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Es bailarina solista, coredgrafa, maestra e investigadora del Centro
Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacién de la
Danza José Limén del INBAL.

Fue alumna de los maestros de danza espafiola Carmen
Burgunder, Martha Forte, Oscar Tarriba, Pilar Rioja, Manolo Vargasy
Carmen Mora, y estudid técnicas contemporaneas escénicas con los
maestros Eugenio Barba (teatro), Gladiola Orozco (técnica Graham),
Glenys MacQueen (pantomima blanca), Luis Rivero (voz) y Alberto
Cruzprieto (piano).

En 1975 se titul6 en el INBA como maestra de danza espaiiolay en
1981 fundo el Taller de Experimentacion Gestual.

Obtuvo la Mencién Honorifica Especial del INBA en 1986, y en
1993 el Reconocimiento Especial de la UNaAM como Creadora Artisti-
caen el Area de Coreografia.

Ha sido becaria del Fonca como Bailarina Intérprete con Trayec-
toria Destacada (2007) y miembro del Sistema Nacional de Creado-
res de Arte (1991-1996 y 2008-2011).

En 2008 se hizo acreedora al Premio Nacional de Danza José Li-
mon por la calidad interpretativa que ha mostrado a lo largo de su
carrera experimentando con la fusién de lenguajes, lo que la sitia
como una bailarina de riesgo y emblematica en la danza contempo-
rdnea mexicana.

En 2016 recibi6 el Homenaje Una Vida en 1a Danza por su desta-
cada trayectoria e invaluable aportacién a la danza.

Como bailarina, coredgrafa y directora de sus propios espec-
taculos se ha presentado durante los tiltimos cuarenta y cinco afios
en los mas importantes teatros y festivales culturales de México, asi
como en Espaiia, Francia, Alemania, Suiza, Inglaterra, Escocia, Kenia,
Egipto, India, Colombia, Costa Rica, Estados Unidos y Canada.

Es autora de las coreografias Bodas del quebranto, Golpes de tierra,
Himno, Entrega inmediata, Misa en ti, Brevedanzaparaunlargoadids, El
dguila dorada, Amor de peregrina, La semilla, Con tinta de hojas, Concier-
to, Umbrales, Bd-Si-Co, Hipotermia y Epilogo en 36 grados (videodanza).

Entre los libros que ha escrito se encuentran Memoria de los
Seminarios para Artistas Escénicos del 2000 al 2006, Bitdcora de trabajo
en procesos creativos y Metodologia de entrenamiento para mujeres en
cuerpo maduro.
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I.

Martha Forte y la danza clasica espafiola






1. Introduccién

Es bien sabido que los maestros que viven lo que ensefian son los que pueden
transformar la vida de sus alumnos. Las instrucciones, explicaciones, lec-
ciones y ejercicios indicados por ellos han pasado por su propio cuerpo y
experiencia, lo que les posibilita crear en el alumno el conocimiento de todas
las facultades del cuerpo: motrices, sensoriales, imaginativas y expresivas,
que estdn directamente relacionadas con el tiempo y el espacio. Un tiempo que
serd Unico e irrepetible tanto en cada clase de danza como en cada funcién
de teatro en donde se crea un espacio habitado y lleno de significados.

Para poder ser parte de esta aventura son necesarios una técnica y el
respectivo método pedagdgico que permita al alumno situarse en su propia
libertad de movimiento y expresividad. Quienes hemos tenido la fortu-
na de vivir durante la infancia y la juventud acompafiados de maestros de
danza sabemos que se trata del aprendizaje de una técnica corporal y de la
disciplina del cuidado del cuerpo y sus potencialidades. En lo personal, esta
vivencia como alumna, y posteriormente como profesional de la danza, me
ha hecho ser consecuente con lo aprendido. Asi, este trabajo tiene como
propdsito escribir alrededor de la figura de Martha Forte,! una de las gran-
des maestras de danza cldsica espaiola que tuvo México durante la segunda
mitad del siglo XX.

He dividido el texto en tres partes.

En la primera retino los datos en torno a su formacién con aquellos maestros
que la llevaron a tomar la decisién de su propio desarrollo como maestra
de danza en la muy particular técnica de la danza espafiola. Evidentemente,
por la cercania que he tenido como su alumna durante cuarenta afios he
podido acceder a sus bitdcoras de trabajo; a su biblioteca tanto de libros

! Martha Forte, maestra de danza cldsica espafiola en México desde 1950 hasta el afio 2000.



12 PILAR MEDINA

de danza espafiola como de poesia y cante; a programas de mano que dan
fe de su asidua presencia como espectadora teatral; a sus fotografias como
alumna y a aquellas correspondientes a sus Festivales de Danza Espaifiola.
Martha Forte ha donado todo este material al Cenidi Danza,? y he incluido
varias imdgenes de esta donacién en el texto para enriquecer cualitativamente
la descripcién de su entorno académico y profesional.

En la segunda parte escribo sobre los puntos esenciales de su pedagogia,
es decir, las zonas o partes anatémicas en las que insistia su ensefianza con
la finalidad de lograr la “forma correcta” de bailar la danza cldsica espafola.
Aqui me result6 particularmente importante reunir los trazos pedagégicos
o pensamientos en accidn en los que Martha Forte se anclaba: indicaciones
de indole humanista que equilibraban la pedagogia dancistica y que capaci-
taban a sus alumnas sobre el entendimiento del cuidado del cuerpo, sobre la
disciplina para la clase de baile y acerca del fortalecimiento tanto fisico como
espiritual. Incluyo de igual manera en esta segunda parte la descripcién de
una clase completa con la maestra Martha Forte. No es mi intencién la eva-
luacién de su téenica, sino dnicamente la descripcidn de ejercicios que incluia
en sus clases para la ensefianza de la técnica de la danza clisica espafiola.

Cabe preguntarse si podria llamarse método o “metodologia” a la manera
en que Martha Forte enseiié durante cincuenta afios obteniendo resultados
Sptimos. Es por esto que me interesé reconstruir, junto con ella, su manera
de ensefiar y hacer hincapié en el esquema pedagdgico que fue desarrollando.
Martha no estuvo ligada a planes de estudio oficiales. Se bas6 en su obser-
vacién e intuicién. Estaba al tanto de cémo se impartia este tipo de danza y
de los intérpretes que se salian de la ortodoxia en el “mundo del flamenco”.
Lefa, revisaba textos y vifietas de sus libros alrededor de la danza espafiola,
y estaba al tanto de lo que sucedia en Espafa y en México en torno a la es-
tilizacion de la técnica de danza espafiola y de las puestas en escena.

En la tercera parte de este texto hago referencia, con especial interés, a dos
de sus alumnas que hasta la fecha han seguido su ejemplo y se han situado
entre las mejores maestras que tiene México: Elba Cena, maestra de danza

2 Donacién de Martha Forte al Cenidi Danza, 23 de agosto de 2017. Fotografias: 258; ne-
gativos: 102; programas de mano: 290; cintas: 6; CD: 2; articulos de prensa: 3; folletos: 1;
revistas: 3; calendarios de actividades: 1; cuadernillos: 4; boletines: 2; postales: 1. Total de
elementos donados: 673.
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espafiola, y Rosy Veldzquez, bailarina cldsica y de danza espafiola, maestra
de gimnasia, y asistente, socia y amiga entrafiable de Martha. Por dltimo
sefialo, como alumna de Martha Forte, la importancia de haber aprendido
una técnica sabia y estructurada que ha sido columna vertebral en mi carrera
como bailarina intérprete y coredgrafa.

Una buena técnica dancistica tiene consecuencias: propone libertad en
el movimiento, y genera ideas, conceptos y claridad para, sin necesidad
de quebrantarla, poder llevarla hacia una contemporaneidad incluyente de
nuevas propuestas.

Observando con detenimiento la vida de Martha Forte, sorprenden su pa-
sién y su entrega constante ante un trabajo creativo. Ella fue recibiendo, de su
convivencia cotidiana con las alumnas de danza, sabiduria y sentido comun,
lo que le permiti6 construir un espacio afectivo y pedagdgico comprometido.
Su proximidad con la danza le fue revelando las cualidades organicas y las
calidades de movimiento para cada edad. Con las alumnas pequenas fueron
el movimiento lidico y la precisién en el aprendizaje de fundamentos bésicos
de la danza clédsica espafiola. Con adolescentes, fue el hacerlas conscientes de las
posibilidades corporales para la interpretacién y del encuentro con aspectos
basicos para la convivencia en clase (puntualidad, limpieza en el arreglo,
atencidn a las indicaciones de la maestra; sensibilizacién motriz, sonora y
ritmica). A las alumnas en edad adulta siempre les hizo ver y sentir que la
danza espafiola no eran sélo movimientos que surgen de la gestualidad re-
conocida como clichés o gestos al interpretar las danzas, sino que aprender
esta técnica correctamente les permitiria ser genuinas al bailarlas.

Durante sus cincuenta aflos como maestra, Martha Forte pulid, sensibi-
1iz6 y consolidé su propia forma de ensefianza. A lo largo de todos estos
afos pidi6 a las alumnas lo que conocia: puntualidad, compromiso, limpie-
za, atencidn, enfoque, resistencia, salud fisica y la disposicién a aprender, a
través de la disciplina de la danza, la posible comprensién de la vida misma.
Cada generacién de alumnas era diferente, con inquietudes especificas, y cada
generacidn recibi lo mds florido de sus ensefianzas. Compartié con sus
alumnas su pasidn por la danza; su respeto y compromiso para ensefar
con claridad y coherencia la técnica y la belleza en cada una de estas danzas.

El siguiente texto es una recopilacion de datos biogrificos, de en-
seflanzas técnicas y éticas acufiadas por Martha durante sus cincuenta
afios como maestra de danza.



Martha Forte, bailarina. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.









Martha Forte. Estudio profesional. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.

Arriba. Martha Forte. Palacio de Bellas Artes. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.

Abajo. Martha Forte. Aplauso final tras una funcion del Festival de Danza Espafiola. Teatro del Bosque, INBA.
México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.
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Martha Forte. Estudio profesional. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.
Martha Forte, bailarina. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.






2. En la historia de Martha

Martha nacié en la Ciudad de México en 1931. Su padre era duefio del Hotel
Montecarlo, ubicado en la calle de Uruguay 69, en el centro de la capital del
pais. Alli pasé su infancia y su juventud. A los veinte afios de edad se mudé
con su familia del bullicio del centro de la ciudad a la Colonia Azcapotzalco,
a una casa rodeada de drboles. Después vivi6 en una casa pequena y cilida
en la Colonia Echegaray, lugar cercano a su trabajo como administradora y
maestra en la academia Lomas Ballet Studio.?

Estudié danza clisica desde los doce afios en la Escuela de Danza del
Departamento de Bellas Artes con la maestra Estrella Morales.* Poco a poco
fue observando con especial interés las danzas espafiolas. En 1944 conocié al
maestro José Torres Ferndndez,” quien literalmente le dio una postura fisica
de baile: le ensefi6 a colocarse para bailar y también a tocar las castafiuelas
en la academia de las maestras Carmen Burgunder y Esperanza de la Barrera, en
la calle de Puebla 324, Colonia Roma, en donde Martha aprendid la técnica
de la danza clédsica espafiola de 1947 a 1953.

Tanto la sefiora Burgunder como Esperanza de la Barrera ensefiaron
técnica de danza espafiola y presentaron especticulos en diversos lugares,

> Lomas Ballet Studio. Academia de danza clisica, espafiola, gimnasia, judo y natacién.
Ubicada en la Colonia Lomas de Chapultepec (1970-1995).

* Estrella Morales. Bailarina mexicana (1930) y maestra de danza cldsica. Estudi6 en la Escuela
de Isadora Duncan en Berlin, donde aprendi6 un nuevo estilo que después complement6 en
los Estados Unidos. De regreso a nuestro pais impartié clases y formé parte del cuerpo de
maestros de la Escuela Nacional de Danza junto a las maestras Gloria y Nellie Campobello.
Fue maestra de Nellie Happee, Guillermina Bravo, Josefina Lavalle y Amalia Herndndez,
entre otras bailarinas y coredgrafas.

> José Torres Ferndndez. Bailarin de danza espafiola y maestro de la sefiora Carmen Bur-
gunder, Raquel Rojas y Oscar Tarriba en los afios cincuenta.

Martha Forte, bailarina. México, D.F. Foto: coleccion personal de Martha Forte.
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como el Club de Leones, el Teatro del Bosque (ahora Teatro Julio Castillo)
y el Teatro del Palacio de Bellas Artes.

En México, la ensefianza de esta técnica se daba a través de la “tradicién
oral”, ya fuese por haber tomado clases con algtin maestro de origen espafiol
o por haberla aprendido de algtin otro que habia ido a Espafia a su vez a
aprender “los bailes” de la escuela bolera,® asi como los bailes flamencos y
regionales. Cada maestro recopilaba informacién y experiencia para ensefiar
la técnica. Martha tuvo la suerte de haber aprendido las bases de la técnica
clésica espafiola y los bailes espafioles de las maestras Carmen Burgunder y
Esperanza de la Barrera, y de haber participado en sus eventos y funciones
teatrales en distintos escenarios, como los ya mencionados.

La maestra Carmen Burgunder fue directora y promotora de su academia,
labor por medio de la cual se relaciond estrechamente con el medio dancistico
mexicano. Los festivales que organizaba eran un gran ejemplo de su profesio-
nalismo y de su ensefianza del baile espafiol. Junto con la maestra Esperanza
de la Barrera, ensefiaba la técnica y los bailes espafioles como tradicién oral.
No se tiene registro escrito sobre los ejercicios y los métodos de ensefianza
que utilizaban, salvo la evidencia en la formacién de bailarinas y maestras que
tuvieron, a su vez, la preparacion y el entusiasmo suficientes para crear sus
propias academias de danza, como fue el caso de Martha Forte.

Cuando Martha estuvo bajo la tutoria de la maestra Esperanza de la Ba-
rrera descubrid, por encima de la preparacién como intérprete de danza, su
pasién por la ensefianza, e inicid su carrera como maestra de danza cldsica
espafiola. Y, por si fuera poco, mientras estudiaba y practicaba la danza espa-
fiola conoci6 al maestro Oscar Tarriba,” con quien consolid6 una perdurable

¢ Escuela bolera. Expresién dancistica de un gran barroquismo y complejidad, variante de la
danza espafiola, que se gestd bajo las influencias de los bailes cortesanos franceses e italianos
del siglo XVIII y se consolidé con los bailes populares espafioles.

7 Oscar Tarriba. Bailarin, coreégrafo, maestro de danza espaiola y vestuarista mexicano nacido
en 1908. Inicid sus estudios de danza cldsica con el maestro Teodor Kosloff. Debut6 como
bailarin clasico en la Primera Compaiifa del Ballet Ruso de Montecarlo, dirigido por De Basil.
En 1920 decidi6 dedicarse a la danza espafiola como intérprete y como maestro de casi todas
las bailarinas y maestras de danza profesionales en México (Carmen Burgunder, Esperanza de
la Barrera, Pilar Rioja, Martha Forte, Maria Elena Anaya, Antonia La Morris, Rosy Velizquez
y quien esto escribe, entre otras, asi como de algunos varones, como José Antonio Morales ).
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relacién —tanto en lo académico y lo artistico como en lo fraterno— que se
extendié desde 1953 hasta el fallecimiento del maestro, en 1988.

De derecha a izquierda: sequnda, Martha Forte; tercera, sefiora Carmen Burgunder; quinto, guitarrista
Paco Millet; sexta, Esperanza de la Barrera; octava, Rosy Velazquez.
Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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De izquierda a derecha: Martha Forte; segunda, Rosy Veldzquez; tercera, sefiora Carmen Burgunder; quinto,
Paco Millet; séptima, Esperanza de la Barrera. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.

