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de la danza clasica, le abria el camino a un bien
mayor, el desarrollo de una Compaiia de ballet
para y por los cubanos; una escuela que tuviera
una escencia completamente cubana, donde las
caracteristicas de toda una cultura y sociedad se
viera verdaderamente reflejada.

Esta aspiracion, la encontramos ya en una
jovesisima Alicia Martinez, hija de un veterinario
cubano, encargado de la cria de los caballos del
ejército, que es enviado a Espafia, a la Feria de
Jerez de la Frontera, viaje al que lo acompanan su
esposa D2 Ernestina y sus hijas, que le prometen a
su abuelo originario de Santander que a la vuelta le
llevarian sus ahoradas danzas espafiolas.

Quizas es este el viaje el principio del camino en la
danza de Alicia que encontré en ello la libertad que
su alma necesitaba para ser ella misma.

bailaba.

A partir de este momento Alicia se entrega a su
entrenamiento y en aprender de aquellas figuras,
tanto maestros como bailarines que se convirtieron
en su referentes. Asi en 1943 un 2 de noviembre
sustituye a Alicia Markova en el personaje de
Giselle en el Metropolitan Opera House de Nueva
York, un debut, que le traeria tanto tristezas como
alegrias, pero que en la justicia poetica o quizas
divina marcaria de manera definitiva el ascenso al
estrellato convirtiendose ella misma en el referente
de muchas generaciones de bailarinas.

Es quizas uno de esos momentos que en la memoria
colectiva se vive o se recuerda como un cuento de
hadas, pero que tras él se encuentra la verdadera
escencia del esfuerzo y el teson de Alicia Alonso.

Su problema de visibn ya estaba presente en

El universo también conspiraba para que ¢ Alicia Alonso naCi(,) para

a su regreso, el maestro de ballet Nikolai
Yavorski decidiera aliarse con la Sociedad

ProAtte Musical. que Giselle no muriera.”

Es aqui donde Alicia Martinez debuta

sobre un escenario, en la version
coreografica del maestro del ballet La

bella durmiente, el 29 de diciembre de 1931. Este
ya seria el momento en el que no habria vuelta
atras, convirtiendose la danza en el oxigeno que
alimentaria a esta joven en el arduo trabajo que
implica la danza.

Uno de los principales hitos en su muy novel
carrera seria debutar en el rol de la princesa cisne
en El lago de los cisnes junto al bailarin Emile
Laurent (Robert Belsky) solista de los Ballet Ruso
de Montecarlo. Este hecho pondria el nombre de
Alicia en la mira de la critica que alabé el trabajo de
la joven que se supo mantener a la altura artistico-
técnica de su partenaire.

En la década del 1940, la joven Alicia Martinez
del Hoyo, comenzaba su carrera profesional en
Broadway, y muy pronto pasaria a formar parte de
las nuevas compaiias que se gestaban en Nueva
York, el Ballet Caravan y posteriormente pasaria
a ser una de las bailarinas del Ballet Theatre
(American Ballet Theatre) fundado como Ballet
Modking en 1937 y refundado por Lucia Chase y
Oliver Smith, donde veria el logro de todos sus
esfuerzos.

Durante los primeros afios en los que permanece
en Nueva York, continia su formaciéon con
figuras tan prominentes de la danza como Enrico
Zanfretta, quien le di6 a conocer todos los secretos
de la escuela italiana, ademas de la maestra
rusa Alexandra Fedorova, que le aporté todo el
conocimiento del clasicismo en la manera en la que

este momento de su vida, casi que después
de un afio en cama por prescripcion medica
se habia reincorporado a la compafia y en
aquella temporada, como en muchas ocasiones
conto6 estaba protagonizando obras cortas pero
importantes dentro del repertorio del Ballet
Theatre, especificamente El lago de los cisnes (el
pas de deux de 2do acto) y una pieza de Antony
Tudor Jardin de las lilas.

Maurice Bejart.

Sin embargo ante la propuesta de sustituir a Alicia
Markova y la negativa de todas sus companeras,
ella estuvo ahi. Podriamos decir que era una
oportunidad para demostrar que habia vuelto y que
seguia siendo la bailarina técnica impetuosa, pero
personalmente me gusta pensar que se entregb
a lo que més amaba, a la danza, a esa danza que
durante toda su convalecencia habia repetido una
y otra vez en su cabeza.

El telon se abria para que asi comenzara el mito, la
leyenda viva de la artista, la bailarina casi perfecta
que lograba enamorar y encandilar con cada uno
de sus movimientos, ahi naceria esa figura mitica
que pasaba de joven inocente a wili que rompe con
todo lo establecido para salvar y perdonar.

Mucho se conoce de la carrera de Alicia Alonso,
bail6 con los més importantes partenaires de su
tiempo, Anton Dolin (su primer Albretch) Igor
Youskevitch, Jhon Kriza, Richard Reed, André
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Eglevsky o Erick Brhun, entre otros, asi como los
méas prominentes corebdgrafos de su época como
Leonide Massine, Jerome Robbins o George
Balanchine quien crea especialmente para ella
Tema y Variaciones, una de las piezas del repertorio
neoclasico que se mantiene activo y continia
siendo un gran reto artistico - técnico, muy dificil
de bailar como la Alonso.

Pero nunca se quedé con su experiencia o con
su hacer, siempre pens6 en ofrecer a los demas
su sabiduria. Este es el punto de partida del
surgimiento de la escuela cubana de ballet, pero
también de otros proyectos que Alicia comenzo y
apoy6 durante toda su vida.

Este es el espiritu con el que surge el proyecto de
la Catedra Alicia Alonso, una muestra de como esa
idea va trascendiendo las fronteras de su Cuba
natal, para extender libremente su conocimiento
por disimiles partes del mundo.

Alicia Alonso no dudé ante el llamado de Espafia,
pais que siempre guardo en su corazoén, y funda
la Catedra Alicia Alonso en la Universidad
Complutense, hoy Instituto Universitario de la
Danza Alicia Alonso, que bajo las directrices de
la escuela cubana de ballet, esta cerca de cumplir
sus 30 anos de obra, formando generaciones de
bailarines que hoy son parte de esa imagen que
refleja su legado.

La Catedra Alicia Alonso nace con el objetico de dar
apoyo y soporte a los jovenes espafioles que sienten
el impulso y tienen el talento para ser bailarines. En
esta Catedra, vive el espiritu hoy mas que nunca,
de la obra y el legado de Alicia Alonso, del que sus
miembros se sienten responsables de preservar,
y lo hacen siguiendo el consejo que mas repitié
la maestra, trabajar y construir, ensefiad todo lo
que sabeis, con todo el rigor y todo el amor que se
puede tener por este bello arte que es la danza.

Este ano 2020, celebramos el centenario de vida
y obra de Alicia Alonso, un afio que esperabamos
todos los que estabamos a su lado, celebrarlos con
ella, mas el destino a querido que tengamos que
festejar este centenario con su ausencia, y es en esta
circunstancias en la que nuestro equipo editorial ha
preparado este nimero de la Revista Investigartes.
Un namero de investigacion y recopilacion
de articulos que pertenecen a la coleccion del
Repositorio Digital Alicia Alonso perteneciente al
Instituto Universitario de la Danza “Alicia Alonso”
de la Fundacién de la Danza “Alicia Alonso” que se
presente en forma de paginas salvadas para dar a
conocer textos publicados en diferentes momentos
de la historia de la Alonso.

INVESTIGARTES
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COMO UN RAYO DE LUZ

DULCE MARIA LOYNAZ
PREMIO CERVANTES 1992

Decia Isadora Duncan que la bailarina debia moverse como una luz, «posarse en la
tierra con la naturalidad de un rayo de luz» .

He aqui una de las mas dificiles «<naturalidades». Y cuando digo naturalidad dificil,
no estoy ciertamente jugando a la paradoja, porque todos sabemos cuédntas trabas se
va echando el mundo por delante en la tarea de producirse naturalmente.

Cuando el hombre se cree un héroe por rebelarse contra el paisaje estatuido y saltar
con violencia los diques de la naturaleza, en realidad lo que estd haciendo no es més
que una fuga, y salvo sutiles diferenciaciones, es evidente que en ninguna fuga hay
heroismo.

Lo heroico esta en el gesto titdnico del ente humano que siendo solo un poco de
arcilla animada, aspira a competir con ese misterio tremendo que llamamos la
Naturaleza, a

arrancarle sus secretos de las garras, a disputarle palmo a palmo el planeta donde ella
estara siempre y él solo estard unos cuantos afios.

La Naturaleza dispone de truenos y de rayos, de agua y fuego y tinieblas para
producir el espanto de una tempestad; y el hombre se pone a hacer lo mismo -0 a
hacerlo mejor- con solo siete notas en el pentagrama o siete colores en el arcoiris.

Esto es de veras heroismo. Asi al menos lo pienso yo cuando escucho la tempestad
en la sinfonia del Guillermo Tell o veo esos cuadros que representan la tragedia de
un naufragio en altamar.

Isadora Dtmcan dice sencillamente, casi como si hablara a la ligera, que la bailarina
debe moverse como una luz, posarse en la tierra con la naturalidad de un rayo de luz
sobre unas flores.

Pero hay que pensar que esa naturalidad, esa blandura con que el rayo de luz llega
n la tierra las ha conseguido después de caminar millones de afios por el vacio, por
un espacio frio y tragico que no sabiendo como llamar, llamamos caos o noche o eso
mismo, vacio.

