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Presentacion

Luis Bruno Ruiz nacié en la ciudad de Pachuca, Hidalgo, de
padres espafioles. Sus primeros estudios los realizé en la
ciudad de México y el high school en Nueva York. En esta ciudad
norteamericana conocié al marqués de Cuevas y al elenco de su
compaiiia de ballet. Tuvo firme amistad con Tamara Toumano-
va, quien le ensefi6 los secretos estéticos de la danza y la técnica,
y a Ana Ricarda, coredgrafa del brillante ballet Del amor y de la
muerte. En ese tiempo vio el nacimiento de admirables obras,
como Piége de lumiére de Nijinska y Hepman, El prisionero del
Ciucaso y otros muy importantes. Don Luis escribfa entonces
poesiay comprendié que el verdadero teatro poético eracl ballet.

Mis tarde colaboré en la revista Ballet y en el Anuario del
Ballet Latinoamericano, fundado por Julio Castro Franco y Ale-
Jjandro Yori, ambas publicaciones de la ciudad de Lima, Perd.
También trabaj6 durante dos afios para la revista Sur les pointes
de Parfs, Francia, enviando informacién sobre la danza en
Latinoamérica.

Ya en México, colaboré como critico de danza en el Carnet
Musical'y en el Boletinde XLA. A partir de 1948 comenz6 a escribir
para el diario Excélsior sobre los espectaculos de misica, danza y
ballet en el pafs, y vivié muy de cercala *‘época de orode la danza
mexicana’’, y a sus pioneras, las maestras Waldeen y Sokolow.



Tamara Toumanova y Luis Bruno Ruiz.

En esta etapa tan importante enfatiz6 la trascendencia de las
coreografias La Coronela (de Waldeen), Entre sombras anda el fuego
(de Sokolow), y muchas otras obras. Asf como de bailarines y
corebgrafos que se distinguieron creando ballets modernos, ple-
namente mexicanos, siguiendo un tanto la evolucién pictérica
del muralismo. Esta labor quedé consignada en la primera
historia que hizo de la danza mexicana en su libro titulado Breve
historia de la danza en México (1956), que siguié a otro, atn no
editado, que se titula Historia de la danza y el ballet en el mundo
(1950).

De 1965 a 1970 hizo critica de danza en la revista Tiempo,
cuando era dirigida por el escritor Martin Luis Guzmén. En
1970 publicé sus Sonctos a la danza y un nocturno patético.

Ha realizado mdltiples guiones para danza, entre ellos se
encuentra Tienda de suerios, coreografia de Guillermo Keys Are-
nas, interpretado en su estreno por Rosa Reyna, Nellie Hapee,
Raquel Gutiérrez, Bodil Genkel, Elena Noriega, John Sakmari
y Luis Fandifio. Esta obra se present6 en el Palacio de las Bellas



Artes en 1954, teniendo gran aceptacion por la critica del Dance
Magazine de EUA, y por los criticos locales.

Otros de sus trabajos de ese género son Mudras, con coreo-
grafia de Pimpo de Aguirre, estrenada en 1969; Depuis le neant
Jjusqu’auneant (De la nada a la nada), con coreografia de Cristina
Gallegos; Espacio y Tiempo, con coreografia de Waldeen, presen-
tada en el Teatro de Arquitectura de la UNAM en 1969; la
coreografia de la venezolana Sonia Sanoja, Los pies desnudos son
orejas de venado para escuchar las palabras de la Tierra, basada en la
novela de Luis Bruno Ruiz Océlotl, el profeta terrestre, bailada por
lamisma coredgrafa y que fue estrenada en el Teatro Luis Peraza
de Caracas, Venezuela en octubre de 1977, y mas tarde fue
presentada en México por el grupo Danza Libre Universitaria,
dirigido por Cristina Gallegos, en el Teatro de la Danza y el
Teatro de Difusién Cultural de San Luis Potosi (1980), teniendo
siempre gran éxito. Se suman también La dama indostdnica, con
coreografia de Maya Silva, presentada en 1981 en teatros de
México y Paris; Tres mujeres en la sombra, coreografia basada en el
libro de don Luis titulado Fronteras del sueio, del amor y de la muerte,
que consistié en un solo interpretado por Nathalia Fuentes en
1987, en la librerfa del Centro Cultural Reforma.

Luis Bruno Ruiz ha dictado conferencias en numerosas
escuelas, centros culturales de todo el pais y recintos dela UNAM.
También ha escrito cuatro obras para teatro, asi como poesia,
novela, cuento y estudios de psicologia, estética y metafisica.
Para este efecto es importante considerar su formacién como
médico, que le ha permitido apreciar la danza de una manera
mas integral.

Actualmente colabora en Excélsior, dentro de la seccién cul-
tural, aportando su critica y poesia a este periédico, uno de los
mas importantes del pais.

En 1987 el Ballet Teatro del Espacio, que codirigen Gladiola
Orozco y Michel Descombey, lo homenaje al cumplir 36 afios
de trabajo como critico de danza.

La larga trayectoria dentro del mundo dancistico del doctor
Luis Bruno Ruiz, obliga al CENIDI-DANZA José Limén, a resca-



tar parte de su obra como un pequefio homenaje a este infatigable
hombre por su dedicacién, durante ya 37 afios ininterrumpidos,
dentro de su labor como critico y autor de poesia. De estamanera
estelibroincluye una pequefia antologia, pues pretende abarcar
la totalidad de su obra seria imposible.

FPatricia Aulestia de Alba



Introduccion

Cuando lef por primera vez los textos a los que estas lineas
pretenden servir de introduccién pensé que Luis Bruno
Ruiz era una muestra viva de las sintesis abigarradas, histérica-
mente licables, de los intel; les lati icanos. Como
en otros terrenos de la experiencia latinoamericana también en
el 4mbito del trabajo intelectual de nuestros paises las fronteras
entre las diversas corrientes artisticas, filos6ficas y tedricas, no

se p con indudable nitidez. Si conceptuales o
artfsticos que habitual uno piensa sep , se mezclan,
i logran i das articulaciones en la produccién de

nuestros intelectuales. ‘‘José Carlos Maridtegui —apunta
Eduardo Galeano—, el més marxista de los marxistaslatinoame-

1y pueden multiplicarse

ricanos, crefa fervorosamente en Dios
los ejemplos.

No es este el lugar para decidir si estas mezclas son la
manifestacién particular, en el terreno de la produccién inte-
lectual, de la ley del desarrollo desigual y combinado. En todo
caso nos basta con dar cuenta de los diversos saberes y corrien-
tes que coinciden en la persona de Luis Bruno Ruiz: médico

! Eduardo Galeano. E libro de los abrazos, México, Siglo xx1 Editores, 1990, p. 114



general, dentista, dioso del psi alisis, la p

y la filosoffa, critico de danza, preocupado por las intenciones
mesidnico-mfstico- culturales del vasconcelismo, pero también
por el exi ialismo y la filosoffa prehi ica. Don Luis, me
parece, es efectivamente un hijo intelectual de su tiempo,
reflexionar acerca de su trabajo es comprender un poco acerca
de la forma c6mo se ha ido articulando la percepcién intelectual
de nuestra realidad.

No obstante que sus estudios de adolescencia ocurrieron en
los Estados Unidos, pafs en el que estudié el high school, uno
pcrclbe en sus escritos la impronta de las corrientes intelectuales
icanas basicas de ios de siglo: el la
de las d inaci teltricas, la pr por
definir y defender *‘lo propio™’, la aspiracién a la universalidad
y al cosmopolitismo, a las que se suman las corrientes mexicanas
del Ateneo, el naci lucionario y, comoya
antes, el vasconcelismo.

Su filiacién a estas corrientes, a las que también se agregan
sistemas de pensamiento europeo que son juzgados (luego vere-
mos cémo) afines, como el vitalismo de Bergson, es
los temas de las criticas de la presente antologia y en la breve
entrevista que sc anexa.

Don Luis comparte con los arielistas y los atenefstas la
confianza en los poderes ennoblecedores de la alta cultura, con-
fianza que le otorga un sitio privilegiado, en ¢l 4mbito de las
representaciones ideolégicas, por lo menos, al artista y al inte-
lectual. Las palabras con las que concluye la entrevista incluida

en este libro bien pucden considerarse como continuacién de las
que anota Jean Franco al referirse al arielismo:

Rod6 habfa sido enfatico al destacar la importancia de la idea en
la direccién de la sociedad: “Basta que el pensamiento insista en
BeY:s para que su dilatacién sea ineluctable y para que su triunfo
sea seguro’

? Jean Franco. La cultura moderna en América Latina, México, Grijalbo, 1985, p. 70.



Este ‘‘poder de laidea’” se concretaba en una alta valoracién de
la educacién, que potenciarfa al maximo la riqueza bisica de
América Latina, la espiritual, capital cultural que era el tnico
capaz de enfrentarse a la materialidad avasalladora de los
Estados Unidos. José Vasconcelos, como secretario de
educacién, entre otras cosas lo que hace es llevar a la practica
este programa, impulsando, por ejemplo, una profusa actividad
editorial centrada en la publicacién de los cldsicos y de obras
literarias de tema religioso universal. Basta recordar las famosas
Lecturas para niiios que incluyen, por cjemplo, versiones
sintetizadas de los vedas y los upanishad. El motivo me parece
ubicable: si la riqueza espiritual era nuestra principal defensa,

habfa que ampliarla entonces acudiendo a otras tradi

Autorretrato de Luis Bruno Ruiz, a los veinte afos.



culturales, consideradas como portadoras de una honda
espiritualidad.

Bajo la perspectiva descrita el intelectual y el artista deben
considerarse como misioneros, no como trabajadores ni bohe-
mios, sino como personas dotadas de una seria responsabilidad:
la de hacer posible el ahondami iri
y receptores. Por eso para don Luis la practica dancistica es una
actividad estética y también espiritual. De acuerdo con larevuel-
ta que, siguiendo a Jean Franco, los ateneistas scstuvlcron con

de sus ed

el positivismo, lo que posibilité con ia del
bergsoniano y, segiin creo, en el caso de Luis Bruno, su interés
en el psi alisis y en la parapsicol para don Luis el arte

en general, y la danza en particular, tienen como objetivo la
develacién del hombre interno, cuyas caracteristicas, por otra
parte, nunca son descritas.

Lo dicho parece coincidir con la concepcién de la préctica
artistica que en su Estética describe Vasconcelos, enla que se postula
una suerte de evolucién, de refinamiento de las practicas artisticas
que van depuréndose progresivamente del estadio apolineo al
mistico, pasando por lo dionisfaco y lo roméntico. Vale decir, para
A% los, la conclusién més alta de la iencia artistica es su
asuncién como tarea espiritual y, precisando, porque no se trata de
una espiritualidad en general, como una tarea cristiana. Me inte-
resa citar unas palabras de Vasconcelos en las que la supeditacién
de lo estético a lo religioso se revela de una forma contundente:

En resumen, la mistica es la ciencia de la intuicién de lo Absoluto,
y su método es el arte que no maneja formas, sino contenidos,
esencias que no son abstracciones fenomenolégicas, sino verdade-
ra, sobrenatural expresion de la sustancia.

L do quiz4 connod iada mesura, uno podria pensar que
lo que Jas anteriores palabras le estin pidiendo a la practica
artistica es que realice, por via estética, el misterio presente en

3 José Vasconcelos. Estética, México, Ediciones Botas, 1945, p. 304.



la Eucaristia. Sea como sea, lo que me interesa sefialar es la
conjuncién intensa entre estética y espiritualidad religiosa que
postulaba José Vasconcelos quien es, a mi juicio, una de las
influencias mas poderosas de Luis Bruno Ruiz.

Sin embargo, no obstante las mulnplcs coincidencias, tam-
bién hay i entre el p de V. los y el
de Luis Bruno Ruiz, y éstas se hacen evidentes precisamente en
lo que respecta a la practica dancistica. La concepcién de la
danza de la que don Luis parte para sus escritos es la de su
maestro: la danza es una de las formas de la plastica. Afirma
Vasconcelos: ‘‘una plastica que se pone en movimiento a fin de
acentuar el enlace de la materia con la emocién, la intencién del
alma; eso es la danza’.* Y para don Luis la danza es, precisa-
mente, una experiencia visual, que requiere para su compren-
sién, de un observador adecuado que la fije, la detenga.