Alumnas de la academia Lomas Ballet Studio, dirigida por Martha Forte. Foto: coleccion personal de Martha
Forte. México, D.F.
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Funcidn en el Teatro del Bosque. INBA, Festival de Danzas Espafiolas. Direccion: Martha Forte. Alumnas de la
academia Lomas Ballet Studio. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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Los hijos de las familias de clase media acomodadas de México tenian la
costumbre de tomar clases por las tardes, después del colegio, de diversas
disciplinas artisticas, como danza, musica o pintura. Entre 1960 y 1980 sur-
gieron en nuestro pais muchas academias particulares o privadas de danza.
Y clubes deportivos espafioles como el Espaiia, el Asturiano o el Gallego
compartian estas manifestaciones artisticas como un legado de tradiciones
y costumbres llenas de nostalgia y alegria. Tradiciones que se mostraban en
fiestas y encuentros escénicos en los que coincidian todos ellos. En las aca-
demias privadas de danza espafiola se ensefiaban la técnica de dicho género
“con castafuelas y zapateado”, las danzas regionales tipicas de las provincias
de Espaiia (bailes asturianos, gallegos, extremefios, valencianos, aragoneses,
castellanos, vascos), y los bailes flamencos (Andalucia).

Martha se independizé de la academia de la sefiora Burgunder para iniciar
la suya propia en la calle de Xochicalco, en la Colonia Narvarte. Su alum-
nado crecid y comenz6 el ritual de presentar un festival con todas sus alumnas
cada dos afios en el Teatro Julio Castillo, antes Teatro del Bosque. Martha tenfa
dos afios para preparar técnicamente a sus alumnas, idear la programacién
de su festival y ensenar las danzas que habrian de presentar. Cada vez que
terminaba un festival, sabifa que iniciaria el circulo magico de preparacién y
presentacion, lo que hacia de su vida una permanente creacién pedagdgica
y artistica.

A Forte se le presentd la oportunidad de cambiar su sede a un nuevo es-
pacio llamado Lomas Ballet Studio, en donde, durante treinta y cinco afios
de su vida, trabaj6 como administradora de la academia y como maestra. La
academia Lomas Ballet Studio —ubicada en las Lomas de Chapultepec— era
un espacio de ensuefio y vanguardia para su tiempo. En ese lugar se daban
clases de baile espaiol, ballet, judo, gimnasia ritmica y natacidn, y también
habia clases de musica para nifios con sindrome de Down.

Por las mafnanas, Martha administraba la academia y vestia elegantemente
en colores vivos, con sus collares y anillos que siempre la caracterizaron;
por las tardes, se la vefa con su uniforme austero, de falda y leotardo negro.
Impartia cinco horas de clase, muy bien preparadas en cuanto a contenido
y forma, a grupos de diferentes edades y capacidades técnicas. Los cin-
cuenta minutos que duraba cada leccidn estaban distribuidos en ejercicios
destinados a ensefiar la postura, las castafiuelas, el zapateado, los giros, el
braceo, la musicalidad, la ritmica y la memorizacién de las danzas. Martha
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se acompafaba con una pianista que tocaba partituras de musica espafiola
adecuadas para cada uno de los ejercicios técnicos, secuencias coreogréficas
y danzas por ensefiar.

En el salon de clases de danzas espafiolas de la academia Lomas Ballet Studio. Foto: coleccion personal de
Martha Forte. México, D.F.
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Durante los treinta y cinco afios que Martha dio clase en la academia
Lomas Ballet Studio cuidé el entorno de sus clases, la relacidon con las mamas
de sus alumnas, la limpieza del salon de clases y los camerinos, y apoy6 en la
organizacion logistica de clases y ensayos. Su emocién parecia descansar los
fines de semana del primer afio de su ciclo creativo, mientras que durante el
segundo se dedicaba a la preparacién de su festival, por lo que los fines de
semana el estudio se ocupaba con multiples ensayos, pruebas de vestuario
y organizacion final para las funciones en el teatro. La danza y la vida eran
para ella un espejo de disciplina, concentracién y rigor. A diferencia de lo
que se pensaba —y ain ahora se piensa— de las nifias que “toman danza por
las tardes para ser mds graciosas y 4giles”, Martha vivia su vida como maestra
de manera profesional en una academia de danza escolarizada y organizada
por ella. A sus alumnas las hacia reflexionar en la técnica y les ensefiaba el
comportamiento en el salén de clase y el foro como una metéfora del es-
fuerzo y del logro individual.

Martha fue una mujer que, ademds de vivir comprometida con su escuela,
conservé relaciones muy valiosas, tanto familiares como personales. Como
mencioné anteriormente, con frecuencia buscaba la compaiiia del maestro
Oscar Tarriba, quien a su vez se reunia con artistas de la danza, del arte
taurino, del teatro y de la literatura, de modo que esos encuentros eran muy
enriquecedores para ella.

El maestro Tarriba fue un artista sinaloense, bailarin y maestro de la
técnica cldsica espafiola y del flamenco, coredgrafo y vestuarista, asi como
conversador y pensador del vinculo entre el mundo, las relaciones humanas
y el arte. Fue, también, maestro de la mayoria de las bailarinas de danza
espafiola en México. Platicaba con Martha sobre la vida, el cine, el teatro,
la danza; acerca de la fiesta taurina y el arte; de las experiencias estéticas vi-
vidas durante sus viajes. Juntos escuchaban musica, ensayaban y corregian
coreografias, iban a ver especticulos, compartian amistades. Martha solia
decir: “El maestro Tarriba fue el maestro de mi vida”.

Oscar Tarriba le montaba a Martha las coreografias que habrian de pre-
sentarse en sus festivales de cada dos afios. Las coreografias eran de corte
clasico espaiiol e inclufan musica de Isaac Albéniz (Asturias, Triana, Sevilla);
de Enrique Granados (el “Intermezzo” de Goyescas); de Manuel de Falla (La
vida breve, El amor brujo), y de Pablo de Sarasate (Zapateado), asi como
coreografias de corte andaluz (soleares, alegrias, farrucas, caracoles).

Arriba. Maestro Oscar Tarriba. Estudio fotografico profesional. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
Abajo. Maestro Oscar Tarriba. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
Programa de mano. Raquel y Tarriba. Hotel Reforma. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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En repetidas ocasiones, Martha y yo platicamos sobre la importancia de
la amistad entre personas del mismo gremio artistico. Ella me comenté que
mientras no hubiese competencia artistica se podia desarrollar una cercania
profunda. Sus dos amigos y colegas de enorme valia para ella fueron Nellie
Happee® y Tulio de la Rosa,’ con quienes compartia su amor incondicional
por el arte escénico. Ellos, dedicados a la danza cldsica en México, tenian
caracteristicas que a Martha le fascinaban: alegria, disciplina, entrega a la do-
cencia, ética, creatividad y experiencias personales que los distinguieron en

® Bailarina, coredgrafa y maestra de danza clasica, nacié en la Ciudad de México en 1930. Fue
alumna de la maestra Estrella Morales en la Escuela Nacional de Danza Nellie Campobello,
asi como de Nelsy Dambre y Xavier Francis. Tomé clases de técnicas soviética y cubana, lo
mismo que del Sistema de la Royal Academy of London. Formé parte de grupos de danza
profesionales como el Ballet Mexicano (1958) y el Ballet de Cimara (1959-1965), y fue
directora de la Escuela del Ballet Folklérico de México y codirectora del Ballet Clasico de
México. También dirigi6 al Ballet Independiente y al Ballet Clasico 70 (1971-1974). De 1989
a 1991 fue coredgrafa y maestra de la Compaiiia Nacional de Danza. En 1977 fue admitida
en la Academia Mexicana de las Bellas Artes, de la Legién de Honor Nacional, como acadé-
mica fundadora. Tuvo una profunda relacién con Madame Nijinska, con quien compartié
su interés en otras disciplinas, como la musica, la literatura, la pintura y filosofia, las cuales
la enriquecieron siempre en sus creaciones coreograficas. Algunas de sus mis destacadas
coreografias han sido Trio (1961), Encuentro (1963), Sinfonia simple (1977), Marejada (1998),
Carmina Burana (1983) y jEsquina bajan! (1994). Forma parte de la Academia de las Bellas
Artes de la Legion de Honor Nacional y es miembro del Sistema Nacional de Creadores
de Arte (SNCA). Ha recibido, entre otras distinciones, el Premio Guillermina Bravo (1997)
y la Medalla Conmemorativa de Bellas Artes (2000). Ha sido maestra de danza clasica en
su academia particular durante afios. (Secretaria de Cultura en los Estados. “Nellie Happee
ofrecera charla en el Instituto Potosino de Bellas Artes”, 31 de enero de 2013. Sala de prensa.)
% Naci6 en Caracas, Venezuela, en 1932. Inici6 sus estudios de danza clasica en 1949 y los
continué en Cuba en el Ballet Alicia Alonso. En 1956 se integré a la danza mexicana como
bailarin huésped del Ballet de Bellas Artes bailando obras de Ana Mérida, Lin Duran, Wal-
deen, Elena Noriega y Nellie Happee, entre otras. Fue bailarin y coreégrafo del Taller de
Danza del Instituto Mexicano del Seguro Social; maestro de la Academia de la Danza Mexi-
cana de 1957 a 1962, y fundador del Ballet de Cimara, junto con Nellie Happee, en 1959, en
el que permaneci6 hasta 1965. Asimismo, fue maestro y coordinador del Ballet Folklérico de
México o Ballet de las Américas (1974-1983) y maestro del Centro Universitario de Teatro
(CUT). También se desempeiié como investigador del Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién de la Danza José Limén y se dedicé durante varios afios a su
proyecto de nivel nacional dirigido a profesores que imparten danza y que se caracterizé por
“ensefiar a quienes ensefian”: una guia didactica llamada Programa para la enserianza formal y
no formal de la danza clisica. Asimismo, es autor de Fuentes y documentos para una historia
de la danza teatral en América Latina y su inclusion en la bistoria universal de la danza.

Maestro Oscar Tarriba. Estudio fotografico profesional. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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el medio dancistico durante la segunda mitad del siglo XX. Martha se nutria
de sus conocimientos y peripecias creativas sabiendo que ellos pertenecian al
medio de artistas escénicos y que tenian contacto directo con instituciones,
creadores y funcionarios del dmbito de la cultura, tanto federales como es-
tatales. Sin embargo, Martha siempre manifest6 congruencia con su decisién
de formar parte de las escuelas privadas. Mientras tanto, Nellie y Tulio la
mantenian al tanto de los acontecimientos escénicos contemporineos y de
las creaciones culturales de vanguardia en México y en las principales ciu-
dades culturales del mundo.

Tulio de la Rosa le ensefiaba a Martha su inteligente pedagogia de la danza
cldsica para nifios aplicada en academias y casas de la cultura de los estados de la
Reptiblica Mexicana, donde impartia seminarios a los maestros de danza clasica.

Incluso Tulio realizé el disefio de iluminacién para varios de los Festi-
vales de Danzas Espaifiolas bianuales de Martha en el Teatro del Bosque.
En lo personal, recuerdo que, cuando Tulio llegaba a los ensayos al teatro,
primero saludaba a todas las nifias, y nos explicaba cémo se iban a iluminar
el foro y nuestros vestuarios, y cémo la iluminacién iba a darles magia a las
funciones. Después saludaba a los técnicos del teatro y enseguida se subia a
la cabina de iluminacién. Desde alli se comunicaba con Martha para ajustar
su disefio de luces. Martha admiré a Tulio y solia decir sobre él: “Tulio es
un gran amigo y un gran ser humano”.

Martha conoci6 a Nellie Happee desde la infancia. Tomaban clases juntas en
la academia de la sefiora Burgunder. De hecho, la sefiora Burgunder era madrina
de Nellie y Esperanza de la Barrera era su tia. Martha decidi6 seguir su entre-
namiento y aprendizaje en la técnica de la danza espafiola y Nellie en la danza
clasica. Desde su infancia, ambas han estado comunicadas y “al tanto”, Martha
con su vida como maestra de danza espafola y Nellie con su inquietud por la
interpretacion y ejecucidn, tanto fisica como emocional, de la danza clasica.

Con la valiosa compaiifa de estas dos personalidades, Martha cuidé6 su pro-
pio mundo interior. Investigaba, lefa, viajaba; era espectadora de danza clésica,
contempordinea, y de danza espafiola hecha en México y en Espaiia. Vio los
especticulos de Antonio, Pilar Lépez, Rafael de Cérdoba, Antonio Gades,
Manolo Vargas, Roberto Jiménez, Mario Maya, Cristina de Hoyos, Carmen
Mora, Maria Rosa, Joaquin Cortés, Maria Baras y Cristobal Reyes, todos ellos
creadores en el ambito de la danza espafiola. Asimismo, presencié funciones
del Ballet Bolshéi, el Royal Ballet, el Netherlands Ballet, Nuria Espert,
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George Balanchine, Maurice Béjart y el Joffrey Ballet, lo mismo que musicales
de Broadway y temporadas de zarzuela. También dio seguimiento entusiasta a
bailarines, coredgrafos y maestros de danza en México, entre ellos sus cercanos
amigos Nellie Happee y Tulio de la Rosa, Bodil Genkel,!® Gloria Contreras,!!

19 Copenhague, Dinamarca, 23 de diciembre de 1916-México, D.E, 15 de abril de 1991. Fue
bailarina, maestra, coredgrafa y directora. Estudié con Leif Cernberg en el Real Ballet de Di-
namarca. De 1935 a 1937 continué su formacién en el Reino Unido, en la Escuela de Danza de
Sigurd Leeder y Kurt Joos. En 1938 estudié en los Estados Unidos con Charles Weidman, Doris
Humphrey, Louis Horst, Martha Graham y José Limén. En 1940 fundé el Ballet Moderno
de San Francisco, al cual mantuvo activo hasta 1944. En 1946 se hizo cargo de la jefatura del
Departamento de Danza del Michigan State College, cargo que ocupé hasta 1949. De ese afio
a 1951 se desempefié como bailarina solista en la City Center Opera Company de la Charles
Wiedman Dance Company. En 1951 fue invitada en México a trabajar como bailarina y co-
reégrafa del Ballet Mexicano. En 1953 participé con el Ballet de Bellas Artes y fundé, junto
con el maestro Xavier Francis, el Teatro de la Danza del INBA. De 1965 a 1978 se dedicé a la
ensefianza en la Academia de la Danza Mexicana, ademis de participar como directora artistica
y coredgrafa del Ballet Contemporaneo. En 1980 fundd en su pais natal el grupo Danaballetten,
al que dirigi6 hasta 1983 y para el que monté diversas coreografias. En 1984 trabajé en México
con el Ballet Independiente, Jitanjifora y Teatro del Cuerpo. Entre sus coreografias destacan
Juego eterno, Méviles y Voces del mar. En 1989 recibi6 el Premio Una Vida en la Danza. (Cua-
derno Homenaje Una Vida en la Danza. México, Cenidi Danza, 1989.)

! Bailarina, maestra, coredgrafa y directora del Taller Coreogrifico de la UNAM (1934-
2015). De 1946 a 1954 estudi6 con Nelsy Dambre. Continué su formacién en el American
Ballet de Nueva York con Pierre Vladimirov, Felia Doubrovska, Anatole Oboukhoff, Muriel
Suart, George Balanchine, Carola Trier y Mia Slvenska. Como bailarina se desarroll6 en el
Ballet de Nelsy Dambre (1950-1953), el Ballet Concierto de México (1954-1955), The Royal
Winnipeg Ballet (1955-1956) y la Compaiiia de Danza que llevaba su nombre (1962-1970). En
1970 fundé el Taller Coreogrifico de la UNAM. Entre sus coreografias se cuentan Huapango,
Jazzomania, Cuarteto en sol, Piezas mexicanas y La consagracion de la primavera. Varias
compaiifas del mundo han montado obras suyas, entre ellas la Civic Opera de Baltimore,
el New York City Ballet, el Joffrey Ballet, el Royal Winnipeg Ballet, el Ballet Nacional
de México, el Ballet de San Martin y la Compafiia Nacional de Danza de nuestro pais. Su
produccién coreografica, iniciada en 1959, suma més de cien obras. Recibié el Premio Una
Vida en la Danza en 1989 y el Premio Guillermina Bravo en 2000. (César Delgado Martinez,
coord. Diccionario biografico de la danza mexicana. México, Conaculta, 2009.)