Nosotros vemos la luz blanquear las flores de nuestro jardin, pero nada sabemos de
esa su carrera silenciosa, infinita, donde se ha ido despojando de toda materia, de
toda impureza, para alcanzar, etérea, ingravida, la rosa de un parterre.

«La bailarina debe moverse como una luz ... » Es decir, no debe tener pies, porque la
luz no los tiene, y si los 1ierre, a pesar del precepto, debe olvidarse de ellos, portarse
como si no los tuviera.

Pero cémo puede olvidarse una bailarina de sus pies cuando ellos son el rallo que la

1 Texto escrtio por la Premio Cervante en 1948 al ver a Alicia Alonso interpretando
Giselle.

sostiene en el aire, el hilo que la suspende entre el cielo y la tierra ...

Ha de olvidarlo, sin embargo; y ha de olvidar también todo lo que persiste en ella como atadura
fisica, su traje, su belleza, hasta su propio rostro.

Con frecuencia hemos oido ultimamente hablar del valor de la expresion facial en la liturgia de la
danza; ningin concepto mas peligroso que ésre si le damos carta de naturaleza en la materia.

Cierro es que una bailarina inmortal como Antonia Mercé insuflé la magia de su arte con aquel
soplo tragico de su boca y sus ojos, pero cierto es también que muchas danzarinas después, por
imitarla, han caido en una franca desorbitacién de muecas y visajes.

El baile es un arte independiente del arte dramdtico; es un arte puro, casi un rito. La bailarina no es
una actriz, es una sacerdotisa; lo ha sido al menos en otros siglos y en otras civilizaciones. Es una luz
que se mueve, que se desprende de su propio foco, esto es, de su persona, y puede vivir por unos
instantes sin asirse a nada ... Ningan otro artista lo consigue en la tierra, ni siquiera el Poeta.

Y ninguna otra bailarina -excepcién hecha de su propia rival Ana P4vlova- ha asimilado mejor la
gran sentencia de Isadora Duncan como esta nuestra Alicia Alonso.

Ella es de veras una luz que se mueve. Ella es leve, ondulosa, casi traslticida. Guarda siempre los ojos
bajos para que no le interfieran la danza; las manos se le funden en la musica, los pies en el aire, el
vuelo del vestido en una nube imaginaria ... No hay color en ella, no hay gesto ni contornos, apenas
una sonrisa tan imperceptible como la de Gioconda.

Y el milagro estd en que llegando ella a esta total ausencia de si misma, produzca sin embargo una tan
definida sensacion de presencia real y viva.

Y tal vez no sea ése el milagro sino el camino natural de la emocién estética y hasra de toda noble
emocion.

Nunca estd més viva Giselle que cuando muere. Las Wilis no fueron antes mas que muchachitas
casaderas. El elemento de magia que las transfigura y da rango poético, condicién inmortal sélo
puede entrar en juego desde el momento en que ellas se deshacen de sus pequenas vidas en trajinar
de ruecas y noviazgos. El precio es alto, pero es el precio.

El duque Albrecht nolo entiende asi y por eso no alcanza a morir ni a vivir en toda la obra. Por cierto
que lo que niega el Destino al falso pastor, se lo compensé el senor Igor Youslrevirch en la elegancia
y gallardia con que supo interpretar el personaje.

Acaso se ha extendido el cronista mas de la cuenta en sus consideraciones sobre el ballet de Alicia
Alonso, pero necesitaba consignar de alguna manera mi admiracion a La cubana que nos honra en el
extranjero, y para ello no preciso de mas titulos que el de sentir en cubano y el de haber visto bailar
a Ana Pavlova.
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EN SUS MUCHOS

PERSONAJES

Al escribir sobre los roles bailados por Alicia Alonso
en su ilustre carrera, que en el momento en que
escribo [finales de la década de los afios 8o del siglo
XX] esta todavia anadiendo capitulos, he confiado en
mi memoria y también tuve en cuenta observaciones
que me ha hecho la bailarina sobre sus actuaciones y
sobre el montaje de algunos de los ballets en los que
actud.

La memoria desempefia un papel importante en
las experiencias artisticas de una persona. Existe
la experiencia inmediata de un arte —un baile, una
obra de teatro, una cancién, un poema—. Uno se
eleva, siente el éxtasis del momento. Y alli estd lo que
permanece, los recuerdos —palabras que evocan,
imagenes de danza, ecos de musica—. Lo superfluo
se desvanece. El gran arte deja recuerdos agudos y se
convierten en parte de la suma total de un individuo.
Todo lo material puede desaparecer, los recuerdos
son lo Unico que pertenece irrevocablemente a las
personas. Yo poseo numerosas y vividas imagenes
del baile de Alicia Alonso. Ellas son la base de esta
evocacion de sus muchos personajes, grandes en
numero y variedad, testamento a la riqueza de su
genio.

En el principio era ese arabesque. Esa fue la primera
cosa que me llamé la atenciéon de Alicia Alonso. A
todos les sucedia igual. Era extraordinariamente bello
—alto, si; pero también hacia afuera, la esbelta pierna
derecha, el pie arqueado, la punta hacia el infinito, la
espalda y la cabeza hacia arriba, los brazos llevando la
linea, sin tensién—. El arabesque es el apogeo del arte
de la danza. No es una posicién natural. Los nifios
que retozan en alegre danza al saltar, llevan las rodillas
hacia delante, hasta lo hacen al lado, pero nunca
levantan la pierna estirada hacia atras. Ni tampoco
encontramos una pierna elevada recta hacia atrds en

INVESTIGARTES

ANNE BARZEL

la danza folklérica de

pueblo alguno. El

subir la pierna

recta hacia atrds

es una habilidad

adquirida, ideada por y para

el ballet, la danza escénica

del mundo occidental.

Martha Graham ha dicho que

el arabesque expresa el vuelo. Lo

hace, y también transmite muchas otras ideas
y emociones. Es interesante que Alicia Alonso,
que en su notable carrera ha expresado muchas
ideas y emociones —a menudo empleando el
arabesque—, llam¢é mi atencién por primera vez
en esa posicion.

Fue en una sesién de fotografias en el estudio
del artista Maurice Seymour, en Chicago. Era el
otofo de 1939. Alicia se habia incorporado al Ballet
Caravan dirigido por Lincoln Kirstein, la primera
compania de ballet con la que bailé fuera de Cuba.
Este fue el comienzo de la gira de la compafia en
1939-40 y se trajo a los bailarines a Chicago unos
dias antes del estreno en el Civic Theatre, para
fotografiarlos con propdsitos publicitarios para

la temporada.

Me interesé especialmente por el Ballet Caravan
desde la primera temporada en 1937 y queria
darle una primera ojeada a los nuevos bailarines

que habia contratado la compania. Ya que
tenia amistad tanto con Kirstein como con el
fotdgrafo Seymour, asisti a la sesién organizada

por éste. Y alli estaba Alicia Alonso, una pequefia de
ojos negros en un bello tutd, lleno de encajes, con
una pierna alta en ese famoso arabesque, sostenida
por dos galanes.

Inowkag 9oLINEN (0301
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Esta nueva joven me fasciné y la miré durante toda
la sesién de fotos, admirando la flexible facilidad
con que hacia cada pose y cémo comprendia las
instrucciones, aunque hablaba poco inglés.

Al dia siguiente vi una funcién del Ballet Caravan en
el teatro. Lacompaniabailé el estrenode CharadeoLa
debutante, de Lew Christensen, un ballet jocoso que
trataba sobre una fiesta de presentacién en sociedad,
malograda por la joven hermana de la debutante
principal. Alicia era una de las invitadas

de la debutante y lucia un traje de

encajes disenado por

Alvin Colt. L a
musica
consistia en

melodias de fin de

siglo. Se trataba de un ballet

frivolo, trivial, pero habia buen baile

y entonces pude observar cuidn precisa era la
pequena joven cubana.

También ella bailé en City Portrait, un ballet serio
de Eugene Loring. De mds interés para su carrera fue
la participacion de Alicia en Billy the Kid, también
de Loring. Antes de terminar la gira ella pasé de un
rol menor al de protagonista femenina. Con el Ballet
Caravan también bail6 una pieza clésica de William
Dollar [Promenade], como una de las Tres Gracias.
Todo esto se afiadié a una buena forma de entrar al
mundo del ballet de América, y a sefialar el camino
hacia su futuro.

La siguiente vez que vi a Alicia fue en el verano de
1940. Ocurrié durante un ensayo del Ballet Theatre,
en el Lewisohn Stadium. Ella habia sido vista en
una clase, e invitada de inmediato a incorporarse a
la agrupacion, que habia obtenido un gran éxito en
su premiére, unos meses antes. Ahora, en su primera
temporada con la compania, habia sido seleccionada
para bailar en el nuevo ballet de Tudor: Goyescas,
que tenia como artista invitada a la famosa estrella
internacional Tilly Losch. Alicia Alonso, Nora
Kaye, Jerome Robbins y Donald Saddler estaban
ensayando la Danza Espafola, mientras que el calido
sol golpeaba sobre el escenario. Alonso, pulcra en
leotards negro y mallas rosadas, mostraba la correcta
forma espafola de elevar el torso, la curva de los
brazos, la cabeza orgullosamente equilibrada. Las
lecciones de danzas espafiolas tomadas por Alicia a
edad temprana y su herencia espafola se combinaban
para hacerla sobresalir en ese cuarteto.