Pero las diferencias aparecen en relacién con la carga erética
dela préctica dancistica. Para Vasconcelos, quien aplica ala danza
su teoria de la progresién espiritual que, en este caso, esté centrada
béslcamente en la depuracién de lo erdtico, el arte dancistico esta

sitiado por las h del ““mundo bajo”’. En
las descnpcmncs que Vasconcelos hace de diversas danzas este

i y susuperacién, porla via de la sublimaci
dela lidad, celebrada. Escribe V: 1

El baile ya no lleva a la danzarina de aquf para allg, sedienta y
curiosa. Ahora ensaya pasos de ascensién acompasada, que son
como siplica ardiente. Una tras de otra las ondas nerviosas,
cargadas del fluido de la tierra, suben por los bellos muslos y se
quicbran en la faja que abajo de la cintura, sobre la cadera, luce la
desnudez de la carne. Los reflejos de la tentacién rompen un
instante el conjuro que llevara el anhelo hacia arriba. Quisiera
detenerse por ltima vez el querer, en la delicia positiva de la
sensualidad. Pero domina la exigencia de convertir el cuerpo en
lenguaje del misterio que trasmuta las fuerzas de lo fisico en lo
humano y de lo humano alo divino.®

* 0p. dit., p. 526
5 Idem, pp. 545-546.



La descripcién de esta danza, la bayadera, sitia a la bailarina
ante un buda que tiene los ojos cerrados. Extrafia concepcién de
la danza que la postula como experiencia visual y sugicre cerrar
los ojos ante ella, cosa que, para nuestra fortuna, Luis Bruno
Ruiz no hace

Don Luis tuvo que encontrar una nocién de la danza que le
permitiera unir espiritualidad y erotismo. Esto no podialograrlo
siguiendo la tradicional division judeocristiana de cuerpo y alma
en la que se apoyaba Vasconcelos, recurre entonces a otras
posiciones ideolégicas que expresa en su novela Océlotl, el profeta
terrestre. Creo que esta obra es realmente un compendio de las

nociones fundamentales con las que don Luis aborda el fenéme-
no dancistico. O mds bien, en este libro podemos aprehender el
horizonte ideolégico en el que Luis Bruno inserta la practica
dancistica y mediante el cual le otorga su valor.

Esta novela recupera las preocupaciones mesinicas del vas-
concelismo (su personaje central es Océlotl, un profeta que

Guillermo Arriaga, Luis Bruno Ruiz, Raquel Tibol y Santos Balmori
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efectivamente predica), supone también que la mas alta expre-
sién de la danza es cuando asume una vertiente espiritual, sélo
que en su caso la sustancia bésica de su espiritualidad no es
inmediatamente el cristianismo, sino una religién [que profese
el culto] de la tierra que la concibe como realidad original, la
asimila con la oscuridad original y con la madre y que, en la
medida en que plantea que la llegada a las altas esferas pasa por
el descenso a lo bajo sagrado, no censura a la sensualidad, sino
quela postula como un camino. La danza serfa uno de los medios
basicos precisamente por su carga erdtica, de lograr el descenso
alo sagrado original. De esta forma no se renuncia al erotismo
y no pierde la danza su espiritualidad, no hay sublimacién sino
espiritualizacién del erotismo dancistico.

Lo que resulta también interesante es que esta concepcién se
le atribuye a un profeta de origen prehispénico, Océlotl, quien
se convierte en el gufa espiritual de Marcelo, un exseminarista
cristiano, y es seguido también por una bailarina, Sonia Sanoja,
y un perro xolotlitzcuintli. Esto es importante porque no se
plantea la nocién de que es el cristianismo el que vino a *‘mejo-
rar’” la espiritualidad prehispénica, a otorgarle sentido y com-
pletarla (piénsese en todos aquellos que ven en el dios Gnico de
Netzahualcéyotl una prefiguracién del dios cristiano), sino que
la fuente espiritual basica debe ser la prehispanica, es decir, don
Luis hace unainversién delausual relacién que se establece entre
cultura occid
lo importante no es determinar si los conceptos divulgados por
Océlotl son efectivamente propios de algo que pudiera llamarse
filosoffa prehispénica, sino constatar que don Luis esta disputan-
do con Vasconcelos, en el interior mismo de sus nociones estéti-
cas y culturales en general para, entre otras cosas, no mutilar la
experiencia dancistica. Es decir, se puede afirmar que la com-
prensién de la danza por parte de don Luis y su fidelidad a sus
caracteristicas esenciales lo llevan a proponer una solucién dife-
rente al problema de las relaciones entre lo ““alto’ y lo “‘bajo’”,
heredado porla cultura judeocristiana, y que Vasconcelos acepta
en su totalidad. La disputa con Vasconcelos, disputa respetuosa

ly cultura icana. Obviamente, aqui




se entiende, es tan evidente que, en un momento dado el perso-
naje central de la novela, Océlotl, va a hablar a la universidad.
Vale decir, no se trata ya de que el espiritu cristiano occidental
hable por la raza, sino que son la ‘‘raza original”’ y su espiritua-
lidad las que hablan.

Quizé lo dicho con anterioridad nos explique por qué en la
entrevista que se anexa al final, don Luis destaca dentro del
conjunto de coreografias delallamada ‘época de oro de la danza
mexicana’’; la obra Tierra de Elena Nanega En ella podr[an
unirse el telurismo propio del naci ionario y sus
concepciones relativas a la tierra como realidad original.

En todo caso, lo que pretendo plantear es que los juicios
criticos de don Luis no parten dela nada sino que son ub:cables
en el contexto ideol6gi 1 11 y
de las primeras décadas del slglo No hay que olvidar que en ese
periodo los i se il enla
formulacién de lecturas propias de la cultura occidental, en la
proposicién de formas artisticas originales y en la expresi6n de
la experiencia social local. Don Luis Bruno Ruiz se inscribe en
este horizonte ideolégico.

)i

Para don Luis la danza es bésicamente un evento visual. Esto
determina su manera de hacer critica. Una manera de ubicar la
importancia que tienen en el trabajo critico las concepciones de
su objeto de reflexién puede ser la de recordar, por ejemplo a
otracritica, Pamcla Cardona, para quien ladanza es basicamen-
teunaexp iade lidad corporal y quien,

cia, enfatiza el estudio de la energfa corporal.

Para don Luis la danza es una pléstica en movimiento que
debe ser descrita criticamente con apego a este caracter visual.
Por eso mas que conceptos, don Luis emplea imégenes poéticas.
Asi como Patricia Cardona le pide al critico que reproduzca en
su escritura la intensidad en el manejo de la energia dancistica,

18



propia del lenguaje coreografico, don Luis también adecta su
escritura a lo que considera como rasgo esencial de la danza: su
plasticidad.

Este manejo de imagenes poéticas tiene que ver también con
la que supongo es su concepcion de conocimiento estético. No
creo que don Luis conciba el trabajo critico como un proceso de
conocimientos conceptuales sobre la danza, porque esto impli-
carfa inevitablemente la creacién de una distancia entre objeto y
sujeto de estudio, la adopcién de una perspectiva diferente —la
cognoscitiva— a la artfstica, por eso su critica es poética, vale
decir, artistica, para no romper con la naturaleza de su objeto de
reflexién. De alguna manera podria decirse que lo que don Luis
pretende es continuar con imagenes verbales ¢l trabajo plastico
coreografico, lacritica serfa entonces una prolongacién del even-
to del foro, un eco, mas que una indagacién conceptual de su
sentido.

Guillermina Peialosa, Josefina Lavalle, Luis Bruno Ruiz, Pilar Medin:
y Bodil Genkel.



Pero, ademas, creo que para don Luis su principal método
de conocimiento es la empatfa, es decir, la identificacién, la
asociacién por afinidad, por eso en su escritura privilegia la
expresién literaria de su identificacién. Su labor critica es enton-
ces més bien una labor literaria, acorde con su idea de que el
ballet es el verdadero teatro poético. La poesia no es para él
entonces un ornamento sino la via fundamental de entrada al
conocimiento dancistico.

Silaempatfa y la asociacién son su método de aproximacién
ala experiencia dancistica, esto no le exige detalladas considera-
cioneshistéricas. Por eso sulibro Breve historia de la de Meéxico
no obstante su titulo, combina datos histéricos con poemas,
sucesos facticos y mitos, sin que las fronteras entre los campos
estén nitidamente definidos. De acuerdo con su concepci6n del
quehacer critico nolo requiere, porque don Luis no pretende dar
cuenta del desarrollo de procesos histéricos, de explicar su cau-
salidad, sino sélo dar cuenta de sus empatias, de sus afinidades,
porque para él esa es la verdadera historia profunda. ¢;No se
corresponde esto acaso con la nocién bergsoniana de duracién

alasde ialidad y lidad? Quizé para
don Luis la verdadera historia de la danza ocurre en un nivel
imposible de fragmentar a través de la reconstitucién histérica,
claro estd que aqui lo discutible serfa su concepcién de historia
como fragmentacién.

Por eso, también don Luis cultiva la poesfa, ésta nos darfa
una imagen global, sin fisuras, intensa, de la experiencia dancis-
tica, porque si bien el poema es una realidad simbélica con
fronteras, se postula a si misma como totalidad. Nos topamos
entonces con una extrafia paradoja: don Luis usa el poema —que
de alguna manera es tiempo detcmdo— para no quebrar la

dd para no fr su lidad
Para don Luis la critica dancistica es también eslamana, una
estatuaria poéuca una manera de fijar intensamente y, gracias
alai i lobal sin fisuras, la experien-

cia dancistica de foro.
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Con lo anterior se corresponde también su aprecio por las
grandes figuras de la danza, por las bailarinas reconocidas y
famosas, ellas serian las sintesis, las encarnaciones de la ““esen-
cia’’ danzaria, que serfa una, intemporal, por eso en un soneto
pueden confundirse bailarinas de este siglo con bailarinas miticas
de la vertiente clasica.

Don Luis seria el buen observador de la pléstica dancistica,
que nos revela su esencia por medio de un lenguaje poético
centrado en las imégenes.

Podemos estar o no de acuerdo con su concepcién critica,
podemos incluso fecharla, encontrarle correspondencias con
otras proposiciones critico-estéticas (por ejemplo, ¢no Octavio
Paz vuelve ala experiencia visual un territorio privilegiado de la
revelacién de la esencial fugacidad del tiempo?, ¢no acaso hace
visuales sus poemas?), lo que no podemos hacer es negarle su
coherencia.

jits

Por iltimo, creo 1til y necesaria la publicacién de esta pequefia
antologfa. La practica dancistica es un fenémeno global que
comprende ala critica. La historia dela danza en México deberfa
incluir también una historia de la critica, vale decir, una historia
de su recepcién. Podemos estar o no de acuerdo con sus catego-
rias, con sus conclusiones, pero antes que nada debemos procu-
rar su entendimiento. Porque nunca la critica es un hecho
aislado, sus nociones, hallazgos, prejuicios, virtudes y defectos
son operantes, compartidos por una determinada comumdad o,
por qué no, también batidos pero exi: der la
danza es entender también su critica, y, abusando del término,
si queremos hacer la critica de la critica debemos primero hacer
el recuento de sus determinaciones.

Me parece que los textos de don Luis Bruno Ruiz se inscriben
enuna tradicié: 1lati icanay i recono-
cible —hecho que traté de explicar al principio de este texto—,




que dentro de ella efectia una pequefia revuelta precisamente
por su conocimiento de la danza y su negarse a acallar la fuerza
erdtica vital de nuestro oficio, que su concepcién de la critica
privilegia la empatia sobre la reconstitucién histérica y que
encuentra en la poesia su instrumento de expresién privilegiado.

En fin, de una cosa sf estoy absolutamente seguro, don Luis
ama la danza, cuarenta afios de critica asf lo atestiguan.

Javier Contreras Villaseior



(Qué es la danza?

adanza es un espejo musical en movimiento, donde se refleja

la vida personal y el ambiente que la rodea. Es una pléstica
transida de ritmos que modifican el espacio, el tiempo y al ser
quelainterpreta. Una obra danzada no es una creacién de Dios,
sino una creacién directamente del hombre, por esto es la res-
ponsabilidad y alegria del ser humano.