34 PILAR MEDINA

Waldeen,'? Raquel Ruiz," Pilar Rioja,'* La Morris,'”® Maria Elena Anaya'®

12 Waldeen von Falkenstein Brooke de Zatz. Bailarina, coredgrafa y maestra de danza mo-
derna. Nacida en Dallas, Texas, en 1913, emigré en 1939 a México, donde contribuyd con su
pedagogia y sus obras coreogréficas a la creacién de la danza moderna nacional. Fue maestra
de Guillermina Bravo, Ana Mérida, Amalia Herndndez, Tulio de la Rosa y Nellie Happee,
entre otros. En 1940 fundé el Ballet de Bellas Artes. Recibié el Premio Nacional de Danza
José Limén en 1988. Murid en 1993. Entre sus coreografias més destacadas se encuentran Seis
danzas clasicas, Danza de las fuerzas nuevas y La Coronela (en cuya creacién hizo equipo
con Seki Sano, José Revueltas y Gabriel Fernindez Ledesma).

3 Raquel Ruiz (México, D.F,, 1932). Bailarina de danza espafiola. Alumna de Diana Crista
Hay, Nina Shestakova, Raquel Rojas, Oscar Tarriba y Gustavo Delgadillo, con quien bail6
durante varios afios. En 1955 ingres6 a la Academia de Leonor Amaya. En Espafia, de 1959
21963, alterné con Los Morao; el Ballet de Amelia Castro; Paco de Lucia; Antonia Almen-
dro; Manolo E! Malaguerio; Maruja Heredia; Francisca Sadornil, La Tati; Manolo Caracol;
Pepe Habichuela; Bernarda de Utrera, y Roque Montoya, Jarrito. En 1967 cre6 en México la
Compafifa Mexicana de Arte Flamenco. En 1963 acompaii6 a Lola Flores en algunos cuadros
de la pelicula De color moreno. Fue maestra de bailarinas como Elba Cena, Elia Martinez y
Carmen Diaz. Su grupo La Compaiiia se present6 en diversos teatros de varios estados de
la Republica, principalmente en Veracruz. (Fuente: “El arte apasionado de Raquel Ruiz”.
Ratl Martinez Martinez y Ariadna Yéfiez Diez. Homenaje Una Vida en la Danza. Segunda
Epoca, 2014. México, Cenidi Danza, 2014, pags. 171-176.)

!4 Pilar Rioja (Torreén, Coahuila, 15 de septiembre 1932). Bailarina, maestra y coredgrafa.
Bailarina concertista. Desde pequefia comenzé sus estudios de danza flamenca en Torreén con
Oscar Tarriba. Afios después se trasladé a Madrid para continuar su formacién de flamenco
con Juan Sanchez, El Estampio; Angel Pericet, y Elvira Real. De regreso a México estudié con
Manolo Vargas y José Domingo Samperio. En 1966 se presenté en el Palacio de Bellas Artes
con el programa “Retablo del mirlo blanco”. Bail6 en el Carnegie Hall, en Broadway, en Centroy
Sudamérica, en Europa y en la ex Unién Soviética. Asimismo, impartié clases en Leningrado,
donde trabajé con los maestros del Ballet Kirov y en la Escuela de Coreografia de Madrid,
entre otras. Entre sus obras coreogrificas destacan Teoria del juego y del duende y Mistica y
erdtica del barroco. Recibi6 el Premio de la Critica de Nueva York en 1983 y el Premio Una
Vida en la Danza (del Cenidi Danza) en 1991. En su ciudad natal se levant6 una estatua en
su honor, adem4s de haber sido nombrada hija predilecta de la misma. (Fuente: Cuaderno
Homenaje Una Vida en la Danza. México, Cenidi Danza, 1991.)

5 Debe gran parte de su formacién a los maestros mexicanos Oscar Tarriba, Manolo Vargas y
Roberto Ximénez. Bailarina solista del Ballet Espafiol de Pilar Lépez. En 1973 fundé el Ballet
Teatro Flamenco y a partir de 1979 se desempefié como directora del Cuadro de Danza del
Club Espafia, para el cual cre6 numerosas coreografias. El Cenidi Danza le otorgé en 1994
el Premio Una Vida en la Danza.

16 Maria Elena Anaya (México, D.E, 30 de marzo de 1949). Bailarina, bailaora, coredgrafa,
maestra y directora. Cursd la carrera de odontologia. Inicié sus estudios de baile espafiol a
los tres afios de edad con Lupita Bueno. En 1954 ingresé a la Academia de Ballet Clasico,
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y Pilar Medina."”
En sus viajes a Espafia, Martha no dej6 nunca de visitar la ciudad de
Cérdoba, “para mi —decia—, la ciudad mds hermosa de toda Espafa”.
También fue asidua espectadora de las corridas de toros, de ir a los “ta-
blaos” y a los teatros; de buscar y comprar telas, tejidos, bordados, ves-
tuarios regionales, libros y musica. A su regreso a México compartia estas
experiencias con sus alumnas, con su maestro Tarriba, con su familia y sus

donde fue alumna de Olga Escalona (1958-1961). Asimismo, estudié danza contemporanea
con Xavier Francis, Isabel Herndndez y Luis Fandifio (1982-1986). Tanto en México como
en Espaiia, fue discipula de maestros como Oscar Tarriba, Carmen Mora, Marcela del Real,
Paco Romero, José Antonio y Manolo Vargas, quien fue director artistico de su compaiifa de
danza espafiola, fundada en 1990. Su primer recital como solista tuvo lugar en 1980 en la Sala
de Arte El Agora. Se ha presentado en el Palacio de Bellas Artes y el Teatro de la Danza de la
Ciudad de México, asi como en diversos estados de la Reptiblica. De igual modo, ha bailado
en el Bower Hawthorne Theater de Minedpolis y en el Joyce Theatre de Nueva York ~como
bailarina invitada de la compafifa Zorongo Flamenco Dance Theatre, de aquella ciudad de
Minnesota- en la obra Flor, dirigida por Susana Di Palma. En su repertorio se encuentran
coreografias como La vida breve, Andaluza y Celebracion. Durante varios afios impartié
clases en la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello. (Fuente: Diccionario
biogrdfico de la danza mexicana. César Delgado Martinez, coord. México, Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, 2009.)

17 Pilar Medina (México, D.E, 1954). Bailarina, coreégrafa, maestra e investigadora de danza.
Alumna de Martha Forte, Oscar Tarriba, Pilar Rioja, Carmen Mora, Manolo Vargas, Juan
Felipe Preciado, Luis Rivero, Eugenio Barba, Glennys MacQueen, Gladiola Orozco, Tulio de
la Rosa y David Huerta. Maestra de danza espafiola titulada en el INBA en 1975 y fundadora
del Taller de Experimentacién Gestual en 1981. Mencién Honorifica Especial del INBA en
1986 y, en 1993, Reconocimiento Especial de la UNAM como “Creadora Artistica en el
Area de Coreografia”. Jurado en el Fondo Nacional para la Creacién Artistica en proyectos
de becas del drea de danza. Miembro del Sistema Nacional de Creadores de Arte 1991-1996,
2008-2011 y 2015-2017. Becaria del Fonca en 2007 como “Bailarina Intérprete con Trayec-
toria Destacada”. Premio Nacional de Danza José Limén en 2008 y Premio Una Vida en la
Danza en 2016. Como bailarina solista, coredgrafa y directora de sus propios especticulos, se
ha presentado durante los tiltimos cuarenta afios en importantes teatros y festivales culturales
en la Reptiblica Mexicana, asi como en Espafa. Francia, Alemania, Suiza, Inglaterra, Escocia,
Kenia, Egipto, India, Colombia, Costa Rica, los Estados Unidos y Canadd, presentando sus
obras Bodas del quebranto, Himno, Entrega inmediata, Misa en ti, El dguila dorada, Amor
de peregrina, La semilla, Con tinta de hojas, Concierto, Umbrales, BA-SI-CO, Hipotermia
y Epilogo en 30 grados. Ha impartido cursos y talleres en escuelas y companias de danza
contemporanea y folclérica de México y los Estados Unidos, incluida la Brooklyn Academy
of Music de Nueva York. Desde 1999 es investigadora del Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién de la Danza José Limén.
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amistades. Ley6 al poeta Ledn Felipe y dijo: “Es el poeta preferido para el
camino de la vida. Estd lleno de luz”. Su poema favorito de Le6n Felipe era
el que dice:

Nadie fue ayer, ni va hoy,
ni ird manana
hacia Dios
por este mismo camino
que yo voy.
Para cada hombre guarda
un rayo nuevo de luz el sol.

Martha compartié con frecuencia la emocion que le daba leer al poeta Jaime
Sabines, a Octavio Paz y a Miguel Herndndez. Eran libros de cabecera que
combinaba con lecturas alrededor del cante y el baile flamenco, con libros
sobre vestuario de la danza y con sus cuadernos de apuntes, en los que dej6
por escrito la organizacién logistica de sus festivales. En esos cuadernos o
bitdcoras habia bocetos de vestuarios iluminados con colores; trozos pe-
quefios de muestras de telas, botones, hilos; nombres de las alumnas que
estarian en tal o cual baile y que bailarian con tal o cual vestido. Sefialaba
en los programas de mano las indicaciones tanto de disefio de iluminacién
como de cambio de grupos.'® Todo escrito a mano, caracteristica y privilegio
de quienes vivieron el mundo sin internet.

'8 Donacién de Martha Forte al Cenidi Danza (2017).

Programas de mano con indicaciones para una funcion de un Festival de Danzas Espafolas, dirigido
por Martha Forte. Foto: coleccién personal de Martha Forte.
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Disefio de vestuario para Bolero. Documento de la coleccion personal de Martha Forte.




Disefo de vestuario para Fandangos. Documento de la coleccion personal de Martha Forte.
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Su gozo de “lo espafiol” se reflejaba, entre otras cosas, en su aficidn tau-
rina. Martha coleccionaba los carteles de corridas de toros que se llevaban a
cabo en la Ciudad de México. Sabia distinguir entre una buena tarde o una
mala tarde de toros. La danza espafiola afin su percepcién en la estética del
toreo y de los toreros. El arte del toreo, que surge de un ritual complejo,
violento y sublime, ella lo comprendia con lujo de detalles en los momentos
de riesgo, técnica y entrega al toro. Es por esto que considero pertinente e
importante dar a conocer una carta escrita por Martha al Museo Taurino
Manuel Rodriguez “Manolete” (de la ciudad de Cérdoba, Espana) en agosto
de 1997:

Estimados sefiores:

Dada la magnitud del acontecimiento que este afio se conmemora, con el quin-
cuagésimo aniversario luctuoso de uno de los mas grandes toreros que ha dado
la historia, Manuel Rodriguez “Manolete”, y debido a los fuertes lazos que
unieron al diestro cordobés con México, me permito enviarles, por medio de la
Srita. Dolores Lépez de las Heras, joven periodista taurina mexicana, los car-
teles originales de la presentacién y subsiguientes actuaciones del Monstruo de
Coérdoba en la Plaza de Toros El Toreo, asi como sendas copias de los corres-
pondientes a la temporada inaugural de la Monumental Plaza México, donde
Manolete cortd la primera oreja concedida en dicho coso.

Respecto de El Toreo, conservo los originales, mismos que ahora dono con
emocién al Museo a su cargo, por ser ése el sitio donde mejor estaran.

En relacidn con los carteles de la Plaza México, los originales pertenecen
a Dn. Sergio Herndndez, ganadero mexicano de Rancho Seco, quien envia las
correspondientes copias para que su institucién las conserve.

Manolete vivird para siempre en el corazén de México, y es por ello que mi
aficién me mueve ahora a enviarles este sencillo pero representativo testimonio
de sus primeras actuaciones en uno de los paises que més lo admird.

Atentamente,
Martha Forte de Romero.
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Carta al Museo Taurino Manuel Rodriguez "Manolete”. Documento de la coleccion personal de Martha Forte.
México, D.F, agosto de 1997.
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Martha hizo una pequefa biblioteca de consulta. Sus libros indicaban que
le gustaba abrevar de la tradicion para inspirarse en sus propios disefios de
vestuario. Llegé a disefar cientos de vestidos, abanicos y accesorios. Cada
uno de ellos fue parte de una pasién por el color; por encontrar el tono o el
disefio textil que le quedara bien a cada alumna, tanto por su color de piel
como por su caricter. Rayas, lunares y estampados fueron recreados por ella
en sus disefios, a los que transformé en vestuarios elegantes, modernos y
expresivos. En los bailes de concierto para alumnas solistas se pulia haciendo
resaltar la danza y su emocién fundamental con las caracteristicas corporales
de la alumna solista.

Vestuarios disefiados por Martha Forte para festivales de la academia Lomas
Ballet Studio en el Teatro del Bosque:

Paginas 43 y 44. Teatro del Bosque, INBA. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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Martha Forte, bailarina. Teatro del Bosque, INBA. Foto: coleccion personal de Martha Forte. México D.F.






Martha Forte, bailarina. Teatro del Bosque, INBA. Fotos: coleccién personal de Martha Forte. México D.F.
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Martha desarroll6 buen ojo para el disefio grifico. Lo aplic6 lo mismo
en sus programas de mano e invitaciones que en el arreglo de su oficina y de
su casa, en sus apuntes y en sus indicaciones para disefios de vestuario. Era
tan inmediata su sensibilidad al color en clase que para aumentar la concen-
tracién en el aprendizaje pedia leotardo negro, falda roja, zapatos negros,
v, en las nifias, ballerina roja en la cabeza y calcetines blancos. Concebia los
adornos para el pelo, pulseras, collares, anillos y demds ornamentos como
elementos de distraccion para la alumna y para el grupo. Asi, procuraba la
austeridad en el color, a fin de llenarlo de sensaciones, ritmos y matices.

Los libros de Martha la animaron a escribir una pequefia pero diifana
sintesis de la danza clésica espafiola que sefiala la necesidad de situar su
experiencia interior en la danza y saber por qué era asi la danza espaiiola.
El siguiente texto, que —como sefialé anteriormente— es un compendio de
informacién alrededor de la danza espafiola realizado por Martha gracias a
su tiempo de lectura e investigacidn, resulta conmovedor como ejemplo de
un documento de estudio de los afios setenta en México, cuando no habia
internet, por lo que Martha se basaba tan sélo en sus libros y revistas de
consulta:

DANZA ESPANOLA

La formacion étnica de la poblacién ibérica, a través de la historia estd consti-
tuida por un conglomerado de civilizaciones que han ido dejando sedimentos
antagdnicos casi inexpugnables.

Las diferencias plasticas y técnicas en el mosaico coreogrifico de las dis-
tintas regiones, ademds del proceso normal de transformacién o influencias de
vecindad, es preciso buscarlas en su intrinseca etimologia. Celtas, iberos, ro-
manos y drabes han dejado huellas raciales inconfundibles de su dominacién
temporal en la peninsula ibérica.

El baile propiamente espafiol presenta tres aspectos:

REGIONAL ¢ FLAMENCO ¢ CLASICO ESPANOL

REGIONAL. El baile popular regional nace y se desarrolla en las fiestas al
aire libre a base de jotas, sardanas, sevillanas, muifieiras, etc., segin la regién
en donde estas fiestas se efectian. A fines del siglo XVIII la pasién por el baile
obsesiona a todas las clases sociales haciéndose imprescindible, dentro de las
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familias acomodadas, el maestro de baile. Dentro de su modesta y valiosa esfera
popular, el baile regional tiene sus maestros, practicantes de danzas pretéritas
que desarrollan una labor positiva en el anonimato y sin ambiciones lucrativas,
ensefiando al aficionado a danzar aires y ritmos antiguos de sus tierras natales.

No siendo la danza regional propiamente un arte, si es la exteriorizacién
fisica del sentir de los pueblos. Actualmente se calcula que existen unas qui-
nientas danzas populares clasificadas y otras tantas musicas de las que no se
ha logrado reconstruir la férmula del baile. Podemos identificar ficilmente las
diversas regiones de Espafia a través de su musica y sus danzas. Asi, las sarda-
nas nos hardn evocar a Catalufia, las mufieiras a Galicia, las malaguefias y las
sevillanas a Andalucia, el arin-arin y la espatadantxa nos traerdn a la memoria
las Provincias Vascongadas.

