que quiere. En cierta presentacmn
si se sicnte bien y puede sostener los saltos mas arriba,
naturalmente quicre un tempo més lento. Por otro lado, si
anda bajo de energia, quiere que el tempo sea un poquitin
rapido. Pero ¢como ha de saber todo esto el pobre
misico? ¢ Puede leer la mente? Pues no, pero los bailarines
dicen que podria hacer algo mejor: podria leer cuerpos y
sus movimientos, lo que significa que debe sentir ¢ iden-
tificarse con la mecénica pura y el atletismo del quehacer
del bailarin. Debe llegar a saber, como si él mismo lo
estuviese haciendo, el pulso y la duracién de un movimiento
dado. Por otro lado, un buen bailarin debe tener la

de dar, con e in-
consecuentes, un ritmo acostumbrado o descado.

A proposito de esto, he tenido el honor de presentarme
con directores de o a
dis

Empire State Festival para componer la masica de The
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Emperor Jones (El emperador Jones). Yo harfa la
corcografia y bailaria un chucno papel. El maestro y yo
empezamos a lraba]zr en febrero. La obra se estrenaria en
julio. Tuvimos varias pléticas en la suite de su hotel.
Hablamos de una adaptacion del drama de O'Neill. Yo
bailaba partes de la danza para ¢l: la arrogancia de Jones,
suvalor, su terror, disolucion, etc., y el sefior Villa-Lobos se
dirigia al pianoy tocaba una frase. Juntdbamos las dos cosas
y llegabamos a un acuerdo. El hablaba en portugués, yo
respondia en espafiol, y nos entendiamos de maravilla la
mayor parte del tiempo. Pero cuando ambas lenguas
ibéricas nos fallaban, él se daba a cntender saltando y
ballando Io que q\lcna decir, 0 yo |ba al piano y arremetia

ban las dos artes
lrabajando aoio debéa ycomo lo han hoclio dbstls emipos
inmemoriales. EI emperador Jones result6 de una buena
colaboracion, una pieza de teatro solida. Dirigi6 el maes-
tro Villa-Lobos. Era una composicion para cincuenta
instrumentos. Tenfa una gama fantdstica de color orquestal,
que iba desde delicadas fantasfas nocturnas y visiones es-
pectrales hasta errores y debates estrepitosos. Ensayamos
arduamente y discutimos los tempos con cuidado. Pero ala
hora de la hora, el querido sefior se entrego a la fuerza y al
poder de su misica, y déjenme decirles que nosotros, los
pobres bailarines, nos las pasamos negras.

Nunca conocia Arnold Schoenberg cara a cara, peronos
escribimos bastante. Queria que me diera permiso de hacer
una obra corcogrifica con su Sinfonia de cimara No. 2. Mi
tema era la expulsion de nuestros padres legendarios del
Jardin del Edén. Le describi mis ideas, sobre todo de la
parte central de la obra, donde los dos protagonistas
recucrdan, en medio de su desdicha, las alegrias del paraiso
perdido. Le mencioné su inocencia, su embeleso en el
radicante ambiente del jardin, la tentacion simbélica y
su caida. Schoenberg contest6 que sonaba bastante inter-
esante, pero insistio, con vehemencia, que la obra no debia
contener nada lujurioso, Iascnvo, ni obsceno. Le prometi de
todo corazon que no tendria ninguna de estas cosas terri
bles, y me otorgé su permiso. The Exiles (Los exiliados)
resulté ser una buena obra. Hace poco le revivi para Sally
Stackhouse y Louis Falco, quicnes hicieron una brillante
prescntacion.

Ha sido muy productivo trabajar con Norman Dello
Joio, Gunther Schuller y Hugh Aitken; he aprendido mucho
de ellos. Una cosa, sobre todo: que la obra de un compositor
esta determinada. En cambio, la de un coredgrafo, jamas.
Su obra siempre esté incompleta y requiere de atencion
perpetua.




Hace algunos anos, la Escucla Juilliard lc organizé a
Hindemith un fesuval on sus obras. Se me asigno realizar
la lc El demonio. hubo mucha

esta vez U antica, ya que herr
Hindemith se encontraba en Alemania. Se hablo mucho
acerca del escenario y del libreto del ballet. Yo estaba
consternado: el ballet se present6 por primera vez en 1924
y, si bien la masica se mantenia todavia, el libreto era
anticuado. Ningin piblico contemporineo lo hubiera
apoyado. Le propuse uno nuevo y, después de muchas
negociaciones y concesiones de ambas partes, s¢ acepto.
Empecé a trabajar con mis bailarines y, finalmente llegd cl
seiior Hindemith. Todos me habian prevenido en el sentido
dc que era un humbre dmc.l en extremo quisquilloso, con
ue més
Valld tener cmdado Dc hccho, ¢l me habia prevenido desde
Alemania que se reservaba el derecho de vetar mis es-
fuerzos. Se sent6 alld, donde estan ustedes ahora; nosotros,
de mallas y leotardo, con una cinta grabada, presentamos cl
ballet de principio a fin. Pueden estar segums de nuestro
nerviosismo. Al caer el telon,

equilibrados y en tiempo la danza, la misica y la adaptacion
Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, de Norman Lloyd. Puede
conducir ¢l coro y la misica de Missa brevis de Kodaly.
Porque, verdn, no s6lo es un misico brillante y un excelente
director, sino que, a lo largo de los afios, también se ha
convertido en bailarin.

Jac Venza, productor de la Television Nacional
Educativa, invit6 al seiior Kodaly a ver la pelicula que hizo
con mi coreografia sobre su Missa brevis. El querido sefor
se disgusté mucho. No le gust6 nada. Dijo que cra fea, que
la coreografia cra cruda, peor atin la danza, y que cl ves-
tuario era terrible. Dijo que habia visto bailar a Isadora
Duncan en Budapest, en 1911, y que era hermosa, lirica,
poética, no como esta fealdad. Yo me quedé mudo. Martha
Hill, quien me habia acompafiado a este encuentro dolo-
1050, le explicé que éste era un lenguaje dancistico y un
estilo propios de este pais y, por consiguicnte, extrafo y
discordante para quien estaba acostumbrado inicamente a
los estilos europeos, y que tal vez su opinién cambiaria con
més experiencia y familiaridad con los cstilos

un;
al frente. Pensé que al seior Hindemith le eslaba dando un
ataque apopléjico. Resulta que estaba aplaudiendo y
gritando su aprobacion con gran delcite. Corri hacia el
escenario y beso a todas las chicas y nos felicit6 calidamente
a Lucas Hoving y a mi. De alli en adelante, tanto para los
ensayos como para las presentaciones aqui y en Washing-
ton, D.C., insisti6 en dirigir. Era un cordero: "Usted digame,
sefor Limo6n, exactamente qué tempo quiere. Esto es para
la danza. Lo importante es la danza’. Quisiera poderlcs
decir que los tempos eran los que necesitdbamos, pero en
todo caso siempre fue una rara experiencia y un reto, nunca,
nunca un momento mslpldo El demonio, como danza, no
era bue: 330 le dimostodo
No

de danza. Después de wdo, la masica
moderna habia sonado tosca y fea al principio. Esto lo dijo
con mucho tacto y encanto. Ligeramente apaciguado, el
senor Kodaly se volvié hacia mi y me pidi6 que le explicara
por qué haba hecho esto y lo otro. Aqui, a falta de palabras
y a sus ochenta y tantos aios de edad, salt6 de su asiento,
con las mejillas sonrosadas, los ojos azul celeste
relampagucando y su cabellera blanca meneandosc; y bailo
ante nosotros una parodia cxasperada de lo que habiamos
hecho enla pantalla. Yo estaba encantado; queria exclamar:
"iBravo, seror Kodaly! Si s6lo yo pudiera hacerlo asi, c-
Xactamente as". LQuléll pucde decir rquel los miisicos no son
bailarines? N d, incluso acepto
que algunas partes de la danza no estaban tan mal. Eran

lo que teniamos, pero no era ni mspuad
obstante, es un consuelo para mi que la obra le haya gustado
al seior Hindemith.
En realidad, lo mejor es que la persona que toca y dirige
pam uno lleve anos o décadas trabajando con nosotros; y
muybien y esté al tants virtudes
y dcfcclos artisticos; y que conozca la danza a fondo. Asi es
mi colega, Simon Sadoff, quicn ha ido conmigo a pequefios
lugares apartados a tocar el piano, y a Europa, América
Latina y Oriente para conducir las grandes orquestas
sinfénicas en nuestros conciertos, tanto en Buenos Aires
como en Tokio. Puede tocar de manera brillante la Sonata
para piano de Copland para Day on Earth (El dia en latierra)
de Doris Humprehy. Puede mantener perfectamente
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Asi que, bailarines-masicos, misicos-bailarines, aqui
estan en el umbral del siguiente medio siglo que les per-
tenece. iQué misica, qué danzas traerdn al mundo! Qué
privilegiados son por ser artistas. Ya son eso, si no, no
estarian sentados aqui frente a mi. Permitanme saludar a la
potencia de su juventud. Ahora son jovenes, y ahora es
siempre. La juventud no se agota en los jovenes: llega en el
momento correcto y preciso. Es la tdnica juventud que
tendrén. Es su hora mégica, verde como la primavera,
dorada como el amanecer. Los incito al valor y probidad del
a, a la terrible osadia, a la fortaleza ante el reto del

0 y del horror lundtico. Algunos de los que estan
aqui lraba;arén con la tradicion. Otros encontraran nuevos




caminos. Espero que los primeros reverenciardn y revoluciones, después de que cl hacha y la guillotina y ¢l

conservaran, pero no cmbalsamaran l tesoro del pasado. | batallon de tiro han terminado su sucia labor, pueden ser
Existc una gran diferencia entre un pante6n y un mausolco. | - gloriosas. Héganla asi ustedes. Recuerden: son incompara-
Los otros, espero, no escupirdn a la cara de la tradicion. | bles. Recuerden que el arte es redentor, que su vida serd
Recucrdén que la nina vieja cs su madre y que hay | mitad derrota, mitad apoteosis. Los heriran. Lleven sus
¢l quinto, s lo Scan cicatrices como condecoraciones supremas.
1 i pl i rebeldes, Las




El énfasis americano*
José Limon

Sc ha dicho que la danza moderna es una corriente tem-
poral, que no ha cchado raices como el ballet y que, como
éste, no podré durar. Sin embargo, la danza moderna
empez6 con Isadora Duncan poco despus de 1900. Ahora,
en 1966, habria que ser miope para creer en su extincion.
Un arte que ha producido figuras como Ruth St. Denis, Ted
Shawn, Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weid-
man, Helen Tamiris, Hanya Holm, Pauline Koner, Anna
Sokolow, Alwin Nikolais, Sophic Maslow, Pearl Lang y
Merce Cunningham, y puede contemplar el vigor de una
nueva generacion, tiene mas de una oportunidad de
sobrevivir. Especialmente cuando sus principios florecen,
no s6lo en su propio medio sino en los trabajos de las
compaiias més importantes de ballet. No cometamos crro-
res: si por "danza moderna’ entendemos un estado de
4nimo, la conciencia de la necesidad de traer danza a
nuestro tiempo, es imposible que sc le vea como transitoria.
La danza moderna vino para quedarse, ya sca que se baile
con zapatillas de punta o con ¢l pie descalzo.

La danza moderna no es popular. No es apropiada,
como el ballet, para anunciar automéviles, aspiradoras,
alfombras o tinturas de pelo en periodicos o television. Por
otra parte, algunos corcografos han tomado cosas de la
danza moderna para sus shows cn Broadway de mancra

Humphrey declar6 una vez que habia sido entrenada
para bailar ballet, danzas espanolas, hindies, balinesas,
japonesas, chinas, ctcétera. Llegs ¢l momento, sin embargo,
en que se dio cuenta de que no tenia identidad como
estadunidense y que toda su danza era un disfraz, una
mascarada. Siempre pidiendo prestado de Europa o de
Oriente. {Qué hacer? ¢Habia que buscar en el jazz, cn las
danzas campiranas, en la cultura de los indios, en ¢l tap?
Ninguno ofrecia solucion. Hasta Isadora se habia quedado
en los helénicos. Doris Humphrey comprendio que cl
lenguaje que hacia falta debia ser inventado. Su creacion
serfa un largo y penoso viaje hacia si misma: los origenes, el
ser americano del siglo XX. Esta nueva danza tendria que
salir del temperamento contemporanco.

Tuve la fortuna de llegar a su estudio como principiante
en el preciso momento en que, con su compaiero Charles
Weidman, se habia embarcado para csc largo viaje de
descubrimiento. Mis experiencias con la danza habian sido
similares a las de ella, pero en un grado minisculo. Durante
mi nificz cn México vivi fascinado por las danzas y bailes
indigenas. Mas tarde, al otro lado de la frontera, pude ver
bailarines de tap y de ballet. A pesar de mi inters, era una
“actividad de ninas’. Entonces, por accidente, estuve en una
presentacion de Harald Kreutzberg. Lo que vi ese dia
cambi6 dréstica ¢ irrevocablemente mi vida. Vi la danza
como expresion de incfable poder. Un hombre podia, con
dignidad y majestad, bailar; bailar con la vision de Migucl
Angel y de Bach.

Kreutzberg me habia dado suficiente luz como para

aloque Debussy, Bartok y
en las peliculas de Hollywood. El hecho cs que grandes
multitudes no habrian tenido contacto con estas formas
contemporaneas de artc (por muy diluidas que hayan
quedado) de no ser por ¢l cine y la television. Sin embargo,
desde mis participaciones en Broadway me di perfecta
cuenta de lo incompatible que resultan ambas formas, la
seria y la frivola. Por un lado, la actitud necesaria es la de
incorruptibilidad; es imposible hacer fones a

encontrar ¢l camino. Pero ¢l era alemén, sus visiones cran
géticas; eran coherentes con su personalidad. Yo era un
mexicano en Estados Unidos. Tenia que encontrar la danza
que expresara lo que yo cra. Mi macstra Doris Humphrey
estaba convencida de que cada individuo era Gnico y que,
como bailarin, cada quicn tendria que descubrir su camino
como ella habfa encontrado el suyo. Ella me dio instruccion,

garidad, a la banalidad. Esto resulta en una danza
dificilmente popular y mucho menos de moda o chic. Sin
embargo, cs una realidad y una necesidad de nuestro
tiempo. Es necesario cncontrar un lenguaje que exprese a
"América". Este idioma cs esencialmente no académico; es
experimental y ecléctico.

*Tomado de Selma Jeanne Cohen, The Modem Dance.
Seven of Belief, Welsleyan Universitoris Press,
Middlictown, Connecticut, 1969, pp. 16-26. Traduccion de
Lin Durén.

estimulo, criticas y orientacion para hacer
mi propia danza. No debfa imitar a mis maestros. Muy
pronto fui inducido a componer danzas, con la advertencia:
"Hards cicn danzas malas antes de que puedas hacer una
bucna’.