Dios le puso al “‘barro viviente’ el poder de creacién en su
alma y su cuerpo, aqui estd la verdadera libertad que tiene el
hombre. Maragall dijo ‘el primer impulso de expansi6n artistica
del hombre debi6 ser la danza’’.

Esta afirmacién es indiscutible, pues el instrumento mas
cercano al ser humano es su propio cuerpo. Antes que la palabra
articulada est4 el movimiento para expresarla. El hombre primi-
tivo reflej6 el paisaje que veia, la puesta del sol, la planicie verde
y el horizonte alargado, y con ello sintié una alegria esponténea,
y éstala manifest6 con un brinco, estiré ampliamente los brazos
e hizo signos con las manos. Entonces, sinti6 una canalizacién
de sus sentimientos que parecian encarcelados en los recintos
oscuros del inconsciente.

Pero la gran danza como la alta poesia, no se definen abso-
lutamente, porque para ello se necesitarfa primero definir qué es
el espiritu. Ya Isadora Duncan expres que ‘‘la danza nace del
alma’’. Apenas puedo decir que la danza no es sino una mimica
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aumentada, una expansién del gesto, una eclosién esponténea
de los sentimientos presos en el silencio del alma. Definir la
esencia de la danza es pensar en su 4mbito de ensuefio y su
llamado a un mundo mégico.

Nos parece atn muy lejana la definicién de la Academia:
“Danza es el arte de expresar los diversos estados de nuestra
alma por movimientos acordados y acompasados conforme a un
ritmo”’. Creo que el ritmo plastico debe adecuarse al ritmo
musical conforme al dinamismo de las ideas nacidas de la fanta-
sia. Asfel canto del “‘dibujo del cuerpo envuelve un alto concep-
10", que es un fluir de sefiales que se denominan ““gestos
sonoros”.

Schelling y otros pensadores ven la siguiente escena: cuatro
bellas mujeres, dandose las manos, forman un circulo, ellas son
la pintura, la escultura, la musica y la literatura.

El circulo gira vivamente, entonces, como la rueda de siete
colores que al girar engendra lo blanco, surge la radiante y
admirable figura de la DANZA

Taller Coreografico de la Universidad,
México, UNAM, 1977,



La danza

Danzar es vivir en el gran secreto

del Cosmos.

Danzar es ir en rueda
de Siva.

Danzar es saber un Veda
que guarda:

““Quien no danza, no es completo’’.

Veinte nifios bajo un verde abeto
giran,
giran...
Vuela el ritmo de seda
de un canto, y alld el cisne de Leda,
es moderno bajel en lago quieto. ..

Terpsicore aparece en el albo trono
del musical, eterno movimiento,
de augusta belleza que pregono.

Ella es de nuestra vida su secreto,
impera en nuestro mismo sentimiento

£qué le puedo dar?... Sélo un soneto.

Sonetos a la danza.
México, Ed. Temas de Ballet, 1955.
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La danza moderna no es
primitivismo

e inauguré el local del Nuevo Teatro de la Danza que dirigen

Bodyl Genkel, Elena Noriega y Xavier Francis. Realmente
este hecho es determinante para la danza moderna en México
(1956). Es cierto que este tipo de danza ha sido comprendida
mejor que en otros paises; pero ain es duro para cualquier
maestro convencer a los que tienen el prejuicio de que la danza
moderna es una serie de saltos, contorsiones y arrastrarse en el
suelo sin ningdn sistema. Precisamente esta escuela trata de
demostrar que ladanza moderna tiene bases firmes para sostener
una técnica tan respetable como la clésica.

Declr danza moderna no qulerc decir primitivismo, sino

los mis naturales del

hombre dentro del arte.

Isadora Duncan y Ruth St. Denis fueron las primeras que
empezaron a no sentirse conformes con las técnicas conocidas en
su tiempo y consiguieron encontrar una manera de expresarse
en la danza con mayor amplitud de medios. Todo nace de la
trayectoria histérica del hombre en el pasado que afirma la
verdad del presente, surco propicio para la semilla espiritual del
futuro. Isadora Duncan se inspiré en el himno plastico de Grecia,
St. Denis en el misterio religioso del Oriente. Grecia y Oriente
son dos corrientes esenciales de la cultura universal y ellas presi-
den a la danza moderna.
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Siempre hemos creido que la puerta de entrada a todo arte
esté en el arte clasico, que clasico quiere decir eterno. Negar este
concepto serfa negar las verdades absolutas del hombre. Quien
estudie de cerca la danza moderna, descubrird que tiene més
amplitud de medios, pues no desecha los términos precisos de lo
académico, ni las libertades que requieren las voces del alma.

Es cierto que la danza moderna se enriquece actualmente,
no sélo con las baletisticas posiciones de croisé, écarte, effacé, de
cou-de-pied port-de-bras, sino admite los movimientos del cuerpo
que tratan de sacar a flote al hombre interno, que guarda toda
persona, el hombre que vive sumido en la profundidad del
subconsciente, el que permanece encarcelado entre rejas de
olvido e ignorancia, hasta que las manos del arte lo liberan.

Yadesde el R imi , L -do da Vinci dice enfati
mente: *‘La variedad delos movimientos humanos es tan infinita
como la variedad de las emociones humanas. El més alto propé-
sito del artista consiste en expresar, en el rostro y con el movi-
miento del cuerpo, las posiciones humanas’’.

Esto quiere decir que el artista, ante todo, necesita ampliar su
libertad para crear. Por lo mismo, uno de los postulados vitales de
la danza moderna consiste en mirar el pasado terrestre del hombre
para fortalecer el presente y asegurar el esplendor del porvenir.
Este mirar el pasado humaniza al hombre, lo hace ver su verdad
escondida en sus raices de barro. Es precisamente donde pone los
pies en la escala que se proyecta a la superacién de si mismo, que
esla aurora del espiritu. Estas ideas estin de acuerdo con algunos
de los ballets que ha presentado el INBA, como Tierra de Elena
Noricga, Bonampak de Ana Mérida, Tienda de sueiios de Guillermo
Keys Arenas y libreto poético de Luis Bruno Ruiz.

En el ballet Redes José Limén nos dio a entender su gran
preocupacién por una filosofia césmica de América que es la
misma, en cierto modo, a la que aspira el més grande fil6sofo de
Latinoamérica, José Vasconcelos en su obra La raza césmica.

El coredgrafo José Limén conoci6, en esencia, la filosofia del
maestro Vasconcelos, y tuvo el élan de sus palabras. Esto nos lo
dijo de una manera muy particular en una entrevista que le
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Cristina Gallegos

hicimos al presentar Redes en Bellas Artes, donde también apro-
vech, en este ballet, el vigor musical de Revueltas para trazar
al hombre que nace de la Nada.

Apuntemos en pocas palabras el asunto de la obra: principia
con una danza con misica callada, subjetiva, con movimientos




de un mar mudo. Miramos una cueva que mis bien parece un
foso negro, donde hierven las ansias de lo que esta en potencia
de ser. La Nada juega con lo que aspira a ser. En esa ancha
oquedad a veces vemos perfiles informes que se agitan. A veces
se alargan manos solas que son lenguas reclamando. A veces
surgen rostros de mujeres y hombres atentos ante la lmposlblll-
dad del cielo anch do de caminos y cieg

La Nada juega con lo que aspira a ser. De pronto aparece e]
Grito, el despertar de la conciencia, el esfuerzo creador, la
libertad que da vida a los seres. El Grito, las ansias, que trae su
doctrina simbolizada en una red que unira a los hombres con el
espiritu del Cosmos. La red aprieta a todos y termina una fiesta
que se interrumpe al entrar unos negros que blanden armas,
dinero y poder; pero al final de todo nace la victoria del Grito
y de los hombres que lo escuchan.

Este ballet de José Limén tiene un maravilloso mensaje de
bailarines de pies descalzos unidos a la tierra. Esta obra vale mas
que otras en las que sélo se exhibe un dramatismo técnico y no
la palabra pléstica de una raza que debe unirse: la raza latino-
americana.

Excélsior, 1953.
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Cecchetti
en los Estados Unidos

hora que hemos estado contemplando de cerca el arte que

se da en Estados Unidos, estamos convencidos de que es un
arte pleno de eclecticismo. Hemos asistido a algunas galerias
pictéricas, a ciertos conciertos y a una conferencia. Hemos
tenido la impresién de que nos asomamos a un cosmos donde
giran infinidad de mundos diversos. Nueva York, especialmen-
te, es el gran espejo de todo el mundo, antiguo y moderno.

Esta mafiana en Los Angeles, California, al abrir la ventana
de nuestro departamento, casi contemplamos el panorama de los
cuadros del pintor Henry Koerner: rascacielos que son torres de
Babel en la tierra. En las azoteas se anima un baile con musica
de jazz; se destaca una ‘‘gii
en brazos de su hombre tisico, mientras una viejecita lucha
initilmente por sembrar un 4rbol en el frio cemento; mas alla,
otra vez Cain mata a Abel (por lo que Koerner se pregunta:
:Quién es més culpable, el que mata o aquel que vuelve la
espalda a su condicién de hombre?). También vemos, muy lejos,
a dos hombres que exprimen tristemente el jugo musical de los
gajos negros de un acordeén. A ocho hombres les ha dado risa lo

ra’’ que danza con cara de hastio,

que dijo el antiguo poeta, en la tribuna libre de Hyde Park; su
pobre voz de clorético no pudo demostrar la existencia viva de
ladicha. Aparece lamujer que por mirar el futuro no se da cuenta
delaimportanciadel presente que es rafz de las obras; el presente
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se venga y la encarcela con la barrera de cuatro paredes estériles;
Koernerlapintasolay avejentada. jQuélejos quedan las auroras
de Corbino! Poco mas o menos esta es la vida real de las grandes
capitales modernas. Este es su fondo dramatico. Precisamente,
nos ha sorprendido que no pocos intentan en Estados Unidos
robustecer el homenaje alos cldsicos. Quieren volver ala cordura
cuando el presente se estremece de miedo.

Sin embargo, el bailarin moderno no debe ver con indife-
rencia los postulados de los maestros clasicos; sino debe excur-
sionar en el pasado, revisar, reconocer sus méslejanos cimientos
para robustecer su modernismo. Por lo mismo, en esta feria
eléctrica de carruseles de vanidades y llena de miedo al atomo,
aparece en Detroit un concilio que exalta los dictados inmortales
de Cecchetti, quien es considerado como el maestro del ballet
ruso o sea el principal maestro de la *‘linea de oro™” de lo clésico,
la esencia mds alta de las dos escuelas de danza: la francesa y la
italiana. La cumbre fue Anna Pavlova, y Cecchetti fue su
maestro.

Todavia las lecciones de este bailarin no se pierden en la
neblina de los afios. En California imparten los métodos de
Cecchetti cerca de Village Station. Este centro invita a maestros
y principiantes, no importa la escuela que sustenten, a seguir
estos estudios de recia disciplina. Creemos que, hasta cierto
punto, el grupo que empuiia el estandarte de Cecchetti trata de
introducir algo asf como la estatua de Venus enla vida de s6tano
de los cuadros de Koerner.

Hemos leido algunas criticas contra los amantes de lo dJasico
absoluto. “‘Cecchetti no es todo’” dicen ellos, y tienen razén en
esto, pues la vida de sétano es el presente, es un momento
humano y por lo tanto valioso. Cecchetti es disciplina, y sobre el
ruido de los cerebros de maquina debe llegar a las inteligencias
del arte moderno. ;Hubo algo de simbolismo cuando llegamos
aun lugar donde antes existia una escuela de danza y encontra-
mos una fébrica? En nuestra libreta de apuntes apareci6 lo
siguiente:
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Me duelen los seres bellos

que danzaron y se fueron...

Han dejado sus huellas
en el camino palido

de neblinas tibias. ..
Creo soy menos yo

en el desierto blanco.
Creo s6lo me sostengo
en una esencia de llanto,
en una columna rota,
en plintos fracturados
donde las estatuas eran
luces florecidas, ..

Me duelen los seres bellos

que danzaron y se fueron...

Excélsior, 1953.



Lupe Serrano.



Lupe Serrano

Tu arabesco se esculpe con cinceles
etéreos de un sentir alto y sincero.
Traduces las pisadas de un lucero
con signos de tus pies sabios y fieles.

Blanca reina de las Willis; Cibeles
engalana con dones tu sendero.