Una hora mas tarde, durante un ensayo general del
segundo acto de El lago de los cisnes, Alicia estaba
en la parte de atras del escenario, recatadamente

bailando la variacién del Pas de trois' , mientras que
los solistas del primer elenco ensayaban en el centro
del escenario. Lalaboriosa Alicia no pasabarealmente
inadvertida, ya que llamoé mi atencién y encontré su
ejecucion dulcemente correcta. Y esto era un indice
para la totalmente delicada joven bailarina que
siempre estaba trabajando, aprendiendo, haciendo.La
funcion en el estadio esa noche no fue especialmente
memorable, pero algunos meses mds tarde, el Ballet
Theatre estuvo en Chicago durante seis semanas. La
compania tuvo a su cargo los ballets en las puestas en
escena de la Opera de Chicago, y también presentd
programas completos de su propio repertorio en el
Civic Opera House dos veces a la semana. Los ballets
de las 6peras no eran una preocupaciéon mayor del
personal del Ballet Theatre. Més importante para

15

“En el principio
era ese arabesque”.

los bailarines era el repertorio de ballets clasicos y
nuevos: Giselle, El lago de los cisnes, Las silfides, El
jardin de las lilas, Great American Goof, Pedro y el
lobo, Carnaval, Dark elegies, Quinteto...

Esa fue la temporada en que Alicia se convirtié en
favorita para mi y otros conocedores. Aunque era
todavia solamente un miembro del conjunto, aquella
joven ya mostraba indicios de la gran bailarina que
serfa. Richard Pleasant, entonces director de la
compania, cuando le sefialé que encontraba muy
interesante a la cubanita, me dijo: «Ella luce una
ballerina, hasta en la forma en que usa sus ojos en
escena». Y Pleasant le dio la oportunidad de ser la
bailarina principal en un ballet, su primer rol de
ballerina con la compafiia. Fue en Pedro y el lobo, con
coreografia de Adolph Bolm y musica de Prokofiev.

Esa temporada vio a la juvenil artista elevandose,
tanto en ballets tradicionales como nuevos. Bailé Las
silfides, de Fokine, una produccién definitiva de esa
obra de arte que el coredgrafo habia supervisado, y
fue este conocimiento recibido el que hizo luego que
su puesta en escena de ese titulo para su compafia
cubana fuera tan auténtica como soberbiamente

bella.

Antony Tudor se dio cuenta de que la joven Alonso
tenfa la maestria y lograba el ambiente especial
necesarios para crear la atmdsfera y mantener el estilo
en el que es creado cada ballet. Por eso fue escogida
por el coredgrafo como una de las invitadas en El

1 En esa version del segundo acto de El lago de los cisnes,
se adicionaba el Pas de trois del primer acto de ese ballet.
(N.deR.)
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jardin de las lilas, pieza sobresaliente en la historia
del arte coreogrifico, y el orgullo del Ballet Theatre.
Mas tarde Alicia bailé alternativamente los dos roles
protagonistas y afios después llevo a escena una fina
produccién de esa obra para el Ballet Nacional de

Cuba.

Mis dos primeros encuentros con Alicia Alonso, el
fin de semana del Ballet Caravan, en 1939; y el ensayo
y las seis semanas de temporada en Chicago con el
Ballet Theatre, en el otono de 1940, fueron el punto
de partida de un profundo interés y la base de mi
comprension del arte de Alicia Alonso. Después de
aquellos comienzos algo informales, los afios pasaron
y los roles se multiplicaron. Vi funciones de Alicia
con el Ballet Theatre en Chicago, Nueva York y
Washington; con los Ballets Rusos de Montecarlo,
y con el Ballet Nacional de Cuba en La Habana y
en México. Alicia Alonso crecid como artista, se
desarrollé como prima ballerina e hizo historia en el
arte de ladanza. A continuacién me referiré a algunos
de los puntos culminantes en esa carrera.

LA HABANA EN LOS ANOS 30

Alicia Alonso tomo sus primeras lecciones de ballet
con Nikolai Yavorski en las clases que se impartian
en la Sociedad Pro-Arte Musical, una institucién con
fines culturales, que se dedicaba a presentar en La
Habana a artistas de fama mundial. Como bailarina,
su primera aparicién en escena fue como cuerpo
de baile en el Grand Vals de La bella durmiente del
bosque, con coreografia de Yavorski. A medida que
se desarrollaba y se reconocia su talento, ella baild
papeles mas importantes en las producciones de
Yavorski. A la edad de 14 anos, y con Alberto Alonso
como partenaire (mds tarde su cufiado), Alicia baild
Swanilda en Coppélia; y a los 16, interpretd el doble
rol de Odette-Odile, en El lago de los cisnes, junto
a Emile Laurens, seudénimo del bailarin profesional
Robert Belsky, de los Ballets Rusos del Coronel de
Basil.

En los afios 8o, la madura y sofisticada Alicia Alonso
hablé generosamente de Yavorski, el hombre cuya
presencia en Cuba desperté su interés por el ballet
cldsico. Recordando sobre su primer maestro de

ballet, ella dijo:

Yavorski no dominaba un gran vocabulario
de ballet, pero tenia buen gusto. Afios
mas tarde me enteré de que en una época
habia sido profesor de bailes de salon en
Yugoslavia y que Igor Youskévitch, uno de
mis mejores partenaires, lo habia conocido
alli. Posteriormente Yavorski se fue a Paris, y
alli estuvo en la compafia de Ida Rubinstein.
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Alicia también recordd la ayuda recibida cuando
ensayaba para la produccion de El lago de los cisnes,
de la Escuela de Ballet de Pro-Arte Musical. La
bailarina Irina Barénova, que estaba recién casada y
pasaba su luna de miel en La Habana, buscé el tiempo
para ir a algunos de sus ensayos y hacerle sugerencias
ala joven cubana.

MUSICALES AMERICANOS

En 1937, Alicia se casé y se fue a Nueva York. Alli
tomd clases con grandes profesores, y para ganar el
dinero necesario para vivir, bail6 en varios musicales
—en un ndmero de vals en Jones Beach, y en Great
Lady y Stars in Your Eyes, en Broadway—. Ella se
beneficié con estas experiencias, en las que tuvo
que aprenderse rapidamente diferentes estilos de
baile y recibir instrucciones de diversos autores.
La experiencia de bailar noche tras noche hizo de
ella una verdadera profesional. Y alli gané algunas
amistades duraderas, incluyendo sus amigos de toda
la vida, como Maria Karnilova, Nora Kaye, Jerome

Robbins y Donald Saddler.
BALLET CARAVAN — 1939 -1940

El objetivo de Alicia Alonso era el ballet clasico y
cuando se enterd de que se realizaria una audiciéon
para el Ballet Caravan, una compania de bailarines
del American Ballet dirigida por Lincoln Kirstein, se
presentdy fue aceptadainmediatamente. Ellarelataba
que su contrato con el Ballet Caravan no carecié de
problemas. Avida por participar en el mundo del
ballet, Alicia se habia presentado también a una
audicién con Leonide Massine para los Ballets Rusos
de Montecarlo, pero aun no le habian contestado
cuando firmé con el Ballet Caravan. Al dia siguiente
de firmar el contrato con Kirstein, éste la llamé y le
dijo que Massine, al enterarse que ella habia firmado
contrato con el Ballet Caravan, se quejaba de que le
habia robado una bailarina. Alicia me comenté:

Kirstein tuvo un gran gesto para conmigo,
que no puedo olvidar. Me dijo que con
Massine yo entraria de inmediato como
primera bailarina, y que si yo queria me
anulaba el contrato para que pudiera bailar
con los Ballets Rusos de Montecarlo. Yo le
contesté que no, que preferia quedarme en su
compania y comenzar desde abajo.

REPERTORIO DEL BALLET CARAVAN

1939 — Charade o La debutante. Coreografia: Lew
Christensein. Musica: Truderittmann y melodias
americanas. Vestuario: Alvin Colt.

Alonso fue una de las debutantes en este retrato de

Foto:©Coleccion del Museo Nacional del a Dnza Cuba

una fiesta a principios del siglo XX. Ella recuerda
que disfrutd de aquel baile festivo, y que una de
sus encomiendas era desorganizar la secciéon de
juegos en la que las bailarinas se colocaban en poses,
mostrando letras que deletreaban la charada.

Yo no hablaba inglés entonces, y no sabia lo
que representaban los caracteres, por lo que a
menudo sostenia mi letra al revés y hacia que
el publico se riese.

1939 — City Portrait. Coreografia: Eugene Loring.
Musica: Henry Brant.

Este ballet mostraba el retrato de una ciudad lagubre.
El ambiente era desolador. Los movimientos se
arrastraban como en laagoniade gente sin esperanzas.
El vestuario lucia grisaceo. Alicia representaba a una
de las «seis paseantes». Ella usaba un simple vestido
sin forma, pero observé que no era solamente una
bailarina que caminaba como le habian ordenado.
Nos hacia sentir la tristeza de las victimas de la gran
ciudad. Y aunque puede pensarse que las multitudes
de una ciudad no tienen cara, Alicia representaba
un individuo. Con su presencia hacia sentir una
oleada de compasién por los jovenes desesperados.
Afios mas tarde recordaba que tenia «problemas
matemdticos» en este ballet. <Me confundia, porque
yo contaba en espafiol y todos los demds lo hacian
en inglés».

1939 — Billy the Kid. Coreografia: Eugene
Loring. Musica: Aaron Copland. Escenografiay
vestuario: Jared French.