FLAMENCO. Ademais de tener en el flamenco elementos de la India, bizan-
tinos y drabes (entre otros), este baile tiene formas y caracteres independientes
que provienen de las tribus gitanas que en el siglo XV se establecieron en Es-
pafia y que de generacién en generacién se han ido transmitiendo esos bailes,
por lo que se puede decir que existen técnicas ajustadas al ritmo pero sin estar
reglamentadas por su incapacidad descriptiva y por tratarse en ocasiones de
simple improvisacion.

El baile flamenco no tiene fronteras ni pertenece a ninguna regién determinada
de Espafia. Aunque se haya localizado en el clima cilido de Andalucia, no signi-
fica que sea exclusivamente andaluz; lo mismo se puede ser flamenco naciendo
en las cuevas del Sacro Monte que bajo un puente del Tajo o en la misma Barce-
lona. Hasta fines del siglo pasado caracterizaba este baile el no usar castafiuelas
y acompaiiarse solamente con palmas y pitos, siendo atributo principal y base
del baile flamenco femenino el uso del cuerpo y el movimiento de brazos y ma-
nos. El baile flamenco es la derivacién del cante y del toque de guitarra como
expresion de una raza.

Ajustado el baile siempre a la guitarra y al cante, puede dividirse en 4 gran-
des grupos:

Grande: soled, seguiriyas, cafias, serranas.
Intermedio: alegrias, tientos, peteneras.
Chico: tanguillo, bulerfas, rumba.

De grupo: fandanguillos, verdiales.
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CLASICO ESPANOL. Interseccién del baile clsico puro y del baile regional.
Se remonta hasta su origen en los siglos XVII y XVIII, donde aparecen una
serie de boleros, seguidillas y fandangos que se distingufan por la viveza de los
pies, contrastando notablemente con la calma del braceo.

El baile mixto lo podemos dividir en dos grupos, uno bailado con zapatilla
del que se han descartado los movimientos violentos y ajustado a compas més
lento que el original constituyendo la Escuela Bolera, desarrollada principal-
mente en Madrid, y otro grupo bailado con zapato de tacén en el que se com-
binan y se suavizan los elementos del baile regional andaluz.

No estd sujeto a reglas, ya que la variedad de férmulas es increible, de-
pendiendo dnicamente de la interpretacién del ejecutante. En un principio se
acompaid con guitarras y vihuelas, y surge con fuerza cuando brilla la inspira-
cién de musicos como Granados, Albéniz, Falla, dando pie a la formacién del
Baile Interpretativo. Esto le da al Baile Espafiol una categoria increible, subién-
dolo a los foros e internacionalizandolo. Las coreografias de este tipo de baile
son tomadas del fondo popular y traducidas a términos escénicos.

Como parte de su pequeiia biblioteca, Martha tenia unas cajas con fotogra-
fias, sus escritos, programas de mano y resefias de prensa. Todo este material
conforma el acervo que doné al Cenidi Danza en agosto de 2017. Llaman
la atencidn unas resefias de prensa (1945) de presentaciones en el Teatro de
Bellas Artes y en el Teatro Rex en las que participaba como bailarina. Ver-
daderas joyas de lo que era la resefia que fue desarrollindose en la critica
periodistica cultural. Un largo camino desde la segunda mitad del siglo XX
hasta nuestros dias.

En la revista ;Hola! del 19 de noviembre de 1955, en la columna Punto y
Raya se lee: “Vimos a Martha Forte, bailarina de cuerpo entero, poseedora
de una gran pujanza cafii, con posturas macarenas que recuerdan la pintura de
Romero Torres en que se debaten esencias aromadas por los jardines anda-
luces y los cirmenes granadinos™."”

1 Adolfo Fernindez Bustamante. Columna Punto y Raya. ;Hola/, 1955.

Paginas 50 a 58. Texto de Martha Forte escrito a mano. Documento de la coleccion personal de Martha Forte.
Meéxico, D.F.
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Otro ejemplo de la crénica del momento es el siguiente:

EVENTO SOCIAL, ARTISTICO Y BENEFICO. Fue un acontecimiento
artistico social de alto relieve, el festival de Caridad, efectuado en el Palacio de
Bellas Artes a beneficio del “Hospital de Nuestra Sefiora de Guadalupe para in-
fortunados nifios que sufren de parélisis infantil”. El nimero mas brillante de la
inolvidable velada fue la adaptacién coreogréfica de “El Capricho Espafiol” de
Rimsky-Koérsakov que bailaron maravillosamente, luciendo atavios de irrepro-
chable propiedad y lujo, las sefioritas Mimi Pizarro y Martha Forte, entre otras,
aparecen en nuestra informacién grafica dando perfecta idea de sus encantos,
juventud y belleza. La propiedad y lujo del vestuario fue motivo de admira-
cidn, asi como las complicadas y vistosas evoluciones de perfeccién impecable
con estupendo decorado y maravillosos juegos de luces. Los palcos y las pla-
teas fueron distribuidos entre los altos funcionarios pablicos y miembros del
Honorable Cuerpo Diplomadtico, habiendo sido solicitados para secundar los
nobles fines del Seguro Social que persigue el gobierno del Licenciado Miguel
Alemdn, Presidente de México. Las damitas que forman el cuadro de “Ballet”
son: Yolanda Pérez de Leén, Conchita Walls, Martha Forte, Luz Maria Irabién
y Otros encantos mds.

La que se consigna enseguida es otra crénica ilustrativa de la época:

SERA ALGO INOLVIDABLE LA FUNCION RECUERDOS DE ESPANA.
Una magnifica funcién se efectuard a las 21 horas en el Teatro Rex, cuyos pro-
ductos integros se destinardn a beneficio de la casa de cuna Conchita. Recuer-
dos de Espaiia se titula la funcién en que se dardn a conocer musica y bailes de
la Madre Patria con un bien arreglado programa. 20 sefioritas de la sociedad ca-
pitalina tomardn parte en estas funciones, en las que lucirdn magnifico vestua-
rio, copiado de estampas auténticas espafiolas, con la colaboracién del famoso
guitarrista Pepe Hurtado. Engalanamos hoy nuestras paginas con el retrato de la
sefiorita Martha Forte vestida como “Noira Castellana”, que en compaiiia de
un nutrido grupo de compaiieras presentard los cuadros mds hermosos y lici-
dos del folklore tipico espafiol. El precio de los boletos para esta magnifica fun-
ci6n serd de quince a diez pesos, pudiéndose conseguir en la casa ubicada en la
Ave. Circunvalacién y Picacho o ese mismo dia en las taquillas del Teatro Rex.?

2 F] Universal, 4 de noviembre de 1947.
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Martha Forte en el Teatro Rex. Monterrey, Nuevo Leon. Periddico de la época. Documento de la coleccion personal
de Martha Forte. México, 1950.
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En una particular conversacién que sostuve con Martha Forte en el afio 2014
me hablé de su admiracién por el flamenco como un arte complejo, singular y
misterioso. Ella consideraba adecuado ensefiarlo cuando la alumna tuviese una
sensibilidad desarrollada frente a las diferentes emociones que cada etapa de la
vida proporciona y que pudiese expresarlas con fuerza, “desde dentro de su
ser”. Me decia que la ensefianza de la danza clésica espafiola la habia llevado a
reconocer en el flamenco una de las danzas artisticas mas potentes y sublimes, y
que quien lo bailara debia saber que no es el juego del cliché o el gesto imitado,
sino de la sincronia de valores histéricos, ritmicos, musicales y expresivos.

Hablaba de la gran libertad que posee este baile, de la tendencia inherente
que tiene hacia el lirismo y la improvisacién. Pero también sefialaba que,
siendo un baile resultante de mezclas étnicas ocurridas en Andalucia, era
interesante estudiar aquellos elementos corporales que liberan la emocion
en él. Martha se entusiasmaba con la buena danza y el buen cante flamencos.
Y asi como sabia distinguir entre una buena y una mala tarde de toros, sabia
quién era un verdadero exponente e intérprete de este arte.

El flamenco requiere de un oido sensible para ser capaz de integrar la
musica, el cante y el zapateado. Requiere de un torso maleable para despren-
der braceos, giros y requiebros con los pasos o movimientos combinados
de los pies que se repiten en un baile. Y requiere decir algo, una vivencia
muy sefialada en el alma. En uno de sus libros més visitados, Memoria del
flamenco, de Félix Grande, Martha subray¢ el parrafo en el que Ricardo
Molina resume lo siguiente:

Andalucia acogié las influencias musicales drabe y judia, hindd y bizantina,
pero las fundi6 a su propia ancestral tradicién que arrancaba de los cantes y bai-
les festeros gaditanos y pervivia, alterada por influjos litirgicos, en las jarchas
mozarabes. Los gitanos encuentran dispersos los elementos musicales que ellos
habian de “integrar” en el cante flamenco. Estos elementos no formaban nebu-
losas sino que seguramente convivian y se influian reciprocamente cristalizados
en diversos folklores. Todo esto se avenia de mil maravillas con sus propias
tradiciones y con su simpatia hacia los moriscos. De la convivencia secular con
ellos debid salir el cante flamenco o gitano.?!

2 Félix Grande. Memoria del flamenco. Tomo 1, pags. 155-156. Madrid, Espasa-Calpe, 1979.
(Selecciones Austral.)



EN LA HISTORIA DE MARTHA 63

Martha ensefi6 los bailes andaluces, como panaderos, sevillanas, verdiales y
malaguenas, con caracteristicas de tradicion hispana que se vinculan con el
folclor de otras regiones espafiolas. A las jovenes y las alumnas avanzadas
les ensefi bailes flamencos, como farrucas, caracoles, alegrias, soleares y
rumbas, bailes que tienen una combinacidn entre el baile gitano y el baile
andaluz. Lejos de usar estos bailes para tener mds alumnado o para estar a
la moda, Martha los ensefiaba para enriquecer tanto las facultades ritmicas
de la alumna como para ampliar su gama expresiva a través del baile.






II.

Puntos y trazos






Centros corporales y trazos pedagdgicos

Parte esencial en la ensefianza de Martha Forte fue la estrecha relacién entre
la preparacién técnica corporal y la formacién completa de la alumna, por lo
que en sus clases estructuraba al mismo tiempo el desarrollo fisico, mental
y emocional. Durante los cuatro o seis afos en los que la alumna acudia a
sus “clases de baile”, aprendia a concentrarse en la ensefianza de una técnica
dificil que la conduciria a interpretar danzas bajo la mirada de una maestra
experta y enfocada en incorporar bienestar, sentido de logro y avance en su
aprendizaje. Como indiqué en la introduccién de este texto, la aportacién
de Forte como maestra de danza cldsica espaiiola fue por tradicién oral. Por
ello realicé un trabajo de anilisis cuyo contenido son sus ideas, tanto anat6-
micas como filoséficas, aplicadas en su ensefianza. Este andlisis lo divido en
dos partes: 1. Centros corporales, puntos clave del movimiento y 2. Trazos
pedagdgicos, las cuales detallo a continuacién.

1. Centros corporales, puntos clave del movimiento

Martha estructurd sus ensefianzas de la técnica de danza espafiola en varios
centros corporales o puntos clave que actiian de manera bésica para el apren-
dizaje de una correcta colocacién de la postura corporal y, por consecuencia,
del movimiento del cuerpo para este tipo de danza. El recorrido de estos
puntos o centros corporales generadores del movimiento arménico para la
danza clisica espafiola es el siguiente:

a) Metatarso, b) Cadera y abdomen, c) Esternén y espalda media,
d) Cuello, e) Frente y barbilla, f) Codos, g) Ojos.
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a) Metatarso

Los pies representan el inicio y el final del movimiento en la danza espa-
fiola; por lo tanto, el metatarso alinea de abajo hacia arriba todo el cuerpo.
Al hacer consciente el metatarso como base de una postura fuerte y flexible
se les dan a las piernas posiciones firmes, y a las rodillas libertad de movi-
miento para desplazamientos, giros y adornos de falda. Ello le da a la cadera
firmeza para liberar torsiones del torso, y llevar hacia arriba la columna
vertebral y la musculatura que sostiene la fuerza y la amplitud del braceo.
Con ejercicios exclusivamente destinados a la sensibilizacién de esta parte
del cuerpo se logra la postura correcta para aprender esta técnica dancistica,
que es de alto impacto por el zapateado, los desplazamientos, los brincos y
el peso del vestuario.

b) Cadera y abdomen

En la danza tener la cadera firme pero flexible es importante para unir al
tronco superior con las extremidades inferiores. La danza necesita de la cade-
ra para soportar el peso del cuerpo en posturas y movimientos constantes y
dindmicos. Es la unién entre el hueso del fémur y el hueso iliaco de la pelvis,
y es la zona que recibe todo el impacto del zapateado y de los movimientos
ondulantes de la técnica de danza espanola y del flamenco.

Los musculos abdominales fuertes y flexibles sostienen y permiten la rea-
lizacién de movimientos de la espalda, y ayudan a mantener las costillas y el
pecho hacia arriba. El abdomen o vientre estd situado entre la cara inferior
del térax y la cara superior de la pelvis y las extremidades inferiores. Al hacer
consciente la zona abdominal apretando sus musculos se liberan los movi-
mientos de la espalda y las costillas sosteniendo la postura y levantando el
pecho. Tanto la musculatura abdominal como la cadera son basicas para que
el cuerpo tenga un centro y pueda desplazarse a través del espacio desde su
fuerza y flexibilidad muscular. En esta gran zona corporal estdn los pulmones,
que generan energia al cuerpo completo. De esta energia respiratoria se matiza
la fuerza en la danza. En esta zona corporal estn el corazon y el plexo solar, de
donde se desprende la calidad interpretativa. De igual manera, de esta zona cor-
poral se liberan multiples movimientos de cuello, rostro, brazos, piernas y pies.
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c) Esternon y espalda media

Esta dupla ayuda a sostener la sensacién de “centro” en el cuerpo. Es un
punto bésico situado en el térax que une las costillas superiores y las clavi-
culas en medio de la caja toricica. Con la conciencia de este punto, los giros
y desplazamientos espaciales son mds precisos.

d) Cuello

Ya que es la parte del cuerpo que une la cabeza con el tronco, sus ejercicios
de calentamiento son importantes para darle a la danza la sensacién de fir-
meza y fluidez. El cuello, en la técnica de danza clisica espafiola, es parte
fundamental en los giros, ya que hace posible lo mismo la suavidad en los
movimientos cldsicos que la fuerza en las danzas andaluzas. El hacer cons-
ciente el cuello como un punto de fuerza y elevacion corporal y no como una
zona de rigidez marca toda la diferencia en el aprendizaje de la estructura
basica corporal para la danza.

e) Frente y barbilla

En la danza cldsica espafiola el rostro es parte fundamental de la expresion
del cuerpo. En tanto que se trata de una danza en la que los giros, zapatea-
dos y movimientos de falda o de brazos son reiterativos, la frente, como
parte superior de la cabeza, arriba de las cejas y debajo de la linea del cabe-
llo, “sella” la expresion de la emocién en el rostro, da altivez y elegancia a
la danza y ayuda al cuello a estar presto para la indicacién corporal hacia
cualquier cambio de direccidn. La frente estd directamente conectada con
la barbilla, y ambas son indicadoras de intenciones emocionales o estilos y
épocas dancisticas.

f) Codos

Los codos en esta técnica son importantes para sostener el manejo de la cas-
tafiuela; para darle forma al braceo y mantener el giro articular del hombro;
para ayudar al hombro con el peso del movimiento de faldeo, y para ampliar
y alargar el torso. Es una articulacién que une el brazo con el antebrazo, y
que por su funcién de extensién y supinacién posibilita una mayor riqueza
de movimiento.
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g) Ojos

Los ojos o la mirada dan la direccién hacia la que van el cuerpo, el movi-
miento o la emocién. Los ojos, y hacia donde va dirigida la mirada, son un
punto de referencia muy importante para el bailarin. Los ojos y su mirada
pueden indicar o informar mds alld del cuerpo mismo. Pueden estar dotados
de la informacién de la psicologia del personaje, de reacciones dramadticas,
o pueden indicar la emocién dramatirgica de la metifora. Un rostro sin
mirada es un rostro sin vida, y un rostro sin vida disminuye notoriamente
la expresividad dancistica. La mirada puede apropiarse del tono muscular
del cuello, de la espalda, de los pies, y, por supuesto, puede ocuparse de
establecer contacto con el escenario y con el ptiblico. Su ejercitacion y con-
cientizacién en el bailarin le posibilitan una notoria expresividad.