Y en el negro almacén del hechicero
eternizas la danza de claveles...

Como cisne albo o como cisne negro
tu figura se torna cristalina,
dulce en lo hondo, sutil para el ““allegro”

Y atodo “‘papel’’ pones emocién,
porque en los pasos de tu danza fina
hay latidos del propio corazén...

Sonetos a la danza,
Meéxico, Ed. Temas de Ballet, 1955.
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Liane Dayde*

Es el hombre la nada tan eterna,

que los instantes que hacen a su danza
son réfagas de luz y de esperanza

en la honda oscuridad de una caverna...

Reina del sentimiento que gobierna
ala pirueta, que al girar alcanza
llegar a la verdad de una balanza
alir en la colamna de la pierna...

Suave lirio de Francia en primavera
que al milagro de su danza ubico
en trono de celeste primavera, ..

Asi sus pies, mantienen un destello
de pajaros que siembran con el pico

los granos del imperio de lo bello..

Sonetos a la danza,

Meéxico, Ed. Temas de Ballet, 1955.

* Bailarina estrella de la Opera de Parfs.






Tere Amoros
revelacion estética

Exis(c un vocablo entre los gitanos espafioles con que se
mombra a las personas que sin pertenecer a su raza, com-
prenden sus costumbres y cardcter ésta es: chanelaor, y nosotros
creemos que los lati i 50mos unos ch verda-
deros, pues comprendemos sus expresiones artisticas.

Como payo- zhanelalim nos hemos conmovido con los espec-
taculos pl les, desde una p y cruel co-
rrida de toros hasta la (ragedna desgarrante de Carmen; y hemos
reido con ‘‘ganas castizas’’ con ciertos pasajes de Don Quijote,
aunque nos mueven a un profundo respeto los misticos espafioles
del siglo dieciséis. Todo quizas, porque actualmente, el mexica-
no parece que ya no es campo donde luchan dos razas, sino donde
se concilian dos sangres.

Esto pensamos ante el arte de la bailarina madrilefia Tere
Amorés, en ella encontramos ya una revelacién estética y una
promesa de maravillosa figura de la danza, como lo fue Antonia
Mercé la inolvidable ‘‘Argentina’’

Tere procede de una familia de bailarines, pues cs hija de
Pepe Amorés y sobrina de Eladio Amorés, ambos matadores de
toros. Teniendo en cuenta que los toreros son considerados
bailarines, pues sus virtuosos movimientos son una forma de
danza: es un flamenco que estd lleno de actitudes plasticas,
estéticas llamadas ‘‘desplantes’’. Un “‘farol’” es en realidad una
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vuelta ‘‘quebrada’’; en el toreo las *‘chicuelinas’’ tienen mucho
de *‘careo” en las **sevillanas™’, y un “‘molinete’” es una verda-
dera vuelta flamenca.

Las faenas de Pepe Luis Vazquez —decia Vicente Escude-
ro— corresponden, exactamente, al baile por ‘‘alegrfas’’. La
Argentina hizo célebre su interpretacién de una ““corrida”, y
afirma el mismo Escudero que parecia estar presente en reales
faenas de capa y espada.

Pero sigamos hablando de Tere Amorés, que cuando danza
deja una huella de recuerdos (1954). Recuerdos no marchitos.
En su recorrido por la América Latina levant6 una tormenta de
aplausos que adn los estamos oyendo. ;Cudl esel secreto artistico
de los triunfos de Tere Amorés?

El secreto del éxito de Tere Amorés, en primer lugar,
consiste en su gran sensibilidad de artista, en su inteligencia y,
especiall enlaesp idad que mantiene en sus danzas
Al verla danzar desde el Bolero liso del siglo XVIII sobre las puntas
de zapatillas del mds fino ballet, hasta el Zapateado Juan Sinchez
El Estampio, nadie puede poner en duda sus numerosas posibili-
dades. Ese fraseo coreogréfico en la Danza ritual del fuego es la
mejor interpretacién que hemos contemplado desde hace mucho
tiempo.

Parallevar el ritmo musical Tere usa tan bien sus castafiuelas
como sus manos desnudas y blancas. La Danza ritual la ejecuta
con una muy particular limpidez; en cambio, muchas bailarinas
exageran desmedidamente el barroquismo de esta obra de De
Falla, que en Tere trembla, ondula, se sacude como una llama;

pero una llama de cristal rojo y transparente. No existen los
ahogos pegajosos del humo, sino fuego de una pasién clara y
viva; podemos decir con nuestro verso:

La mujer de suefio

acopla su cuerpo

al ritmo quemante,

y destella en sus ojos de abismo
un choque de acero...
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Sinceramente deseamos que Tere Amor6s siga por este camino
que ha sefialado su propio destino, porque conquistara envidia-
bles triunfos, como el que obtuvo el sdbado antepasado. Con-
cierto en el que Salvador Ochoa ejecuté con sabidurfa pianfstica
varias obras fiolas, y ati ii6 a Tere.

También merece aplausos el guitarrista Julio Alonso por sus
interpretaciones. Realmente es un maestro ‘‘enterao’’, nos pa-
recié que ponia las manos sobre la guitarra como sobre de un
pecho humano para hacer cantar el corazén.

Excélsior, 25 de julio de 1954.
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Gloria Contreras.
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Actité e Istomina

Sobre ramas de viento un ave trina,
sinfonia de cristal entre las rocas
del agua que camina hacia las bocas
del cuerpo y alma de la bailarina..

Eres tu Actité, de la cintura fina

que hondas ideas a Sécrates provocas
cuando al misterio de la danza invocas
con la voz de tu carne que ilumina.

También a Pushkin dio palabras bellas
Istomina, bailando entre los trasgos
de cisnes como nitidas estrellas...

iAh danza! Religién para vestales,
pues tu blanco sagrario tiene rasgos

de mujer, con milagros musicales.

Sonetos a la danza,
Ed. Temas de ballet, México, 1955.
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Entrevista con José Limén

Después de haber tenido la lucha dramatica y emocionante
que libran los artistas durante el espectaculo teatral, el
bailarin José Limén nos recibié cordialmente en su camerin. No
le notamos sefiales de cansancio, todo lo contrario, con gran
facilidad y entusiasmo nos expuso en pocas palabras su criterio
estético acerca de la danza. Su esposa, que nos acompanaba
—persona muy fina y amable— hizo que nuestra conversacién
se tornara agradable. A veces pasaba alguna persona a felicitarlo
por las interpretaciones que acababa de presentar en escena,
pero esto no cortd el hilo de nuestra platica.

Desde que estuvo danzando por primera vez en México, y
lo entrevistamos, nos dimos cuenta de que José Limén es un
hombre que sabe tomar interés por cualquier tema de indole
cultural, alejado del ruido trivial de los bastidores.

LBR: ;Qué es lo fundamental que un artista, un bailarfn
requiere para que sus interpretaciones scan valiosas?

JL: Creo que lo esencial de un artista s la SINCERIDAD.

LBR: ;Cree usted que la danza necesita de todas las artes?
Pucde permanecer absolutamente libre el coreégrafo del miisico
o del pintor?

JL: Creo que la llama de la danza se aviva con el impulso de
las demas artes. Un decorado acertado
cio para cualquicr ballet.

rea un ambiente propi-



LBR: Efectivamente —afirmamos— David Lichine, Frank
Staff, Aston y Lifar han hecho ballets sin musica, pero como dice
Williamson, el ritmo de la mdsica se le adivina, los ritmos orques-
tales de Szyfer al Teatro de Lifar. Pasando a otro asunto, diganos,
sefior Limén, ¢cudnto tiempo ha estado fuera de México?

JL: En total més de treinta y cinco afios, desde que sali de
Sonora. Pero la primera vez que regresé a México, senti como
si volviera a nacer, se efectu6 a mis 43 afios —dice sonriendo con
cierta tristeza. Asf también comencé a estudiar danza muy tarde,
alos veintidds afios.

LBR: Sin embargo, sefior Limén, la edad somética es muy
distinta a la edad cronolégica. Las altas vocaciones saltan reglas
y se cumplen en cualquier tiempo. La primera vez que estuvo
usted en México, y se present6 en el Teatro de las Bellas Artes
con un programa que nos parecié un poco desordenado, fue
absolutamente diferente a la segunda vez, en la que apreciamos
un notable progreso, tanto en el cuerpo oficial del ballet como en
la organizacién general. Ahora, cuando vuelva usted a México,
quiza encuentre algunas sorpresas en benéfico avance.

JL: Asilo espero —nos contesté con viveza.

LBR: Lo que verdaderamente se salvé por su verdad mexi-
cana enla temporadade 1951 fue Tonantzintlacon misica de fray
Antonio Soler, escenografiade Miguel Covarrubias, y usted hizo
unaadmirable interpretacién con Valentina Castro, Marta Cas-
tro, Rocio Sagaén y Beatriz Flores.

JL: Tonantzintla—dice Limén— fue una danza que arranqué
alaarquitecturay pintura barrocas de un templo. Se puede decir
que todo es danza en ese templo, todo tenia expresién de ritmo
y melodia: los dngeles y los arboles se movian entre columnas y
nichos deslumbrantes.

LBR: Recordamos que en esa epoca elogmmos calurosamcnlc
al ballet ¢ la por su auténti idad y colorido. ¢
cree usted que la cerdmica mexi ha influido pod
al arte extranjero? La esencia de la pintura de Marc Chagall, por
ejemplo, ¢no es sino una fiesta de juguetes mexicanos?
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JL: Eso es cierto —contesté con alegria Limén. Es mas, la
danza norteamericana tiene también raices mexicanas. Martha
Graham vino a México con una beca de Guggenheim y estudié
este pueblo: su historia, sus cédices, sus museos, sus pirdmides
e iglesias. Entonces, ya en Estados Unidos, hizo una serie de
ballets que usted conoce, inspirados en motivos mexicanos entre
ellos estan Primitive Mysteries y Act of Judgement. La misma Doris
Humphrey se inspir6 en la pintura nuestra, especialmente para
un ballet con miisica de Copland.

LBR: ;Qué opina usted del ballet clasico?

JL: Fue un ballet que cumplié con su tiempo. Asenté bases
que de ninguna manera los bailarines deben ignorar. Actual-

mente a este continente, como lo dije en otra ocasién, le toca dar
su mensaje artistico, que serd un mensaje inédito de belleza.

LBR: ¢El bailarin en la danza moderna siempre guarda su
virilidad?

JL: Es cierto. El ballet romantico verdadero fue hecho para que
la mujer danzara. El hombre sélo era la “‘tercera pierna de la
bailarina’’, comodice J. Matin. Elhombre era un instrumento para
elevarlaen el aire, para que le sirviera de apoyo en sus movimientos.
En la danza americana a todos los seres les es permitido expresarse
enelbaile. Pero el bailarin mod debeignorarlad: clasica.

LBR: Cuando usted se encuentra en el escenario, ;tiende usted
a dar siempre una finalidad social y estética a su obra creadora?

JL: A este siglo, a pesar de sus adelantos, se le ha llamado
bérbaro —nos contesta Limén con firmeza. La humanidad es un
campo donde luchan fuerzas de orden contra fuerzas de desorden.
Los artistas debemos procurar ayudar al triunfo de las ideas de
buena voluntad. La humanidad todavia es apta para salvarse....

LBR: No necesitamos hacer mas preguntas a José Limén.
Nos despedimos de él y de su sefiora, teniendo la conviccién de
que habiamos conversado con un gran artista que no pasara
(sic.), pues su trabajo artistico no es ciego, se alumbra con el
fuego de los altos postulados del espiritu.

Excelsior, 29 de enero de 1956.
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Colombia Moya.
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La danza del maiz*

Es tu danza caricia a la mirada
estallido de rosa en la memoria,

y pasas dibujando tu victoria

con huellas de los pies en la explanada.

A veces vas nadando en marejada
de sonidos: apuntas una historia

del alma que levanta hacia la gloria
un hondo grito de tierra lastimada. ..

Tu cabello es bandera estremecida,
o nervioso pufiado de raices
absorbiendo la savia de la vida.