Me veo a mi mismo como discipulo y continuador de
Isadora Duncan y del impetu americano ¢jemplificado por
Doris Humprehy y Martha Graham, asi como por su vision
de la danza: un artc capaz de expresar la tragedia sublime y
el éxtasis dionisiaco. Trato de hacer corcografia con temas
referentes a la tragedia basica del hombre y a la grandeza
de su espiritu. Quicro escarbar debajo de los formulismos



caducos, de los desplantes del virtuosismo técnico, de las
superficies muy pulidas. Quiero captar la entidad humana
ensu potente belleza -a veces cruda belleza-; quicro captar
lahumanidad del hombre. Busco entre demonios y martires,
santos, apostatas y locos, las visiones apasionadas. Busco
inspiracion en los artistas que revelan la pasién humana y
que cjemplifican suprema disciplina artistica y formas im-
pecables: Bach, Miguel Angel, Shakespeare, Goya,
Schoenberg, Picasso, Orozco.

Con los anos me he vuelto ucgu y sordo ante las
con los
Schumann, los Mcndclssohn, los (munod y los Massenet.
Laliteratura de los romanticos, su arquitectura y sus modas
despicrtan mi rechazo. La vision sacarinosa de la condicion
humana me resulta decadente. Mc entusiasman los
Cézanne, los Debussy, los Duncan, los Ibsen y todos los que

han la vision mas adulta de nucstra h idad

Fue Doris Humphrey quicn me hizo ver que ¢l hombre era
el mejor tema para hacer coreografia. Fue Martha Graham
quien probo que los ingredientes para una gran danza, gran
teatro, gran arte, cstan en las pasiones humanas, en la
grandeza y en los vicios.

Es importante preservar lo tradicional. Es parte de
nuestra herencia y como tal debe aceptarse. Pero los
lenguajes modernos impulsan a la aventura y al ex-
perimento. La contribucion personal fue la que nos dio
madurez cultural ¢ independencia de Europa en todas las
artes. Si no fuera por esto, los bailarines de América se
hubicran mantenido déciles y provincianos. Al aprender a

en un lenguaic han al

mundo.



El hijo prédigo*
José Limon

.
G bajaria el tema del hijo prodigo? Loslaz

padre ¢ hijo son contradictorios. Cada hombre busca
realizarse en su hijo. Cada hijo rechaza a su padre, sin que
éste deje de amarlo por eso. Al hacer danzas tiendo a
recurrir a mi iencia personal. Por iguil tal
como hice en E traidor, buscaria la forma de poner esta
situacion del hijo prodigo en época presente, Tratarfa de
encontrar algo en este tema que fuera importante en la
actualidad.

El traidor fue resultado de mi horror ante la ejecucion
de dos americanos, esposos, cn época de paz, por traicion y
espionaje contra su propio pass; asi como el espectéculo de
los rusos que, a su vez, abandonan su pas y sc asilaban en
Occidente.

He sido hijo y conozco el antagonismo del adolescente
hacia su padre, la hostilidad instintiva, el resentimiento por
la autoridad. Yo me rebelé y decidi ser ¢l extremo opuesto
de lo que fue mi padre. Afios més tarde, demasiado tarde,
comprendi que habia hecho mal, que lo habfa juzgado en
forma equivocada. También supe que siempre me
comprendi6 y perdon6.

Mi danza, por lo tanto, s6lo tendria dos personajes: un
p ista y un i opuestos e i-

iliabl an cl confli autoridad
y rebeldia, ortodoxia y herejia, orden y caos. Los bailarines
estarian en un ambiente austero. Mostrarian la
desvinculacion del hijo hacia las virtudes del amor paterno
como un andlisis subjetivo de mis propios excesos rebeldes,
tipicos de la juventud, y los mostraria en un solo evocativo
y sustancial. Después veria la reaccién del padre en una
danza simbolica de la desolacion de aquellos que son
abandonados. La compasién es amarga, ya que deja al
compadecido sin la catarsis que brindan cl odio y el
desprecio. Deben soportar la comprension y la piedad,

No mostraria ¢l regreso del hijo prodigo ni su
arrepentimiento, ni el perdén paterno, porque el hijo nunca
puede regresar al seno paterno, s6lo puede regresar y con-
tinuar con su enfrentamiento. Entonces tendria sélo una
nueva confrontacion, con nuevos ojos y nueva conciencia.

*Tomado de Selma Jeanne Cohen, The Modem Dance.
Seven Statements of Belief, Wesleyan University Press, Mid-
dletown, Connecticut, 1969, pp. 26-27. Traducci6n de Lin
Duran.
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Seria austero, frio. Arrepentimiento y perdén son
sentimientos privados. En esta escena el abismo se
agrandaria y los dos bailarines, semejantes a dos plantas,
girarian en torno uno del otro hasta la cternidad, cada uno
en su propia Grbita solitaria. Basado en mi experiencia
personal, ésta es la forma en que yo enfocaria una danza con
¢l tema del hijo prodigo.






Testimonio sobre José Limén
Rosa Reyna

Jnsé Limo6n participo cn la consolidacion del Ballet
Mexicano en 1951 al actuar como bailarin, macstro y
corcografo, ademés de volver a presentar con su compania
Lapavana del Moro en la funcion inaugural. Esta obra habia
conquistado también al piiblico mexicano durante la tem-
porada que la Compania Limon llevé a cabo en nuestro pais
meses antes. En México cre6 varias corc()graﬁas: Los cuatro
soles, con musica de Carlos Chavez, disciios de Miguel
Covarrubias y sobre la propuesta temitica de Chavez y
Covarrubias; El grito, con misica de Silvestre Revueltas
-compucsta para la pelicula Redes-, diseiios del
Departamento de Produccion Teatral del INBA y texto de
José Revueltas, y Tonantzintla, inspirada cn una de las
grandes muestras de la arquitectura barroca mexicana, con
disenos ¢ ideas de Miguel Covarrubias y masica del padre
Antonio Soler.

Laobra que me dejo un recuerdoindeleble fue Antigona,
apoyada en la tragedia griega de Sofocles, con misica de
Carlos Chavez, compuesta anos antes, y disefios de Miguel
Covarrubias. Para crearla, Jos¢ s¢ basé en la lucha

icologica de imig dos entre Antigona y
Creonte, su tio.
Entre los roles que mas he disfrutado en mi vida se

teatrales especialmente interesantes y de una poderosa in-
tensidad escénica, asi como a sus enormes pies y manos, que
conseguian hacernos sentir toda clase de emociones y que
provocaba que nuestro cuerpo se estremecicra al recibirlas.

Inolvidable es su profunda calidad humana, tanto en el
aspecto profesional como en el social, Proyectaba siempre
carifio, ternura, comprension; se identificaba con nuestros
problemas; nos hacia sentir a cada momento entre sus seres
mis apreciados debido a su intensa capacidad sensitiva y a
sus amplias dotes de expresion y comunicacion, que, por
fortuna, supo desarrollar y explotar en ¢l campo artistico
como intérprete y como creador.

Nos hereda, entre otras cosas -a través de sus principios
artisticos-, la inquictud y el anhelo de seguir explorando y
experimentando las ibilidades de imi )
expresion de cada pequeha parte del cuerpo, como un
medio de enriquecer nuestra creaci6n dancistica,
caracteristica vital del estilo Limén.

A pesar del trabajo que realizo en México, no tenemos
ninguna obra de José. En 1981 cl Ballet Teatro del Espacio
le rindi6 un homenaje y monté su corcografia La Malinche,
con musica de Norman Lloyd y disenos de Pauline Law-
rence; el compaero inseparable de José, Lucas Hoving, se
responsabilizo de pulir la obra.

Dejo al final 1o que me parece més importante cn la
trayectoria artistica de Jos¢ Limon. Nunca sc traicion6 a si
mismo ni traiciond sus raices culturales; siempre se

llecio de ser mexicano a pesar de vivir y desarrollarse

encuentra ¢l de Antigona, de tono .

Inapreciable para mi fue ¢l hecho de participar como parcja

de José, con la intervencion de scis bailarines en el papel de

que fueron jads a ala

manera de coro griego para dar de esta mancra mayor
¢nfasis a las situaciones dramiticas de la obra.

Por otro lado, las largas sesiones de ensayos -ocho, diez

en un ambiente ajeno y alejado de sus origenes.

Gran parte de su creatividad es ficl reflejo de una
caracteristica tradicion familiar. Es la mejor herencia que
pudo habernos legado.

Precisamente en sus propias palabras cn Composing a
dgnce sc encuentra la clave de su éxito y su universalidad.
El no podia crear ni funcionar con abstracciones; tenia que

y en ocasioncs hasta catorce horas- me dicron la o-
portunidad de conocer més a fondo al José, ha
que en todo momento se b; al hecho

a partir de surgidas de sus propias
o de algunas otras, pero que ya las habia hecho

artistico, ya fucra como coredgrafo o como intérprete, lo
que propiciaba una mejor respucsta del clemento humano
con ¢l que trabajaba.

Quiero hablar personalmente de Jos¢ Limén y
realmente no sé por dénde empezar... Recuerdo a José en
el centro del escenario banandolo todo de luz como un gran
sol, a pesar de no haber sido un virtuoso de la técnica de la
danza, con atrayente hipnotismo hacia los espectadores,
proyectando una ardicnte encrgia interior, debida, entre
otros factores, a su bella y arménica estructura corporal, a
una extraordinaria forma de la cabeza con facciones
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suyas. No siguié caminos trazados por otros coredgrafos
que quizé cstaban muy distantes de la idiosincrasia del
“indio mayo' José Limon.

Considero que la estancia de José Limon en México fue
el factor revitalizador para que brotara una gran
cfervescencia, la que Anna Sokolow y Waldeen habian
sembrado aios atrds en cl concepto dancistico:

i i y justa utilizacion de nuestras
raices para una danza académica auténticamente nuestra.
Esto se dio durante la llamada época de oro, que perdurd a
lo largo de la década de los cincuenta, gracias a los jovenes

que ol







José Limén por si mismo
Patricia Cardona

E. esta entrevista imaginaria con José Limon, las fuentes
son sus propias declaraciones tomadas de diversas revistas
ademds de | riticos de quienes
lc vieron bailar. Ocurri6 un dia de otofo, en la cafeteria de
la Escuela Juilliard, de Nueva York, a las dos de la tarde.
Llegé con la voracidad de un apetito juvenil. su
platillo_favorito: pollo a la crema, acompanado de una
ensalada de frutas con queso cottage y gelatina, un t¢ helado
sin azticar y hablo, mientras saboreaba los sagrados a-
limentos, del implacable, ingrato destino del hombre: la
vcj:z y la muerte.
"¢A donde se han ido los dltimos veinte afios de mi
vida?”", se pregunt6
Las décadas transcurren como antes (ranscurrian los
afios, con velocidad asombrosa. Recuerdo cuando mis

"Claro que requerimos de una memoria histérica del
pasado, pero la danza moderna debe ir hacia donde se le
pegue lagana. El que se codifica, s¢

se acaba. Para esto tenemos ya bastante con el ballet clasico,
un magnifico dogma’.

A José Limon, la danza del alemén Harald Kxeulzbcg le
senal6 el camino indicado. Esta fue la esencia del
humanismo y de la virilidad que ninguna escuela o estilo
ofrecia en ese momento, muchos menos el ballet clasico. La
descubri6 cuando se inscribi6 a finales de los afios veinte en
la escucla de Doris Humphrey y de Charles Weidman, cn
Nueva York. Buscaba plasmar la idealizacion dilatada de la
humanidad. Y buscaba, ante todo, rescatar la imagen
masculina, a semejanza de las culturas teatrales del mundo,
las més antiguas y arcaicas. Los hombres entonces eran
dioses; los dioses, hombres. Eran héroes los protagonistas
del equi!ibrio del universo.

Jos¢ Limon ya estaba cansado de los mequetrefes de los
siglos XVIIT y XIX carentes de dignidad, apenas buenos

dieciocho afos fueron eternos, cuando los
parecian no tener fin, cuando los treinta y cinco eran casi
Todavia no ap: ian las arrugas en el

per
cuello",
"Llevo treinta y ocho afios bailando y decubro que he
dejado de ser el joven radiante de mis primeros dias'.
Esto lo dice en tono resonante. El que habla es un José
Limén queleva piel morena muy irme y pegadaal misculo.
los porta qi da
rela]adamente i btfanda, e dedor dolioulios No hay
melancolia en sus palabras, pero si emocion, sentido

yuna

No cabe duda de que la frase més afortunada que se ha
pronunciado en torno a José¢ Limo6n es la que dice: "Sin su
presencia la danza moderna en Estados Unidos hubiera
sido juego de nifios y de mujeres”.

Claro, José Limon tiene ¢l don de transformar el mas
insignificante comentario en una contundente y
relumbrante afirmacion. Articula sus palabras de tal
manera que las frases son torrentes de teatralidad. Su vozy
sus gestos son otra coreogral fa

haytanta
porqueria en la danza modcma actual. Hay tanto
neodadaismo inepto. Pero también hay lmpemncncla y
audacia. Esto es Es necesario y p las
jovenes generaciones se burlen de la tradicion: es buznu
para ellos y para la tradicion misma".
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para ser un tobillo més de la bailarina.

Sus fueron el perfecto para
Doris Humphrey. Primero su alumno, més tarde suestrella
principal, Jos¢ Lim6n sc convirti6 en la extension de la

d credora de a pesar de la di-
ferencia de temperamentos.

José Limén era el personaje tipico por excelencia. Y con
la misma energfa de sus propuestas dramiticas, declara:
"Reconozco la tendencia nihilista ¢n la danza moderna
actual. Prece ser una necesidad mandar al diablo todo lo
que nos rodea, Pero yo no creo en tal nihilismo por el simple
hecho de que Dios no ha muerto, si no queremos que muera.
Creo que el hombre lleva adentro la chispa divina. Todas
las razas, en todas las épocas de la humanidad, han in-
ventado a sus dioses. Los cgipcios, los hebreos también. El
hombre continuamente lo crea y luego Dios se da una vuelta
einventa al hombre porque ambos se necesitan. He tratado,
con mucho esfuerzo, de ser atco, pero no lo pucdo lograr.
Dios es aquello que me impulsa a crecer, a ser mis grande
de lo que soy. Dio
se ocupa de los pecados de sus cnaluras Dios, para mi, es
lo que me detiene cuando estoy a punto de cortarle la

gular a quien se lo merece. Me detengo porque en ese
momento es una decision. Dios es la Capilla Sixtina, la
Novena Sinfonia; Dios es Bach y el Museo del Prado. Y esto
es lo que expreso en mis corcografias de una mancra
umilde, por supuesto, porque tengo mis limitaciones’.