Este ballet, completamente americano, habia

sido estrenado el 16 de octubre de 1938, antes

de entrar Alicia Alonso en la compafia, pero
tenia elementos que ella comprendia de forma
instintiva. Al principio, la neéfita cubana fue una de
las tres muchachas del salén de baile, los personajes
seductores que no pueden olvidar los ballets sobre
el Oeste americano. A los acentos creados por

el coredgrafo para las esbeltas vy

rellenadas caderas, Alicia

afadia ojos centelleantes,

haciéndolo todo creible. Las

caderas ondulantes eran

nuevas para la bailarina, pero

pronto comprendié el caracter

y se adaptd. Los acentos no

s6lo estaban en ellas, sino

también en los hombros y en

la inclinacién de la cabeza.

Durante esa gira, unalesiéon de

la bailarina que interpretaba

el personaje principal, el de la

Novia Mexicana del bandido

Billy, hizo que el lugar quedara vacante y Alicia hizo
saber que ella se lo sabia. Se cuenta que Eugene
Loring exclamé: «Ahi la tienen, esos cubanos son
ambiciosos». La artista bailé ese personaje y recuerda:

Loring fue extremadamente amable conmigo
y me gusto bailar con él. Realmente constituyo

mi primer partenaire en un papel principal en
los Estados Unidos.

La Novia Mexicana, en Billy the Kid, una ilusién en
un suefio, es un personaje evasivo. Constituia el rol
ideal para Alicia Alonso, ya que tenia elementos de
irrealidad, una faceta de romanticismo, un estilo en
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el que ella sobresalia. También habia rasgos de la
enamorada latina de sangre caliente, otra faceta del
arte de esta bailarina. Cuando Billy the Kid entré en
el repertorio del Ballet Theatre, Alicia bail6 de nuevo
el papel de la novia evasiva, primero con Loring, mas
tarde con John Kriza, que pronto hizo suyo el papel
del bandido. El baile de la Alonso habia ganado en
precision y autoridad, pero mds importante era su
presencia. La amante sonada presagiaba la ballerina
que luego seria en muchos ballets romanticos.

BALLET THEATRE - LEWISOHN STADIUM,
1940

1940 — Goya Pastoral (Goyescas). Coreografia:
Antony Tudor. Musica: Enrique Granados,
orquestada por Harold Byrns. Escenografia vy
vestuario: Nicholas de Molas.

Goyescas no fue trascendente como ballet, pero lo
fue para Alicia, ya que significé uno de los primeros
trabajos en los que tuvo la buena suerte de ser el
material con el que el coredgrafo ided su ballet. Esta
fue una experiencia importante para una artista, que
mas tarde en su vida probé su habilidad al crear ballets
para la compania cubana que fundara. Alicia Alonso
y Nora Kaye eran las dos «Majas», jévenes atractivas,
provocativas, con Jerome Robbins y Donald Saddler
como partenaires. Alicia recuerda:

La estrella invitada, Tilly Losch, era
magnifica y elegante, y nos aconsejé que
nos vistiéramos, en la vida cotidiana, de la
manera que corresponde a nuestra condicion
de artistas, de las ballerinas que éramos, tanto
en la calle como en los ensayos. Ella nos
ayudé con nuestro maquillaje... Tudor, como
siempre, se preocupaba sélo de los pasos. El
trataba de crear la atmésfera de Espafia.

Durante las funciones en el Lewisohn Stadium
fue que Alicia se incorporé a las puestas en escena
auténticas de la coreografia de Ivdnov para el segundo
acto de El lago de los cisnes y la de Fokine de Las
silfides. Los roles principales en esos ballets vendrian
mas tarde.

PARTICIPACION EN BALLETS DE OPERAS -
CHICAGO, NOVIEMBRE, 1940

Durante la temporada de las grandes operas, a
diferencia de la mayoria de las bailarinas que
opinaban que los ballets de las 6peras interferian
en su preparacion de roles en ballets «serios»,
Alicia consideré esta forma de teatro como un reto
importante.

Ella y Nora Kaye eran solistas en Carmen, y de nuevo
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la cubana utilizé su entrenamiento en las danzas
espanolas. Edward Caton era el coredgrafo, pero los
solistas improvisaban algunos de sus propios pasos.
Aunque el montaje de la Habanera era algo cadtico,
fue un «knockout» recordado afectuosamente por la
prensa, la cual durante afios citaba el baile ardiente de
la Alonso como medida de lo que debia ser el ballet
en Carmen. Este episodio en la carrera de la Alonso
es significativo, ya que uno de sus grandes roles fue,
luego, el papel protagonista del ballet coreografiado
por Alberto Alonso.

Alicia bailé también en las éperas Aida y La Traviata.
Merecuerdomasde Aida, porque enlaescena triunfal
los bailarines usaban maquillaje de cuerpo, un detalle
en el que insistieron las dedicadas bailarinas Alonso
y Kaye, las cuales ayudaron a otros bailarines con

sus maquillajes.

LOS ANOS CON EL
BALLET THEATRE

Comenzando con la

gira del Ballet Theatre

de  1940-41, Alicia
Alonso se desarrolld, de
una novicia interesante a
una solista prometedora,

y en poco tiempo en
primera bailarina con un

lugar asegurado en la galaxia de
las estrellas de ballet del siglo XX.

1940 — Capriccioso. Coreografia:
Anton Dolin. Musica: Domenico
Cimarosa. Escenografia y vestuario:
Nicholas de Molas, ejecutado por Barbara
Karinska.

Alicia bailaba un pas de huit en esta obra
llena de colorido, encarnando el personaje
de forma viva y exigente. Su comentario
fue: —«Recuerdo los finos vestuarios y
sobre todo, cuan divertido era Dolin
en los ensayos. Esta fue mi primera
experiencia de trabajo con él.»

1940 — Pedro y el lobo. Coreografia:
Adolph Bolm. Musica: Serguei Prokofiev.
Escenografia y vestuario: Lucinda Ballard.

Cuento para nifios con una partitura
admirable, este ballet tenia un numero
de  papeles solistas que requerian
caracterizaciones de animales —un gato, un
pato, un lobo, un pajaro—. El rol principal
era el del pajaro, un brillante y travieso
pajarito, que ayudd en todo para llegar a

Alicia Alonso & Jerome Robbins en Goya Pastoral Lewissohn Stadium N'Y
© Coleccion Museo Naconal de la Danza Cuba

un final feliz. Alicia se aprendié el papel en unos
cuantos ensayos. La oportunidad de bailarlo fue a
ultima hora, ya que ella era la suplente, pero debié
reemplazar a Nora Kaye que estaba programada.
Pero Alonso era tan ripida en aprender como en
moverse. Bailo de forma exquisita y su rapidez de
reaccién en escena fue demostrada cuando en un
momento, de forma accidental, en un sauté-fouetté,
resbalé y cayé tendida boca abajo. Ella reacciond
instintivamente, curvandose hacia arriba, colocando
los pies de manera estética, y realizando rapidisimos
ports de bras a la manera del vuelo vertiginoso de un
pajarito. De hecho, continué bailando, haciendo que
el publico creyera que habia sido una hazafia técnica,
totalmente integrada al personaje. A algunos criticos
no nos pas6 inadvertido el percance, y elogiamos la
manera en que la joven artista se sobrepuso al dolor
del golpe, y convirtié en belleza el accidente. El carifio
de Alicia por las aves hizo que su actuacién
fuera especialmente sutil y conocedora de
los movimientos de los pajaros. Como
harfa muchas veces en el futuro, se
sumergié en el rol. No sélo sus saltos
eran vuelos de ave, sino que también
cuando posada en lo alto de un 4rbol,
observando lo que sucedia en el patio
de la granja, ella utilizaba su cabeza
con pequefios movimientos rdpidos y
agudos, como un ave observando lo que

le rodea con su «vista lateral».

En el transcurso de los afos, Alicia
participé en los bien montados clasicos
de Ballet Theatre —Las silfides, El lago de
los cisnes, Giselle... — comenzando en el

cuerpo de baile y absorbiendo el estilo

y la atmésfera. La bailarina observé
a diferentes estrellas en los papeles
principales, siempre pensando en
cémo los haria ella, prepardandose
para sus maravillosamente bien
pensadas interpretaciones, cuando
asumio los papeles de ballerina en

todas estas obras de arte.

1940 (y los afos siguientes) —
Las silfides. Coreografia: Michel
Fokine. Musica: Fryderyck
Chopin.  Escenografia vy
vestuario: Augustus Vincent
Tack y Lucinda Ballard.

Alicia fue afortunada al bailar
en este gran ballet, enla versién
definitiva puesta en escena por
Fokine para el Ballet Theatre.
Ha dicho:

Sus explicaciones abrieron mi comprensiéon
sobre el movimiento: el flujo de movimientos
en Las silfides no admite poses estéticas. La
posicién del torso, de los brazos, todo era
parte de la naturalidad que él queria. Fokine
decia que las silfides, sin la restriccion de los
corsets, se movian facilmente, flotando en
una brisa. Lo que primero avanzaba era el
torso, la respiracién se contenia y después
venia el movimiento.

Fokine le explicé a Alicia, que era una de las corifeas
que dirigen el Grand vals brillante del final, cémo
las dos bailarinas que bailan hacia la parte delantera
del escenario son <«amigas que charlan». Fokine
enfatizaba que estas criaturas sobrenaturales eran
felices, que las expresiones de sufrimiento asumidas
por algunas bailarinas no eran para este ballet.
Cuando evocé las palabras de Fokine, Alicia afadié
su propia observacion:

Si, es bueno que los bailarines se diviertan,
pero ese no es el proposito de bailar en escena.
El bailarin estd actuando para el publico y
debe hacer que éste se sienta feliz o como lo
comunique el baile.