Hecha sombra te miro sobre un muro,
cuando vives La danza de maices
que alimenta la luz de tu futuro.
* Esta danza pertenece al ballet Tierra, coreografia de Elena Noriega y fue inter-

pretada por Colombia Moya
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Entrevista con Nijinska
(1891-1972)

legamos al escenario del Teatro de Bellas Artes. Estamos

donde se edifican las escenografias que transportan a espec-
tadores y artistas a los mundos mis diversos. Mirando hacia
arriba se advierte un cielo negro, que guarda en sus miltiples
paralelos lejanos desiertos, filo de horizontes en las alturas neva-
dasdelas montafias, o sencillamente paredes adustas de castillos,
o paredes intimas donde se gesta el drama....Y mirando hacia el
frente vemos un mar de butacas, de ojos, de bocas, de brazos y
manos que a veces parece que empuiian ¢l martillo de severos
Jueces.

Pero, no desviemos la intencién de esta nota: vinimos a
platicar con los principales artistas del Ballet Internacional del
Marqués de Cuevas. Asf, después de un corto tiempo de deam-
bular por el teatro desierto, aparece Bronislava Nijinska, her-
mana del més notable bailarin que ha existido: Vaslav Nijinsky;
inska se le honra y respeta en el mundo del arte por su
profundo conocimiento de la danza, y por sus inmortales coreo-
grafias (80 ballets) que se han presentado en los mas famosos
teatros. Esta vez ensaya La Bella Durmiente del Bosque, que el ballet
del Marqués de Cuevas repondré en Europa, al regreso de su
gira por Latinoamérica que tiene como punto final México.

Nos dimos cuenta de la gran calidad directiva de Nijinska,
sobre todo, porque la puesta en escena de un ballet es sencilla-
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mente la clase ma; leta de la danza. Bronislava sabe ocupar
todo el espacio necesario con las coreografias ajenas. A la edad
de 68 afios, Nijinska ordena a los bailarines con palabras justas,
torlanles a veces, y con sus mismos brazos y cuerpo entero,

la itud del gesto, la expresién de las manos y el
movimiento que *‘no debe perder su espontancidad”’. También
le escuchamos decir: ‘‘un danzarin auténtico debe ser un buen
actor y poeta’’. Y a una hermosa muchacha: ‘ponga belleza en
labelleza de usted misma”. Y otra: *‘si no trabaja, por favor, no
hable...”

Terminado este ensayo de tres horas, que resulta agotador
para quienes no tienen un intenso entrenamiento adquirido por
afios, vamos por indicacién de la maestra, a platicar en su
camerino...

—No escriba todo lo que yo digo, porque a veces expreso
cosas no muy convenientes — nos advirtié Nijinska, que es una
dama de porte muy distinguido, y a quien los artistas le guardan
un gran respeto. Ella prendié un cigarrillo— ya se habfa fumado
cinco durante el tiempo en que la habfamos estado observando
en el ensayo. Le aseguramos que narrariamos lo que a nues-
tros amables lectores les interesaba saber.

LBR: ;Qué es la danza para usted, el ballet lo toma como un
estado religioso y qué futuro tiene?

BN: La danza es mi vida, es mi mundo. Lo que se toma sin
calor, sin calor religioso no vale nada. .. —nos dice en un francés
con acento muy claro, y fumando continia— cada artista deter-
mina el futuro de un arte que estd unido al desenvolvimiento de
la cultura.

LBR: ;Qué opina sobre la danza expresionista, sobre las
tendencias modernas y hasta el mismo rock-and-roll?

BN: Mire —nos contesta rapidamente— conla danza clsica
se pueden hacer las més grandes creaciones. La danza llamada
clasica no es limitada, como muchos afirman. Mire —y dejando
su asiento nos muestra c6mo un paso de ballet puede ser un paso
de danza expresionista y hasta de rock-and-roll?, s6lo que los
modernos dan pasos en falso cuando ignoran la técnica clasi-



ca...Esta danza nueva —nos sigue diciendo— no tiene nada de
nueva, porque es una forma primitiva de movimiento, no llega a ser un real
arte, en el plano del valor estético. .. Isadora Duncan era una mujer
que tenia muchas ideas, pero no sabfa bailar; sin embargo sus
pensamientos elevados hacfan que sus movimientos se vieran
hermosos, cosa que ella slo podia hacer —Nijinska enciende el
sexto cigarrillo, pero lo deja en una mesita para demostrarnos
objetivamente cémo la Duncan la vio dar un paso que era un tour
enattitude un poco modificado, pero erala misma cosa de la danza
académica; vuelve la Nijinska a tomar su cigarro y contintia
diciendo — ahora que Isadora usara zapatillas 0 no las usara, no
es lo importante pues existen zapatillas que calzadas es como
llevar el pie desnudo. Ademis, la danza clasica ha tenido las
obras mas adelantadas que han existido, pues ya desde principios
de siglo, Parade con colaboracién de Picasso, se adelanta a mu-
chos ballets de esta era de cohetes. ..

Al preguntarle a Nijinska que si su hermano tuvo influencia
de la Duncan en las corcografias de La siesta de un fauno y en La
consagracion de la primavera, vimos que su pensamiento se hundia
en ¢l pasado glorioso del gran bailarin, y con tono més calmado,
que el que habfa estado usando, nos contest6 que su hermano
habfa dado verdaderamente una nueva forma a la danza, pero
que su arte valfa porque se asentaba firmemente en la danza
clésica.

Después, amablemente, Bronislava nos hablé sobre los nue-
vos valores de la escenograffa, de la coreografia y que Jean
Cocteau sigue siendo ‘‘un nifio terrible"’, todo esto nos dijo esta
gran artista fumando su séptimo cigarro.

Excélsior, 31 de julio de 1960.






Pas de quatre*

Taglioni: reina en su trono de “‘puntas’’.
Grisi: leve cual nube presurosa.

Ghran: elegante, etérea y religiosa.
Cerrito: alegria de las cuatro juntas. ..

Y ante la Esfinge, tumba de preguntas,
son cuatro blancos pétalos de rosa
que forman una estatua milagrosa
en los momentos en que danzan juntas

Ahora el escenario es un desierto
que se alarga en suefio de blancura,
pero renace lo que estaba muerto:

nuevos cuerpos alados en sus ‘‘puntas’’,
suefios vivos que forman la escultura
blanca y eterna de las Cuatro Juntas. ..

Sonetos a la danza,
Ed. Temas de Ballet, México, 1955.

* Evocado el 1o. de abril de 1961, por Nora Kaye, Mia Slavenska, Alicia Alonso
¥ Melissa Hayden, en la NBc-Tv. Cuidado coreografico de Anton Dolin






Carmen Amaya

Arriba los brazos y manos. Arriba las castafiuelas sembrando
un ritmo vivo... Allf la bailarina gitana est4 vestida de
blanco porque es novia del arte. Allf estd Carmen Amaya bai-
lando por soleares.

Asi se puede comenzar esta nota de la dltima funcién de la
sin par Carmen Amaya y su “‘tribu’’ ante un lleno completo del
Teatro Insurgentes. Después vemos al guitarrista Andrés Batis-
ta, que verdaderamente como dirfa Garcia Lorca “‘le llora la
guitarra por cosas lejanas’ . Luego aparece Angela Granados de
bellisima figura, vestida de rojo en El Toreador y la Andaluza.
Angela ante los reflectores multiplica su sombra a la distancia,

jands fiuelas, como petrifica-

siempre sus
dos y partidos a la mitad.

Surge de las cortinas oscuras Pilar Caballero, y se le nota su
fina escuela de clasico espafiol, donde también se ‘hace barra’’.
Ella fue alumna de Victoria Piter. En el Cuadro flamenco es una
maravilla de entusiasmo, la Solea de Diego Amaya, la Farruca de
Isidro Lépez, la Buleria de José Amaya e Isidro Lépez y sobre
todo ese ““manejo”’ de su pelo de la gitanfsima Rosario Ortiz. Si,
esta bailarina de pelo suelto, negro, libre como una cascada de
seda, le pone a su danza un acento mégico.

Pero aparece Carmen Amaya cantando con una gracia admi-
rable ‘‘un vestido de lunares, més arriba o mas abajo, me salen los
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novios a pares...”". Luego el cantaor Chato Osuna, ademis que
canta muy bien, es maestro de las *‘palmas”’, que segtin nos dicen
“‘hacer compis con las palmas es tan dificil como bailar”’.

Ha dejado su Steinwayel pianista magnificoManuel Torrens,
porque estd interpretando Bulerfas el guitarrista, sabio en su arte,
Antonio Linares.

Carmen Amaya



De pronto, brota el claro zapateado de Carmen Amaya,
como canto de cristales, en las Alegrias. ;Dénde aprendi6 a decir
tantas cosas eternas en su zapateado?, le preguntamos al termi-
nar la funcién: ‘‘Sencillamente, me ensefié el duende gitano
—nos contesta con una sonrisa. Lo flamenco es lo que siempre
he bailado con toda mi alma. Cuando yo danzo yo creo que no
soy esta Carmen que est4 en el camerino, sino otra; todo se me
olvida en la posesi6n del baile. Creo que sufro una transforma-
cién, una autohipnosis. Me podrian amenazar con una pistola,
y no harfa caso... Si, todas las coreografias son mias, de mi
pueblo, de mi raza, que compré a los mexicanos porque ellos
también tienen mucha sangre espaiiola. Si, en Buenos Aires,
Argentina, la gente le quit6 al Teatro Maravillas ese letrero, y le
puso Carmen Amaya... saldré a Espaia a filmar una pelicula
que se llamara Taranta, que es una especie de Romeo y Julieta
en flamenco...Pero si la Macarena y la virgen de Guadalupe
quieren volveré a México que tanto quiero’”*

Excélsior, 15 de enero de 1963.

* Esta fue la Gltima entrevista a Carmen Amaya, el 14 de enero de 1963, Muere cl
19 de noviembre del mismo afio, habiendo nacido en Granada en 1913



Athenea Baker
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Athenea Baker: los coreégrafos
mexicanos deben buscar lo
auténtico para crear

€ ¢ Todos los coredgrafos mexicanos deben encontrar una téc-
nica muy nuestra, tomando en cuenta el cuerpo, la psicolo-
gia, el ambiente en que vive el propio mexicano; no seguir los
postulados extranjeros, la escuela americana como la de Gra-
ham, que es muy bella, pero que s6lo nos debe servir como base
para buscar nuestro propio espiritu —nos dijo Athenca Baker.
Y agregé: ‘‘He encontrado en la provincia mucha gente con
mucho talento para el arte. Yo creo que precisamente en esos
lugares se debe comenzar a fomentar el amor por el arte que es
la danza: un lenguaje universal, la biisqueda de lo auténtico de
Meéxico es el deber de todo artista mexicano. Queds truncada la
ruta que se habfa trazado durante el ‘tiempo de oro’ de la danza
mexicana; ahora se debe de volver a meditar, a trabajar por tener
un perfil propio de nuestra nacionalidad artistica. Muchas rique-
zas tiene México para crear obras que'sean dignas del pafs.
““Mucho esperamos que la maestra Waldeen volviera a
orientar a los bailarines y coredgrafos mexicanos, como lo hizo
en ese ‘tiempo de oro’, cuando se creaban obras que apuntaban
al futuro. Por mi parte tengo fe y entusiasmo firmes, porque el
mexicano se sienta orgulloso en otros paises de sus propias
creaciones que no tienen que ver con las técnicas extranjeras’’.
Athenea Baker cursd diez afios de estudios de ballet con Nina
Shestakova, de danza moderna con John Fealy y recibi6 cursos
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de coreograffa de la maestra Waldeen, quien con Sokolow es
creadora de la danza moderna en México. Asimismo tomé
cursos de actuacién con Ignacio Retes en el INBA, Luis Ib4fiez y
Juan Carlos Oviedo.

A partir de 1974 empez6 el programa Danza comunicativa
tratando de eliminar todo movimiento superfluo en la danza y
dejando s6lo lo necesario para expresar una emocién o una idea.
Esto en nuestro concepto, lo ha logrado.

Tuvo un gran éxito al encontrarse con la arpista holandesa
Mirte Berkbemer en Amsterdam, interpretando una de sus
coreografias titulada Didlogo entre un cuerpo y un arpa en varios
teatros de Holanda. Después tuvo triunfos empleando misica de
Carlos Chévez en el Oval House Teatre en Londres, Inglaterra,
y en la Salle Rossini de Parfs, Francia.