A.Hablaxé en serio José Limén?, le preguntamos. Su risa
suena como una cascada de quince metros.




“Claro que tengo limitaciones como bailarin, como
corcografo, como hombre. Las cosas no me llegan
facilmente. Yo no soy Mozart, esc genio prolifico al que
todo le emand sin esfuerzo. Yo tengo que buscarlo, jalarlo,
con mucho esfuerzo, dolorosamente. Mc tardo casi tres
meses en hacer una danza. Son tres meses de trabajo diario,
brutal, agotador’.

Y st emergen de las profundidades muy lt.jdnas 51
emperadorJones, La pavana del Moro

rebeldia de su conciencia superior. Ninguno de los héroes
de José s
siervos, ni cxmicus objetos sexuales, mitad esclavos, mitad
hombres. Limon expreso todo su desprecio hacia estos
modelos masculinos heredados de la tradicion.

Al igual que Martha Graham, quien engrandeci6 la
figura femenina mas alla de los parametros de la realidad,
José Limén retrocedi6 en el tiempo hlsloncu para nutrirse
delos ¢ han

de sus altimas coreografias, titulada Mi hijo, mi enmmga. se
necesitaron veintidos bailarines, casi todos egresados de la
Escucla Juilliard de Nueva York.

“Yo solia ajustar mis corcografias a cuatro bailarines
bellos, espléndidos, a semejanza de la musica de cdmara.
Ahora, en mi madurcz, quicro ver masas, a la manera de
grandes sinfonias.

José Limén se reficre a los dias en que dejo ¢l servicio
militar para restructurar la compania de Doris Humphrey,
después de la Segunda Guerra Mundial. Habia encontrado
en Lucas Hoving al compaiero ideal. Tan alto como Limén,
Hoving, sin embargo, era palido, de apariencia nordica,
Limon, moreno, fuerte, bien plantado sobre la tierra, con-
trastaba con la aparentc fragilidad de Lucas Hoving, Esto
le permiti6 crear obras para personajes dramiticos con-
trastantes. Quizés fucron los primeros en la danza moderna
de Occldcn te.

de estos crala
Iucha de emociones opucstas, permitiéndole alcanzar al-
guna sentencia moral mediante la del hom-

que han
para la humanidad y que, sin embargo, scgulmos sin apren-
der ni asimilar.

Martha Graham si 1
encendida. Y cobrd por ello. A sus patrocinadores siempre
los puso frente a la verdad: el que quiera azul celeste que le
cueste. Y por mucho tiempo tuvo las mejores producciones
de la danza moderna estadunidense.

Por el contrario, José Limén nunca le puso precio a su
conciencia, nunca supo cobrar. Pauline Lawrence, su es-
posa, intervienc durante la entrevista y dice: "Hemos
sobrevivido, claro, pero jamds hemos tenido el dincro
suficiente para pagar la misica y el vestuario que
hubu,s::mos qucndn‘ Si sumamos las canhdzdcs que nos

i d artistica, éstas
parccen la chnpa de un cerillo que se apaga in-
mediatamente, en comparacién con los sicte millones de
délares que la Ford Foundation ha dado al ballet clasico
para sus zapatillas de punta.

José Limén, quien escucha atentamente a su esposa y ha

a .

bre, la tirania, la envidia y el poder; cristianismo contra
paganismo. Con eslo, José Limon no sélo tenia un punto de
partida dramalurglco para sus corcograhas sino_que
e saco de la
mcdlccndad la participacion masculina dentro de la danza.
Los duelos entre hombres siempre fueron alrededor de la
conquista de una mujer deseada, sin mayor profundizacion
en torno a las motivaciones psicologicas. Lim6n se opuso a
tal frivolidad, y con su tendencia filosofica, alcanz6 grandes
alturas coreograficas en obras como El traidor o El empe-
rador Jones.

Asi, Jos¢ Limon hace del bailarin masculino el motor de
gmndcs movimientos sociales, historicos. El hombre posee
¢l poder de la naturaleza, es el responsable del bicnestar o
desgracia de una comunidad, de un reino, de un imperio.
Limoén lo dibuja sosteniendo el peso del conflicto, muchas
veces sin resolucion. Agonia, tormento, demencia, son el
precio que tiene que pagar el hombre, aislado de la
sociedad, ya sea por su poderio, por su irracionalidad o la
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do con el dltimo trozo de manzana de su ensalada
de frutas, cvita lamentarse por los pies descalzos de la danza
modcrna. S6lo comenta de mancra austera: "Balanchine se
los ha merccido. Ademas, la plutocracia apoya a la
plutocracia”.

Y anade sonriendo: "Yo soy un tipo sanguineo. No
resiento nada de nadie. Por ello mi danza es siempre una
alabanza al cspiritu del hombre. Aunque aparecen per-
sonajes como Judas, como Pedro el Grande, verdaderos
monstruos sin piedad, cllos son mis instrumentos para
hacerle entender al piblico que ¢l hombre es todavia un
posible elemento para transformar el cobre en oro. Puede
ser, a veces, muy estipido. Pero dudo que alguna vez utilice
la bomba atomica. Creo en esto firmemente. De lo con-
trario, esta noche me volarfa los sesos'. )

Yano hay arrogancia en sus palabras. Ni solemnidad. E1
mismo lo_explica: "Los bailarines no podemos ser os-
tentosos. Estan demasiado agotados para serlo. Se requiere
de cicrta gordura y flacidez de la piel. Los bailarines no



tienen ni una niotra. La danza  quema lagrasa. Lo que queda
es la esencia, pura substancia’.

Doris Humprehy lo vaticin6 cuando un dfa le dijo: "Eres
un elegido de los dioses. Por eso estas en la danza; aunque
la danza sea demencia".

Pero la danza lo cubri6 de honores. Tuvo la primera
compafa que jamds viaj6 bajo los auspicios del Estado:
actud en la Catedral de Washington, en l Philharmonic
Hall, en la Casa Blanca. Es decir, pis6 los espacios sagrados
de Ia cultura estadunidense. Raclblu doctorados y premios

par; en México,
donds naci6, un dia de 1908, en Culiacén, Sinaloa.







La pavana del Moro
de José Limén*

Don McDonagh

Descripcion

Lus cuatro protagonistas se enfrentan en el centro del
escenario, visten trajes de la época cortesana. EI Moro le da
la espalda al ptblico y mira directamente a "su amigo"
(Yago), que esté enfrente de él. La esposa del amigo (Emi-
lia) y la esposa del Moro (Desdémona), también estan
frente a frente, mirdndose.

La danza cmpieza con un movimiento en que todos
arquean la espalda y se scparan. Las mujeres hacen una
caravana y los dos hombres regresan al centro, donde se
tocan con las palmas y se empujan ligeramente hacia atras.
ElMoro le da un panuelo de encaje a Desdémona, micntras
la otra pareja observa con atencion.

El grupo se separa nuevamente y cada uno inicia

i en di les que se i en el
centro. Los dos hombres bailan juntos, avanzan hacia a-
delante y las dos mujeres se retiran al fondo del escenario.
Los hombres se retnen con ellas brevemente y avanzan
nuevamente hacia el frente. Yago estd parado detrés del
Moro, quien mira con gran concentracion hacia afuera. Las
manos de Yago estdn en los hombros del Moro, mientras le
susurra al oido. El Moro ladea lentamente la cabeza para
escuchar con el otro oido y, de manera abrupta, voltea a ver
al objeto de la calumnia: Desdémona. Ella avanza con i-
nocencia mientras Yago se retira con actitud obsequiosa. E1
Moro reprime su enojo y conforme baila con Desdémona,
momenténeamente, ¢l amigo se coloca entre ellos; después
va hacia donde esté Emilia. Bailan juntos mientras cl Moro
ysuesposa permanecen congelados a un lado del escenario.

Enmilia se retuerce y gira, mientras Yago la sostiene. Ella
levanta los brazos sobre la cabeza en protesta pero ¢l la
domina. Est4 agitada y mira con angustia al Moro y
Desdémona, después regresa a Yago con los brazos ex-
tendidos hacia ¢l, quien la sostiene.

El Moro y su esposa s reiinen con la otra pareja en el
centro del escenario para una danza formal y Emilia sustrac
el paiuelo de encaje de la mano de Desdémona y lo agita
alegremente antes de devolverlo. Mientras las parcjas
contintian ejecutando una danza formal, ¢l panuclo cae
accidentalmente y Emilia lo recoge rapidamente y lo

guarda. Las dos mujeres sc retiran mientras Yago pone mas
veneno en el oido del moro.

Los dos se mueven hacia adelante en contratiempo; el
Moro brinca mientras Yago lo jala hacia abajo. El Moro se
enoja y lo golpea con el brazo. Yago va hacia Emilia, quicn
le enscaa el paiuelo y €l se lo arrebata.

Vuelven los cuatro al centro para bailar la pavana y
después Yago se lleva a un lado al Moro. En esta ocasion el
Moro muy enojado pide pruebas de la infidelidad de su
esposa y Yago, con un gesto dramtico, hace aparecer cl
paiuelo y lo utiliza como un latigo en contra suya. El Moro
retrocede destrozado. Apenas reprimiendo su furia toma la
cara de Desdémona con ternura, y después con dureza
aprieta sus brazos. Ella estd asombrada y el Moro esté ya
totalmente dominado por la furia. La otra pareja se coloca
frente a ellos para cubrir el asesinato, y el espectador s6lo
ve los brazos del Moro moviéndose furiosamente. Cuando
la parcja s hace a un lado, Desdémona esté muerta en el
suelo. Ambos se reprochan el resultado de su intriga y Yago
trata de estrangular a Emilia, pero ¢l Moro los scpara
br les senala los resultados de su propio tem-
peramento excesivo. Queda junto al cuerpo de suamada en
actitud de duelo.

La trégica historia estd narrada con una serie de
“apartes’ através de la accion. Los "apartes' son los momen-
tos en que el bailarin o actor se separa de la accion y se
comunica directamente con el piblico. Intercalada con
éstos, los participantes se juntan una y otra vez en el centro
para efectuar una danza formal que esconde los celos y la
desintegracion del cuarteto. Ninguno de ellos deja el cs-
cenario durante los "apartes”. Los que no participan en la
accion dramética simplemente se congelan como sus-
pendidos en ¢l tiempo. Este es un recurso que aumenta en
gran medida la intensidad de la obra.

*Tomado de Don Mcdonagh, Complete Guide to Modern
dance, Nueva York, Popular Library, 1976, Traduccion de
Lin Durén.






La pavana del Moro*

SINOPSIS DE UNA ENTREVISTA A
LUCAS HOVING (1989)

Naomi Mindlin**

Introduccién

L. pavana del Moro de José Limon, cuyo subitulo fuc
“Variaciones sobre ¢l tema de Otelo,” se estrent el 17 de
agosto de 1949 cn ¢l American Dange Festival de New
London, Connecticut." El reparto original fue el siguiente:
José Limén como el Moro (Otelo), Lucas Hoving como su
amigo (Yago), Pauline Koner como la esposa de su amigo
(Emilia) y Betty Jones como la esposa del Moro
(Desdémona). El vestuario lo disen6 Pauline Lawrencey los
arreglos musicales de las obras Abdelazar, El nudo gordiano
desatado (The gordian knot untied) y La pavana y chacona
para cuerdas, de Henry Purcell, estuvi de Si

darle a ese momento un rango tal de inflexion, de
matiz y de infinita variedad que nunca son los
mismos. Dejan de ser meros intérpretes y s¢ con-
vierten en artistas espléndidos y creativos.

Lucas Hoving bailé el papel de Yago en La pavana del Moro
durante catorce aios ininterrumpidos hasta 1963, cuando
dej6 la Compaiia de Limén.

Como miembro de la José Limén Dance Company, me
enamoré de La pavana del Moro desde lejos. Me convenci
de que los bailarines originales poseen una profundidad de
conocimientos y perspectiva sobre la danza y su coredgrafo,
cuyo valor ser4 inmensurable para las generaciones futuras
de bailarines y directores de esa obra. Con esto en mente,
obtuve ¢l consentimicnto de Lucas Hoving para en-
trevistarlo sobre La pavana del Moro. Sus respucstas
reflejan sus propios i
y no pueden confundirse con los de José Limon. Sin em-
bargo, hoy cn dia no existe una persona viva que haya estado
tan cerca del papel de Yago.

Imaginé que ‘mi pablico consistiria de futuros bailarines

8
Sadoff (director musical y pianista clésico de la Jos¢ Limon
Dance Company). Pronto se consider6 la obra como un
clasico de la danza moderna.

Hoy, a mas de cuarenta afios, La pavana del Moro sigue
formando parte del repertorio de la LiméliDance Company
y de muchas otras compaiiias del mundo.

En el articulo publicado en The New York Times, John
Martin declaré que, con su obra, Limon sg "habia creado
definitivamente un lugar entre los mejores".” Y en The New
London, Conn., Evening Day, Louis Horst escribi6: "con un
cuarteto... y dentro de las estrictas limitaciones que se ha
impuesto, José Lim6n produjo una composicion que cautiva
y absorbe". Horst también clogi6 a los bailarines, seialando
que "la ejecucion del cuarteto era de un nivel muy alto, sobre
todo la asombrosa representacién del papel de _Ylago, Ror

y con la obra. Mi objetivo fue
descubrir informacién valiosa tanto sobre la danza como
sobre los métodos de trabajo de Limén y Hoving.

La entrevista se llevé a cabo y sc grab6 el 8y 10 de julio
de 1989, en el dormitorio de Hoving, en ¢l American Dance
Festival de Durham, Carolina del Norte. Aqui s presenta
la entrevista sintetizada y sin andlisis. Como tal, constituye
una fuente primaria de material que puede aportar
informacitn valiosa para estudios sobre José Limon, Lucas
Hoving, La pavana del Moro y ¢l proceso coreografico, por
s6lo citar algunos.

La entrevista

Naomi Mindlin (NM): ¢Podrias decirme como se cre6 la
fa?

Lucas Hoving, cuya dad malévola es i
El mismo Limén, en una carta dirigida al reparto original
antes de una presentacion efectuada el 15 de agosto de 1959

en el American Dance Festival, se maravillo asi:

Me fascina ver c6mo van a representar cierto

*Tomada del Dance Research Journal, Congress on Re-
search in Dance, 24/1, Primavera, 1992, Traduccion de Kena
Bastien.