Alicia afadié que cuando Fokine demostraba
un pasaje, a pesar de su edad y su fisico en aquel
momento, se movia milagrosamente como una silfide.
La Alonso ha bailado casi todos los roles solistas de
Las silfides. Al bailar el Preludio, se extasiaba por la
musica que envolvia a las silfides y estaba consciente
de la naturaleza de sus alrededores. Cuando su tarea
era el solo del Vals, era particularmente brillante
en la variacién que bailaba al final del Grand vals
brillante. Ella deslumbraba al ejecutar rapidos
bourrées por el escenario, yendo hacia atras sobre
puntas aceradas. Este pasaje de virtuosismo siempre
arrancaba una explosién de aplausos. Alicia logré
los bailes m4s dificiles de Las silfides: el solo de la
Mazurka y el Pas de deux. En la Mazurka, ella exhibia
un bello grand jeté —saltos, altos y amplios, que esta
bailarina caracterizaba como «sobre las nubes»—.
El vals del Pas de deux lo bail6 por primera vez con
John Kriza; mas tarde, con una sucesién de grandes
clasicistas. Esta danza, a diferencia del pas de deux
clasico de la era anterior, no es la situacién usual
—un porteur que ayuda galantemente a la ballerina
en una demostracién de su linea y sus pirouettes—.
Es una danza roméantica, un poeta extasiado por su
ideal, un ser sobrenatural. El baile estd impregnado
de romanticismo, un estilo que se convierte en Alicia
y el cual, a medida que desarrollé su carrera, ella ha
sido muy experta en transmitir a otros bailarines.

1940 — Carnaval. Coreografia: Michel Fokine.
Musica: Robert Schumann. Vestuario: Léon Bakst.
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Este ballet fue importante en las primeras temporadas
del Ballet Theatre. Alicia bailé primeramente —
utilizando las puntas— una de las amigas invitadas al
baile. M4s tarde, asumié el rol de Colombina.

1940 — The Great American Goof. Coreografia:
Eugene Loring. Musica: Henry Brant. Vestuario
y proyecciones: Boris Aronson. Libreto: William
Saroyan.

Este ballet experimental, una satira de los valores
norteamericanos, tenia textos hablados del novelista
William Saroyan y entre sus novedades estaba la
proyeccién de diapositivas. Se presenté por primera
vez durante las temporadas de apertura del Ballet
Theatre en Nueva York. En la temporada de otofio
en Chicago, la Alonso aparecié en el conjunto y era
la suplente de Miriam Golden en el papel principal:
una glamorosa mujer de sociedad.

1940 — Quinteto. Coreografia: Anton Dolin. Musica:
Raymond Scott. Vestuario: Lucinda Ballard.

Este ballet describe el viaje de dos jévenes bailarinas
de Nueva York a Hollywood en busca de fama. La
accion toma la forma de una parada de personajes
bailando una partitura de jazz. El ballet no trascendié
y se mantuvo poco tiempo en el repertorio. Sin
embargo, una breve entrada de Alicia interpretando
a una joven mexicana, siempre fue recibida con
aplausos.

1940 — El lago de los cisnes (segundo acto).
Coreografia: Lev Ivanov. Musica: Piotr Ilich
Chaikovski. Escenografia: Augustus Vincent Tack y
Lee Simonson. Vestuario: Lucinda Ballard.

El lago de los cisnes, el apogeo del ballet cl4sico, dio a
Alicia Alonso uno de sus grandes roles. Aunque ella
tuvo su primera experiencia en El lago de los cisnes
con Pro-Arte Musical de La Habana, fue con el Ballet
Theatre que bailé la coreografia auténtica de Ivanov
y donde su interpretacion se desarrolld. Observada
en el conjunto durante la primera temporada,
reaccionaba de forma inteligente e instintiva a la
atmosfera y a la musica. Con su exquisitamente
preciso trabajo de pies, fue designada para bailar
uno de los cuatro cisnecitos, cuya precisiéon siempre
es aplaudida. Mucho mdas recompensante fue el
bello solo en el Pas de trois, realmente un pasaje
del primer acto, que Anton Dolin, como maitre
de ballet de los clasicos del Ballet Theatre, decidié
incluir en el segundo acto para enriquecerlo y
darles oportunidades a bailarines prometedores. Era
inevitable que Alicia Alonso fuera la Reina de los
Cisnes, y en 1944 baild este personaje en el Ballet
Theatre y, subsiguientemente, con una sucesion de
partenaires durante toda su carrera. Su bella linea,
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especialmente en arabesque, hacia poesia del Grand
pas de deux de esta obra. Desde sus comienzos como
bailarina, Alicia buscé transmitir un significado en
su baile. Para ella, bailar correctamente los pasos de
cualquier rol, no era el inico objetivo. Como la Reina
de los Cisnes, la bailarina imbuia los bien conocidos
pasos de un significado explicito. No cambiaba
la coreografia, pero encontraba razones para los
movimientos. Un pasaje particular, que siempre habia
sido un paso preparatorio para tomar la mano del
partenaire y ejecutar una pirueta, se convirtié en un
alejamiento timido antes de retornar confiadamente
hacia el amigo recién encontrado. Eventualmente
las bailarinas de todo el mundo estaban imitando
este movimiento perceptivo, diandoles el sentido
revelado por Alicia Alonso. Durante todo este acto
de El lago de los cisnes, desde el primer encuentro
timido, expresaba una sensacién de renuncia en los
movimientos, hasta el despertar de la confianza y el
crecimiento emocional de la princesa encantada.
Todo fue dicho claramente por ella en el bellamente
ejecutado vocabulario de la danza clasica. Los roles
de aves eran adecuados al fisico de la Alonso —la
cabeza pequeiia, el cuello largo, los brazos tan llenos
de gracia, como alas, y saltos etéreos, remontandose
como en un vuelo.

También en el Ballet Theatre, Alicia Alonso bailé
a menudo El cisne negro, del tercer acto, como
muestra de virtuosismo. Los movimientos exigentes,
incluyendo la deslumbrante coda con sus 32 fouettés,
eran exactos dentro de su gran técnica. Muy
impresionante fue también su interpretacién. Con la
excepcion de algunos movimientos correspondientes
al Cisne Blanco, asumidos para engafar al principe,
ella no era un ave, sino una verdadera mujer, toda
llena de astucia. Su partenaire en esta pieza fue, en
reiteradas ocasiones, {gor Youskévitch. Alonso bailé
la versién integra de El lago de los cisnes, incluyendo
tanto a Odette —el Cisne Blanco—, como Odile —
el Cisne Negro—, cuando se monté la coreografia
completa para el Ballet Nacional de Cuba.

1940 — Giselle. Coreografia: segiin la original de
Jean Coralli y Jules Perrot. Musica: Adolphe Adam.
Escenografia y vestuario: Lucinda Ballard, luego:
Eugene Berman.

El ballet Giselle figura de forma especial en la gran
carrera de Alicia Alonso. Antes de que bailara el
papel titular, aparecié en 1940 en el cuerpo de baile
del Ballet Theatre, especialmente como una de las
amigas de Giselle en el primer acto, y una de las Wilis
del segundo acto. Para una artista de la sensibilidad
de Alicia Alonso, ésta fue una experiencia de
gran provecho. Para esta artista, ningtn baile
era simplemente hacer los pasos montados. Esta
bailarina penetraba en el significado de la situacién.

Alicia Alonso en Giselle Foto: Armand

©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba

{Quién era ella? {Cudles eran sus relaciones con
los otros bailarines en su grupo y en la escena?
{Qué le estaban diciendo al publico? Desde sus
primeras presentaciones en esta obra como una de
las campesinas, ella exploré los sentimientos de
ser una joven aldeana en este ambiente particular,
viviendo como Giselle. Como miembro del cuerpo
de baile estaba consciente de cudles sentimientos
eran estimulados en el grupo, cémo reaccionaban los
campesinos a la promesa de matrimonio hecha a la
heroina, cémo se sentian cuando Giselle moria. Esta
experiencia la ayudé a disefar luego la produccién
altamente expresiva de Giselle, universalmente
elogiada —tanto cuando es bailada en Cuba como en
el extranjero—, del Ballet Nacional de Cuba.

En cuanto a la futura Giselle, podia observar de cerca
las funciones de Nana Gollner y especialmente de
Alicia Markova. Me comenté:

Mientras bailaba como campesina o como
una Wili corifea, pensaba en formas
mejores de montar algunas escenas y cémo
bailaria yo el papel protagonista.

Fue algo mas que el destino lo que colocé a Alicia
Alonso en este personaje, que constituyd no
solo el punto culminante de su carrera, sino
también una joya en el ballet del siglo XX.

Era un personaje que la atraia y ella tenia

todo, fisica, artistica y temperamentalmente

para él, no sélo en cuanto a bailarlo
espléndidamente, sino en lo que se referia

a mejorarlo, enriquecerlo y dotarlo

de claridad, de detalles, que

influyeron en las

interpretaciones de

las Giselle que

vinieron después.