Entre el repertorio que present6 (ella interpreta admirables
““solos™), se encuentran las siguientes obras: Ixchel con misica
de Carlos Chévez, Antigonay Evacon miisica de Beethoven, texto
basado en un poema de Luis Bruno Ruiz.

Athenea Baker ha recorrido varios paises presenténdose y
estudiando en los centros balletisticos de Europa. Estuvo en
Nepal, India, donde estudi6 los principales estilos y técnicas de
la danza indosténica. Asi que su preparacién es muy amplia y
merece los mas altos honores por su brillante trayectoria, que es
un positivo trabajo para el avance de la danza mexicana.

Excélsior, 1972 y 1982.
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Eva*

Eva: madre de todos los pecadores.
Imperfecta para ser humana.
Ingenuidad engafiada

por larga lengua viperina.

Regalaste el paraiso por una manzana
roja como un corazén enmudecido
bajo la enramada de tejido verde.
Fuiste mujer solamente. ..

Corriste a sembrar en la herida
abierta como un surco adolorido

de la espalda del primer hombre

la semilla del primer amor,

de la primera tristeza,

de la primera alegria.

Eva todos nacimos de tu vientre.
Tus ojos se llenaron de lagrimas
cuando viste en tus primeros hijos
la primera envidia,

el primer odio

y la primera muerte...

* Nombre original del poema: Hawwa = hiyyd (hebreo), del que Athenea Ba-
ker, hizo la corcografia y la interpret6 para la presentacion de mi libro La Biblia y la
Danza, Ed. Tribuna Israelita, en la noche del 8 de abril de 1982
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Eva: sin embargo, eres paraiso
no perdido
porque eres mujer, solamente...

La Biblia y la danza,
Meéxico, Ed. Tribuna Israelita, 1982.



Maya Silva
bailarina de danza hindua

aya Silva (Maya en sanscrito quicre decir ilusién) es una

bellay talentosa artista que siendo mexicana ha tenido una
transformacién absoluta después de estar muchos afios en la
India. Ella con su vestuario o sar y un pequeio brillante (natta)
en la nariz, y la marca, que parece una minima herida en la
frente, o sea el “‘tercer ojo’’, signo de iluminacién de la inteli-
gencia (toda mujer que lo lleva, todas las mananas dice una
oraci6n para ‘‘un equilibrado y recto comportami ** durante
todos los queh es); asi la dife , espirituali-
zada se puede decir, con la influencia de un medio sabio en los
altos misterios del Oriente.

“Vivi en Mudras en el sur de la India —nos dice con voz
dulce y con un acento de quien domina el hindi y el tamil, las
lenguas mds puras de ese lugar. All{ estudié en una escuela muy
famosa que se llama Kalaksheta (kala = arte y ksheta = templo)
durante siete aios, adentrdindome en la cultura indostanica que
incluye sobre todo la danza. Después estuve en Odissa, al sur de
Calcuta, alli estudié el estilo llamado Odisse.

““El estudio del Bharata-Ntyam que hice, es un estilo muy
sobrio, muy clésico y muy religioso, més bhakti o sea devocional.
Las danzas son plenamente religiosas, pues las interpretan las
devadasis (siervas de Dios). Ello se basa en astrologia, en arqui-
tectura, en los principios positivos y negativos que se presentan
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en los mandalas, que son figuras geométricas en los templos,
basadas en el Circulo de la Vida, del cosmos. Van del norte al
sur, del este al oeste. Es una cosmografia profunda, relacionada
con las estrellas, con los planetas y con el misterio de lo que no
se ve mas all4... Cada mes tiene su planeta, cada hombre tiene
su signo.

“‘El estilo Odissi es muy ondulante, propio para la mujer, es
sensual; por el mismo juego del cuerpo, tiene lo que se llama
tribanky (tres curvas en sdnscrito), que se usa en las esculturas del
templo del Sol en Konora.

““Las mudras expresan las emociones con las manos —con-
tinda diciéndonos y demostréndonos con su propio cuerpo, que
esmuy bello. Existe un poema en sanscrito, que dice la bailarina
al realizar sus mudras: ‘Donde la mano va, van los ojos, donde
los ojos van, va la mente, donde la mente va, va el espiritu y
donde hay espiritu hay Bahava. Y Bahava es la superacién expre-
siva del alma.”

““Las mudras, que parten de los brazos a las manos, es la
serpiente universal, como la de los antiguos mexicanos. Cada
hindi tiene su estrella, basado en un cédigo que escribe la
naturaleza y el espiritu. Todo hombre debe llevar el ritmo vital del
Circulo Césmico. Shiva danzé el ritmo césmico, creando el agua y
todos los elementos, hasta el sonido del tambor sagrado. Shiva
estd encima de un enano que es la ignorancia’’.

A Maya Silva se le conoce y considera como la més genuina
embajadora de la cultura de la India, pues el gobierno de ese pafs
le ha otorgado los mayores honores, entre ellos, haber plasmado
su efigie en un sello postal en homenaje a su labor artistica.

Ultimamente ha recorrido varios paises como Espafia, Esta-
dos Unidos, Francia, Suiza, Italia y Colombia, con el mis
brillante éxito. La prensa de la UNESCO, de Paris, donde hizo
una presentacién de sus danzas, dijo de ella: *‘Las danzas del
estilo Odissi de Maya fueron exquisitas y sus movimientos suma-
mente elegantes’’.

Dentro de sus maravillosos programas que ha presentado en
los mejores teatros del mundo, Maya Silva, ha incluido la inter-
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pretacion de un poema de Luis Bruno Ruiz, titulado, Espacio y
tiempo indostinico, con la técnica Odissi, hélo aqui:

Aqui estoy, sobre la carne
negra de la tierra.
Soy su hijo,
nacf igual que el maiz,
igual que la pequefia planta
y la gigantesca encina
que me alimenta
a crear el azul de las ideas. ..
Aqui estoy. Miren, miren mis pies
listos para la danza
que debe ser oracién
hecha con todo el cuerpo...
Aqui estoy inmévil
hasta que surja
el impulso eléctrico
del alma...
(Pausa. Expresion mimica de silencio.)
Si, si, ya siento algo
me recorre por mis venas,
algo que puede romper
la quictud de mis misculos...
(Pausa corta)
Parece que comienza una mdsica
como el gotear del agua
entre las piedras duras.
Espiritu quiere decir: viento.
Como el que nace
entre las hojas verdes,
como el que se abre paso
entre naranjos. ..

Ya,
ya escucho misica,
ya me empuja el viento
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y comienzo a ver
la coreografia total
dormida en los desiertos
alargados
del tiempo y del espacio...
Inicio el plié
o sea, el boumya mandala pada,
primer impulso del ave
para volar sobre cenizas,
o sea, el akasa pada ... volar... volar...
Inicio el despertar
de mis misculos dormidos,
de la naturaleza que mira
con los ojos de los atomos.
Entro al mundo ritmico de Shiva,
al Taj-Mahal de lineas
ondulantes,
serpientes azules y de oro,
Jjardines que son nidos
de aves cristalinas
y flores de sonidos... de sonidos...
Si,
estoy cruzando la puerta que existe
entre el reposo y el movimiento,
entre el suefio y el despertar,
entre lo que puede ser muerte
y lo que es siempre vida...
Llegara el alba de la carne,
llegara la luz que invita
a cantar con la frescura
de un arrollo...
Veo un puiiado de caminos
que son floracién de manos
que me llaman, que me llaman...
Es la imagen sagrada
de la vida activa,
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esla fuerza que levanta
acrear el poema a una rosa,
auna mujer 0 a un caballo
en el paisaje vibrante de Calcuta. ..
Llevadme jcaminos!
iLlevadme caminos!
{Aqui esta mi mano!
{Llevadme por la ruta
misteriosa de la tierra
donde se capta la esencia de mi ser.
Ya estoy,
en el alma de la danza,
Vivo sus leyes libertarias,
vivo el movimiento, la entrafia
del tiempo y del espacio.
Abrola puerta,
frontera de siete llaves
y paso de lo interno a lo externo,
descubro lo oculto de mi voz,
abro una ventana
como 0jo que se abre hacia la luz
y contempla al mundo...
Los seres subterraneos
que viven en mi
no resisten la luz,
se arrinconan
€n un pequefio espacio
de largo tiempo
reprimido. ..
Se arrinconan,
locos espantados,
pero de repente
salta el “‘amor escondido’’,
el secreto enterrado
entre lozas de olvido,
y todos los seres salen




a mirar el mundo exterior
jmiran a Buda iluminado!
Salen a la plazuela
y laluz los viste de colores.
Todos vamos a danzar,
todo el mundo danzara
el horario de la tarde
lo verde, lo negro, lo blanco, lo azul
con el didlogo de amor
que asesina el puial
del minutero
entre aplausos de palomas.
Por esto,
toca bailar lo rojo
del arbol degollado
y de la mano clavada
en la espada de un templo...
Este espacio nos dice
lalibertad del alma:
bailemos,
bailemos.
Este tiempo nos llama
arecorrer desiertos:
bailemos...
All4 esté el horizonte
hecho alambre alargado
donde los péjaros del suefio
cantan un canto de esperanza...
La esperanza es un pedazo de fe,
una luz apufialando las brumas
oscuras del destino.
Bailemos con las manos.
Bailemos con los ojos.
Bailemos sin bailar...
Pero ya es tarde.
Veo un juego de méscaras
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con llantos y rosas congeladas
en una fiesta que empieza
y termina. ..
Pero ya las sombras se inmovilizan
como estatuas en un salén alargado
caminando lentamente
en ¢l misterio de la tarde
que agoniza,
que agoniza...
Inmovilidad es silencio.
Pensar la danza cs detenerla,
es mirar ¢l movimiento
en la quictud de una estatua.
Sin danzar, siento ¢l Samsara
osea,
que sigo la ronda
de la existencia.
Por la ley del Karma
danzan mis seres internos
para que yo viva.
Hare Krisna, Hare Krisna, Hare, Hare,
Hare Rama, Hare Rama, Hare, Hare, Hare.....
Ojala,
Ojalé yo.pueda dormir
en la concha del recuerdo
de la persona que me mira
y suefie que estoy danzando,
danzando,
danzando,
suefio,
suefio,
MAYA!

Elanticulo aparecié en Excdlsior, ¢l 31 de agosto de 1976, incluye ¢l programa donde
esti ¢l nombre del poema y del autor. EI pocma es inédito, en espaol,



Cristina Gallegos
de las posibilidades de la danza

€ 6 Ladanza esta en el cuerpo. Uno debe descubrir las posibili-

dades fisicas de lo que s capaz de expresar cada individuo.
Yo creo que el pensamiento, las ideas, son las que impulsan al
movimiento que debe ser belleza o que expresa algo vital —dijo
Cristina Gallegos, horas después de que gané el diploma de
coreografia de 1978, que le otorgé la Unién Mexicana de Cro-
nistas de Teatro y Musica.

“‘Segtin José Vasconcelos —siguié diciendo Cristina Galle-
gos—, la danza es plastica en movimiento que trata de acentuar
el enlace de la materia con la emocién y la intencién del alma.
Su ritmo difiere de la gimnastica en que no busca la salud y
fuerza, que se supone previamente logradas, sino la energfa del
cuerpo a los anhelos del corazén y la armonfa de lo invisible.

““Ya no es mecanica ni puramente fisiologia sino estética,
cuyas determinaciones conducen alo alto, depuran la sustancia
y la organizan conforme al espiritu. Pero se debe ensayar,
combinar y ejecutar, todas las variantes del movimiento que se
resuelve en ritmo, tal es el verdadero papel de la danza””.

Cristina Gallegos, es directora del grupo Danza Libre Uni-
versitaria, donde ha logrado darle a la danza y al ballet, el
progreso més firme y apegado a las normas trascendentes de la
Universidad, sin dejar de presentar las variaciones existenciales
del sentimiento humano de nuestro tiempo.
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Cristina Gallegos

En otra ocasién nos dijo: “‘Deseo llevar la danza a todos los
centros de estudio, a las facultades para que se considere la
importancia estética y humana de este arte, pues estd dentro de
la cultura y la naturaleza del hombre. Danzar es moverse ritmi-
camente. Quien no pueda danzar se recreara con ‘mirar la mi-
sica’ en el cuerpo de los bailarines y bailarinas. Exhibir un
ballet en las escuelas es impartir una materia humanistica que
deberfa estar dentro del programa de estudios”

Cristina Gallegos ademas de ser la mas sensitiva y brillante
bailarina de México, enlos actuales tiempos de ladanza mexicana,
ha creado coreografias que son positivos avances en el camino
ascendente del arte de Terpsicore. Todo se debe a que ella tiene
una firme preparacié istica, por lo que fi difunde
en sus danzas una filosofia vital, que hace comprender los valores
esenciales de la belleza que fortalece y da esperanza.