**Naomi Mindlin es bailarina, maestra, coredgrafa, in-
vestigadora, escritora independiente y consejera en
ini ion de las artes. Fue miembro docente de la

pasaje y cémo de hecho lo hacen. Trabajan como
lo hace todo artista disciplinado y i ds

Universidad de las Artes y directora asociada de Dance

dentro de una forma cuid y pl
ideada que ha sido ensayada con toda
meticulosidad. Y, sin embargo, son capaces de
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Conduit, ambos en Pennsylvania. También fue miembro de
la José Limén Dance Company de 1980 a 1982.



Lucas Hoving (LH): Fuc una operacion importante. Leimos
el libro. Conocia la historia, pero volvi a revisarla. José y yo
somos de esa clase de personas que trabajamos por medio
de nuestro cuerpo y en serio.

Nos mirdbamos ¢l uno al otro. Primero lo miraba yo;
iqué clase de cosa querfa y cémo usaba su cuerpo, su peso?
Luego, ¢l me dejaba hacerlo, miraba de nucvo y realizaba
los ajustes. Del argumento hablamos poco.

n Paulin Koner si hablamos y juntos.

NM: Entonces, (cudles fueron sus ideas especificas para
cada papel? Por ejemplo, étenia temas recurrentes para tu
papel?

LH: No. Digamos que més 0 menos nos habiamos puesto

de acuerdo en lo que era cl personaje: era elegante, de la
rodela deloquep

mente, nunca hablamos mucho. Hicimos eso entre nosotros.

Co

era perfeccionista y tenfamos que trabajar sin cesar:
& paiuclo, la falda, la cargada; qué tan cerca debiamos
estar.

Eso me agrada. No soy muy verbal cn la danza. Pucdo
serlo cuando ensefio, pero nunca cn el aspecto creativo.

La tercera seleccion de la misica fue la atinada. Antes
de esa seleccion habiamos pasado bastante tiempo con la
obra. Recuerdo que cuando escuchamos el inicio de la
misica definitiva Estaes". Erahermosa. Se lo comenté
a Pauline Lawrence, la esposa de José, y ella s puso muy
feliz porque confiaba cn mi. Le dije: "Encontr6 la misica”.
De alli en adelante la obra sali6 casi sola, creo que en tres
semanas.

NM: iLeiste Otelo o la leyenda italiana?®
LH: Las dos. Primero la leyenda original y luego la obra.
NM: ¢Como desarrollaste el personaje?

LH: Por instinto. Sinticndo. José y yo éramos perfectos,
juntos nos interrogibamos a fondo. Doris Humphrey
hablaba y analizaba por nosotros.

NM: (Cémo desarrollaste ¢l movimicnto?, usabas
imagenes?

LH: José hacia la corcografia de mancra precisa. Los mati-
ces, las energias internas, las proyecciones cran de los
bailarines. Los cuatro encontrabamos nuestro modo. Como
José estaba dentro no veia la obra, por lo que, o-
casionalmente, Doris nos comentaba algo.

NM:
especificos?

c6mo s¢ los

LH: Jos¢ los plancaba. Nosotros le deciamos si encajaban
bicn o le preguntdbamos si podiamos agregar o simplificar.
José ere6 la corcografia.
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bj6 csa obra con los afos. Porque la presentamos
muchisimo.

NM: Cuando trabajaban gn silencio, cuando o tenian la
misica, c6mo lo hacian?

LH: No recuerdo. {Trabajamos cn silencio? Tuvimos las
tres piezas. Creo que la primera no existia cuando
empezamos, asi que hemos de haber trabajado en silencio.
No recuerdo lo que hicimos, si es que lo hicimos. Quizd
trabajamos algunas de las cargadas, parte de la lucha, las
caidas. Probablemente hicimos eso.

En realidad la pieza queds s6lo cuando tuvimos la
misica definitiva. Antes de eso siempre fue: "Prueba esto.
Prueba aquello’. Nunca la sentimos bien del todo, porque
la misica no era la buena.

e d i
la misica, isac6 todo de corrido?
LH: Bucno, h d I primer

compds y luego al slgulcn(c Habiamos experimentado ya
toda una serie de secciones. El diio con José, estoy seguro,
lo trabajamos totalmente por separado. Hice diferentes
cosas con Koner, las de grupo. En realidad hubo tres tipos
de ensayo para esa obra.

NM: Pero, cuando la estaban haciendo, (tuviste siempre
una idea de como iba a ser el orden?

LH: No. No. No la tuve.

NM: Asf que ide pronto!, en algin momento, isurgi6 la
obra?

LH: S, Por cjemplo, ¢l dto que hicimos Koner y yo no
cstaba cn la version original; cran dos solos.

NM: ;Qué diio es ése?



LH: Cuando por fin consigo ¢l pafuclo, clla juega un poco
conmigo y con ¢l. Originalmente no estaba... como tres dias
antes del ensayo, se decidio: nada de solos, sino un déo. Esa
noche, Koner y yo fuimos al gimnasio del Connecticut Col-
lege, lievaba la falda y nos pusimos a coreografiar ese dfio.

Todas las obras largas siempre salen en pedacitos. Creo
que ése fue quiza el cambio mas importante: que se hayan
cortado esos solos. Ni siquicra recuerdo mi solo. Claro, la
parte de Koner todavia tiene un poco de solo.

NM: El solo del paiiuclo.
LH: Si. Si. Pero ninguno de nosotros teniamos solos.

NM: En una entrevista dijistc una vez que algo sc resolvig
cuando volviste a bailar la obra en la Casa Blanca en 1967.
Bromeaste acerca de como se resolvié algo después de
veinte afios. {Recuerdas a qué te referias?

LH: Al momento que teniamos Koner y yo; al final, cuando

vamos hacia el frente y luego nos juntamos en el centro, al

frente del escenario. Es ‘la cortina', Yago y Emilia tapan la
de

LH: El cruce de las parcjas y los rodeos. Son disefios
bastante obvios; pero las formas preclasicas originales no
eran disefios tan complicados. Al fin y al cabo sc bailaban
en las cortes...

NM: {Como sabfa José las formas preclésicas? ¢Ya las
conocia o las investig6?

LH: Quiz4 s6lo escuch6 la msica y luego consider6 que el
sentido del ritmo y el tema armaban el disefio.

NM: ¢ Los demés ya conocfan las formas?
LH: Bueno, yo habla tomado :l cursode danus preclasicas
id

de Louis Horst y h; istente,
las conocfa.

NM: (T fuiste asistente de Louis Horst?
LH: iClaro! Para mi Louis era ¢l modelo al que yo aspiraba.

NM: Con el paso de los afios, al olvidar la obra, icémo la

Paraclvideo,
en una d:agcmal. y scnumos que era mucho més fuerte.

NM: Cudl era la estructura de la obra?

LH: Hay varias formas de danza preclasica. Louis Horst las
analiz6 mucho para la dindmica, el ritmo, los flujos, el
staccato, lamedida. Pero hay varias de esas formas de danza
preclésnca gallarda, pavana, chacona; con sus propias
caracterfsticas. Jos¢ seleccion6 las que eran apropiadas
para la textura emocional de alguna escena en particular.

NM: iS6lo las secciones de grupo siguieron esas formas, o
también las selecciones de grupos mas pequenos?

LH: Casi todo es grupal.

NM: (Cada seccién de grupo era una forma preclasica
especifica?

LH: Si, bastante, y eso encaj6 de maravilla con la calidad de
la obra...

NM: Y espacialmente.
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Qué usaste para ello?

LH: La bailaba constantemente. Quiz4 haya habido un
lapso largo, pero no tanto como para olvidar la obra. Dios
mio, no. La trabajamos tanto que era imposible olvidarla.
La hubiéramos podido bailar dormidos.

NM: Estaba pensando cuando la reconstruiste para la Casa
Blanca.

LH: Habia pasado mucho tiempo, Koner y yo tuvimos que
quitarle las telaranas para lograrlo. Jac Venza, de la red
televisiva de Boston, queria la version original. La obra
llevaba un buen tiempo guardada, porque ya me habia
salido de la compaiifa. Creo que mi tltima gira fue en cl 63
a Oriente. Asi que llevaba cinco aiios fuera. Koner tampoco
habia estado. Nos juntamos y fue una suerte que la Casa
Blanca tuviera interés por la pelicula final...

Nos fuimos al reparto original. Estoy seguro que cl
movimiento habia cambiado para todos nosotros. Nos
ajustamos, sobre todo en las partes de los dios. A veces
decfamos: "Nunca sale. Vamos a intentar esto”. La parte de
la pelca entre José y yo era delicada. Algunas de las partes
con Koner también. Pero una pieza que has bailado durante
catorce afios estd en tus huesos. No tienes que recuperarla.

estd.



NM: Asi que con solo empezar a trabajarla, regreso.

LH: Si. Si, si. Koner se fue primero, subitamente, de un dia
para otro durante la gira a América del Sur. Asi que al

NM: éQuieres decir que el papel en si era poco claro?

LH: José: obvio. Mi papel: obvio. Betty obviamente era una
criatura hermosa, inocente, ligera y etérea. Pero algunas de
la

teniaa Pat C (uno de los micmbros del trio
personal de Hoving cn csa época), a Vinnic y a Lola Huth
(como Emilia). (Huth habia sido miembro del Virginia
Tanner’s Children’s Dance Theatre, Danza Teatro para
Nifos de Virginia Tanner, durante su nifiez, y luego entrd a
la Jos¢ Limén Dance Company).

NM: Pero todo, mientras fuiste Yago.

LH: Conmigo. Después ha habido muchas otras personas.
Pero José y Betty siempre estaban alli. La muij. Emilia,
cambi6. Y claro, luego yo ya me habia ido..

NM: {Como cambi6 tu papel cuando pasaste de Pauline a
Lola?

LH: De manera sutil, no cn la estructura misma de la obra.
Pat cra diferente porque era més grande, asi que la
proporcion de los dos cucrpos cra distinta. Afectaba las
caidas.

NM: Me gustaria hablar més sobre los repartos. ¢Cémo los
clegirias 167 (Cudles son las cualidades de movimiento
realmente necesarias para la obra?

LH: Bicn. Pucs, cada personaje era distinto. Veo a José en
el papel; el peso, el gesto enorme, ¢l poder. Tiene que ser
un personaje muy, muy fuerte.

&Mi personaje?: mucho més ligero. Mucho mas habil. La
cualidad del susurro. Siempre pienso en la intriga: en hacer
una declaracion sin proyectarla.

NM: A qué te refieres con "hacer una declaracion sin
proyectarla’?

LH: Bueno, pues a que solfa ser una especie de susurro. Le
susurro a Pauline, a José. Era muy solapado, furtivo, algo
medio torcido. Cuando planto la semilla de la desconfianza
con ese movimiento, me encuentro detrés de €l, susurro en
un oido y luego miro, furtivo, porque José cra s6lido.

Nunca comprendi la parte de Koner como ella la hacia,
Trat¢ de analizarla tanto con Lola como con Vinnie y me di
cuenta de que el papel era poco claro; que cra mas Koner
que el papel.
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que hicieron el papel de Koner dieron versiones
muy diferentes. Porque Koner era mas bien fuerte en sus
proyecciones, muy fuerte. Lola cra como plastilina en mis
manos; yo cra la motivacién. Con Koner no habia tal; ella
sabia exactamente lo que era. Quizé Vinnie también lo
interpretd un poco asi. Pero Lola era mds joven, més
inocente.,

NM: ¢ Vinnie cra ms como quién?

LH: Era un nivel intermedio. Me toco poco tiempo con
Vinnic, cra también una buena actriz. Lola no. Ella no sabia
que era una buena actriz. Lola tenia mucha cualidad de
movimiento. Me encantaba eso de ella. iQué bailarina!

Lola estudi6 con Virginia Tanner, de Salt Lake City, la
cual se consideraba producto de Doris. Tanner era de la
época temprana de Doris Humprehy... y usaba todos los
principios iniciales de la técnica de Doris. El aliento, la
caida, el rebote; que nunca significaron nada para mi,
cuando Doris nos hablaba de cllas, porque yo no las veia,
Hasta que vi a Virginia hacerlas. Esa técnica estd casi
desapareciendo. Yo trato de revivirla. Explico ese trabajo
en mis class porque o vi alli...

Vinnie venia de Kurt Jooss y Harald Kreutzberg. El
modelo de Vinnic era Kreutzberg, luego Jooss. Y quizé un
poco Mary Wigman, no mucho. Usdbamos la respiracién y
la caida, pero no usibamos la caida y el rebote. Nunca lovi.
S6lo habia oido hablar de ello, hasta que lo vi en Salt Lake
City.
Con José nunca senti que fucra un principio absoluto
como la contraccion de Graham. José¢ nunca hizo nada asi.
Lo que la obra requiriera, allf estaba; se creaba.

NM: En cuanto a cémo se movian en el espacio, cudles eran
sus ritmos y cudl la dindmica de cada papel, ¢como
caracterizarias al Moro, por ejemplo?, icomo sc mucve en
el espacio, ritmica y dindmicamente?

LH: El peso, José mismo usaba mucho la respiracion. Yo
dirfa que el peso es lo més importante. Betty: ligera, como
el aliento. (Koner y yo? Koner es lo que Laban llamaba
"central”, que parte desde ¢l centro del cuerpo. Su
motivacion venfa basicamente del centro. Era una mujer
madura, por consiguiente, con bastante peso.



Podias imaginarte como era flotar en ese vestido. Yo soy
yo mismo, por Ia dualidad del personaje. Era como un ir y
Venir entre una cosa y otra. Me decia: (quién es?, iquién
fue?, écudl fue su motivacion?, iqué es después’ Eso se
refleja en el unca lo
telectualmente pero siento que he mantenido pr:scnle esa
cualidad.

NM: (A qué te refieres con "dualidad™?

LH: Pues a ese odio-amor. ¢Por qué Yago odia tanto a
Otelo? Porque lo amaba. En esencia creo que es la clave
misma. Creo que s la relacion de Yago con Otelo.

NM: Y ril
propio ritmo?

icada uno de los tenfa su

LH: No mucho. Claro que con José el peso determina un
poco el ritmo y hace que la respiracion sea distinta. En
cuanto a Betty se podria decir que en ciertos momentos su
ritmo era muy ligero, casi ctéreo. Pero siempre hicimos los
pasos preclésxcos, lo que determina gran parte de las

LH: La esencia era la historia. Ahora, (qué era Yago para
Shakespeare? Los cambios ocurrian de una matiné a una
Podian ser
Aunque hayas bailado noche tras noche, se convierte en
algo distinto.
Cuando sc ha dejado de presentar por un tiempo, de
pronto es diferente otra vez.

NM: ;Puedes pensar en dos o tres interpretaciones distintas
que hayas hecho?