En los muchos

anos que bailé el rol, la

interpretacion crecid con su propia

experiencia en la vida y del arte. En

el primer acto la Alonso se mostraba

modesta, timida, ingenua —todo esto

mostrado en la inclinacién de la cabeza,

los pequefios pasos tentativos. En su baile

con Albrecht y sus amigos campesinos, éstos se
extendian en saltos, extaticos en el aturdimiento de
su amor por la danza y la felicidad de su primer amor.
El solo interpolado (crédito a Petipa) era bailado de
forma brillante —lentos giros en attitude, virtuosos
saltos en punta y un arrollador carrusel de pirouettes
por final. Pero era mas que el tour de force de una
bailarina. Alicia no se separaba del personaje. El
publico estaba consciente de que ésta era una
campesina obsesionada por el baile.

En el segundo acto, la bailarina era un espectro en
su primera entrada. Pero a medida que progresaba
la ceremonia nocturna, el contacto con Albrecht le
recordaba lo humano y claramente se convertia en
una mujer-amante, que perdonaba y lo protegia. Su
baile era etéreo, ligero y rapido.

El primer Albrecht de Alicia fue Anton Dolin, que
puso en escena el ballet y le habia ensenado el rol.
En los afios siguientes hubo otros, mas notablemente
[gor Youskévitch, una pareja que crecié hasta
convertirse en un fenémeno artistico reconocido. La
produccién del Ballet Theatre de 1946, montada por
Dimitri Romanoff con contribuciones de Balanchine
y Tudor, fue estrenada por Alicia Alonso e Igor
Youskévitch. Hubo una memorable funcién con Erik
Bruhn, en Jacob’s Pillow, en el verano de 1955; y Royes
Fernandez fue un partenaire guapo y capaz durante
varias temporadas, sobre todo en La Habana. En los
primeros afios, luego de la reorganizacién

del Ballet Nacional de Cuba en 1959, Azari

Plisetski fue el Albrecht de la Giselle de

Alicia. Después vino una sucesion

de cubanos —especialmente Jorge

Esquivel—. En 1980, una funcién que

hizo época fue la de Alicia

Alonso con Vladimir
Vasiliev, del Teatro
Bolshoi, y
antes, en

el Teatro Real de
Copenhague, Flemming
Flindt fue su Albrecht,
como lo fue Cyril
Atanassoff en la Opera

de Parfs.

Ha habido ensayos
literarios especializados,
libros completos sobre

la Giselle de Alicia

Alonso. Ahora sdlo es

suficiente indicar el
hecho de que después
de una  excitante

primera presentacion en el Metropolitan

Opera House de Nueva York, en 1943, la

Alonso y el rol crecieron a una suprema

altura artistica, a un punto cimero en la
historia del ballet clasico.

1940 — El jardin de las lilas (Jardin aux
lilas). Coreografia: Antony Tudor.
Musica: Ernest Chausson. Escenografia
y vestuario: Raymond Sovey, sobre
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Hugh Stevenson.

En especial recompensantes, en sus primeros afios
con el Ballet Theatre, fueron las oportunidades que
tuvo la Alonso de bailar en ballets de Antony Tudor.
Durante la primera temporada, en El jardin de laslilas
ella fue una de las <amigas y parientes» que entraban
y salian al jardin en una fiesta, toda formalidad en
la superficie, y agitada con emociones reprimidas
en lo profundo. Alicia, como una invitada, bailaba
con los buenos modales del ser conformista que
representaba, y mezclaba la gracia de su propio estilo
a la atmosfera del ballet. Ese mismo afo fue su debut
como Carolina. En 1944, Alicia interpreté la amante
rechazada «Un episodio en el pasado del hombre que
ama Carolina». En este personaje, su postura estirada
nos decia de una mujer muy consciente, y con todo
el control, de sus emociones. Unos afios mas tarde,
en 1948, ella reasumié el personaje de Carolina, la
joven prometida, encerrada dentro de las costumbres
sociales. Aqui actuaba un poco cdndida y totalmente
sumisa. Su recuerdo sobre estos personajes es:

Me gustaba bailar ambos roles. El hacer
diferentes personajes de El jardin de las lilas
hacia que tuviera percepcién de la situaciéon
desde diferentes dngulos. Nunca recibi ayuda
para el rol de Carolina. Me lo aprendi de verlo
y de participar en otras partes de ese ballet

1941 — Gala Performance. Coreografia: Antony
Tudor. Musica: Serguei Prokofiev. Vestuario:
Nicholas de Molas.

Las primeras apariciones de Alicia en este ballet
fueron como una de las corifeas que toman el estilo
de tres bailarinas en competencia, convertidas en
parodia y satira por el coredgrafo. Cuando en 1946 fue
seleccionada para interpretar la arrogante «Bailarina
Italiana» (La Déesse de la Danse, de Milan), Alicia
aporté mucho al rol. La Alonso utilizé su perfecto
tournout como elemento de las deliberadas entradas
y salidas lentas de la estrella que queria robarse
la escena. En vez de usar la distorsién, un ardid
corriente para provocar risa, ella llamé la atenciéon
hacia la falta de gusto de la bailarina exagerando la
perfeccién hasta el punto de hacerla ridicula. Tudor,
que era el partenaire de la perfeccionista cubana,
encontraba su actuacién tan cémica (y a menudo
inesperada) que se volvia para esconder su risa. En
cuanto a Alicia, ella confesé:

Adoraba bailar este papel y a veces iba tan
lejos, que tenia que morderme los labios para
evitar reirme, pues encontraba el personaje
que estaba creando graciosamente ridiculo.
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La risa estaba a la orden del dia. Siempre habia
grandes carcajadas cuando Alicia bailaba este rol.

1941 — Pas de Quatre (Grand pas de Quatre).
Coreografia: Anton Dolin. Musica: Cesare Pugni

. Vestuario: sobre la litografia de Chalon y Maguire.

Una parodia mucho mds suave, de bailarinas en
competencia, es el Pas de Quatre, la reconstruccion
de una famosa ocasién en el siglo XIX, en que
cuatro célebres bailarinas aparecieron juntas en un
escenario de Londres. Alicia Alonso interpreté a
Carlotta Grisi, la muy femenina y vivaz favorita del
poeta y critico del siglo XIX Théophile Gautier y
para la que éste concibi¢ el ballet Giselle. La elecciéon
de la Alonso parecié hecha por el destino y la llevé
a interpretar como personaje a la bailarina cuyo rol
mas famoso se convirtid, a su vez, en el papel mas
famoso de la joven cubana. La variacién asignada a la
Grisi era muy dificil, pero Alicia Alonso nunca tuvo
preocupacién ni miedo por la técnica. Estaba muy
ocupada en emular el estilo de la Edad de Oro del
Ballet del Siglo XIX, un periodo al cual se hizo muy
adicta. El romanticismo es un tema que ella investigd
més alla de superficialidades. En el estreno del Pas
de Quatre de Dolin, en Nueva

York,
u n
critico  escribio:
«Fue la rutilante
Alicia Alonso

como la Grisi, la que
encantd a todos.»

En 1945 Alicia fue

seleccionada para hacer

Taglioni, la bailarina que

resumi6 el estilo romantico.

Alicia demostré claramente que

sabia que estaba bailando el lugar

de una superestrella, la bailarina principal

de la época. Ella emulé la ligereza que sabia

fue el mayor acierto de Taglioni. También mostré
cémo la estrella aceptaba gratamente la adoracién
que el puablico le rendia. Durante todo el tiempo,
exhibié la maestria del caracteristico port de bras del
periodo, una redondez de los brazos adecuada al ideal
femenino. Este fue un elemento en los muchos ballets
romanticos bailados por la Alonso en su carrera.

M4s tarde, en 1946, Alicia estrené como Taglioni,
la primera presentacién por el Ballet Theatre de
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la versiéon de Keith Lester del Pas de Quatre, en
el Covent Garden, de Londres; y para el Ballet
Nacional de Cuba, realizé la coreografia de su propia
reconstruccion de esa anécdota del siglo XIX, con el
nombre de Grand pas de quatre.

1943 — Pillar of Fire. Coreografia: Antony Tudor.
Musica: Arnold Schonberg. Escenografia: Jo
Mielziner.

Este ballet dramatico de Tudor era un reto para
expresar emociones internas fisicamente en
términos de ballet. No sélo los bailarines principales,
sino también los otros solistas y el cuerpo de baile
enfrentaban los mismos problemas artisticos. Tudor
reconocié que habiaen Alicia Alonso muchomas que

la joven dulce y seria que encontramos
casualmente. El percibi¢ las
fuertes pasiones que

podia evocar y Ia

escogi6 para el papel de la

Amante Experimentada, un

personaje que necesitaba ser

bailado con total entrega, y eso

hacia la Alonso. Aunque ansiaba

bailar todo  personaje

interesante,

Alicia  nunca

se inmiscuyd

en roles que eran

dominio exclusivo de otra bailarina,

pero muy ciertamente, la bailarina cubana

debié interpretar también, por derecho propio,

el personaje central, la amargada Hagar, bailado

brillantemente por su buena amiga Nora Kaye; pero
Alicia nunca ensayé ese papel.

1943 — Romantic Age. Coreografia: Anton
Dolin. Musica: Vincenzo Bellini, con arreglos
de Antal Dorati. Escenografia y vestuario:

Carlos Mérida.