Excélsior, 1979.



Cristina Gallegos

Latidos de tu cuerpo se desprenden
uniéndose a sonidos de cristales.
Esplende primavera cuando sales

y das tu corazén y te comprenden.

En el teatro las luces que se encienden
reflejan tu figura en los murales

y tu cuerpo agitado de sefiales

son cantos y suefios que se extienden...

A mi vida penetras y te siento
como un ala que tiembla vivamente
y traspasa caminos en el viento.

Asf surge la fuerza de tu danza
pues tienes de lo bello la simiente

ensofiada en fulgor de la esperanza. ..

Excélsior, 5 de octubre 1987.
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Discurso en el homenaje
a Waldeen

Se puede decir mucho acerca del trabajo artistico y la vida de
una gran maestra como Waldeen, pero en dos palabras
debemos hacer un répido bosquejo de su labor en México.

En primer lugar, Waldeen no es una pionera de la danza en
este pafs, sino sobrepasa este términos clla es creadora de pione-
ras. De sus clases salieron coredgrafos y bailarines de primer
orden, con la técnica que ella sembrd, y a quienes les dio libertad
al espiritu. Sencillamente Waldeen puso las bases de la danza
mexicana: el método técnico y el vuelo de la tematica.

Pero, ¢cudl es su técnica? Encontramos que su método de
movimiento del cuerpo que danza, siempre queda al servicio del
espfritu. En la linea melédica, linea que canta la bailarina, algo
tiene de Theodoro Kosloff, ya que en su compaia clasica fue
solista. Algo tuvo del rigorismo de Harold Kreutzberg. Perotodo
se borra cuando comprende los métodos libertarios en la técnica
de la alemana Mary Wigman, maestra que lefa a Kant y a
Kierkegaard, el genio que pone al hombre la cuerda floja del
punto cero y lo calido, entre el algo y la nada, de donde parte el
existencialismo humanista. Waldeen, nos consta, tiene una fir-
me disciplina filoséfica, que revela en su poesia (que debe darse
aconocer en México), y en danza vemos y sentimos siempre esta
buisqueda de su ser en la profundidad del movimiento, de las
manos, de los ojos, de los brazos, de las piernas. Bisqueda y
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encuentro, pues ella escarba en el gran sepulcro obscuro de la
prehistoriayla historia, usando sus propios métodos, después de
quitarse las zapatillas y quedar desnudos los pies. Encontré al
dios dual Ometéotl, el que crea todas las cosas, y los dioses
prehispanicos de México volvieron a la vida: renacen el dios del
mafz, Coatlicue con su falda de serpientes, y otros que son
invocados, hasta Xochiquétzal, diosa delas flores y la danza, que
dice “‘yo vine de la tierra, de la lluvia, sin mi no hay amor, ni
procreacién, ni fertilidad. Soy mariposa de obsidiana, si me
tocan, el mundo se incendia... soy el femenino de Dios”.

Enestamitologfay ligiosos prehispénicos, Wal-
deen se basa para dar a conocer un mundo mégico, misterioso,
poético y mistico del antiguo México que se ocultaba. Esto
mismo hizo Isadora Duncan con los dioses griegos para inventar
una nueva danza. Asf los dioses y el ritual prehispanico, salen
por las puertas de luz del Taller Ometéotl, que dirige y crea
Waldeen, y realizan corcografias con sumétodo, Athenea Baker,
Fanny D’Argence, Carmen Soffa y la inolvidable Carmen Du-
rand quienes danzaron en obras de ese taller, que tiene un lugar
ya en la historia dancistica.

Pero antes de llegar a la investigacién del arte, filosoffa y
poesfa prehispanicas, Waldeen usa lo que podriamos llamar
“‘lenguaje de comunicacién directa’’, dondelarealidad se vuelve

misteriosa y, en nuestro concepto, es un nUevo expresionismo.
Recordemos Sombras de la ciudad y Tiempo entre dos tiempos, donde
surgen la filosoffa social que tiene el eco del grito agudo de
protesta, de Herbert Marcuse, contra el puro materialismo de la
sociedad tecnolégica.

Waldeen desarrolla su poder creativo que revoluciona el arte
dancistico mexicano, cuando hace La Coronela con musica de
Revueltas, y surge, ante todos los que lo vimos, un asombroso,
maravilloso i sonoro, plasticidad en imi , vita-
lidad expresiva con el incendio de los vivos colores del pueblo
mexicano. El ballet La Coronela, en nuestro concepto, enriquecié
el folklore de México.
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Entrega a Waldeen de un diploma concedido por la Unién
Mexicana de Cronistas de Teatro y Musica.

Hablemos con lenguaje directo, con el expresionismo de
Augusto Strindberg y la voz plastica de Mary Wigman: hubo
dos maestras que sembraron el léxico de la danza moderna, Ana
Sokolow y Waldeen. Pero haciendo recuerdos en los estudios y
obras de ellas dos, encontramos que propiamente Sokolow dejé
latécnica, un desarrollo técnico muy preciso, no podemos negar,
pero Waldeen la aventaja, sembré técnica y sobre todo, descu-
brié un camino para el arte mexicano en la danza, establecié por
primera vez una estética filoséfica con razgos religiosos del pa-
sado, que va de lo prehispanico hasta la expresién del pueblo.

La Coronela es un mural vivo que no se borrard, y debe ser
reconocido por todo amante de lo auténtico y verdadero del arte
y de la historia nacional.

Discurso leido en Cuernavaca, Morelos,
en enero de 1986.
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La danza del venado*

Suena el cascabel de la serpiente,
suena la flauta de fragil carrizo,

suena ya el “‘raspador’’ de canto erizo
y suena el atabal intensamente. ..

Surge el fino venado de repente

bajo el gotear del Sol y ante el hechizo,
de un pufiado de gritos en plomizo
lomerio que se ve lejanamente...

Se acercan los constantes gritos secos,
son tumulto de manos en el viento,
son voces del odio con sus ecos. ..

Y el venado égil, que es del paisaje alas,
lo detienen en su grécil movimiento,
ilos carniceros clavos de las balas!

Sonetos a la danza.
Ed. Temas de Ballet, México, 1955.

* Esta danza de la region sonorense de México, ha sido llevada a escena en una forma
admirable por la talentosa coreégrafa y bailarina Amalia Herndndez, con el Ballet
Folklérico de Meéxico, conjunto que ella misma dirige.
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La revelacion de Pilar Rioja

ilar Rioja, indudablemente es reina de la alta danza espaiio-

la. En agosto de 1987, con sélo interpretar una corta danza
espaiiola, salvé en Bellas Artes a la épera La Traviata de Verdi,
pues recibié los mayores aplausos.

Ella parece que recoge la herencia estética del flamenco de
Carmen Amaya, las castafiuelas de la Argentina, el donaire de
Rosita Mauri, el estilo mégico del arabesco de lasmanos y el braceo
total de Fernanda Antiinez, y l *“paseo”” de Pastora Imperio.

Pilar Rioja con la credencial de su arte, especialmente, pasa
las fronteras de todos los paises. En particular viaja de Estados
Unidosa Rusia, y viceversa, de Rusiaa Estados Unidos, siempre
csparclendu la belleza de su arte, que mantiene una particular

espiritualid;

Nosotros conocimos a Pilar Rioja en una fiesta en la casa del
editor Alejandro Finisterre, y entonces nos dimos cuenta de que
su danza era brillantisima y tenfa un futuro admirable. La fiesta
se celebraba por la presentacién de un libro de Rafael Solana,
titulado T'odos los sonetos, en noviembre 13 de 1963. ill
te Pilar Rioja danz6 algo que no se acostumbrabaA el arte de Ia
danza espanola con castafiuelas concertas, sobre misica barroca
de los clavecinistas del siglo XVII (Scarlatti), y los admirables
padres Soler, Casanova y Gallés, incluyendo a Bach y Corelli.
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s A Piar Rioja.

La bailarina era Pilar Rioja, la tinica que en este tiempo poda
ejecutarlo con verdadera maestria. Esto nos asombré.

Su macstro fuc Domingo José Samperio, que la hizo lucirse
enlafiesta sefalada, ial aplaudié suinterp
de la Sonata del Escorial, del padre Gallés.

Al dia siguiente pasamos a Excélsior una nota que se publicé el
15 de noviembre de 1963, donde decfamos: ‘‘Pilar Rioja es, sin
duda, la més completa bailarina de los grandes estilos espaioles,
y la primera crotalista, y ha llevado las castafiuelas al rango de un
instrumento solista de concierto. Debemos subrayar que nunca
habfamos visto que se emplearan castafiuelas como instrumento
cantdbile de la manera como lo transmitié Pilar Rioja. Dice el sefior
Samperio que las fiuelas concertad: lasp iones mas
, y que el efe maravilloso™.

En el futuro se comprobs la genialidad de Pilar Rioja, en las
castafiuelas y la danza en su més alta jerarqufa.

i

presivas que habfa

Excélsior, 1987.
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Dos coreografias de Michel
Descombey

nla danza existe una transformacién del cuerpo. Se ilumina

la figura en el movimiento ritmico. Parece que el alma desea
quemar al cuerpo y disolverlo en el pensamiento, en el espiritu.

La bailarina circula, abraza los espacios, enjoya los instantes,
sus pies son bella illas de un reloj blanco que sefiala caminos
de misterio. Adivino que existe una lucha obviamente secreta:
carne contra espiritu, espiritu contra carne. La misica se pega al
cuerpo como enredadera transparente. La bailarina se viste de
misica, De pronto surge el partenaire, el danzarin que inmediata-
mente se le enfrenta y rompe el esplendor del *“solo’, que es como
hacer pedazos una estatua de Francois Rude o de Jean Bautiste
Carpeaux. El bailarin la levanta. La sacude. Los cuerpos se
enlazan, se encadenan con la misica que se torna enrojecida.

Primero Solange Lebourges interpretaba a Ofelia de Shakes-
peare, con musica de Russek. Ella aparece entre una planicie de
flores blancas, simbolo de una mujer bella que nace para morir,
atada al violento remolino del odio y la intriga. Ella es delicada
y se le aconseja: “Cet thee to nunnery”’ (Vete a un convento), pero
el amor de Hamlet la detiene, amor sexo, es decir, un amor
completo que origina la tragedia, que termina en un punto final
terrible. ‘“ The rest is silence’” (El resto es silencio). ..

Para mi sigue el legato, la obra sin interrupcién, el “‘diio” de
Solange Lebourgesy Javier Salazar que deshacen el silencio. Los
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Michel
Descombey

dos bailarines absorven los espacios. Se unen, se desunen, se

unen y el encuentro es un grito vivo, canto sagrado del erotismo
del Cantar de los Cantares en el rio sonoro de la miisica de Ravel,
rio que se desborda y se multiplica (vals, bolero, pavana).

Ella mantiene un musical movimiento y sobre todo una
elasticidad que envucelve los instantes, que hace multiplicar sus
brazos, sus piernas, su vientre para tornarse en serpiente que
magicamente se enreda en el drbol palpitante del partenaire

Asf, Ofeliay Pavana para un amor muerto, dejaron rastro indeleble
en lamemoria del piblico que asisti6 al Palacio de las Bellas Artes.

Excélsior, 1987
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Entrevista con
Luis Bruno Ruiz

Toco a la puerta de don Luis Bruno Ruiz y a los pocos
segundos me abre él en persona. Se trata de un hombre
vestido con elegancia y duefio de una casa modesta en la que el
pasillo principal de la planta baja une y separa los diversos
4mbitos a los que don Luis ha dedicado su vida; ala derecha esta

un 0 od l6gico, a la izqui p un espa-

cio considerable y significativamente mas grande, se extienden
la sala y el comedor cuyas paredes testimonian con numerosas
obras plésticas la presencia de la danza en la vida de don Luis.