LH: Si, si. La interpretacion del villano; villano desde ¢l
principio hasta el final. La persona destructiva y patologica
y la que esta casi hipnotizada, que se mueve por un poder,
ulterior o interior, est4 fuera de su control. Hubo pre-
sentaciones en las que podria decir que me la pasé llorando
por dentro de principio a fin.

NM: {Como cambiaba ¢l movimiento?
LH: Afecta el matiz, el tiempo o la intensidad del

movimiento. Tenia que hacerlo o me volvia loco. No hubiera
podido vivo. Me llegaba la inspiracion al co-

Elritmo | gran
medida la pieza musical.

NM: (Bailaban de acuerdo con los acentos?

LH: Nos moviamos con los acentos. No creo que sca
correcto ir contra la miisica, sincopar.

NM: (Es necesario que Yago sea mds alto? Hay momentos
en los que de veras pareces cernirte sobre Otelo.

LH: S, lo estaba pensando. Habfa momentos en los que era
muy dificil hacerlo. Otelo tenfa que bajar a pliés muy
profundos. Creo que los dos deben tener la misma estatura
porque Otelo y Yago tienen que estar ojo a ojo. No
cionaria con una persona alta y otra muy bajita.

NM: (Si el Moro fuera alto y Yago més bajo?

LH: No creo que funcionara; Yago es el caracter fuerte de
la obra, es el que toma la mayorfa de las iniciativas.

NM: Pensando en tu papel de Yago, icudl era la esencia,
qué era lo que podia cambiar?
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micnzo, quicn iba a ser en csa presentacion determinada.
Habia presentaciones en las que fingfa, pero eran muy raras,
porque era una experiencia rica. Siempre te podias en-
ganchar en algo para arrancar, mas que en cualquicr otro
papel que haya tenido. Me encanta ser actor y profundizar.
Lo disfruto muchisimo como para no poder involucrarme.
Pero debe haber habido presentaciones en las que lo mejor
es pensar: "De ésta me voy a olvidar".

NM: En la carta que José les escribi6 por el décimo a-
‘ang, se relat.

sobre hacer una prcsen(aclén de primera clase de segunda
categoria; o de tercera clase de primera categorfa.

LH: José eraincreible. Le tenfamos que decir: "Anda, José,
ubicate". Simén Sadoff, pianista y director musical de la
Lim6n Company, fue el bufén de la corte. José lo llamaba:
"Sim6n, ven. Sim6n ¢d6nde estés? Dinos..." Simén conlaba
chistes; mientras m4s picantes mejor. José rugia de risa.
Hubo noches en las que yo pensaba: "Tengo que con-
centrarme. Esta noche no quiero escuchar chistes', porque
tenfa que meterme en el personaje. A veces José comaba
chistes y gritaba de risa, me golpeaba el hombro y decia:
-Lucas, iriete!



-Jos¢, por favor. Dentro de un minuto tengo que ser
t

510.
Pero asi era José.

NM: {Como te metias en cl papel? éQué hacias, cuando no
estaban contando chistes?

LH: En la actuacién tratas de borrar todo y de empezar a
partir de una hoja en blanco, que luego llenas. En realidad
Pavana no cra un papel tan dificil, los papeles religiosos
cran mucho mas complicados, ser Cristo o cl 4ngel de la
Anunciacion, como en La visitacién o en Emperador Jones:

0 sabes que hice los tres papeles en ésa. En un cambio de
vestuario de un minuto eras una persona totalmente dis-

tinta. Eso se logra con la técnica més que nada.

NM: $¢ que hubo ocasiones en las que bailaste en muchas
presentaciones, una tras otra, 0 que hacfas una vespertina y
otra nocturna. Pero bajo circunstancias optimas, ¢como te
preparabas para tu papel antes de la presentacion?

LH: Bueno, para las presentaciones en las que me in-
volucraba de lleno, me preparaba vacidndome: Dejas que
se vaya todo y empiczas desde cero, ¢Dénde estoy? Y lo
bueno de Pavana -quizé para los cuatro- era que nos
preparébamos y nos poniamos de pie, en el circulo inicial.
Durante la opertura, como que todos nos vacidbamos. Y
lucgo partiamos de alli.

NM: Pero, por cjemplo, cuando cstabas en tu camerino,
itenias una idea de como ibas a hacer las cosas esa noche?

LH: No. No.
NM: Nada mis tc vaciabas.

LH: Yo tuve mucha suerte porque siempre me toco ser el
actor y cl bailarin que siempre quise ser. Era mucho mas
joven cuando estuve en la Jooss Company, pero ahi también
lo pude hacer.

NM: iPucdes pensar en partes especificas de tu papel que
cambiaron con cl tiempo y que evolucionaron hasta ser lo
que ahora son?

LH: Quicres decir lo que fucron al final, cuando dejé de
bailar Pavana. Supongo que si. Estoy seguro de que todas
sc enriquecicron mucho mas con las presentaciones.
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NM: iRecuerdas secciones de tu danza que cambiaron de
manera radical?, o ifue més bien la interpretacion lo que
cambi6?

LH: No, pienso que traté de adquirir més peso conforme
avanzaba. En los primeros tiempos era como un gran in-
secto. A veces sicnto que no habfa ningin tipo de
profundizaci6n. Era s6lo pensar de manera superficial. Y
10 me gustaba esa cualidad mia, aunque quizd estaba bien
para ciertas partes. Siempre fui muy autocritico, pero me
volvi més consciente del peso y descubri que era una
herramienta hermosa: me podia hacer més ligero o més
pesado segiin el lugar donde se encontraba el personaje.
Aprendi muchisimo durante esos catorce afios.

Trabajé mucho con actores. Vivia en Greenwich Village.
Cuando Jerzy Grotowski estuvo alli, recorri Brooklyn y el
Bronx con ellos para ver todas sus obras y asistir a todas las
conferencias que daba, Trabajé con aquel hombre que estd
conectado con Uta Hagen. Trabajé mucho con actores.
Entrené a varios actores cn técnicas de movimiento. Por
cjemplo, Mary Martin, para Peter Pan, vino a tomar clases
de movimiento conmigo.

()bvlzmcn[c ensené para el scctor de teatro. Agnes de

me traj Bloomer Girl después delaguerra y para
ensedar en el teatro. Pude no haber vuelto a este pais, pero
tenia un contrato para Bloomer Girl. Me necesitaban... Asi
fue como volvi a entrar al pais.

Y luego actué en sus tres shows: Bloomer Girl, Oklahoma
y Carousel, si que pude trabajar mucho con actores. Me
encanta hacerlo y ellos sentian que hablaba su idioma.

Jooss tenia a Michel Chekhov, el primo de Anton Che-
khov, que dirigia la escuela de teatro de Darlington Hall,
Inglaterra.

NM: Entonces, estudiaste o trabajaste con é1?

LH: No estudi¢ oficialmente, pero cllos trabajaban en el
teatroy yo me colaba y me sentaba al fondo. Luego me hice
‘muy amigo de los actores y se dio el intercambio. He estado
intimamente conectado con el teatro. Por eso podia hacer
todos esos papeles de personajes.

NM: Recuerdo haberte visto entrenando a Robert
Swinston. Recuerdo bien lo detallado que fue tu trabajo con
€l. {Como entrenas a la gente en tu papel?

LH: Supongo que vas desde dentro hacia afuera. éQué es
adentro?, ¢quién ¢s la persona y c6mo se mueve?, icomo



reacciona ante el mundo que lo rodea? Claro que en danza
no puedes ir hasta el fondo porque slempr:: tienes que tener
el movimiento dan r. Pero
en tanto te sea posible lo haces como cualquier dxreclor,
supongo. Sobre todo con el método de Stanislavski.
También hay preguntas muy basicas: écudl es ¢l peso del
cuerpo?, ¢qué tan grandes son sus ?, 4cOmo se

NM: éMediante la respiracion?

LH: Si. De la misma mancra, sin engranar, flotaba, ya no
estaba conectado con ella. Flotaba por encima.

Cuando trato de lograr que Koner sea parte de la intriga,
que me consiga cl paduelo, me acerco y le susurro.
a vista sobre su mano, le susurro; la respiracién

siente?, ccomo involucra la respiracion con los

€omo un susurro, muy secreta. Me contengo mucho, uso una

2 Es algo que se sub

isabes?
NM: {La respiracion?

LH: Me asombra que la gente ni use esa palabra. Todo
movimiento que haces, cada cosa que dices, es con ¢l a-
liento. Lo mismo los movimientos. Siempre me asombra, y
no sé de donde lo saqué. ¢De Jooss o de Laban, o de mi
trabajo con actores? Hice mucho entrenamiento de voz,
oratoria y canto. Por lo menos hice cinco shows en Broad-
way. Si tenias suerte, sxcmpre te tocaba un papelito en algn
lugar como bailarin..

NM: (Como utilizas la respiracion para entrenar un Yago?

LH: La respiracion es algo bésico, como la produccion de
la voz. Cualquier cambio emocional afecta tu respiracion.
La velocidad de la inhalacion, el tiempo que la retienes y la
velocidad de la exhalaci6n: de eso s trata. Me gusta hablar
de la respiracion en términos de produccion de voz. Ya
sabes, sacar el aliento desde el fondo del estémago. Pero,
emocionalmente, desde ¢l punto de vista de la actuacion, es
el tiempo de la respiracion. La respiracion a fondo ya sea
superficial o muy profunda. En clase lo hablo muchisimo,
sobre todo en las de composicién, pero también en las de
técnica. Es obvio que si permites que el aliento trabaje con
el movimiento se vuelve mas facil.

NM: ({Cémo trabajabas con el movimiento, con la
respiracion, en ese sentido?, ientrenabas en cada cosa?

LH: No. Por ciemplo para el susurro necesitas una
respiracion muy superficial; controlarla y susurrar. Es una
respiracion muy ligera, Cuando le digo a Koner: "Allfestan’,
es como si escupicra. Y luego, por la misma razén, esos
pasos hacia atrds inmediatamente después. Siento que
cuando mis pies golpean cl piso, hah, hah, hah, cs como si
tratara de recuperar el aliento, hah, hah, sin dejarlo entrar
del todo.
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NM: (Como cra ¢l aliento en las diferentes escenas con
José?

LH: En las partes sigilosas, los susurros, como ya lo dije,
muy superficial y muy, muy alerta: "¢Qué efecto esta te-
niendo mi mensaje?" Por cjemplo, cn ¢l dilo que empieza
con esos saltitos y lucgo me arrastra por la diagonal y
regreso de rodillas. No etoy pensando. "En este momento
debo respirar asi’, es parte del movimiento. Cuando me
agarro de €l tengo que exhalar por completo. Me arrastray
luego, cuando regreso de rodillas, es exhalacion total.

NM: Lassiguiente escena con €l es cuando ticnes el pafiuclo.

LH: Lo agarro, lo meto enel cintur6n. La respiracion es muy
lenta. Para mi es muy obvio que hay ciertos momentos en
que cambias tu respiracion. Sobre todo con el gesto y las
paradas.

NM: (Recorrias mentalmente ¢l didlogo a lo largo del
papel?

LH: A veces decia las palabras, escuchaba las palabras. Si.

NM: ¢Asi es como ensedias a la gente a hacerlo? ({Como la
entrenas?

LH: No he entrenado a tanta gente. Quiza a Robert
Swinston més que a nadic. He estado muy consciente de que.
lo que para mi es muy facil y natural puede ser algo
totalmente desconocido para los demés o algo que nunca
pensaron. Cuando estas ensefiando es diferente, vas paso a
paso, pero cuando tienes que ensefarle a alguien tu parte
para que la haga al dia siguiente no te metes en todos esos
detalles.

NM: ;Como le haces para que la persona capte todos esos
detalles?



LH: Tienes que confiar en lo que ellos tienen, talento y un
modo propio, No son principiantes. Muchos tenemos
nuestros propios métodos. Cuando has bailado, cuando
bailas como solista, creas tus propios métodos. Debes tener
algo de qué agarrarte. Y no se te puede guiar de segundo en
segundo; obtienes pedazotes...

NM: Si tuvieras un reparto totalmente nuevo, écomo les
ensenarias?

LH: Les harfa aprendersc los lugares de la masica, el ritmo
ylos espacios. Empezaria desde cero: a ver, iquicnes somos
y doénde estamos?, ide dénde venimos? Eso nunca ha
ocurrido.

NM: iNunca ha ocurrido que empezaras desde cero?

LH: Es obvio, es una obra de repertorio, una obra
maravillosa. Me encantaria hacer una obra asi.

NM: Te gustaria hacer una obra asi.

LH: Si. La estructura en blanco. Creo que José lo hizo de
maravila: la forma de la estrella, como nos abrimos y el
regreso. La organizacion era fantdstica; como_ tomo’las
cosas emocionales como su dio conmigo, mi dio con
Koner, su dio con Betty; eran danzas estructuradas de
manera muy bella, pero son una continuacion del mensaje,
del crecimiento de las personalidades. Es una obra
maravillosa.

NM: ¢Existe un cierto vocabulario bésico?

LH: No, Para ¢l y para mi hay partes formales: las
reverencias y los gestos para con las mujeres. Esté la estrella
al centro con las partes formales. Cuando los cuatro
avanzamos en una linea diagonal que se disuelve, las
mujeres retroceden en circulo, nosotros avanzamos en

circulo. Lo llamo y susurro. Es al principio una gallarda, la
segunda danza. En esos momentos tenfamos los mismos
movimientos. De inmediato venia la variacion de los hom-
bres y la de las mujeres. La roseta regresa dos veces al final
y siempre se vuelve a deshacer. Cuando regresamos a clla,
las manos estan unidas, todos estamos recargados hacia
afuera.

NM: A veces me preguntaba si habfa movimientos grupales
que luego se usaron individualmente. Hay una manera en la

que eso entreteic la obra. O quizé no existian y lo que veo
como relacionado es sélo un accidente.

LH: Tal vez sea cierto. Los mismos movimientos vuelven.
Una variacion quizd. Primero cra completo y lucgo puede
quese un u
Algo asi. Algunos de esos movimientos son recurrentes.

NM: Una de las cosas que parcce decir todo el mundo es
que cuando José ponia a alguien nuevo cn una obra,
adaptaba algunas sccciones.

LH: Yo dirfa que 'sf" y "no”. A veces sy a veces "no.

NM: Si estuvieras ensefando La pavana, ite tomarias esa
libertad o lo harias més bien como lo hiciste la Gltima vez?

LH: Quiza un gesto sutil aqui y all4, pero la estructura de
La pavana es tal que obviamente no puedes jugar con ella.

NM: Louis Falcé dijo que a él lc cambiaron mucho, pero no
hay ninguna pelicula en la que lo pueda ver.

LH: Quiz4 se referfa a sus solos. Es muy probable. Lo bailo
con Jennifer Muller durante un tiempo. Era tan diferente,
Jennifer y Louis eran tal vez exactamente del mismo
tamaio.