Dolin, fascinado por la Era Romadntica del

ballet, hizo la coreografia de una pieza algo

frivola, evocando ese tiempo con personajes

miticos —una Ninfa, un Fauno, un Joven

enamorado, Cupido—. Alicia heredd el

papel de Elora, la ninfa, creada por Alicia

Mirkova. Dolin era el Joven, John Kriza

el Fauno, y Albia Kavan, el Cupido. El

Joven y el Fauno rivalizaban por el amor

de la Ninfa, la cual no se compromete

hasta que es golpeada por una flecha lanzada

por Cupido. El ballet no era muy interesante, pero

para Alicia fue otra oportunidad para ahondar en los
elementos estilisticos de la Era Romantica.

1943 — Capricho espanol. Coreografia: Leonide

Massine, en colaboracién con La Argentinita.
Musica: Nikolai Rimsky-Kérsakov. Escenografia y
vestuario: Mariano Andreu.

Es interesante recordar que este ballet es aquel para
el cual Leonide Massine queria a Alicia Alonso
en 1939, el cual fue adquirido luego, en 1943, por
Ballet Theatre. Alicia fue seleccionada para la
gitana, con Jerome Robbins como partenaire —de
nuevo otra coincidencia, ya que fue Goyescas el
primer rol de Alicia en el Ballet Theatre, una danza
espanola, bailada también con Jerome Robbins—.
Las exigencias del baile espanol correspondian a las
capacidades de la cubana, que bailé la coreografia
de Massine con fuego y estilo. Luego interpretaria el
papel acompanada por el propio Massine.

1943-44 — Princesa Aurora. Coreografia: Marius
Petipa (montada por Anton Dolin). Musica: Piotr
Ilich Chaikovski. Escenografia y vestuario: Michel
Baronoff, sobre los de Léon Bakst. Vestuario
ejecutado por Barbara Karinska.

Dolin, que habia bailado en la famosa produccién de
La bella durmiente del bosque creada para Didguilev
en 1921, reconocié la importancia de este gran ballet
clasico y se dio cuenta de la popularidad y el interés
de Las bodas de Aurora, titulo con el que se designé
el tercer acto de aquel ballet, presentado, con algunas
adiciones, como una obra independiente. El montd,
en 1941, para el Ballet Theatre, un divertissement con
el titulo de Princesa Aurora, que incluia algunas de
las mas refinadas danzas del Prologo y de los Actos
primeroy tercero del ballet completo. La escenografia
y el vestuario fueron tomados de aquellos magnificos
de Bakst, disefiados para Didguilev.

Entre 1943-1944, Alicia bail6 la variacién del Hada
de las Lilas (en la versién de Dolin llamada Hada
del Bosque de Pinos), que era adecuada para sus
extensiones y su linea impecable. Realmente, ésta
es la mas bella de las suites de variaciones que ided
Petipa para la media docena de Hadas. Es notable
que, a diferencia de las gallardas variaciones a tiempo
de 2/4 de las otras Hadas, el Hada de las Lilas baila
liricamente en un tiempo de 3/4. En 1945, Alicia fue
promovida al pas de deux <El pajaro azul», con John
Kriza como partenaire. Los rdpidos movimientos
exigidos venian muy bien al talento de esta bailarina,
que tuvo un extraordinario éxito en este rol.

Mas exigente aun fue el papel que obtuvo en 1947: el
«Adagio de la Rosa», bailado con cuatro caballeros.
El largo equilibrio, muy dificil, el mantener una
posicién en attitude sur la pointe mientras realizaba
un promenade con cada uno de los cuatro caballeros,
fue realizado de manera espectacular ya que la Alonso
habiallegado a notables niveles técnicos. Ciertamente
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el virtuosismo estaba alli, pero todo se vinculaba
armoniosamente a la accién de comunicarle al
publico que ella era una joven princesa, deleitindose
en su juventud. El nombre de Aurora fue la clave para
la aurora de vida de esta real joven. Su comprensién
del puro clasicismo fue la base de su interpretacion.

1944 — Barn Dance. Coreografia: Catherine
Littlefield. Musica: David Guion, John Powell y
Louis Moreau Gottschalk. Escenografia y vestuario:
Salvatore Pinto.

Alicia  habia  bailado ballets con temas
norteamericanos desde su primera temporada en
Estados Unidos; y Barn Dance, un retozo lozano,
ofrecia oportunidades para improvisar. La bailarina
se sumergid en estas nuevas experiencias con gusto.
Con Rosella Hightower formaba parte de las dos
jovenes madres pioneras. Las bailarinas danzaban
alegremente en una atmosfera informal. Afos
después, Alicia recordaba:

Yo capté el espiritu de los campesinos
que festejaban, y como los papeles no
estaban establecidos en detalles le dije a
Rosella: —«OK, Rosie, vamos a hacer algo
de esto». Inventamos cosas extras para
hacer y Catherine mantuvo luego nuestras
improvisaciones, cuando ya no haciamos este

ballet.

1944 — Bluebeard. Coreografia: Michel Fokine.
Msica: Jacques Offenbach. Escenografia y vestuario:
Marcel Vertés.

En este ballet bufo, en el que Dolin interpretaba un
villano atrozmente cémico, Barba Azul, la Alonso
asumio el rol de la timida princesa Hermilia, un
personaje cuya delicadeza era eclipsada por el
desorden a su alrededor. Ella lucia divina con el bello
vestuario creado por Vertés.

1944 — Graduation Ball. Coreografia: David Lichine.
Msica: Johann Strauss, con arreglos de Antal Dorati.
Escenografia y vestuario: Mstislav Dobujinsky.

Este encantador ballet de Lichine, sobre adolescentes
en noche de fiesta, incluia un divertissement, un
entretenimiento para y por los nifios y nifias de la
escuela. Originalmente habia un pas de deux de una
silfide y un escocés, remembranza del gran ballet del
siglo XIX La silfide. Sin embargo, no encajaba dentro
del ambiente de esta obra y Lichine creé un nuevo pas
de deux especialmente para Alicia Alonso y Richard
Reed. Fue uno de los primeros roles principales para
ella y exhibia la belleza de su linea en el adagio. El
fabuloso arabesque era muy evidente y muy notable.
La artista mostré la autoridad de una verdadera
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ballerina.

1944 — Waltz Academy. Coreografia: George
Balanchine. Musica: Vittorio Rieti. Escenografia:
Oliver Smith. Vestuario: Alvin Colt.

El primer trabajo de Balanchine que Alicia bailé fue
esta evocacion de bailarines en el salén de ensayos con
ventanas redondas del Ballet de la Opera de Paris. Era
una pieza abstracta, una suite de pas de deux, pas de
trois, pas de quatre, etc. Alicia actuaba en un pas de
deux y establecié su habilidad para bailar
cldsicamente en el estilo de este maestro.

PAS DE DEUX CLASICOS, COMO
PIEZAS DE CONCIERTO

A menudo se presentan pas de deux
extraidos de ballets clasicos, como
numeros especiales para enmarcar
los talentos de bailarines estrellas.
Reconocida como una gran técnica, Alicia
Alonso bailaba estos dios con distincién.

Pas de deux de Don Quijote

Con arreglo de Anatole Oboukhoff,
sobre la coreografia original de Marius
Petipa, musica de Ludwig Minkus vy
vestuario de Barbara Karinska, es uno
de los niimeros mas exigentes y Alicia,
desde 1944, afio en que lo interpreté por
primera vez en su catrera, lo bailaba con
brillantez y espiritu, anadiéndole, para
condimentarlo, colorido a la postura y
las poses espanolas. Donde la mayoria de
las bailarinas lucen preocupadas, durante
el arriesgado promenade en arabesque,
ella siempre ejecutaba alegremente vy
triunfante. Sus partenaires incluyeron a
John Kriza e Igor Youskévitch. Rodolfo
Rodriguez y Aczari Plisetski fueron sus
partenaires en este pas de deux con el

Ballet Nacional de Cuba.
Pas de deux de Cascanueces

Con coreografia de Lev Ivdnov, montada
por Anton Dolin, este pas de deux es
una muestra suprema del clasicismo con
grandes exigencias en la variacién del
Hada Garapinada. Alicia lo incorporé a su repertorio
en 1945, y hacia gala aqui de una dulce delicadeza y
mostraba su extraordinaria musicalidad.?

2 Es oportuno destacar la especial categoria que
corresponde al Grand pas de deux del ballet Cascanueces,
en el repertorio de Alicia Alonso. Las grandes maneras

Pas de deux El cisne negro

clasicas de la ballerina, la musicalidad fundida en un todo
con la maestria estilistica, y el detallismo de un virtuosis-
mo técnico no alcanzado hasta ese momento, ni igualado
después, convirtieron su interpretacion de este bellisimo
pas de deux en un modelo paradigmatico, y es sin dudas
una de las leyendas en la memoria de los mas calificados
testigos y conocedores de su arte. Galina Uldnova no
oculto su entusiasmo cuando la Alonso lo interpret6 en
Rusia, en los afios 60, por considerar que la cubana enal-
tecia con su baile el famoso pas de deux, y les devolvia de

esa forma a los rusos, la version auténtica de Lev Ivanov
(que la Uldnova decia conocer con gran fidelidad, ensena-
da por su madre Maria Romanova), perdida desde hacia
afios en la tradicion ruso-soviética. Sobre la interpretacion
de la Alonso en este pas de deux, escribi6 el critico inglés
Cyril Beaumont: «El Grand pas de deux de Cascanueces
bailado por Alicia Alonso ha resultado una admirable

Alicia Alonso y John Kriza Pas de deux Don Quijote
Foto: Maurice Seymour ©Coleccion Museo Nacional de la Danza. Cuba

Con coreografia de Marius Petipa, montada por
Anton Dolin, este pas de deux le dio a Alicia, a
partir de 1946, la oportunidad de alcanzar alturas de
bravuray de estilo. Claramente, ella era una Ballerina
Assoluta a los ojos del pablico. Un critico escribio:
«Ella es la primera dama del ballet... Alonso tiene
virtuosismo, temperamento, versatilidad. Es en Ia
actualidad la mds grande bailarina virtuosa frente
al publico». Alicia bailaba la variacién de Odile con
bella seguridad. Cuando llevaba a cabo lentamente la
combinacién de apertura de pirouettes mantenidas,
se lanzaba en pasos dificiles en punta y terminaba en
un remolino de giros asombrosos. Youskévitch fue su
partenaire mas frecuente.