Don Luis es amable, responde con fluidez y es él quien en
realidad dirige la entrevista. Me decido entonces a respetar el
propio desarrollo de sus ideas y recuerdos e intercalar algunas
preguntas que ayuden a precisar lo que el entrevistado estd
diciendo. Lo escucho, pregunto, aprendo.

Jc: Don Luis ;c6mo fue que se interesé usted en la critica de
danza?

LBR: Durante los afios cuarenta yo estaba en Nueva York
donde estudiaba el high school, entonces tuve la oportunidad de
conocer al marqués de Cuevas a quien le gustaba hablar en
espaiiol. El era esposo de Margarita Rockefeller y daba refugio
alos bailarines que hufan de la Segunda Guerra, con ellos formé
su compaififa. El marqués me invitaba a los ensayos y me decia
““tG debes ser un critico de danza’’, porque en esa época yo
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b Iverdad o

Itivabala poesfay él
era el ballet. Entonces me hizo ir a las presentaciones y a los
ensayos y vi cémo tomaban clase los bailarines y aprendilas cinco
posiciones y todas las cosas basicas del ballet.

Cuando regresé a México me di cuenta que faltaba alguien
que hiciera critica de danza. Entré al Excélsior y comencé a
trabajar en Diorama de la Cultura, donde me daban la mitad de
una pagina con magnificas fotografias.

Jc: ¢Qué eslo que entendia el marqués de Cuevas por ballet
como teatro poético?

LBR: El marqués decia que el verdadero teatro poético yano
era el teatro tradicional, en el que se hablaba sélo con palabras,
sino el ballet en el que se habla con todo el cuerpo, y como se
habla con todo el cuerpo es el verdadero esperanto, es la manera
mis eficaz de poderse comunicar, decfa, y todo el mundo lo
podré entender porque es un idioma universal que nace del
Ppropio cuerpo.

Jc: En esos sus inicios como critico en México, ¢c6mo
combinaba su trabajo critico con su carrera profesional?

LBR: Bueno, fui médico y ejerci la odontologia, pero fui
médico. Resulta que tenia yo que desvelarme toda la noche para
poder ganardinero y luegoirala facultad, esa fue una temporada
bastante dura, pero eso si lo primero que hacfa apenas me era
factible era ir a los teatros. Después ya tuve consultorio y estuve
en el Hospital de Petréleos, entraba a las siete de la mafiana y
salia a la una de la tarde, luego entraba a mi consultorio parti-
cular y salia a las once de la noche, salvo cuando habia funcién,
porque entonces estaba yo alas 8 en el teatro. Cuando terminaba
la funcién muchas veces me iba al periédico y trabajaba hasta las
dos o tres de la maiiana para meter la critica. Asf estuve por
muchos afios.

0

Jc: ¢Por qué decidié hacer de la critica de la danza una
actividad esencial de su vida?

LBR: Porque se trataba de una vocacién. Créalo, yo busqué
queen el hospital me jubilaran cuanto antes porque ya no resistia
estar en ciencias, queria estar en el arte, Tengo ya doce afios de
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no ejercer. Antes ejercfa yo, pero no, en el fondo mis ejercia yo
haciendo critica. Y creo que, me va usted a dispensar que yo lo
diga, fui el primer critico de danza en México.

Jc: ¢Cémo ha combinado usted sus diversos saberes, sus
diversas vocaciones?

LBR: Yo parto de la danza y el ballet para ver toda la amplitud
que tiene el arte, desde la escenografia que me da materia para
conocer la pintura, hasta la misica que me da mucha fuerza para
comprender la 6pera, en fin, yo parto de la danza para escribir
poesia, para escribir critica y para hacer novela y ensayo, y para
continuar en la biisqueda de nuevos valores inspirados en el
mundo prehispanico. Esto dltimo es lo que he planteado en la
novela Océlotl, el profeta terrestre. También est por salir una obra
que se llama El complejo de Circe, que es un texto de tipo psicolégico,
de estudios psicoanaliticos. También he escrito una obra que tiene
un aspecto cientifico pero que esta absolutamente unida con el arte
y la danza, que se llama Relatos parapsicoldgicos.

Quiero decir, he aprovechado el conocimiento de tipo biol6-
gico y también filoséfico para unirlo a todo este aliento que tiene
la danza y que es, digamos, mi primer escalén para subir a lo
que tienen las estrellas.

Jc: ¢Cuileshan sidolos temas en los que se ha centrado como
critico?

LBR: Bueno, me interesé mucho el principio de la danza
moderna mexicana. Conoci a Waldeen y a Anna Sokolow, vi sus
primeras obras y las analicé en el primer libro que se hizo sobre
la danza en nuestro pafs y que se llama Breve historia de la danza en
Meéxico, obra que fue reeditada por Porria.

La critica en aquella época cumplfa una funcién importante
porque, por ejemplo, ciertos movimientos de la danza moderna
le parecian muy raros a la gente. O, por ejemplo, la obra Tierra
de Elena Noriega, el piblico no la comprendia. Es més, hubo
criticas y yo la defendi, tengo el orgullo de haberla defendido,
porque era una de las obras mas significativas del momento de
oro de la danza mexicana. Tenia la gran facultad de expresar lo
autéctono de México en un espiritu muy especial, de una danza
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muy libre que se vefa cémo renacia, c6mo saltaba de la tierra
como saltan los maices, las flores, los sempaziichiles. Era una
danza que nos hacia vibrar porque yo creo que fue una de las
més auténticamente mexicanas.

Las obras de Rosa Reina también tenian mucho fondo
i de las regiones del norte.

Luego pasé una !emporada bastante larga en Fra.nma y
entonces me contagié muchisimo de la sensibilidad
ta, sobre todo del existencialismo de Jean Paul Sartre y Albert
Camus. Yo veiael existencialismo muy profundo en obras como,
por ejemplo, El joven y la muerte de Jean Cocteau. Yo vi cuando
Jean Cocteau estaba haciendo esa obra, recuerdo especialmente
ala formidable bailarina, muy bella, Natalia Philipart. La obra
trataba dela muerte que perseguiaaun pintor, y tenfa el contexto
absoluto de la situacién existencial del hombre, de su querer
vivir, de su sentimiento muy profundo del hombre interno.

Me impacté mucho el existencialismo, porque estuve en
Paris después de la Segunda Guerra, y yo vefa la tristeza de la
gente que habfa perdido a sus seres queridos, vefa alos nifios que
no tenfan padres y que eran puestos al borde de las banquetas
para ver quién se los llevaba, unas cosas horribles. Todo esto
repercutié muchisimo no solamente en el teatro y en el ballet,
sino también enla filosoffa, como la filosofia de Jean Paul Sartre.

Bueno, ya &cmendo ese concepto me dlje los mexicanos
pueden tener y sentimi iales, porque
es universal el existencialismo. Entonces vine aqui y, habiendo
visto el porte admirable de Natalia Philipart, comencé a escribir
un poema, que dio pie a una coreografia, que se llamé Tienda de
sueios. Por aquella época yo iba a un restaurante de largos
corredores, con un mostrador también asi, infinito, y all a lo
lejos se veia a la vendedora de suefios, cuya figura la copié de
Natalia Philipart. Le pedi a Antonio Lépez Mancera que para
la escenografia hiciera un mostrador como el del café al que iba
yo, que tenfa unas grandes cariétides a la entrada, precioso.

JC: Para usted Tienda de sueros es uno de sus guiones coreo-
graficos capitales, ¢por qué?
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LBR: Yo deseo mucho que se reponga mi Tienda de sueios, es
un trabajo que no se debe perder. En esa época solamente se
estaban tomando argumentos y colores del muralismo. Pero mi
obra quebré un poco con esa tendencia para darle entrada al
sentimiento propio del hombre, alo existencial, al ansia de vivir,
porque la coreografia implicaba un ansia tremenda de vivir. El
personaje que llega a comprar cada suefio quiere encontrar la
felicidad que, en resumen, propiamente no existe en el mundo,
pero su deseo, su ansia, es un estado existencial que, a través de
esta obra, se proyecta al espiritu, apelando a una sensibilidad un
poco mis alla de lo material, es pues, metafisica. Yo creo que
con Tienda de suerios hice una obra que es una real metafisica del
ballet. La obra se vuelve realmente la bisqueda de la felicidad y
se llega a que el hombre tiene que resistir. Para mi la obra, en
resumen, invita a la resistencia del absurdo.

En su versién original cada suefio era interpretado por una
bailarina de primera. El suefio del amor era Raquel Vazquez, el
suefio de la tristeza Bodil Genkel, el de la alegria Nellie Happee,
el de la muerte Elena Noriega, quien iba a comprar los suefios
era John Sackmari y la vendedora de suefios Rosa Reina; habfa
también un hombre mecanizado interpretado por Luis Fandifio.

Realmente me gustaria que la obra fuera repuesta por la
Compaiia Nacional de Danza.

JC: ¢Qué otros guiones coreograficos realiz6?

LBR: Después de Tienda de sueiios hice varios scripts de ballets,
entre ellos uno para Waldeen que se llamé Espacio y tiempo, que
se presentd en la Universidad, en el Teatro de Arquitectura.
También hice otro con tema indostanico para Maya Silva, una
formidable bailarina nacida en México pero que se ha especiali-
zado en las danzas propias de la India, donde ha tenido un gran
éxito. Yole hice un argumento y ellalo ha presentado en Francia
y en la misma India.

Jc: Don Luis, usted también ha asumido la critica como el
impulso a talentos dancisticos todavia no muy conocidos, ;qué
nos puede decir al respecto?
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LBR: Mire, hay bailarinas que han aprendido con el tiempo,
a quienes yo les hice la primera publicidad, por ejemplo, Pilar
Rioja. A Pilar Rioja la primera vez que la vi danzar fue en la
casa particular de un amigo, Alejandro Finisterre, ella venia de
Torreén, y yo le dije “‘pues, ¢por qué no danzas en algtin teatro,
en un cabaret, en alginlado?”’. Y asflo hizo, bailé en un cabaret
primero, y yo comencé a escribir sobre ella y subi6 y subi6 y
ahora es una gran figura, gracias, puedo decir también, alo que
me permitian en el Excélsior, que me decfan ‘‘bueno, pero ¢por
qué tanto sobre la misma bailarina?”’, ‘‘pues porque vaa ser una
gran figura”’, y sf sali6, ¢verdad?

Lo mismo a Lupita Serrano yo le hice muchisima propagan-
da y todo por el amor que le tenia, que le tengo a la danza.

Jc: Para concluir don Luis, ¢cudles cree usted que son las
resonancias personales y sociales de la danza?

LBR: Yo agradezco el aliento que me dio el haber empezado
aver danza y sentir la danza, mas que todo porque yo creo que
no s6lo se debe ver con los ojos materiales sino también con los
ojos espiriturales, con los ojos espirituales concebimos la parte
interna del hombre que eslo que se quiere decir en el vocabulario
de la danza.

Yo creo que quien-cultiva la danza refina sus ideas, por eso
es necesario que la danza, como parte de la cultura, entre no
solamente en las escuelas, sino también entre en la gente de
campo, que entre también en la politica, porque en la politica se
requiere que los p i tenganun i hondura
y humanidad.

La humanidad se concibe a través del sentimiento, mientras
no hay sentimiento no hay nada por eso, la educacién sentimen-
tal —como decia Flaubert— esla parte esencial de la cultura que
se debe transmitir. La educacién sentimental es necesaria no

solamente en las escuelas sino también en el mundo entero, en
las calles, en todas partes se debe tener esa capacidad que posee
la danza de difundir finezas. Porque esas finezas hacen una
educacién, o sea, un camino de ser en la vida.
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¢ parece que los textos e don Luis Bruno
Ruiz se inscriben en una tradicion intelectual
latinoamericana y mexicana reconocible; dentro de ella
efectiia una pequeda revuelta precisamente por su co-
nocimiento de la danza y su negarse a acallar a fuerza
erdtica vital de nuestro oficio; su concepcién de la cri-
tica privilegia Ia empatia sobre Ja reconstruccién histérica, y encuentra
en la poesfa su instrumento de expresién privilegiado,
En fin, de una cosa si estoy absolutamente seguro, don Luis ama la
danza, cuarenta afios asf lo atestiguan.

Javier Contreras Villaseior

Conseio Naclonal Instituto Nacional
para la
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Bellas.
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