Jos¢ era el coredgrafo mas complaciente; el pobre lo
cambiaba, isabes? Yo le decia: "José, no lo cambies. Me
qneda bien como lo estoy haciendo”. Pcro a menudo José

ible. Me imagino
qne por eso Pavana ha de haber sido muy diferente para
Louis y Jennifer. Creo que nunca los he visto bailar juntos,

NM: {Cémo entrenarias a la Compaifa Limon?

LH: Empezaria desde cero. Micntras sepan los pasos estd
n; ahora tenemos que hacer el personaje: (quién eres?
iqué eres?, , icomo ytodoeso.
Ala gente se le gufa para que aprenda el paso: lo estds
haciendo mal, o estds fucra de ritmo, o algo. No es que
nosotros hayamos tenido muchas sesiones asi, pero lo
hicimos por necesidad propia.

NM: éLo hacfan entre ustedes?

LH: Si, para nosotros mismos.



NM: éAlguna vez los dirigi6 alguien asi?

LH: No. Quizd a veces Doris nos dirigié més o menos en
algunas de sus propias obras, pero de una manera muy
diferente: siempre de manera dancistica, mucho de espacio
y ese tipo de cosas. Por ejemplo, Agnl:s es una directora
mucho mas teatral que ellos. Le encantan toda esa seric de
pasos locos de folclor. Pero también queria que los pies
fueran realmente el personaje.

NM: Me encantaria que hicieras un Gltimo comentario
sobre la obra.

LH: Creo que es una de las obras espléndidas que tuvimos
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el privilegio de bailar. Es una obra increible. Cuando
empecé con José no sabia en qué me estaba metiendo.
Malinche era una obra bonita pero no me fascinaba. Luego
sali6 Pavana; fue maravilloso tener una obra tan solida. No
creo que José haya sabido que estaba creando una obra que
durarfa y duraria. No lo sabfa.

Lo mismo me sucedi6 con las primeras criticas.
Recuerdo a Louis Horst. Era una persona incredble y espe-
cial. Cuando lo lei pensé: "Bueno, es Louis, el amable Louis".
Pero, realmente fuc algo increfble.

Koner es una mujer algo dificil, pero estaba bien en ese
papel. Betty era un éngel. i, fuc la maravillosa conjuncion
de los elementos adecuados.
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La creatividad de José Limén
Lin Duran

"

Duranlc su carrera, José Lim6n impresion6 a miltiples
auditorios con obras que expresaban una comprension pro-
funda y un gran respeto por la alegria y el dolor humanos’,
nos dice Danicl Lewis, quicn fucra primer bailarin y a-
sistente de Limon.

Por su parte, Jos¢ Arcadio Limon habia dicho que
"buscaba en sus coreografias dar forma a demonios, santos,
martires, apostatas, locos y otras visiones apasionadas y
apasionantes’. Recordamos a Otelo en La pavana del Moro,
a Yerma, inspirada en la obra de Garcia Lorca, a La
Malinche; también recordamos a otros personajes como £/
emperador Jones, Carlota, Orfeo, que son una confirmacion
de su interés por darles una vida estética y danzaria, en-
cendida por suimaginaciony sensibilidad. Pero también por
su rebeldia.

The Unsung (Los olvidados), de 1970, por cjemplo, se
ocupa de todos aquellos jefes indios que a pasar de sus
grandes hazanas guerreras y humanas murieron sin gloria ni
reconocimiento. Un grupo de bailarines, todos solistas,
interpretan esta coreografia. A pesar de no tener misica,
los ejecutantes mantienen un clima ritmico al chocar los pies
contra el piso. Alternan solistas y grupo hasta que cada
“jefe", como un espiritu poderoso que se materializa,
muestra su fuerza viril, su dolor y frustracion, y se desvanece
en el grupo. Asi cs como recucrdo la obra.

Louis Chapin escribi6 que "este artista sacude como
arboles los temas de rebeldia y encuentra en la corcografia
suesperanza de esclarecerlos'. La cita confirma el recuerdo
que todos tenemos de la profundidad artistica de José
Limon, De las 74 coreografias que realizo en su vida, solo
hemos visto unas cuantas en México. Suficientes para
apasionarnos por su trabajo, pero pocas para familiarizar-
nos con los it sus p dimi
creativos, y muy pocas para comprender la complejidad de
sutécnica corporal, basada, como se sabe, en los principios
fisicos que descubriera Doris Humphrey.

José Limon escribio lo siguicnte sobre las primeras
clases de técnicas que tomé con Doris Humphre;

Con extroardinaria lucidez y con voz suave pero
enérgica, nos ensefiaba simultancamente lateoria
y la prictica. Exponia los principios en los que se
basaban sus ejercicios de técnica corporal: caida
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y recuperacion, tension y relajamiento;
Suspension; frasc de respiracion, ritmo de
respiracion... iSiempre la respiracion!

Para mi fue una suerte que ¢l compaero de la
sciorita Humphrey fuera Charles Weidman,
porque ¢l sc interesé mucho cn la danza
masculina ysus caracteristicas. Se hablaba mucho
del peso corporal. Decian, Doris y Charles, que
el peso del cuerpo debia aceptarse y explorarse...
asi tendria mas impacto y significado la accion de
lanzarse al aire. En lugar de un csfuerzo ver-
gonzante, el salto seria una conquista, un triunfo.

Doris y Charles crefan que los movimicntos ensei
clase eran parte de un continuo proceso de descubrimiento
y desarrollo. Por esta razon alentaron a sus alumnos para
que, asu vez, hicieran sus propias aportacioncs a la técnica.

En ¢l proceso de resolver sus propios problemas
técnicos, José concibi6 el cuerpo humano como una or-
questa; cada parte del cuerpo seria un instrumento musical,
y este conceplo permanecié siempre con ¢l y le sirvio
posteriormente en su actividad como macstro. El
aprendizaje de moverse y bailar se hacia por segmentos.
Primero scparadamente, después en conjunto armonico,
como cn una orquesta. Asi desarrollo Limon una serie de
ejercicios que permiten controlar el peso de cada zona a
partir de trabajarlas ai La conciencia del peso y
la sensacion de dominio que proporciona al cuerpo fue
elogiiada por los criticos durantc toda la carcra de José. Era
sussello original. El método, tal como lo ensciaba, consistia
en la distribucion proporcional del peso en las distintas
partes del cuerpo, con lo que dio a la técnica de Doris y
Charles una nueva dimension.

A los 22 afios, dos después de haberse iniciado cn la
danza, Limén realizo sus primeras coreograffas: Estudio en
re de Scriabin y Bacanal con misica de percusiones creada
por ¢l mismo. Hay que recordar que Jos¢ era misico. Su
padre le ense6, cuando cra nifo, a tocar ¢l organo en
Culiacén, y continuo estudios formales hasta ¢l momento de
entrar a la Universidad de California. Sus conocimientos
musicales le ayudaron cnormemente en su desarrollo como
artista creador de danzas.

Estos trabajos iniciales -solos, diios, trios- se limitaban a
la cxploracion formal del movimiento. Limon ex-

i = partir de sus I bailarin. Con su ojo
de pintor (sabemos que estaba dedicado a la pintura cn
Nueva York cuando descubrié la danza) componia las co-
locaciones de los grupos; su comprension de las partituras




y su bucn gusto musical completaban la estupenda materia
prima del creador coreografico.

Apasionado, talentoso y lleno de impetu, José encontro
a la maestra ideal en Doris Humphrey. Ella lo guiaba con
mano suave pero firme y o estimulaba en la medida necesa-
ria. "Bajo su tutela -dice John Martin- logré prestigiarse
rapidamente como una presencia cscénica poderosa que se
movia con la precision, fuerza y ligereza dc una pantera’.

Las primeras becas Bennington, tal vez las primeras que
hubo ¢n Estados Unidos para bailarines de danza moderna,
fueron otorgadas a José Limén, Anna Sokolow y Esther
Juger, en 1937,

En 1942 creo la obra Chacona, un solo inspirado en la
misica de su compositor favorito, J.S. Bach. En 1942 cl
Dance Observer publicé la siguicnte nota respecto a los
conciertos efectuados en el Studio Theater de Nueva York:

La Chacona de Limén, que al principio parccia
malabarista y presuntuosa, resulté una aventura
extraordinaria y de gran éxito. Amplia el campo
de la danza modcrna. En realidad, el solo ¢s un
ducto, ¢l primero (creo) de su clase, en el que
Robert Tulcnbcrg, violinista, y Jos¢ Limon,
bailarin, ticnen la misma importancia Lscemca,
logrando una conjuncion visual y dramética.
( uando las luces se encienden, se ve al violinista,
a la izquierda, abajo, y al bailarin, a la derccha,
d"lbd Entre cllos se establece una linca diago-
nal, que es el eje de toda la danza, cje que s
afirma triunfalmente en la conclusion final.

Esta fue la primera vez que lem\ pusn en practica la
inventiva de los
nal y dramético de gran ruen,a. A3t i daics g v
corcografias, Chacona marca cl principio de su madurez
creadora,

Pasando a la técnica de Jos¢ Limon, quisiera citar unos
parrafos sobre lo que Daniel Lewis Winroncan libro, las
bases.

Yo bailé con José Limén no porque se tratara de
un empleo, sino porque ¢l me condujo a una
forma de bailar que era lo més cercano a una
uxpcricﬂncia espiritual inédita. Desarrollé un

dad fi

sino también del uso de mas elementos técnicos
cn su enfoque. Algunos de sus conceptos més
importantes brotaron de su respeto por el cuerpo
humano y de su habilidad para usarlo a su
apacidad méaxima sin abusos ni distorsiones.

En el escenario, un bailarin de Lim6n parece
desafiar la ley de la gravedad ejecutando giros en
spiral que parccen levantarlo del piso; al
siguiente minuto puede iniciar una arremetida en
una serie de carreras rebotadas y pesadas, o
balancear ¢l cuerpo sin esfuerzo sobre una
pierna, mientras se inclina hacia un lado ¢n una
posicion completamente fuera de equilibrio.
Pero el efecto no es cl de la ligereza, como en el
ballet, sino de completa libertad de la fuerza de
gravedad. Al describir una presentacion de la
Compafia Limén, un critico hizo la observacion
de que "una de las caracteristicas mas
sobresalientes de la danza moderna cs la
utilizacion de la gravedad como un ingrediente
con cl que sc puede jugar. El piso cs una basc
fuerte desde la cual cl bailarin se levanta a gran-
des alturas s6lo para regresar y volver a ascender.
La accion reciproca de movimientos verticales da
una calidad de respiracion que infunde a la danza
vida propia’.

El bailarin de Limén continuamente confronta la
gravedad explorando el espectro completo de
movimiento que existe entre la libertad de
moverse sin ¢l jalon de la gravedad y la completa
subordinaci6n a su fuerza; entre ¢l momento de
la suspension cuando el cuerpo es llevado por el
aire y ¢l momento en que el cuerpo cac o se hunde
en la tierra, espacio de movimiento que Doris
Humprehy llam6 "el arco entre dos muertes'.
En la actualidad los bailarines prol'csionalcs yno
profesionales vienen a tomar clases Jc técnica
para estudiar esta calidad Gnica de moverse
lograda por el entrenamiento del cuerpo en un
“lenguaije” especifico. El estilo determina como
un movimiento o paso es realizado: esto es, qué
accion muscular ejecuta el cuerpo y qué tipo de
calidad de expresion se le imprime a

me hizo sentir integrado y, al mismo ticmpo,
capaz de trascender mis limitaciones fisicas. Esto
fue resultado no s6lo de la visin estética de José
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El secreto de las cualidades del movimiento Limon se
basa en diez capitulos:



1. Alincacion

2. Sucesion

3. Oposicion

4. Energia (potencial y cinética)

5. Caida con recuperacion y rebote
6. Balanccos

7. Peso

8. Suspension

9. Aislamicnto

10. Respiracion

Al trabajar estos aspectos, el bailarin logra el estiramiento,
la contraccion y la fuerza en los misculos, necesarios para
dar libertad en balanccos, giros fuera del centro, brincos y
otros movimientos dificiles. El dominio de esta técnica hace
ver al bailarin completamente libre.

La alineacion naturalmente tiene que ver con un eje
vertical y ciertas simetrias en que todas las partes del cuerpo
estén en relacion de equilibrio unas con otras.

La sucesion opera como una ola dc encria a través del
cuerpo, como el efecto de la reaccion en cadena.

La oposicion es la manera de usar el cuerpo para crear
la sensacion de longitud y estiramiento.

Por energia potencial se reficre Limon a la energia que
esta almacenada en el cuerpo y que puede ser liberada por
medio de la fuerza de gravedad.

El concepto de caida es muy diferente al de otras
técnicas, ya que sc refiere a la soltura completa de los
musculos ya sea de todo el cuerpo o de diferentes partes
independientes. Una caida libera una gran cantidad de
energfa cinética que se puede capturar, ya sea en una
recuperacion o en un rebote.

El resultado final de la recuperacion y el rebote es el
mismo: la energia potencial liberada en una caida es
acumulada al final de ésta y es recanalizada. En una
recuperacion la energia pasa a través del final de la caida y
contintia por el mismo camino, como la oscilacién de un
péndulo. La energia contintia a lo largo de las lincas de
fuerza centrifuga. En un rebote es la reaccion elastica de los
misculos la que se utiliza, Cuando una parte del cuerpo cac,
los miisculos alcanzan el limite de su alargamiento al final
de la caida y naturalmente tiran hacia atrds o se contracn
ligeramente, como un resorte. En un rebote, esta energia
rescatada es enviada hacia una nueva direccion.

La suspension es un punto alto prolongado. Es creado
en la ctispide del movimiento antes de ceder a la gravedad.
Una suspension es un ascenso en la energfa potencial, un
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"respiro” en ¢l punto mas alto del movimiento. Cuando
respiramos el cuerpo se llena de aire y la expansion opo-
sicional entre la cabeza, las manos y los pies se intensifica.
Se trata de crear esta sensacion de respiracion sin que de
hecho se respire profundamente en el momento sus-
pendido. Al suspender un movimiento en su punto alto
creamos la impresion interna y externa de que el cuerpo esti
flotando.

Como dice Daniel Lewis, "el dominio de esta técnica
permite que el bailarin se vea completamente libre”, pero le
falto agregar que tambicn se ve maravillosamente expresivo.

Habria que agregar en este breve texto que Limon
conservé toda su vida un enorme amor por México.
‘También amo a sus jovenes bailarines y les dedico esfuerzos
apasionados. Fue muy poco el tiempo de su estancia aqui
para que su técnica se conociera a fondo y se extendiera.
Hace diez anos, Fonapas invité a Daniel Lewis y a otros
maestros a impartir cursos en México. Ese fu el principio
de un rescate que todavia no se completa.