2. Trazos pedagégicos

Durante las entrevistas con Martha Forte realizadas por mi durante los afios
2012 y 2013, ella ya se habia jubilado y se encontraba frigil de salud. Sin
embargo me recibia en la sala de su casa algtin dia entre semana con dnimo de
verbalizar —quizd por primera vez— ideas, pensamientos y acciones que fue
observando en el transcurso de su vida como maestra de danza, y que con-
siderd importante adoptar y hacerlos parte de su forma de relacionarse con sus
alumnas y con su vida cotidiana. Nuestras conversaciones giraron en torno
a ciertos temas, tanto basicos como complejos: qué es en realidad un maestro
de danza, como vive, qué ensefia, cémo aprende, y qué caracteristicas repre-
senta la ensefianza de la danza espafiola para los maestros que se dedican a
esta técnica particular.

Con su experiencia, Martha subrayaba la importancia de transmitir a los
maestros la enorme responsabilidad de ser no solamente los que ensefian
pasos y danzas, sino los que intervienen en el desarrollo fisico y mental del
alumno de danza. Poco a poco fuimos organizando las distintas rutas de su
mapa ético-anatémico, que, desde mi punto de vista, es un referente pedagé-
gico para el maestro de danza, y especificamente para el de danza espanola:

e Enel proceso de aprendizaje de la técnica de danza clisica espaiiola,
si se inicia a los seis o siete afios de edad el cuerpo va adaptindose y
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aprendiendo una manera de moverse o de bailar en aproximadamente
cuatro afios. Si se inicia en la adolescencia o en la edad adulta, aun-
que la técnica es la misma la ensefianza e indicaciones en clase de
parte del maestro pueden ayudar a la realizaciéon de movimientos
y a la comprensién del funcionamiento corporal evitando lesiones,
proporcionando bienestar en el alumno al aprender la técnica y ge-
nerando un estimulo para asistir a clase dos veces por semana. Por
lo tanto, es importante colocar a los alumnos en el nivel adecuado,
con la finalidad de desarrollar en ellos el sentido de pertenencia a un
grupo en el que puedan ir creciendo y aprendiendo diversas danzas
propias de su edad.

El maestro puede ensefiar los centros corporales o puntos clave de movi-
miento (indicados anteriormente) concentrandose en la edad del alumno, en
su fuerza motriz y en el tipo de bailes que le va a ensefar. Puede llevar una
biticora de trabajo en la cual escriba qué elementos técnicos ird ensefiando,
las observaciones que realiza sobre cada alumna y cémo es que va dosifi-
cando los conocimiento en cada clase. En la biticora puede sefialar puntos
especiales sobre alguna alumna con la que se esté trabajando especialmente:

e A las alumnas pequeiias, de ocho a diez afos, se les ensefan los bailes
regionales espafioles porque son sencillos, basicos y divertidos (dan-
zas castellanas, de Badajoz, gallegas y asturianas). Cuando tienen de
once a doce afios pueden aprender bailes cldsicos espafioles, en los
que ya intervienen la complejidad de la técnica, la musicalidad y la
sensibilidad en piezas musicales con cierta abstraccion.

Sin duda habri alguna alumna que destaque por sus cualidades interpreta-
tivas, fisicas y musicales. El maestro debe estar atento a estos casos a fin de
hacerle observaciones para su crecimiento como intérprete de la danza sin
pasarla a otro grupo de edad més avanzada:

e A las nifias que aprenden la danza cldsica espafiola a los seis afios de
edad se les ensefian los movimientos bésicos del zapateado: sus cuerpos
no estdn preparados atin para zapatear frases largas estructuradas. Sin
embargo aprenden a pasar el peso de un lado a otro, a girar, a saltar
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suavemente, a tocar las castaiiuelas, a hacer paseillos desarrollando
figuras geométricas espaciales, a interconectarse con sus compafieras
en los pasos de pareja, asi como a jugar con movimientos dancisticos.
Es un error que las pequefias aprendan bailes de corte flamenco, ya
que el zapateado es de fuerte impacto fisico. Asi como en el ballet se
cuida a las nifias de no ponerles las zapatillas con punta antes de haber
fortalecido sus pies, tobillos y piernas, en el baile cldsico espaiiol hay
que cuidar el desarrollo normal del cuerpo para, en su momento,
pedirles fuerza, contencién y claridad en el zapateado.

Los resultados para obtener la experiencia y el manejo de la técnica
son multifactoriales. Dependen de la inteligencia corporal del alumno,
del tono muscular, de la continuidad con la que asista a sus clases, y
de la dedicacién y concentracion que tenga al realizar los ejercicios.
Dependen también de la manera en la que el maestro da las clases; de
si éste comunica con certera verbalizacidn los ejercicios, explicando
con frases cortas pero claras qué se estd trabajando fisicamente y
para qué se hacen o se repiten esos ejercicios. Asi, por ejemplo, si se
practica la castaiiuela se puede indicar que, siendo éste un instrumen-
to percusivo, se pueden hacer con él diferentes ritmos, volimenes
y velocidades, adornando los bailes con su sonido y ampliando la
interpretacién y sensibilidad de la pieza bailada.

La preparacion de las clases y su acertada comunicacién dependen
del trabajo previo preparatorio del maestro. Cada maestro tiene que
saber cOmo prepararse para dar una clase: fisica, mental y espiritual-
mente. Su presencia debe ser plena, sin distracciones ni interrupciones
de ningtn tipo.

El maestro tiene que estar lo suficientemente familiarizado con el salén de
clases; con el pianista o el equipo de sonido que utilizard; con el volumen
de su voz para indicar los ejercicios; con sus virtudes ladicas, interpretativas
y/o coreogréificas; con sus conocimientos generales del arte y de la historia,
cualidades que le ayudardn a ser mds generoso. Asimismo, debe manejar la
informacidn necesaria acerca de los bailes y sus origenes; biografia de los



PUNTOS Y TRAZOS 73

compositores cuyas piezas musicales se van a bailar; épocas histdricas para
el registro interpretativo de las alumnas.

* La ensefianza del baile flamenco implica una calidad de movimien-
to diferente de la danza cldsica espafiola. En el flamenco se amplia
el conocimiento ritmico; se elaboran los desplazamientos, giros y
zapateados con mds ondulacidon y cambios de fuerza, y se aprenden
otros “protocolos” coreogrificos (entradas, desplantes, escobillas,
punteados, paseillos, finales). Sin embargo, desde la adolescencia
se pueden ensefiar bailes andaluces mas ligeros (alegrias, caracoles,
garrotin, tanguillos, panaderos) para aprender otra complejidad de
movimiento.

e El flamenco habita el ritmo, el cante y el baile abriendo paso a los
sentimientos. Resonancia que en su conjunto ayuda a madurar el
corazén femenino y a comprender el tejido de emociones que el
cuerpo expresa a través de estos bailes.

e Dor lo tanto, es importante que los alumnos vayan adentrindose en
la interpretacion de los bailes flamencos poco a poco. De la misma
manera en que el cuerpo va adquiriendo fuerza y destreza para bai-
lar estos bailes, los sentimientos van surgiendo con autenticidad y
verosimilitud, evitando asf la gesticulacién vana y falsa.

e El aprendizaje de la técnica de danza clisica espaiiola esculpe una
postura y una musculatura que permiten experimentar una forma
rigurosa de baile espafiol. Una vez que el alumno habita la forma y
fortalece la técnica a través de su ejercitacidn constante, se inicia la
etapa creativa e interpretativa con posibilidades varias de realizacion
en el mundo de la danza: como maestro, bailarin intérprete, coreé-
grafo, escendgrafo, vestuarista, productor, promotor, ensayador, o
bien, sin pertenecer a la danza profesionalmente, como una persona
que ha conocido la disciplina productiva, el rigor de la concentracidn,
la sensibilizacion de los sentidos, la experiencia de haber preparado
su cuerpo durante mucho tiempo para bailar.
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Es importante en un maestro ayudar al alumno a desarrollar los puntos de
interés que surjan en relacion con las artes escénicas, como la escenogra-
fia; el disenio y realizacién de vestuario; la iluminacién y sonorizacién; la
composicién musical; el video y la fotografia; la promocién y difusion de
la danza, y la investigacion o la pedagogia de la misma:

e Ladanza espafiolay el flamenco poseen inteligencia gestual. En una
nifia estd por demds decir que el proceso pedagdgico seria el gozo por
el juego en el bailar; en una adolescente, su frescura, concentracién
y madurez para dirigir en su danza las distintas calidades de la técni-
ca aprendida (fuerza, suavidad, contencidn, flexibilidad, equilibrio,
virtuosismo ritmico y técnico corporal), conjuntamente con las cua-
lidades musicales, ritmicas, sensoriales e interpretativas individuales.

e Siunaalumna de danza llega a la edad de ser madre, para el maestro
es de vital importancia aceptar su proceso de embarazo y materni-
dad, etapas fundamentales en una alumna de danza para conocer el
cuerpo desde su fecundidad y amor. Una persona madura que desee
bailar puede tener el entendimiento de que iniciar el aprendizaje de
la técnica de danza espafola le llevard a experimentar humildad y
constancia para lograr comprender esta técnica y observar su cuerpo
en danza utilizando todas las emociones que la vida le ha dado.

* Larelacién de la maestra con las mamds o familiares de las alumnas
es de respeto y equilibrio. La maestra debe establecer los limites de
privacidad en sus clases frente a mamds y familiares, y a la vez procu-
rarles interés por los adelantos en el aprendizaje de la técnica y en la
calidad interpretativa que las nifias van adquiriendo individualmente.
Cuando se organizan presentaciones o festivales, el didlogo debe ser
claro y abierto, pues lo mejor es salvaguardar el buen dnimo de las fa-
milias sin que intervengan factores de lucimiento egdlatra o econémico.

e El maestro debe ser objetivo con sus alumnas para observar desequi-
librios o cambios energéticos y animicos cuando se presenten. De
esta manera podrd comunicarlo a sus familiares; saber si existe alguna
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razon especifica en dichos cambios y de qué manera se puede ayudar
a la alumna.

e El mantener estrecha comunicacién con los familiares le permitird
al maestro comunicar sus observaciones si hay cambios en el peso
de la alumna, dolores articulares, inconstancia en la asistencia, falta
de puntualidad, falta de concentracién, mal humor o dificultad de
relacionarse con sus compaiieras de clase, y entrelazar estrategias
conjuntamente con los padres para ayudarle a la alumna a mantenerse
sana y enfocada.

Paginas 75y 76. Vestuarios disefiados por Martha Forte para sus festivales. Teatro del Bosque, INBA. Fotos:
coleccion personal de Martha Forte. México, D.F.
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Como maestra de danza es basico aprender a descansar en los perio-
dos regulares de vacaciones y proponerles a las alumnas que también
lo hagan. La danza es una disciplina artistica muy exigente para todo
el cuerpo: el tiempo de descanso revitaliza al maestro, al alumno y a
los familiares que acompafian al alumno a las clases durante el curso.

Es importante celebrar en el salén de clases el Dia del Nifio y las
Navidades con mucha alegria. Un pequefio obsequio de la maestra a
la alumna fortalece el vinculo entre ambas.

Cuando se va a realizar el vestuario para celebraciones o festivales de
fin de cursos, el maestro tiene que observar las posibilidades econé-
micas de los padres y darles informacién detallada de los gastos por
realizar. Involucrdndolos en la preproduccién de los eventos y en la
logistica de los mismos, les da a los familiares la confianza suficiente
para estar cerca de las alumnas que participarén en ellos.

Cuando sea necesario informar a los familiares de horarios, clases o
actividades especiales, calendarios de clase o mensajes individuales
relacionados con el desarrollo de las alumnas, es importante man-
darlos por escrito, ya sea via internet o en propia mano de la alumna.
Es importante evitar mandar mensajes a los familiares sin que estén
firmados y escritos por la maestra, academia o escuela.

Es importante informar a los familiares los objetivos y metas acadé-
micas durante el calendario escolar.

3. Una clase con Martha Forte

Con la finalidad de profundizar en su pedagogia, decidi recordar, junto con
Martha, cada una de las partes de su clase, que tenia cincuenta y cinco
minutos de duracién:

a) Espacio neutro.
b) Relajacion.
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c) Metatarsos.

d) Castafiuelas (palillos).

e) Braceo.

f) Cuello.

g) Zapateado.

h) Giros o vueltas.

i) Entrecruzamientos.

j) Fraseos dancisticos.

k) Montaje escénico de danzas.

a) Espacio neutro

Los cinco primeros minutos eran para Martha Forte el momento de recibir
a las alumnas en el salén de clases previamente ordenado y ventilado. En
estos cinco minutos observaba la entrada de las alumnas al sal6n de clases y
con ella su arreglo fisico y su estado de dnimo. Su mirada pasaba del enfoque
general del grupo (armonia, alegria, respeto, disciplina) al particular (pali-
dez, delgadez, desalifio, inquietud, cansancio o algin rasgo diferente). Le
gustaba que las chamarras o las bolsas estuviesen ordenadas y no dispersas
en el salon. “Si la alumna —decfa Martha— observa y siente su salon de clases
limpio y ordenado, ella aprenderd a cuidarlo; y si hay respeto, aprendizaje,
juego y sorpresas, ella querrd regresar.”

La actitud de la maestra en este momento es de crucial importancia para
indicar que el salon de clases es un espacio de concentracién para aprender a
bailar. Por lo tanto, las mamds o acompaiiantes de las alumnas siempre pue-
den permanecer fuera del salén de clases. Martha mantenia las paredes del
salon sin ninguna fotografia de bailarines. Esta neutralidad en el espacio de
trabajo tenia como finalidad, una vez més, concentrar la atencién en el
aprendizaje.

Por otra parte, el salén debe tener un espejo limpio para inducir la obser-
vacién de la alumna hacia el maestro y para ayudar a mantener en posicién
correcta el cuerpo por medio de la observacién visual. Una vez aprendidos
los pasos o la coreografia, se repasan “de espaldas al espejo”. El piso de ma-
dera, bien pulido, es importante para la practica de la técnica, lo que permite
a la vez seguridad en los desplazamientos con zapatilla de ballet y el muelleo
necesario para el zapateado con tacén pequeiio o mediano.
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Para el aprendizaje de la danza, lo ideal es tener un piano con pianista
acompafante para la ejecucion de los ejercicios. En el caso de no tener un
piano, es necesario que los fragmentos musicales, tanto para los ejercicios
como para la musica de las danzas, sean grabados en el orden en el que se
dard la clase.

b) Relajacién

Nada mis alejado de la realidad dancistica que pensar en ejercicios de re-
lajacién para inducir al suefio o al aburrimiento. Se trata de hacer sentir a las
alumnas que a través de ciertos movimientos “relajantes” se prepara al cuerpo
para la clase de técnica:

Con los pies un poco separados (separacion equivalente al ancho de la
cadera), se lleva la espalda hacia el suelo, soltando brazos, cuello y ca-
beza, doblando las rodillas y exhalando el aire pulmonar para regresar
la espalda en posicion erguida, inhalando. Al repetir esta accién, poco
a poco la columna vertebral libera tensiones y permite que la postura
corporal esté fuerte y flexible. De pie, soltando la espalda, la cabeza y los
brazos hacia adelante, doblando las rodillas con exhalacién respiratoria.
Regresar a la postura erguida con inhalacién respiratoria.

Las nifias se divierten, y las sefioritas y mujeres adultas sienten cémo
relajan tensiones en vientre, espalda, hombros, cuello, brazos y manos.

c) Metatarsos

El metatarso o los huesos metatarsianos situados en la parte media del pie
son los que, al irse fortaleciendo con los ejercicios de zapateado (con zapato
de tacén pequefio para las nifas, y mediano para adolescentes y grandes),
posiciones de danza, giros, desplazamientos y “remates” o cortes finales de
danzas flamencas, le dardn al cuerpo en general una postura elevada. Las
piernas toman fuerza y velocidad y el zapateado obtiene claridad en los
golpes de pie, velocidad de pies y fortaleza en los tobillos.