Fuent
Damel LCWIS The Illustrated Dance Technique of José
Limén, Harper and Row, Publishers, Nueva York, 1984.
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José Limén
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Rosa Reyna y José Limén
ANTIGONA
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José Limén
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José Limén
LOS EXILIADOS
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José Limén
LA PAVANA DEL MORO
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José Limén, Pauline Koner y Doris Humphrey
LOS EXILIADOS



Obras coreogrificas de José Limon*
Daniel Lewis
Lista por orden alfabético

ANTIGONA

(Obra de conjunto para 8)

Estreno:

Marzo de 1951, en el Palacio de Bellas Artes
Ciudad de México

Misica:

Sinfonia de Antigona, de Carlos Chavez
Vestuario y escenografia:

Miguel Covarrubias

THE APOSTATE (EL APOSTATA)

(Trio)

Estreno:

15 de agosto de 1959, en ¢l American Dance Festival del
Cmmeclicul College of New London

Elegia para cuerdas, de Ernst Krenck
Vestuario:

Pauline Lawrence

Escenografia:

Ming Cho Li

BACCHANALE (BACANAL)
(Trio)
Estreno:
Diciembre de 1930, en ¢l estudio de Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nueva York
Musica:
Partitura de percusion

BACH SUITE (SUITE DE BACH)
(Diio)

Estreno:

Primavera de 1932, en cl estudio Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nucva York

Musica:

Suite en si menor para flauta y orquesta,

de Johann Sebastian Bach

Vestuario:

Charles Weidman

BARREN SCEPTRE (EL CETRO ESTE’RIL)

(Dio)

Estreno:

8 de agosto de 1960, cn la sala de conciertos de Juilliard,
Ciudad de Nueva York; corcografiada en colaboracion con
Pauline Koner.

Musica:

Missica para violin, piano y percusion Gunther Schuller
Vestuario:

Pauline Lawrence

Iluminacion:

Thomas de Gactani

BLUE ROSES (ROSAS AZULES)

(Obra de conjunto para 10)

Estreno:

16 de agosto de 1957, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Musica:

Partitura de orquesta, de William Loring, basado en temas
de Paul Bowels

Vestuario:

Pauline Lawrence

Tluminacién:

Spofford Beadle

CANCION Y DANZA

(Solo para var6n)

Estreno:

30 de abril de 1933, en el Estudio 61, Carnegic Hall, Ciudad
de Nueva York

Msi
Cancién y danza de Federico Mompou

CARLOTA

(Obra de conjunto para 9)

Estreno:

5 de octubre de 1972, en el City Center American Dance
Marathon (Maratén de danza estadunidense del City Cen-
ter), Teatro ANTA, Ciudad de Nueva York

*Tomado de Danicl Lewis, The Illustrated Dance Technique of José
Limén, Harper and Row, Publishers, New York, 1984. Traduccion: Kena
Bastien



Esta obra se baila en silencio
Vestuario:

Charles D. Tomlinson
Tluminacion:

Chenault Spence

CHACONNE (CHACONA)

(Solo para var6n)

Estreno:

27 de diciembre de 1942, en el Humph

Theater, Ciudad de Nueva York
dsica:

Chaconne, de la Partita No. 2 en re menor para violin solo de

Johann Sebastian Bach

Weid

Studio

A CHOREQGRAPHIC OFFERING (OFRENDA
COREOGRAFICA)

(Trabajo de conjunto para 28)

En memoria de Doris Humphrey

Estreno:

15 de agosto de 1964, en ¢l American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Masica:

Ofrenda musical de Johann Sebastian Bach

Vestuario:

Pauline Lawrence

Iluminacion:

Thomas Skelton

COMEDY (COMEDIA)

(Trabajo de conjunto para 16)

Estreno:

10 de agosto de 1968, cn ¢l American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Josef Wittman
Vestuario:
Pauline Lawrence
Tluminacion:
Thomas Skelton

CONCERT (CONCIERTO)

(Sexteto)

Estreno:

19 de agosto de 1950, en ¢l American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Misica:

Seis preludios y fugas de Johann Scbastian Bach; arreglos de
Simo6n Sadoff

Vestuario:

Pauline Lawrence

CONCERTO GROSSO

(Trio)

Estreno:

19 de mayo de 1945, en el estudio Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nueva York

Musica:

Concetogrossoen e menor de Antonio Vivaldi

Vestuari

Pauline Lawrcncs

CURTAIN RAISER (PRELUDIO)

(Dto)

Estreno:

Marzo de 1941, Scattle, Washington; coreografiada en
colaboracion con May O’Donnell

Misica:

Tema de suite (1930), Tema y variaciones, Marcha de piezas
para ninos y Pastoral Americana de Ray Green

Vestuario:

Clarie Falkenstein

DANCES (DANZAS)

(Obra de conjunto para 8)

Estreno:

15 de agosto de 1958, cn cl American Dance Festival del
Connecticut College de New London
Miisica:

Seleccién de mazurkas de Federico Chopin
Vestuario:

Lavina Niclsen

Tluminacion:

Thomas Skelton

DANCES FOR ISADORA (DANZAS PARA
ISADORA)

(Quinteto para mujeres)

Estreno:

16 de diciembre de 1971, en el Museo de Arte de Cleveland,
Cleveland, Ohio

Misica:

Estudios y preludios selectos de Federico Chopin



Vestuario:

Charles D. Tomlinson
Iluminacion:

Edward Effron

DANZA

(Solo para var6n)

Estreno:

30de abril de 1933, en el Estudio 61, Carnegie Hall, Ciudad
de Nueva York

Misica:

Danza de Sergei Prokofiev

DANZA
(Solo para var6r)

Agoslo dc 1945, Jacob’s Pillow, Lee, Massachusetts
Miisica:

Danza de J. Arcadio

Vestuario:

Pauline Lawrence

DANZA DE LA MUERTE
(Cuznuo)

Agnslo e 1937, Bennington College, Bennington, Vermont
Miusica:

Danza de la muerte de Henry Clark y Normand Lloyd
Vestuario:

Charles Weidman

DANZAS MEXICANAS
(Solo para var6n)

Estreno:

Agosto de 1939, Bennington-Mills, Oakland, California
Masica:

Danzas mexicanas de Lionel Nowak

THE DEMON (EL DEMONIO)

(Obra de conjunto para 7)

Estreno:

13 de marzo de 1963 en el Juilliard Concert Hall, Ciudad de
Nueva York

Masica:

Paul Hindemith

Escenografia y vestuario:

Malcolm McCormick

Iuminacion:
Thomas de Gactani

DIALOGUES (DIALOGOS)

(Diio para varoncs)

Estreno:

Marzo de 1951, en el Palacio de Bellas Artes, Ciudad de
Meéxico

Musica:
Didlogos de Norman Lloyd
Vestuario:

Julio Prieto

DON JUAN FANTASTA

(Quinteto)

Estreno:

22 de agosto de 1953, cn el American Dance Festival del
Connecticut College de New London
Misica:

Don Juan Fantasia de Franz Liszt
Vestuario:

Pauline Lawrence

Tuminacion:

Thomas Skelton

EDEN TREE (EL ARBOL DEL EDEN)

(Trio)

Estreno: 19 de mayo de 1945, en el estudio Humphrey-
Weidman, Ciudad de Nueva York

M
Triptico de Carl Engel
Vestuario:

Pauline Lawrence

EL GRITO

(Obra dc conjunto para 21) Anteriormente Redes

Estren

anem presentacion en Estados Unidos: 5 de diciembre
de 1952, en la Escuela de Misica de Juilliard, Ciudad de
Nueva York

Maiisica:

Redes, de una composicion para cine de Silvestre Revueltas
Vestuario:

Consuclo Gana

Texto:

Jos¢ Revueltas



THE EMPEROR JONES (EL EMPERADOR JONES)
(Obra de conjunto para § varoncs)

Estreno:

12 de julio de 1956, cn el Empire State Music Festival,
Ellenvill(,, Nucva York

Gisic:
El emperador Jones e Heitor Villa-Lobos
Vestuario:

Paulinc Lawrence

Escenografia:

Kim Edgar Swados

ETUDE IN D FLAT MAJOR (ESTUDIO EN RE
BEMOL MAYOR)

(Dito)

Estreno:

Dicicmbre de 1930, en el estudio Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nueva York

Mausica:

Estudio en re bemol mayor de Alexander Scriabin

THE EXILES (LOS EXILIADOS)
(Dito)

Estreno: 11 de agosto de 1950, en el American Dance
Festival de Connecticut College de New London

Misica:

Sinfonia de camara No. 2, Op. 38 de Arnold Schoenberg
Vestuario:

Pauline Lawrence

Decoracion:

Anita Weschler

HYMN (HIMNO)

(Solo para varon)

Estreno: 15 de marzo de 1936 en el Teatro Majestic, Ciudad
de Nueva York

Masica:

Percusion tocada por Katherine Manning

Vestuario:

José Limon

1, ODYSSEUS (YO, ODISEO)

(Trabajo de conjunto para 16)

Estreno:

18 de agosto de 1962, cn ¢l American Dance Festival de
Connecticut College de New London

Masica:

Hugh Aitkens

Vestuario:
Nellie Hatfield y Elizabeth Parsons
Utilerfa:

Thomas Watson y William Mclver
Iluminaci6n:
Thomas Skelton

KING’S HEART (CORAZON DE REY)
(Obra de conjunto para 9)

Estreno:

27 de abril de 1956, cn la Escuela de Misica de Juilliard,
Ciudad de Nueva York

Misica:

Corazon de rey de Stanley Wolfe
Vestuario:

Pauline Lawrence

Escenografia:

Durevol Quitzow

LA MALINCHE

(Trio)

Estreno:

Mayo de 1947, en la Sala Jordan, Boston, Massachusetts
Miusica:

La Malinche de Norman Lloyd

Vestuario:

Pauline Lawrence

LEGEND (LEYENDA)
(Trio para varones)
Estreno: 17 de agosto de 1968, en el American Dance
Festival del Connecticut College de New London
Musica:
Collage de didlogos y misica; arreglos de Simon Sadoff
Vestuario:
Pauline Lawrence
Iluminaci6n:
Michael Rabbitt

LOS CUATRO SOLES (THE FOUR SUNS)

(Trabajo de conjunto para 30)

Estreno: Marzo de 1951, en el Palacio de Bellas Artes,
Ciudad de México

Misica:

Los cuatro soles de Carlos Chavez

Escenografia y vestuario:

Miguel Covarrubias



Libreto:
Carlos Chavez y Miguel Covarrubias

MAC ABER’S DANCE (LA DANZA DE MAC ABER)
(Trabajo de conjunto para 25)

Estreno:

20 de abril de 1967, en la Sala de Conciertos Juilliard,
Ciudad de Nueva York

Misica:

Animus I, para trombén y cinta eléctrica de Jacob Druckman
Tluminaci6n:

Sidney Bennett

MASQUERADE (MASCARADA)

(Solo para var6n)

Estreno:

Presenlac:én Gnica: 1946, en St. Louis Missouri

Samzm No. 5 en do mayor, Op. 38 de Sergei Prokofiev

MISSA BREVIS

(Trabajo de conjunto para 22)

Estreno:

11 de abril de 1958, en la Escuela de Misica Juilliard,
Ciudad de Nueva York

Musica:

Missa brevis in Tempore Belli de Zoltan Kodaly
Proyecci6n y vestuario:

Ming Cho Li

Iluminaci6n:

Thomas de Gaetani

THE MOIRAI (LAS MOIRAS; Las parcas)

(The fates / Las fatalidades)

(Cuarteto)

Estreno:

18 de agosto de 1961, en el American Dance Festival del
Connccucul College de New London

Meéiics:

Hugh Aitken
Vestuario:

Pauline Lawrence
Tluminacion:
Thomas Skelton

THE MOOR'’S PAVANE (LA PAVANA DEL MORO)
(Cuarteto)
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Estreno:
17 de agosto de 1949, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Misica:

de Henry Purcell

Vestuario:

Pauline Lawrence

MY SON, MY ENEMY (MI HIJO, MI ENEMIGO)
(Trabajo de conjunto para 20)

Estreno: 14 de agosto de 1965, en el American Dance
Festival del Connecticut College de New London

Masica:

Vivian Fine

Vestuario:

Pauline Lawrence y Charles D. Tomlinson

Tluminaci6n:

Thomas Skelton

NOSTALGIC FRAGMENTS

(FRAGMENTOS NOSTALGICOS)

(Diio)

Estreno:

22 de diciembre de 1935, en ¢l Teatro Adelphi, Ciudad de
Nueva York

Misica:

Suite para pequena orquesta No. 2 de Igor Stravinski
Vestuario:

Charles Weidman

ODE TO THE DANCE (ODA A LA DANZA)
(Sexteto)

Estreno:

29 de encro de 1954, en la Escuela de Misica de Juilliard,
Cmdad de Nueva York

Cnntmm de Capricomio, Op. 21 de Samuel Barber
Escenografia: Paul Trautvetter

Vestuario:
Pauline Lawrence

ORFEO

(Quinteto)

Estreno:

2 de octubre de 1972, en el City Center American Dance
Marathon, en el Teatro ANTA, Ciudad de Nueva York



Misica:

Cuarteto para cuerdas No. 11, Op. 59 de Ludwig van
Beethoven

Vestuario:

Charles D. Tomlinson

Tluminacion:

Chenault Spence

PERFORMANCE (PRESENTACION)

(Trabajo de conjunto para 36)

Estreno:

14 de abril de 1961, en la Sala de Conciertos de Juilliard,
Ciudad de Nueva Ym'k

Misica:

Variaciones sobre un tema de William Schuman de Hugh
Aitken, William Bersgma, Jacob Druckman, Vittorio
Giannini, Norman Lloyd, Vincent Persichetti, Robert
Starer y Hugo Weisgall

Tluminacion:

Thomas de Gaetani

PETITE SUITE (PEQUENA SUITE)

(Trio)

Estreno:

Primavera de 1931, en ¢l Estudio Humphrey-Weidman,
Lmdad de Nueva York

Canege de Petite suite de Claude Debussy

PIECES FROIDES (PIEZAS FRIAS)

(Solo para varon)

Estreno:

30 de abril de 1933, en el Estudio 61, Carnegic Hall, Ciudad
de Nueva York

Musica:

Piéces froides de Erik Satie

LA PINATA

(Trabajo de conjunto para 31)

Estreno:

20 de marzo de 1969, en la Sala de Conciertos Juilliard,
Ciudad de Nueva York

Missica:

La piniata de Burril Phillips

Vestuario:
Pauline Lawrence y Betty Williams
Iluminacion:

Sidney Bennet
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PRELUDE (PRELUDIO)
(Dito)

Estreno:

22 de diciembre de 1935, en el Teatro Adelphi, Ciudad de
Nueva York

Musica:

Music from Aubade, e Frangois Poulenc

Vestuari
Charles Weidman

PSALM (SALMO)

(Trabajo de conjunto para 16)

Estreno:

19 de agosto de 1967, en el American Dance Festival del
Connccucm College de New London

Salmo de Eugene Lester
Vestuario:

Pauline Lawrence
Iluminacion:

Thomas Skelton

THE QUEEN’S EPICEDIUM

(EL EPICENTRO DE LA REINA)

(Trio para mujeres)

Estreno:

18 de agosto de 1951, en ¢l American Dance Festival del
Connccticut College de New London

Misica:

Elegia sobre la muerte de la reina Maria de Henry Purcell
Vestuario:

Pauline Lawrence

REDES
(Obra de conjunto para 26)
Estreno:
Noviembre de 1951, en el Palacio de Bellas Artes, Ciudad
de México
Misica:
Redes, de una partitura cinematografica de Silvestre
Revucltas
Vestuario:
Departamento de Produccion Teatral
exto:
José Revucltas



REVEL (REGOCIO)

(Obra de conjunto para 12)

Estreno:

5 de c mayo de 1971, en ¢l Teatro Juilliard de Nueva York
ca:

Waodwmd Quartet de Elizabeth Sayer
Vestuario:

Charles D. Tomlinson

Tluminacion:

William H. Tachelder

SATIRIC LAMENT (LAMENTO SATIRICO)
(Dto)

Estreno:
26 de febrero de 1936, en la Nueva Escuela de Investigacion
Social, Ciudad de Nueva York

Musica:
Music from Aubade de Frangois Poulenc

SCHERZO

(Trabajo de conjunto para 9 varones)
Estreno:

11 de mayo de 1955, en la Escucla de Musica Juilliard,
Ciudad de Nueva York
Misica:

de John da, Stod-

p ion de i
dard Lincoln y Lucy Venable

SCHERZO

(Cuanem)

Estrenc

19 de agoslo de 1955, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Gsica:
Scherzo (partitura de percusiones) de Hazel Johnson

SERENATA

(Cuarteto)

Estreno:

14 de agosto de 1958, en el American Dance Festival del
Connccucul College de New London

Paul Bawles
Escenografia:
Thomas Walson
Tluminaci6n:
Thomas Skelton
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SONATA FOR TWO CELLOS

(SONATA PARA DOS CELLOS)

(Solo)

Estreno:

19 de agosto de 1961, en ol American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Maisica:

Meyer Kupferman
Vestuario:
Pauline Lawrence
Tluminacion:
Thomas Skelton

THE SONG OF SONGS (CANCK;N DE CANCIONES)
(Diio con la compania)

Estreno:

Agosto de 1947, en el Hatch Memorial Shell, Charles River
Explanade, Boston, Massachusetts

Misica:

The song of songs de Lucas Foss

Vestuario:

Pauline Lawrence

SYMPHONY FOR STRINGS

(SINFONIA PARA CUERDAS)

(Sexteto)

Estreno:

19 de agosto de 1955, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Musica:

Sinfonia para cuerdas de William Schuman

Vestuario:

Pauline Lawrence

TANGO

(Dtio)

Estreno:

Primavera de 1931, en el Estudio Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nueva York

Misica:

Partitura para percusiones de José Limén

Vestuario:

Charles Weidman

TENEBRAE 1914 (TINIEBLAS 1914)
(Sexteto)



Estreno:

13 de agosto de 1959, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London
Miscia:

Tenebrae dc John Wilson

Vestuario:

Pauline Lawrence

Escenografia:

Ming Cho Li

Iluminacion:

Thomas Skelton

THERE IS A TIME (HAY UN TIEMPO)

(Trabajo de conjunto para 11)

(Variations on a theme / Variaciones sobre un tema)
Estreno:

20 de abril de 1956, en la Escuela de Msica Juilliard,
Cludad dc Nueva York

Mcdlmu(m sobre el Eclesiastés de Norman Dello Joio
Vestuario:

Pauline Lawrence

Tluminacion:

Tharon Musser

THIS STORY IS LEGEND (ESTA HISTORIA ES
LEYENDA)
(Diio)
Estreno:
Marzo de 1941, en Seattle, Washington; coreografiado en
colabuuclun con May O’'Donnell

isi
Solo pn!a piano de Ray Greeny
En el grano americano
de William Carlos Williams
Decoracion y vestuario:
Claire Falkenstein

THREE INVENTORIES ON CASEY JONES (TRES IN-
VENTARIOS SOBRE CASEY JONES)

(Diio)

Estreno:

Marzo de 1941, en Seattle, Washington; coreografiada en
colaburaci(m con May O’Donnell

Tres lnvenmnm sobre Casey Jones de Ray Green
Vestuario:
Claire Falkenstein

THREE STUDIES (TRES ESTUDIOS)

(Solo para var6n)

(Estos estudios luego se utilizaron en Danzas mexicanas)
Estreno:

12 de octubre de 1935, en ¢l Washington Irving High School,
Ciudad de Nucva York

Masica:

Carl Engel

THREE WOMEN (TRES MUJERES)

(Anlenormenlc War lyrics | Letra de guerra)

Estreno:

Marzo de 1941, en Seattle, Washlnglnn coreografiada en
colaboracién con May O’Donnell

Misica:

Tres mujeres de Ray Green

Vestuario:

Claire Falkenstein

TONANTZINTLA

(Quinteto)

Estreno:

Marzo de 1951, en el Palacio de Bellas Artes, Ciudad de
Méxi

Xi
Misica:

Cuatro sonatas de fray Antonio Soler
Escenograffa y vestuario:

Miguel Covarrubias

THE TRAITOR (EL TRAIDOR)

(Trabajo de conjunto para 8 varones)

Estreno:

19 de agosto de 1954, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Musica:

Sinfonia para cobres y percusién de Gunther Schuller
Escenografia:

Paul Trautvetter

Vestuario:

Pauline Lawrence

TWO ESSAYS FOR LARGE ENSEMBLE

(DOS ENSAYOS PARA GRUPO NUMEROSO)
(Conjunto de 29)

(Ahora estas dos piczas son parte de Ofrenda coreogrdfica)
Estreno:

17 de abril de 1964, en la Sala de Conciertos Juilliard,



Ciudad de Nueva York
Misica:
Cannon a 4y Allegro del Trio sonata

Connecticut College de New London
Misica:

Piezas para piano, Op. 11, Op. 19, No. 6 de Arnold

Ofrenda musical de Johann Sebastian Bach Schoenberg
Vestuario: Vestuario:
Pauline Lawrence Pauline Lawrence
Tluminaci6n:
Sidney Bennet WAR LYRICS
(LETRA DE GUERRA)
TWO PRELUDES (DOS PRELUDIOS) (Do)
(Solo para var6n) Estreno:
Estreno: Agosto de 1940, en el Cills Collcgc de Oakland, California;
Primavera de 1931, en el Estudio Weidman, en on May O’Donncll
Ciudad de Nueva York Miisica:
Misica: Partitura para piano y trompeta de Esther Williamson
Reginald de Koven Letra:

THE UNSUNG (LOS OLVIDADOS)

(Obra de conjunto para 8 varones)

Este es un himno a los heroicos defensores del patrimonio
estadunidense

Estreno:

25 de mayo de 1970, en el Teatro Juilliard, como obra en

§'de Roviembre de 1971, en ¢l Teatro de Alnut Street de
Philadelphia

Vestuario:

Charles D. Tomlinson

VARIATIONS ON A THEME OF PAGANINI
(VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE PAGANINI)
(Obra de conjunto para 10)

Estreno:

12 de febrero de 1965, en la Sala de Conciertos Juilliard,
Ciudad de Nueva York

Masica:

Variaciones sobre un tema de Paganini, Op. 35 de Johannes
Brahms

Vestuario:

Charles D. Tomlinson

Tluminaci6n:

Sidney Bennet

THE VISITATION

(LA VISITACION)

(Trk))

Estre

Bdos agoslo de 1952, en ¢l American Dance Festival del

William Archibald
Vestuario:
José Limon

'WESTERN FOLK SUITE

(SUITE DE LOS PUEBLOS DEL OESTE)
(Dito)

Estreno:

11 de marzo de 1943, en ¢l Estudio Humphrey-Weidman,
Ciudad de Nueva York

Misica:

Reel de Norman Cazden

Balada para Charlie Rutlage de Charles Ives y

Pop goes the weasel; arreglo de Esther Williamson
Vestuario:

Pauline Lawrence

THE WINGED

(LOS ALADOS)

(Obra de conjunto para 17)

Estreno:

20 de agosto de 1966, en el American Dance Festival del
Connecticut College de New London

Miusica:

Estas danzas s¢ compusicron sin msica y se disefaron para
ser presentarlas en silencio, con algunas cxcepciones.
Misica incidental de Hank Johnson

Vestuario:

Pauline Lawrence

Tluminacion:

Thomas Skelton



OTRAS OBRAS
1935

di n Perry-Ma

ficld Camp, Steam-
e Springs, Colomdo, en el verano de 1935

YERMA

De Federico Garcia Lorca

Misica de Heitor Villa-Lobos,

con la Compaa de Opera de Santa Fe

LAMP UNTO MY FEET
(LAMPARA SOBRE MIS PIES)
Seric de television de la CBS

Y lloré David, 11 de abril de 1971
Lutero, junio de 1972 (no presentado)

THE WALDSTEIN SONATA

(LA SONATA DE WALDSTEIN)

Obra inconclusa con misica de La sonata Waldstein de
Beethoven; José la comenzo justo antes de su muerte y
Danicl Lewis la concluy6 en 1975

Revistas para soldados,
presentadas durante su servicio militar
en EUA, 1942-1945:

SONG OF THE MEDICS
(CANTO DE LA MIELGA)
Fort Dix, Nueva Jersey

DELIVER THE GOODS
(ENTREGA LOS BIENES)
Camp Lee, Virginia

We speak for ourselves

in FUN FOR THE BIRDS
(Hablamos por nosotros mismos

en DIVERSION PARA LAS AVES)
Camp Lee, Virginia

CHRISTMAS PAGEANT
(ESPECTACULO NAVIDENO)
Camp Lec, Virginia
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LISTA CRONOLOGICA POR FECHA DE ESTRENO

1930

BACCHANALE

ETUDE IN D FLAT MAJOR
(ESTUDIO EN RE BEMOL MAYOR)

1931

PETITE SUITE
(PEQUENA SUITE)
TANGO

TWO PRELUDES
(DOS PRELUDIOS)

1932
BACH SUITE
(SUITE DE BACH)

1933

CANCION Y DANZA
DANZA (Prokofiev)
PIECES FROJIDES
(PIEZAS FRIAS)

1935

THREE STUDIES

(TRES ESTUDIOS)

NOSTALGIC FRAGMENTS
(FRAGMENTOS NOSTALGICOS)
PRELUDE

(PRELUDIO)

1936

SATIRIC LAMENT
(LAMENTO SATIRICO)
HYMN

(HIMNO)

1937
DANZA DE LA MUERTE

1939
DANZAS MEXICANAS



1940
WAR LYRICS
(LETRA DE GUERRA)

1941

CURTAIN RAISER

(PRELUDIO)

THIS STORY IS LEGEND

(ESTA HISTORIA ES LEYENDA)

THREE INVENTORIES ON CASEY JONES

(TRES INVENTARIOS SOBRE CASEY JONES)
THREE WOMEN

(Anteriormente WAR LYRICS, LETRA DE GUERRA)

1942
CHACONNE
(CHACONA)

1943
WESTERN FOLK SUITE
(SUITE DE LOS PUEBLOS DEL OESTE)

1945

CONCERTO GROSSO
EDEN TREE 2

(EL ARBOL DEL EDEN)
DANZA

(Arcadio)

1946
MASQUERADE
(MASCARADA)

1947

LA MALINCHE

THE SONG OF SONGS
(CANCION DE CANCIONES)

1949
THE MOOR’S PAVANE
(LA PAVANA DEL MORO)

1950

THE EXILES
(LOS EXILIADOS)
CONCERT
(CONCIERTO)
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1951

LOS CUATRO SOLES
DIALOGUES

(DIALOGOS)

ANTIGONA
TONANTZINTLA

THE QUEEN'S EPICEDIUM
(EL EPICENTRO DE LA REINA)
REDES

1952
THE VISITATION

(LA VISITACION)

EL GRITO
(Anteriormente REDES)

1953
DON JUAN FANTASIA

1954

ODE TO THE DANCE
(ODA A LA DANZA)
THE TRAITOR

(EL TRAIDOR)

1955

SCHERZO

(Barracuda, Lincoln, Venable)
SCHERZO

(Johnson)

SYMPHONY FOR STRINGS
(SINFONIA PARA CUERDAS)

1956
THERE IS A TIME
(Variations on a theme)

(HAY UN TIEMPO /Variaciones sobre un tema)

KING'S HEART
(CORAZON DE REY)

THE EMPEROR JONES
(EL EMPERADOR JONES)

1957
BLUE ROSES
(ROSAS AZULES)



1958
MISSA BREVIS
SERENATA
DANCES
(DANZAS)

1959

TENEBRAE 1914
(TINIEBLAS 1914)
THE APOSTATE
(EL APOSTATA)

1960
BARREN SCEPTRE
(CETRO ESTERIL)

1961
PERFORMANCE
(PRESENTACION)

THE MOIRAI

(LAS MOIRAS / Las parcas)
SONATA FOR TWO CELLOS
(SONATA PARA DOS CELLOS)

1962
I, ODYSSEUS
(YO, ODISEO)

1963
THE DEMON
(EL DEMONIO)

1964

TWO ESSAYS FOR LARGE ENSEMBLE
(DOS ENSAYOS PARA GRUPO NUMEROSO)
A CHOREOGRAPHIC OFFERING
(OFRENDA COREOGRAFICA)

1965

VARIATIONS ON A THEME OF PAGANINI
(VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE PAGANINI)
MY SON, MY ENEMY

(MI HIJO, MI ENEMIGO)

1966
THE WINGED
(LOS ALADOS)

1967

MAC ABER’S DANCE

(LA DANZA DE MAC ABER)
PSALM (SALMO)

1968
COMEDY
(COMEDIA)
LEGEND
(LEYENDA)

1969
LA PINATA

1970
THE UNSUNG

1971

REVEL

(REGOCIJO)

THE UNSUNG

(LOS OLVIDADOS)
DANCES FOR ISADORA
(DANZAS PARA ISADORA)

1972
ORFEO
CARLOTA
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(LOS OLVIDADOS; como obra en proceso)
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