Para Martha Forte lo mds importante en la comprensién de las dindmicas
corporales que esta técnica tiene es el metatarso de los pies, y explica cémo
éste es clave parala danza y como, al fortalecer el pie, la pisada al caminar y
al bailar es correcta. Como maestro, es importante observar que los pies de
las alumnas no se rueden ni hacia afuera ni hacia adentro para que la pisada
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no esté desequilibrada. Al ejercitar el metatarso de los pies de manera co-
rrecta se distribuye el peso del cuerpo y se evitan lesiones. En consecuencia,
los giros, zapateados, extensiones de pierna, cambios de peso y equilibrios
en general serdn menos dificiles en su ejecucién y el pie se mantendra sano.

Ejercicios para metatarsos
Con zapatos en clases normales y sin zapatos en cursos especiales:

1. Levantar el cuerpo apoyado sélo en los metatarsos, o “hacer relevé”.
2. Doblar el metatarso de un pie y después el del otro.

3. Doblar, apuntar, levantar desde rodilla, regresar con punta, doblar
metatarso y bajar.

4. Doblar hacia arriba el metatarso (“flex”).

Postura

Idealmente el maestro que ensefia alguna técnica dancistica tiene conoci-
mientos anatémicos, primeramente para comprender la dindmica y estructu-
ra de la técnica, y en segundo lugar para ensefarla con adecuacién y eficacia.
Martha Forte crefa en la estructura de esta técnica y le dedicaba un momento
para explicar o indicar la postura general del cuerpo. En la técnica de
danza espafiola existe el cliché o el gesto corporal de espalda arqueada, ges-
ticulacién del rostro con dolor, dedos de las manos rigidos y braceo rigido.
Con ella se aprendia a desaprender esta imagen, y se ejercitaba realmente el
cuerpo desde una postura erguida, firme, flexible, atenta y ritmica. Cuando
se han realizado los ejercicios de metatarsos, el peso corporal, el giro, el ca-
minar, zapatear o finalmente el bailar tiene como eje el equilibrio, el centro,
la verticalidad que permite la sinuosidad y el registro de la articulacién de
diferentes fuerzas y lineas de movimiento a la vez.

Martha Forte hace hincapié en revisar que el peso del cuerpo esté dis-
tribuido y no concentrado en las rodillas. Es muy comin que al zapatear
y girar en semi demi-plié (ligera flexién de rodillas) el peso del cuerpo se
contenga en las rodillas, dafidndolas constantemente. De la misma manera,
si bien la espalda baja suele ondularse para los giros y ciertos braceos de
influencia flamenca, esta técnica sugiere aprender a ser consistente con una
postura firme pero flexible para permitir toda posibilidad de movimiento.



PUNTOS Y TRAZOS 81

d) Castaifiuelas (palillos)

Los ejercicios de castafiuelas en la técnica de Martha Forte son basicos por varias
razones: estimulan las articulaciones de dedos y mufiecas, y ayudan a iniciar la
postura del torso con codos levantados en el nivel del pecho y con hombros
sin levantar para sostener la forma redonda de brazos y manos con castafiuelas.

Durante los ejercicios de castafiuelas se van fortaleciendo la concentra-
cién, la ritmica y la musicalidad. Colocar al grupo de alumnas en circulo
favorece este aprendizaje y evita que se distraigan con el espejo o con cual-
quiera otra eventualidad.

Los pulgares sostienen las castafiuelas, en tanto que los dedos medio de
la mano izquierda, e indice, medio, anular y mefiique de la derecha, ayuda-
dos por las muiiecas, que mantienen las palmas de las manos hacia el pecho,
golpean —uno por uno en el caso de la mano derecha— la madera de dichos
instrumentos de percusién. El sonido derivado de este toque o golpe suave
se va logrando con la prictica.

Aunque en la mano izquierda el dedo medio es el tnico que lleva el to-
que, no se deben dejar los otros tres dedos sin ejercitacién. Como se esbozd
antes, de la mano derecha se necesitaran cuatro dedos (indice, medio, anular
y mefiique) para hacer los toques. De esta manera, los ocho dedos de las
manos —al margen de los pulgares— estdn ejercitados concentrando la aten-
ci6n en el toque del dedo medio de la mano izquierda y del indice, medio,
anular y mefiique de la mano derecha.

Se recomienda que los lazos que tenga la castafiuela para atarla al dedo
pulgar de la mano sean de algodén para evitar que se resbale.

Los ejercicios para castafiuela son diversos, y tienen nomenclaturas di-
vertidas y eficaces:

El toque del dedo medio en la mano izquierda es “ta”.

El toque del dedo medio en la mano derecha es “pi”.

El toque juntando las dos castafiuelas hasta que choquen es “crash”.
El toque al mismo tiempo con el dedo medio de cada mano es “pa”.
Mano derecha; cuatro toques ligados empezando por el menique: “ria”.
De esta manera se pueden hacer ciertas frases sonoras de castafiuelas
como: ta-pi-crash-pa/ ria-ta-pi-ta/ ria-ta-ria-ta-crash-pa/ ta-ria-ta-
ta-ria-ta-crash-pa-pi-ta/
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e Aldesgranado de los cuatro dedos de la mano derecha (“ria”) con el
“ta” de la mano izquierda de forma continua se le llama “carretilla”:

Toque de jota:

Pa pa crash pa
(pa)tapita pa

tapita pa

(pa)

ta riata pa

ta riata pa

(pa)

ta riata pa

ta riata pa

ta riatata riata pa pa
pa ta riata pa

ta riata pa
tapltapitaplitapita

Toque de pasodoble:

ta riata, ta riata,

ta ta riata ta riata

ta riata riata riata

ta riata ta riata chrash pa crash pa
ta riata ta riata crash pa crash pa
(ta)

riata riata riata riata.

Algunas veces, la siguiente parte de la clase se ejercitaba con castaiiuelas,
cuyos toques percusivos se agregaban a los giros, desplazamientos, zapatea-
dos, paseillos y adornos musicales. En otras ocasiones se indicaba realizar el
braceo sin castaiuelas para concentrarse en el manejo del cuerpo en general.

Esta parte de la clase contiene un alto grado de dificultad por la atencién
que se necesita para contener la postura erguida y fuerte, y porque la alumna
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inicia la sensibilizacién del tiempo. Las castaiiuelas, siendo un instrumento
de percusién, implican conocimiento y experiencia de la temporalidad y
ritmica que puedan proponer. Por lo tanto, se establece al mismo tiempo
contacto con la postura fisica y con la creatividad ritmica.

Para que esta concentracion fuera més eficaz, Martha Forte daba los ejer-
cicios de castafiuelas con las alumnas paradas en circulo y no frente al espejo.
Es importante visualizar la relacién de las manos con el cuerpo siguiendo
las indicaciones del maestro y mirando las manos con las castafiuelas hacia
el pecho y soltando con fuerza las muiiecas.

El ejercitar el toque de castafiuelas no viene solo: necesita la redondez de
los brazos sostenidos por los codos y los hombros, el cuello y el rostro sin
tensién y la permanente indicacién en la fuerza abdominal y los musculos de la
espalda baja. Con esta postura —que en todas las clases hay que recordar, ana-
lizar y retomar— las mufiecas toman su postura natural con las castafiuelas.

Martha ensefaba a cuidar las castaiiuelas. Como todo instrumento de
madera, éstas tienen cambios segun se modifica la temperatura, asi es que
indicaba mantenerlas dentro de fundas de lana de lana tejidas para prote-
gerlas de dichos cambios. Consideraba, también, que cada quien “hace”
su castafiuela; es decir, cada quien tiene un estilo y una forma de tocarlas
y de matizarlas de acuerdo con sus facultades tanto fisicas como ritmicas.
Martha invitaba a tocar este instrumento mds alld de una mera percusién
de acompafiamiento ritmico, sino mas bien como un recurso emotivo més.

Para Martha Forte era correcto que las nifias iniciaran su aprendizaje de
castafiuelas con las hechas de material de pasta antes que con las de madera.
A medida que las manos se van fortaleciendo y la alumna muestra interés
y disciplina, puede tener su primer par de castaiiuelas de madera. Poco a
poco se muestran preferencias por los distintos grosores, maderas y tonos.
Las danzas de la escuela bolera y cldsicas espafiolas se adornan bien con las
agudas; las danzas folcléricas regionales y flamencas, con las graves.

e) Braceo

El braceo o manejo de movimiento con brazos en la técnica de danza cldsica
espafiola tiene un papel estético y formal importante. Los brazos, como
extremidades superiores, se relacionan con las piernas en funcién de la cin-
tura. Esta tltima es la zona que divide ambas partes, y permite el zapateado
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y movimientos de desplazamiento en las piernas y pies, asi como braceo y
torsiones con el tronco.

La imagen del reloj para el movimiento de los brazos ayuda mucho.
Teniendo los dos brazos en redondo casi tocando mano con mano, el brazo
derecho baja hasta el abdomen como la manecilla del reloj y sube al centro de
la misma manera. En cambio, el brazo izquierdo, para bajar en redondo
hacia el abdomen, lo hace al contrario de las manecillas, y, de igual forma,
para subir sigue su curso en contra.

Siguiendo con el reloj, existe la posicion de los brazos arriba de la cabeza,
en un cuarto o abajo (a la altura del abdomen). Puede un brazo estar arriba
y otro abajo, uno en un cuarto (o en medio del trayecto). De esta manera, y
siempre sostenidos por una espalda y abdominales firmes, el braceo fluye.
Para que el braceo sin castafiuelas se vea mas adornado, se agrega el “floreo”
de las manos, que consiste en dar vuelta con muiieca y dedos hacia adentro
y hacia afuera a las manos mientras se bracea. El floreo de las manos, junto
con el braceo, produce una forma muy caracteristica de la danza del sur de
Espaiia, del estilo del flamenco.

Para la danza clédsica espaifiola el floreo de las manos es menos rigido,
y por lo general las danzas cldsicas espafiolas se bailan con castafiuelas o
palillos. Cuando estin en movimiento los brazos, las manos y mufecas no
son rigidas, pero tampoco pueden verse flojas o sueltas.

En la danza espafiola el braceo se ve con més claridad, ya que la indu-
mentaria o vestuario es cefiido al cuerpo, el torso y los brazos (en ocasiones
incluso no se usan las mangas largas, sino cortas o a medio brazo), y la falda
puede llegar al borde del zapato o a media pierna. Es por esto que el braceo
es amplio e indicador de elegancia, al mismo tiempo que es protagdnico para
ejecutar giros y formas corporales de esta técnica.

En las clases de Martha se practicaba el braceo redondo hasta fortalecer
la espalda y sostenerlo por la cintura y los musculos abdominales para que,
posteriormente, se agregaran las castafiuelas en este braceo. Al cuidar la
fuerza y flexibilidad de todos los elementos con los que se bracea se genera
una figura contenida, sin olvidar que los brazos son el seguimiento del torso.
En la ensefianza de Martha el braceo tiene que ver, al igual que el zapateado
o las castafiuelas, con un fragmento mds de la totalidad expresiva para la
danza espafiola. El braceo que incluye la comprensién de la postura total
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del cuerpo permite ampliar la gama de movimientos del torso, con lo que
se da lucimiento a la danza femenina.

Los ejercicios recomendados para obtener un braceo fuerte son los si-
gulentes:

*  Movimientos de los brazos realizados desde el centro de la espalda;
oméplatos amplios y fuertes; hombros en buena postura liberando
el cuello; pecho erguido y la sensacién de levantar el cuerpo desde la
cintura hacia el cielo.

e El codo es importante a fin de lograr un braceo erguido en el nivel
del pecho, para girar como manecillas de reloj los brazos y también
para ondularlos frente al rostro.

* Los brazos son los que permiten el floreo de las manos. Y las manos
son las que indican las direcciones del braceo.

e Ejercitar musculatura de espalda y pecho adquiriendo poco a poco
flexibilidad y fuerza. Evidentemente cada alumna tiene su muy par-
ticular forma de mover los brazos. Es importante observar a cada
alumna, ya que quien tiene poca extensién de brazos o una espalda
rigida puede lastimarse en el entrenamiento. Es paulatina la flexibi-
lidad en pecho y espalda.

e Ejercitar la fuerza del térax para sostenerlo hacia arriba y no soltar
su postura sobre abdomen y caderas. Esta postura fuerte y erguida
tiene que combinarse con la flexibilidad muscular del abdomen y
la espalda para dar sinuosidad y movimientos en torsion. Para la
interpretacion de las bailarinas en la danza cldsica espafola, la fuerza
en el térax es de suma importancia. La fluidez en el braceo, giros y
zapateado depende de ella. Ley de contrarios.

f) Cuello

En la ensefanza de esta técnica, Martha Forte le dio mucha importancia al
cuello por sus posibilidades de movimiento en postura erguida, en giros, en
desplazamientos y en torsiones de tronco. El cuello, para ella, fue uno de
los ejes vectores de su técnica, y, poco a poco, en el aprendizaje y desarrollo
motriz en general. Esta seccién del cuerpo se fortalece de tal forma que se
convierte en la parte muscular superior que sostiene s6lidamente la ejecucién
de los movimientos.
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Tanto para nifias como para adolescentes y adultos, los ejercicios son
los mismos:

1. Concentrar la atencion en el cuello bajando los hombros y levantando
la barbilla.

2. Inclinar el cuello hacia la derecha, hacia el centro y hacia la izquierda.

3. Bajar la cabeza soltando el cuello; regresar al centro y llevar la cabeza
hacia atrds cuidando de no lastimar (o pinchar) cervicales; regresar
al centro.

4. Voltear el cuello hacia la derecha hasta donde su flexibilidad lo per-
mita, ayuddndose de la mirada; regresar al centro y hacer lo mismo hacia
el lado izquierdo

5. Girar el cuello en circulos, lentamente, con los ojos abiertos.

Esta serie de ejercicios, realizados en cada clase, fortalecen poco a poco la
musculatura del cuello, especialmente el esternocleidomastoideo, que ayuda
a inclinar y rotar la cabeza. Al mantener el cuello ejercitado se evitan con-
tracturas tanto en el cuello como en la espalda.

En este momento de la clase Martha unia el braceo, el floreo de manos y
movimientos de cuello para darle a la alumna la percepcién de la sincronia
motriz y la sensacion de que, a pesar de la complejidad en su ejecuciodn, los
ejercicios de la clase hacen posible el poder bailar este tipo de danza.

Por lo general, Martha daba las clases en compaiiia de una pianista pro-
fesional que apuntalaba los ejercicios con pequeiias piezas de corte espaiiol.
El desarrollo motriz en la danza, hay que decir, se fortalece cuando se lleva
a cabo con musica. Los movimientos dejan de ser parte del esfuerzo fisico
al ser reanimados con la musica y se convierten en una evolucién energética
a la que se agregan factores de desarrollo sensorial, motriz y animico.

Para comenzar a trabajar pies, rodillas y cadera, hay que descansar espal-
da, brazos, manos y cuello. De este trinomio, para Forte lo mis importante
son los metatarsos.

g) Zapateado

La sesion de zapateado en la ensefianza de Martha Forte es muy particular,
pues no sélo indica los golpes que se pueden hacer con los pies y la manera
de realizarlos, sino que también se siente el “control” que provoca el
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empleo del matiz en el golpe. De esta manera, el zapateado puede ser un ins-
trumento percusivo que, junto con las castafiuelas, logra un punteo y un
contrapunteo ritmico.

Martha Forte elaboré frases o secuencias para zapateado partiendo de
pasos percutidos sencillos que implicaban punta, metatarso, tacén y pie
completo (o patada). De estas cuatro modalidades se establece la posicién
corporal en cambios de peso con una ligera flexién de rodillas que, después
de cada percusidn, transitan hacia otra dindmica. La indicacién constante
en este método es iniciar el calentamiento para el zapateado con demi-pliés
(ligera flexion de rodillas) y después con frases lentas y simples para ir poco a
poco “redoblando” los golpes o haciéndolos méds complejos con la finalidad
de crear melodias ritmicas.

Para la danza cldsica espafiola es importante ir desarrollando durante el
entrenamiento de zapateado los distintos niveles de fuerza del pie al piso con
la técnica de contencidn en ingles, gliteos y abdomen, ya que el zapateado
muchas veces es un adorno musical.

Ejemplo de ejercicios:

Media punta y tacén con un pie—patada con el otro pie.

Media punta, tacén, patada con un pie—patada con el otro pie.
Media punta y tacén con un pie-dos patadas con el otro pie.

Media punta y tacén con un pie—tacon con el otro y punta tacén—tacén
con el contrario y punta tacén (para avanzar).

Con los cuatro golpes basicos descritos que conforman al zapateado espaiiol,
Martha hacia innumerables variaciones que ejercitaban fuerza y flexibilidad
en el pie, y velocidad y acentuacién en los golpes. Con estas tres cualidades
la alumna puede matizar sus frases de zapateado, haciendo de éste una he-
rramienta percusiva y expresiva. Desde luego que en dicho rubro, al igual
que en los anteriores, esta técnica demanda la repeticién en las clases durante
afos para poder dominar el zapateado sin lesionar ninguna parte del cuerpo.

En la clase de Martha Forte siempre se disponia de un piso de madera
disefiado para no lesionar al alumnado. Un piso construido con un espacio
de diez centimetros por encima de la superficie original que proporcionaba
un muelleo indispensable en el cuerpo para toda danza en general y espe-
cialmente para los zapateados y los brincos. Desgraciadamente no todos
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los pisos de madera de estudios de danza y teatros son asi. Hay maderas
duras o blandas, o a veces, como es el caso de varios maestros de flamenco
en Espana, las clases son impartidas en sus casas con piso de mosaico. Para
proteger los pisos, Martha los mandaba recubrir con pintura marina propia
de los barcos. De este modo, la superficie no era resbaladiza y la madera no
se astillaba ni se rayaba.

Una vez que las alumnas pequefias o los principiantes adultos van desa-
rrollando fuerza en metatarsos y tobillos, los ejercicios de zapateado par-
ten de lo basico y desarrollan su complejidad ritmica y espacial. Es decir,
se inicia comprendiendo y repitiendo las frases de zapateado en el mismo
lugar y poco a poco se va obteniendo la técnica para el desplazamiento en
el espacio zapateando. A esto se le agregan desplazamientos coreogrificos
en circulo, en lineas o en parejas.

Para las alumnas adelantadas, Martha también recordaba que el zapateado
se realiza con una postura erguida corporal para después desarrollar frases de
zapateado sencillas y poco a poco llevarlas a su complejidad. Al zapateado
se le pueden ir agregando braceo, giros, torsiones de tronco y movimiento
de falda. En las danzas andaluzas, en las que la falda tiende a ser mds larga
y més amplia, los brazos sostenidos por los codos permiten a las manos
asir la falda y adornar el zapateado. En las danzas mds clisicas o en las de la
escuela bolera, que suelen ejecutarse con zapatilla sin tacén, la falda se toma
con delicadeza sin subirla hacia el torso.

El zapateado es la manifestacion tanto ritmica como expresiva de la danza
clésica espafiola y, al igual que en las castafiuelas, puede con la prictica llegar
a ser un elemento musical que matiza la interpretacion de la bailarina. El
zapateado en la técnica de Martha Forte se aprendia como un lenguaje con
sus vocales y consonantes; formacién de silabas, de frases sonoras, acen-
tuadas o no, y después con distintas velocidades e intenciones emocionales.

h) Giros o vueltas

En la técnica clédsica espaiiola se utilizan mucho los giros para desplazar

coreografica y espacialmente, a la bailarina: los que giran sobre su propio e]e

los que se intercalan entre frases de zapateado para adornar una secuencia

dancistica y para terminar una danza con suavidad o con fuerza (desplante).
Martha Forte trabajé con atencién la manera de ensefar a girar a las

nifias. El cuello y el spot 0 “foco” con los ojos es importante para que el
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cuerpo pueda ir girando. Trabajar este aspecto permite fijar la mirada en un
punto y girar el cuello sin tensiones para poder regresar al mismo punto de
inicio o foco o spot de la mirada. El cuerpo va al unisono haciendo torsién,
iniciando en los pies y terminando en la mirada. El apoyo correcto del me-
tatarso en el pie que gira es indispensable para que los giros tengan fuerza,
equilibrio corporal y precision. Los brazos y el torso pueden llevar al giro
hacia diversos dngulos corporales siempre y cuando la mirada tenga, como
indiqué anteriormente, un punto de inicio y de llegada del giro.

Para girar hacia la izquierda, el cuello y la mirada giran a la izquierda y se
da el paso con el pie izquierdo; se gira con el metatarso del pie ayuddndose
del cuello y la mirada que se adelanta al cuerpo. Lo mismo sucede con el
lado derecho. Se indica que al girar mantengan sus claviculas rectas y que el
cuello no se acueste sobre el hombro en el giro.

Para hacer los giros o vueltas cruzando la pierna, la posicién indicada en
los pies es la tercera. El pie de adelante cruza al lado opuesto; se tiene foco;
se levantan los metatarsos para girar, y el cuello con la mirada giran antes
que el resto del cuerpo. En este tipo de giros los brazos redondos sostenidos
por codos frente al torso ayudan al impulso. Poco a poco el braceo puede
ser con un brazo arriba y otro abajo o sosteniendo la falda con o sin casta-
fiuelas hasta que se integren los giros como parte de un lenguaje. A pesar de
las repeticiones diarias, hay que revisar la posicion de los pies, pues suelen
enchuecarse para impulsar el giro o no tener el peso necesario y desequili-
brar los dedos rotando las rodillas mas de lo conveniente. Los giros pueden
realizarse con el cuerpo erguido o con el torso doblado hacia adelante. En
estos casos el foco cambia de lugar concentrdndolo en el piso o en algin otro
lugar hacia abajo para hacer la torsién inclinada y después girar.

En la danza clasica espafola los giros o vueltas siempre estdn presentes,
ya que adornan tanto al cuerpo como al vestuario, que suele consistir de
faldas anchas o bien cefiidas al cuerpo con volantes.

i) Entrecruzamientos

Entrelazar todas las partes: braceo, castaiuelas, zapateado, cuello, torso y
giros. La codificacién motriz, percepcién del cuerpo y el aprendizaje de la
técnica van preparando un cuerpo en un lenguaje particular. La técnica va
formulando un lenguaje especifico; va indicdndole al cuerpo cémo moverse,
deletrear sus movimientos. El cuerpo entra en una dindmica de fuerzas, im-
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pulsos, desplazamientos y significados creando la forma de bailar. Los afios
de aprendizaje entrecruzando las diversas dinimicas de movimiento van
estilizando y transformando el cuerpo del bailarin de manera significativa.
En la danza clésica espafiola se fortalecen pies, piernas, cuello y espalda. Se
adiestra al cuerpo en la ritmica y la musicalidad; se enriquece la interpre-
tacién con las historias incluyentes en las coreografias, o se desarrolla la
creatividad interpretativa individual.

La técnica que Martha Forte impartié permitia que la danza en cada
alumna la llevara a descubrimientos personales. El lograr unir y entrecru-
zar todos los movimientos del cuerpo con ritmicas variadas y complejas;
el aprender diversas danzas para presentarse en los festivales, que solian
tener una impecable factura, era un plus para la madurez de caricter y la
personalidad. Algunas de sus alumnas quisieron ser maestras; algunas.mds
quisieron ser profesionales en la danza; otras se quedaron con el aprendizaje
de esta técnica.

j) Fraseos dancisticos

Habiendo calentado y sensibilizado cada una de las partes del cuerpo alre-
dedor de una postura firme pero flexible, Martha Forte realizaba rutinas con
fraseos dancisticos aptos para sus alumnas en sus distintas edades. El empleo
de estas rutinas o frases dancisticas tiene como objetivo que la alumna verifi-
que y experimente toda la preparacién previa (postura, braceo, castafiuelas,
zapateado, giros) y pueda unirlos en una sola voz.

k) Montaje escénico de danzas

Martha montaba durante dos afios las danzas que se presentaban en el festi-
val de su academia. Estas presentaciones eran un estimulo para las alumnas,
asi como una experiencia del proceso por el cual se llega al escenario. En las
clases previas a la preparacién de un festival, Martha realizaba un organigra-
ma en el cual indicaba con claridad qué danzas se iban a montar, para qué
grupos y quiénes conformaban esos grupos. De esta manera, las danzas que
se ensayaban en las clases tenian varios objetivos: estimular a las alumnas
en su superacion tanto técnica como interpretativa, organizar economias
familiares para la compra de vestuarios y procurar la asistencia a las clases
para aprender las danzas con el grupo indicado. Se trabajaba todo el afio
enfocdndose en las fechas de las presentaciones.
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Durante los primeros afios de la academia de Martha Forte se hizo un
solo programa entre las alumnas pequeiias, medianas y adultas. Cuando
creci6 el alumnado, Martha realizé dos programas diferentes: el de las ni-
fias con algunas adolescentes y el de las adolescentes con “las grandes” o
adelantadas. Las danzas para las alumnas adelantadas marcaban una mayor
complejidad tanto técnica como coreogrifica y musical. Por lo general todas
las danzas eran ensefiadas a todo el grupo, dependiendo de su fuerza y pre-
paracidn, y en el transcurso de la preparacion del festival Martha senialaba
quién seria la solista, y quiénes integrarian el dueto, el trio o el cuarteto que
interpretarian las danzas.

En los programas de los festivales se inclufan danzas populares de dis-
tintas regiones de Espana, danzas de corte cldsico espaiiol, coreografias con
mtsica de compositores espafioles y las danzas flamencas del sur de Espana.
Por lo tanto, se abarcaba todo el rango de expresiones dancisticas espafiolas.
Como alumnas, el trabajo técnico para cada una de las danzas por interpretar
era diferente. Para las danzas de Aragén y la regién vasca se entrenaban los
pasos, saltos y giros con zapatillas o alpargatas. Los bailes de Galicia y As-
turias se aprendian con musica de gaita y tambor, con zapato de medio tacén
y con vestuarios pesados por sus telas y tejidos. Para las danzas de corte
cldsico espafiol, los vestuarios eran disenados por Martha, quien se inspiraba
en los disefios tradicionales. Lo importante de la variedad de danzas y dise-
fios de vestuario no era disfrazar a las alumnas, sino ensefarlas a portar los
vestuarios con sus caracteristicas propias de estilo, época y estética regional.

Martha siempre supo —y por ello se concentré en la ensefianza de la dan-
za cldsica espafiola— que los pasos en sus danzas eran una manifestacién de
las emociones humanas. Por lo tanto, para poder dejar salir las emociones
era importante ensefiar la técnica de movimiento: primero los pasos de las
danzas; después su relacion con el espacio de escenificacion, con la musica
y sus complejidades, y después con los matices formales de la danza para
finalizar con la calidad interpretativa individual o grupal.



Festivales de Martha Forte. Teatro del Bosque, INBA. Foto: coleccidn personal de Martha Forte. México, D.F.
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Martha llegé a darles clase a cientos de alumnas. Se podria afirmar que en
cada una de ellas dej6 una huella especial: el recuerdo de haber tocado las
castafiuelas o de haber recibido una ensefianza para sus vidas. Muchas de
las nifias que iniciaron su aprendizaje en la danza de su mano llegaron a la
adultez bailando y tomando clases en su academia. Muchas regresaron dos
o tres veces por semana deseando aprender otros bailes para presentarse en
el festival en curso. El pasar la tarde con las compafieras de baile, el bailar, el
reir y concentrar el cuerpo en la danza fue para muchas una forma de vida.
Martha vio, también, a muchas més partir de clase sabiendo que algo de la
sabiduria de la danza se habifa quedado en ellas y que cada una de sus ense-
flanzas habia tenido consecuencias positivas en ellas.

En la revisién de sus cuadernos y programas de mano encontré un sobre
color sepia firmado por algunas de sus alumnas y entregado a Martha el 11
de abril de 1992, dia que recibié el reconocimiento Una Vida en la Danza por
parte del Cenidi Danza en el Palacio de Bellas Artes. La carta dice asi: “Mar-
tha, pocas son las palabras pero grande su significado para expresar nuestro
reconocimiento a tu gran labor, dedicacién, entrega y vocacién para ensefiar
la danza espafiola, pero sobre todo para formar personas integras y humanas”.

Como ejemplos de la relacién maestro-discipulo en la vida de Martha,
centré mi atencién en las maestras Elba Cena y Rosy Veldzquez: Elba Cena,
quien siguié al pie de la letra la técnica de Martha y fundé su propia escuela
en la ciudad de Veracruz, y Rosy Veldzquez, quien colaboré en todos los
proyectos creativos y pedagégicos de Martha.

Elba Cena nacié en Michoacdn en 1941 y fue alumna de danza en la
Escuela Nacional de Danza (END). Tom¢ clases de ballet con las maestras
Gloria y Nellie Campobello. Después de salir de la END aprendid la téc-
nica de la danza bolera con el maestro José Torres entre los afios de 1957
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y 1965, y estudid con la maestra Waldeen danza moderna. Asimismo, fue
discipula del maestro teatral Seki Sano.”? En los afios cincuenta conocid a
Martha Forte, con quien estudié la técnica de danza clisica espafiola y en
cuyos prestigiados festivales tomé parte. Durante varios afios fue maestra
suplente de Martha para, finalmente, convertirse en maestra titular de danza
espafiola por la academia Lomas Ballet Studio.

Posteriormente decidi6 ser maestra de danza cldsica espafiola con la me-
todologia de Martha Forte en Boca del Rio, Veracruz, y fundé su academia
en medio de una poblacién con enorme gusto por las danzas jarochas y las
muy arraigadas tradiciones espafiolas. Apasionada del baile espafiol, Cena
formé poco a poco su escuela en Veracruz con alumnas de todas las edades,
invitando a maestros de flamenco de Espaiia, y presentando a sus alumnos
en las festividades de Covadonga y en los festivales del Casino Espafiol del
puerto jarocho. Durante afios fue a la ciudad de Xalapa una vez por semana
a impartir la clase de danza espaiiola en la Licenciatura en Danza Folclérica
Mexicana. En la semblanza de Elba Cena escrita por Jorge Gémez para el
cuaderno Una Vida en la Danza correspondiente a 2010, Elba dice: “Va a
salir en Xalapa la Licenciatura en Danza Folclérica Mexicana y llevan como
materia obligatoria el baile espafiol [...] y yo la voy a dar”.?

Como resultado de su estancia en Veracruz, cred y presentd con éxito un
especticulo llamado “Esencia y consecuencia”, en el que muestra las influencias
en “lo mexicano” con la fusién de lo africano, lo prehispanico y lo hispanico.

Recibid el reconocimiento Una Vida en la Danza en 2010 y la Medalla
Veracruz al Mérito Social en 2009.

En medio del bullicio jarocho, Elba ha creado un oasis de danza espafiola
del cual han abrevado varias generaciones. Sus clases tienen toda la estructura
de las de Martha: postura, castafiuela, braceo, giros, zapateado; danzas de
corte regional, cldsico espafiol y flamenco. Recibe, al igual que Martha, a
nifias, adolescentes y adultas. Tiene clases para “las grandes” en los ni-
veles de principiante, intermedio y avanzado. Asimismo, ha conformado

2 Seki Sano (1905-1966). Actor, director de teatro y coredgrafo japonés. En nuestro pais fue
llamado “padre del teatro de México”. Veintiséis afios duré su magisterio latinoamericano. En
Meéxico fue maestro de actores y bailarines que destacaron en sus respectivas disciplinas escénicas.
5 Jorge Gémez. Una Vida en la Danza Segunda Epoca. “Semblanza de Elba Cena: la danza
del hado” México, Cenidi-Danza, pig. 115.

Academia de Danza Espafiola de la maestra Elba Cena. Veracruz, Ver., México, 2016.
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un grupo de mujeres que por las mafanas se sientan a tocar las castafiuelas
desarrollando musicalidad y destreza con este instrumento percusivo.

En los dias que estuve con Elba, en noviembre de 2015, tuve tiempo de
observar cémo imparte sus clases de la técnica de danza cldsica espafiola, y
c6mo su hija se dedica a ensefiar y ensayar a los grupos de danza flamenca.
Entre las dos han mantenido activa esta escuela.

La maestra Cena me mostr sus programas de mano y el crédito de
Martha Forte en ellos en el rubro de coreografia. Recordé cémo Martha,
durante la preparacién final de sus festivales, venia desde la Ciudad de Mé-
xico y ayudaba subiendo dobladillos, arreglando cordones en castafiuelas,
peinando a las alumnas y organizando los tltimos detalles de logistica. Elba
vive, como lo hizo Martha, dedicada a ensefiar a bailar bien; a organizar
los programas que presentan en las fiestas tradicionales de la comunidad
espafiola veracruzana, y a disefar, ensayar y presentar sus festivales de cada
dos afios. Elba, pues, es consecuencia de las largas jornadas de aprendizaje
al lado de su maestra Martha.
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Asimismo recuerdo una figura de la danza, amiga y confidente de Mar-
tha: Rosa Maria Veldzquez, Rosy, dando clase, organizando a las alumnas,
ensayando y sonriéndole siempre a la vida. Rosy estd en la historia de Mar-
tha y viceversa. Las dos han sido grandes amigas, maestras y empresarias.
Las dos con diferente cardcter pero iguales en la pasién prolongada hacia la
danza. Por estas razones considero importante hablar de Rosy Veldzquez,
indicando su preparacién individual y su desarrollo durante varias décadas
al lado de Martha Forte.

Rosy Veldzquez nacié6 en la Ciudad de México en 1936 e inici6 sus estudios
de danza clasica desde pequeia. Estudi6 la técnica del ballet cldsico con di-
versos maestros: Madame Dambre, Nellie Happee, Sergio Unger, Tulio de la
Rosa. Estudié la técnica de danza cldsica espafiola con las maestras Carmen
Burgunder y Esperanza de la Barrera. Alli conocié a Martha Forte y pasaron
afos bailando juntas en festivales y presentaciones, y generando entre las
dos una confianza sin limite para los afios venideros.

En las pléticas que tuve con ella entre los meses de mayo y noviembre
de 2017, me mostrd una resefia escrita en la revista jHola! del afio 1955 por
Adolfo Fernando Bustamante, en la que éste describe:

Rosita Veldzquez, que tuvo varias intervenciones y todas ellas triunfales, es una
princesa “bailadora” que para sus mejores danzas sofiaron Falla, Granados y
Turina. Cuando “atac6” el “zapateado” exhibi6 una gallardia y un sefiorio que
pocas veces podemos admirar en una danzarina profesional de campanillas. Su
sola salida ataviada con el traje corto andaluz en seda blanca arrancé ovaciones;
tal era la graciosa apostura que impuso a su danza. Esta Rosita Veldzquez puede
ufanarse de haber conseguido aplausos a granel por su esencia artistica de la més
pura cepa, solera en que rezuma y brota lo més fino y jugoso de la danza anda-
luza. No era la ejecucién mds o menos perfecta del zapateado; era la elegancia
y nobleza de movimientos, la euritmia de los escorzos coreogrificos en que se
movia y triunfaba su temperamento exquisito.

De igual manera, en esos dias de conversacién con Rosy revisamos mate-
riales fotograficos de cuando Martha y ella eran alumnas de la sefiora Bur-
gunder y de Esperanza de la Barrera. Platicamos de como tiempo después
decidieron trabajar en la academia Lomas Ballet Studio, Martha en el drea de la
técnica de danza cldsica espafiola y Rosy, aconsejada por Martha, en la gimnasia
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preolimpica —previa preparacién en el CDOM-, con lo que ambas se inte-
graron en la plantilla de maestros de la citada academia.

Rosy llegé a ser una espléndida maestra de este estilo gimnistico, sin olvi-
dar su raiz de ballet y danza cldsica espafiola. En los festivales de Martha, por
su preparacién técnica en el ballet, bailaba con maestria las danzas de estilo
bolero y se destacaba en los bailes regionales por su ligereza fisica. Com-
binando su tiempo entre el entrenamiento e interpretacién dancistica con
Martha y dando clases de gimnasia todo el dia, Rosy y Martha se cuidaron y
compartieron décadas de trabajo juntas. En los festivales bianuales de Mar-
tha se complementaban increiblemente: Martha se ocupaba de los ensayos
en foro con todas las alumnas y los musicos, y participaba en el disefio de
iluminacién y la organizacion general de los eventos. Rosy, entre bambalinas,
se ocupaba de los técnicos de iluminacidn, la tramoya y los camerinos, y de
la organizacion de las alumnas y las mamads de éstas.

Rosy coment6 emocionada:** “Para mi fue muy bueno trabajar con ella;
acoplarnos las dos. Yo compaginaba lo que queria y lo que no queria, y [...]
yo laaceptaba”. Con el conocimiento y la experiencia como bailarina, maes-
tra y productora, Rosy se convirti6 en una de las mejores y mds confiables
colegas para Martha Forte. Se ayudaron mutuamente, trabajaron con los
mismos incentivos y objetivos, y las alumnas que estuvimos muchos afios
en la academia Lomas Ballet Studio sélo podemos recordar con enorme
claridad su binomio indisoluble.

Por fortuna pertenezco a este binomio indisoluble, pues Martha ha sido mi
maestra y mentora desde hace cincuenta y cinco afios, y como consecuencia he
actuado en mi vida profesional siguiendo sus consejos y ensefianzas técnicas.

Todavia escucho su voz corrigiendo y guiando mis pasos. Los afios en su
academia aceleraron mi proceso interpretativo y creativo coreografico, pues
no habia nada mds estimulante durante mi infancia y adolescencia que ir a
la clase de baile por las tardes, entrar al salén de clases y colocarme siempre
a su lado izquierdo frente al espejo. Esta imagen sagrada hizo mi imagen;
esta mirada al espejo de alumna a maestra hizo mi confianza; esta decisién
de estar en el momento correcto con la maestra correcta hizo mi danza.

% Rosy Velizquez. Entrevista con Pilar Medina. Ciudad de México, casa de reposo de Martha
Forte, mayo de 2017.
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Reunion de maestras de danza en la casa de Martha Forte. México, D.F, 12 junio de 1991. Foto: coleccion per-
sonal de Rosy Veldzquez. De pie, atras, de izquierda a derecha: Nellie Happee; tercera, Martha Forte. Sentadas
en medio, de izquierda a derecha: cuarta, Esperanza de la Barrera; sexta, sefiora Carmen Burgunder. Tercera fila,
sentadas, de derecha a izquierda: primera, Rosy Velazquez.

El ritual de la clase de baile permaneci6 lleno de significado durante diez
afios. Aprendia con facilidad las danzas; no sentia temor en ser elegida como
solista, y esperaba los festivales emocionindome con los ensayos y pruebas
de vestuario con dofia Carmen Vila.?®

Los meses trascurrian con rigor y disciplina en el estudio de baile. Pue-
do recordar con detalle el color de la madera, el reflejo en las ventanas, el
sudor que me causaba aprender una pieza coreogrifica tanto de Martha
Forte como del maestro Tarriba. También recuerdo que al mismo tiempo
empezd mi inquietud por cambiar algunos pasos, algunos giros, algunos
contratiempos ritmicos. En los afios setenta, mientras cursaba mi academia

% Carmen Vila. Vestuarista y modista espafiola radicada en México. Confeccioné vestuarios
de danza espafiola para las escuela de danza de Carmen Burgunder, el maestro Oscar Tarriba
y Martha Forte, entre otros.

Rosy Veldzquez, bailarina. Foto: coleccion personal de Rosy Veldzquez.






Pilar Medina. Teatro del Bosque, INBA. México, D.F., 1969. Disefio de vestuario: Martha Forte. Coreografia:
Oscar Tarriba. Disefio de iluminacion: Tulio de la Rosa. Foto: coleccion personal de Pilar Medina.

Pilar Medina. Teatro del Bosque, INBA. México, D.F., 1960. Coreografia de la sefiora Carmen Burgunder. Foto:
coleccion personal de Pilar Medina.




Pilar Medina, bailarina y coredgrafa. Coreografia Umbrales, de Pilar Medina. Disefio de vestuario: Tolita y Maria Figueroa.
[luminacidn: Victor Zapatero. Escenografia: Jorge Ballina. Teatro Xavier Villaurrutia, INBA. México, D.F., 2008.
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con Martha, comencé mi marcada tendencia por hacer algo con las historias
que intuia debia contar. Esta técnica me servia como andamiaje para recibir
otras ensefianzas que me tuvieron ocupada en los ochenta, como la danza
clasica con el maestro Tulio de la Rosa y Farahilda Sevilla,? técnica Graham
con la maestra Gladiola Orozco,” pantomima blanca con la maestra Glenys
McQueen® y flamenco con Carmen Mora.” Mientras seguia como alum-
na de Martha aprendia otras técnicas expresivas corporales con el maestro
Eugenio Barba®; estudiaba piano y canto, e iba desechando todo aquello
que sabia que no estarfa en mi escritura coreografica y estética futura. Me vi
sorprendida de cémo mi vocabulario dancistico se ampliaba y, junto con la
forma de la danza clésica espafiola y el flamenco, creaba un lenguaje capaz
de expresar esas historias interiores.

Durante cincuenta afios, desarrollé un trabajo multidisciplinario con di-
versos artistas en las dreas escénicas, plasticas, visuales y literarias.

De pequeiia tuve el tiempo para estar con mis maestras y de joven lo tuve
para crear frases coreogréficas e imadgenes escénicas. Martha sintié mi vuelo
y me dejé volar. Fue una alquimia lenta y arriesgada en la que me observé
de cerca y de lejos tratando de comprender qué sustancias vertia yo en mi
probeta. Al cabo de los afios se limit6 a recibirme en su casa; a escuchar
mis anécdotas y sorpresas como profesional de la danza. Comprendi6 los
riesgos que yo tomaba al crear cada coreografia y supo que su técnica fue la
estructura en la que me apoyé para desarrollar y realizar mis ideas.

% Farahilda Sevilla. Maestra de danza y coredgrafa mexicana. Posgraduada en Pedagogia
del Ballet en el GITIS de Mosct, en la ex Unién Soviética. Directora de Danzjifora Centro
Interdisciplinario de Artes Escénicas, A.C.

7 Gladiola Orozco. Bailarina, coreégrafa y maestra de danza mexicana. Fundadora del Ba-
llet Independiente en 1966 y del Ballet Teatro del Espacio en 1977, del que fue codirectora
hasta 2009. Maestra de la técnica Graham. Coredgrafa de obras denominadas coreodramas.
% Glenys McQueen. Actriz canadiense y maestra de pantomima blanca. Dio cursos y talleres
en la Ciudad de México de 1982 a 1984.

» Carmen Mora. Bailaora flamenca. Imparti6 cursos en la Ciudad de México entre 1979 y 1981.
3 Fugenio Barba (1936). Actor y director de escena de origen italiano. Investigador teatral.
Junto con Fernando Taviani y Nicola Savarese, es autor del concepto de antropologia teatral.
Trabaja con el director polaco Jerzy Grotowski y es fundador y director de la Compaiiia
Odin Teatret, con residencia en Holstebro, Dinamarca. En México, ha impartido cursos y
ha presentado sus obras en innumerables ocasiones.
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Martha y yo conversamos acerca del crecimiento en México de la afi-
cién al baile espafiol, y de como pasé a ser un estilo de danza incluyente
en el proyecto institucional de la danza en México y a formar parte de las
temporadas dancisticas tanto en la capital del pais como en los estados de
la Reptiblica Mexicana. Martha comprendié que la complejidad, la fuerza
y la belleza de esta danza seguirian siendo atractivas para el pablico y que
la fusion entre el flamenco, la danza espaiiola y la danza contemporinea
llegarian a ser una referencia artistica indudable. Quizé lo que no llegé a ver
Martha fue la danza espafiola contemporinea realizada con una técnica muy
depurada que fue dejando atrds virtuosismos paroxisticos en zapateados y
giros para convertirse en puestas en escena con metiforas y abstracciones
creativas. Quizd no llegé a ver todo el material alrededor de la danza en
internet, ni a los bailarines aficiondndose a la videodanza y a la fotografia,
como tampoco se dio cuenta de que en casi todas las temporadas de danza
en México se incluyen especticulos de danza espafola. Pero si supo que lo
mds importante es ensefiar a bailar a una alumna para hacerla mejor persona.

Estoy convencida de que un maestro de danza transforma el sentido de la
vida de sus alumnas, porque es en el cuerpo donde se establece la comprensién
con el tiempo y el espacio; con el esfuerzo y la energia; con el ego y la fisicali-
dad verdadera. El maestro de danza es quien sabe del milagro de la aseveracién
de la vida en cada clase y en cada paso; es quien sabe que dentro del espacio
sagrado del saln de clases se dard vez con vez el llamado a la vinculacién
entre cuerpo y espiritu. Una relacién profunda entre maestra y alumna que
marca la vida en ambas. Se intuyen, se comprometen y se permiten saberse
en una realidad existencial.

No importa si las nifias o adolescentes que toman clases de danza no
contintan toda su vida bailando: en su memoria corporal quedari la ex-
periencia de ser parte de un eterno devenir. Y aquellas que querrdn bailar
siempre estardn ligadas a un compromiso de reivindicacién con lo mejor
del ser humano; con las preguntas basicas que requieren de la danza para
ser respondidas; con los procesos creativos que necesitan un permanente
autoanilisis y sublimacién de emociones; con la buena noticia de ser siem-
pre generosas frente a la historia del arte y frente al piblico que necesita
encontrarse con un arte vivo e irrepetible.

Martha priorizé el encuentro humano en cada una de sus clases de danza
y fue portadora del fundamento esencial de la vida al ensefiar a sentir un
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cuerpo que se puede mover con belleza; a sentir la voluntad para concen-
trarse en el aprendizaje de una técnica especifica; a observar el espacio por
habitar con la danza, y a convivir con el tiempo en su ritmica prodigiosa.

Su vida, llena de anécdotas, experiencias y conocimientos, la fue olvidan-
do. En sus dltimos afios pasé infinitas horas iluminando dibujos. Sentada en
silencio y mirando fijamente los colores que escogia, hermoseaba las piginas
de sus cuadernos con el rojo, el morado o el verde; el amarillo, el café o el
azul. El blanco, infinito.

Martha Forte fallecié el 4 de noviembre de 2018. Sus ensefianzas
siguen generando movimiento, ideas, profesoras e intérpretes. Consecuencia
de una gran maestra de danza.
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“Estoy convencida de que un maestro de danza transforma el sentido de la vida
de sus alumnas, porque es en el cuerpo donde se establece 1a comprension con el
tiempoy el espacio...”, nos dice la autora de este libro que, por saber escuchar, desde
la gratitud, los ecos de un centro poderoso, solo podia llamarse asi: Consecuencias.

La bailarina y coredgrafa mexicana Pilar Medina nos ofrece en estas paginas
informacién invaluable sobre Martha Forte, a quien reconoce como su maestray
mentora de toda una vida. Forte ensefié danza clasica espafiola en México durante
cinco décadas y form6 a bailarinas, coredgrafas y maestras, dejando en ellas una
huella imborrable, resultado de esa combinacion extraordinaria de conocimiento,
disciplina y pasion con la que ejerci6 su oficio.

Al haberse dado por transmision oral la técnica pedagogica de Forte, la autora
emprende aqui un rescate de ese bagaje, para que no se pierda nunca y siga di-
vulgandose. Y lo hace a través de la revision de cada una de las partes del cuerpo
humano que esta danza requiere para existir: sus verdaderos centros corporales y
puntos clave de movimiento.

Bajo una memoria agradecida, y junto a indispensables datos biograficos y
testimonios de la maestra ya retirada, a los lectores se nos revelara que el mejor
maestro es el que posee una visién integral; el que combina rigor técnico y calidad
humana; el que logra observar el desempeiio fisico del alumno, pero, también, su
estado emocional.

Para saber como era una clase con Martha Forte; para aclarar conceptos que
han sido banalizados o confundidos; para entender que en materia de danza po-
demos hablar de un lenguaje de amplio vocabulario; para descubrir por qué para
un bailarin el salon de clases es un espacio sagrado, hay que leer estas paginas que
celebran la generosidad, el compromiso con el arte y 1a libertad creadora.

Claudia Hernandez de Valle-Arizpe
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