Le Pavillon d’Armide

Anatole Oboukhoff ide6 especialmente para Alicia
Alonso un pas de deux sobre el ballet de Michel
Fokine titulado Le Pavillon d’Armide, con musica de
Nikolai Cherepnin. Fue un intento por evocar este
ballet de Fokine, creado originalmente para Anna
Pavlova y Vazlav Nijinsky, e inspirado en el peculiar
estilo de estos bailarines. Estrenado en Nueva York,
el g de abril de 1946, en este pas de deux la bailarina
fue acompafada por André Eglevsky. Esta recreacién
coreogrifica de Oboukhoff, de interés histérico, no
se mantuvo en el repertorio, e incluso suele olvidarse
en las recopilaciones del repertorio histérico del
American Ballet Theatre.

Pas de deux tropical

Creado especialmente para la Alonso y Youskévitch
por Enrique Martinez en 1951, con musica de Amadeo
Rolddn, mostraba el temperamento cubano. Con
el Ballet Theatre se estrend el 27 de abril de 1951.
Utilizaba los movimientos «Oriental> y <«Fiesta
Negra», de Tres pequefios poemas, de Roldan. Los
disefios de vestuario los cre6 Saul Bolasni.

1945 — Apolo. Coreografia: George Balanchine.
Msica: Igor Stravinsky. Escenografia: E. B. Dunkel.
Vestuario: Barbara Karinska.

Apolo, el primer trabajo de Balanchine en estilo
neocldsico, creado para los Ballets Rusos de Didguilev
en 1928, fue adquirido por el Ballet Theatre en 1945.
La ligera historia representaba la introduccién de
las artes al dios Apolo por tres musas. Alicia Alonso
bailaba el rol de Terpsicore, la Musa de la Danza, la
mas favorecida del dios. La Musa de la Danza era un
personaje apto para una gran bailarina en el pleno
] ] Precisa. li ] es 1
interpretacion. Ella es poseedora de una técnica depurada
a la cual une gracia, estilo, elegancia y una encantadora
fluidez de movimientos.» Ver «La quintaesencia de la
fantasia» en: Didlogos con la danza. Por Alicia Alonso, Ed.
Politica, La Habana, 2000, pp. 95-100. (Nota del Director)
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cima de la danza—, su elaborado trabajo de éstos y
la linea fluida realzaban tanto su variacién como el
pas de deux que bailaba con Apolo, usualmente [gor
Youskévitch, y anteriormente con André Eglevsky.
Sus sentimientos sobre el ballet eran:

Lo disfrutaba como un nuevo camino en la
danza. Comprendia la sensacién del baile
creado por Balanchine, la forma en que ¢l
queria que se sintiera la bailarina en este rol.
Disfrutaba especialmente los movimientos,
puros y agradables, revelando que para
Terpsicore, la Musa de la Danza, el acto de
bailar es una felicidad.

1945 — Undertow. Coreografia: Antony Tudor.
Musica: William Schuman. Escenografia y vestuario:
Raymond Breinin.

En Undertow, de Tudor, Alicia creé uno de sus
personajes mds sobresalientes, un papel que sellé su
reputaciéon como genio de la danza teatral. Aunque
no estaba concebido como el papel protagonista
en el ballet, su personaje era el que impactaba mas
frecuentemente. La obra trataba sobre las tentaciones
y los peligros de un joven inocente en los barrios
marginales de una gran ciudad. El coredgrafo cred
personajes modernos con virtudes y vicios paralelos
a los seres mitoldgicos. Alicia era Ate, una divinidad
que conduce a los hombres hacia actos temerarios.
Como una adolescente viciosa, ella incitaba a una
pandilla de muchachos a la violacion. Alonso,
excitante en su danza y actuacién volatil, ofrecia
una interpretacién poderosa e inolvidable. La bella
e impecable ballerina no escatimaba nada cuando
asumia los movimientos toscos de la joven impura.
Discutiendo sobre el personaje, décadas mas tarde,
Alicia comenté:

Fue el personaje mas sucio que hice en mi
vida, pero traté de comprender la situaciéon
y la actué segun exigia. Hugh Laing, que
asumia el rol principal, el joven que cometia
un asesinato, siempre estaba preocupado por
todos los detalles de cada ballet. El insistia en
quelaclase de muchacha que yo representaba,
debia tener el cabello despeinado y se pasaba
una hora enredando mi pelo en cada funcion,
y después se pasaba otra hora devolviéndolo
a la apariencia pulcra, esperada de una
ballerina fuera de escena. Tudor me escribié
una vez, que él disfrutaba viendo cémo me
convertia en Ate.

1945 — Graziana. Coreografia: John Taras. Musica:
Wolfgang Amadeus Mozart. Vestuario: Alvin Colt.

Durante la misma temporada en que estaba creando
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la tempestuosa delincuente en Undertow de Tudor,
Alicia Alonso interpreté un personaje bellamente
clasico, creado paraella por John Taras. Eraun

papel querepresentabalagraciaylaelegancia

del clasicismo, con una musica lirica. Nora

Kaye y André Eglevsky compartian los

roles principales con Alicia, vy

las  bailarinas  lucian

encantadoras en cortos

tutus rojos disefiados por

Alvin Colt. Alicia contaba:

Eglevsky, muy galante con las
damas, sugirié que las bailarinas
usaran perfume para aumentar
su atraccién cuando bailaban con
¢él. Nora Kaye, siempre con los pies
sobre la tierra, ridiculizé la idea y ¢él le
contestd: «—DPortate bien, o te dejaré
caer.»

Para ese entonces, el empresario Sol
Hurok, cuyo ideal fue durante mucho
tiempo wuna bailarina rusa, habia
ampliado su punto de vista y ya estaba
consciente de la creciente estatura y
popularidad de la cubana. Ella cuenta
sobre un encuentro con Hurok:

Unanoche, él fue al escenario antes

de Graziana y se asombré al
verme mojar las puntas

de mis zapatillas para

que no resbalaran. Eso

lo exasperd y repetia todo el
tiempo: «— (Qué es lo que se

pone en sus zapatillas de punta... agua?»

Alicia no resbal6 al bailar y estuvo técnicamente
brillante en Graziana. Sin embargo, acababa
de retornar de una recaida de sus recurrentes
dificultades con la vista, y estaba consciente de
que habia desarrollado un defecto de postura: su
cuello y cabeza estaban ligeramente inclinados hacia
adelante. Cuando un bailarin adquiere un mal habito
de postura, a menudo le queda para siempre, pero no
fue asi con la fuerte voluntad de Alicia Alonso. En
poco tiempo lo habia vencido totalmente corrigiendo
esa falta y recobrando su serena perfeccion.

1945 — El espectro de la rosa. Coreografia: Michel
Fokine. Musica: Carl Maria von Weber. Vestuario:
Léon Bakst.

En la misma temporada en que cre6 la horrible
adolescente de Undertow, Alicia bailé la joven
soniadora, modesta e imaginativa de El espectro de la
rosa. Aqui ella logré todo lo contrario: una atmdsfera
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de inocencia.

1945 — Romeo y Julieta. Coreografia: Antony Tudor.
Musica: Frederick Delius. Escenografia y vestuario:
Eugene Berman.

Alicia Alonso ha bailado la Julieta de Shakespeare

en varias versiones coreograficas. La primera fue

la extensa version del ballet creado por Tudor,

en que ella asumié el personaje alrededor de

dos afios después de su estreno. Hugh Laing

era el Romeo. El coredgrafo habia creado

los bailes y gestos, definidos segiin su

concepcién del personaje, pero esto no

impidié que Alicia penetrara dentro de

los sentimientos de una joven muchacha

profundamente enamorada, y que llegara a una

interpretacion individual. Ella era menos precavida y

asustada que las Julieta anteriores. Su personaje fue

un poco mds apasionado, hasta un poco voluntarioso
en la escena con el padre.

Afiosmas tarde, en 1958, Aliciabail6 Julietaen escenas
abreviadas con coreografia de Alberto Alonso y
musica de Chaikovski. En 1956, Youskévitch fue
el Romeo de la enamorada Julieta de Alicia en la
versiéon completa de Alberto Alonso con la musica de
Prokofiev, en el Ballet de Cuba. También de Alberto
Alonso fue otra versién asumida por la bailarina en
1969, con el titulo Un retablo para Romeo y Julieta.

1946 — On Stage!l. Coreografia: Michael Kidd.
Musica: Norman Dello Joio. Escenografia: Oliver
Smith. Vestuario: Alvin Colt.

On Stage! era un ballet algo mundano, presentado al
publico, siempre interesado en la vida de detras de
la escena, un incidente en ese ambiente. La accién
se desarrollaba alrededor de una timida candidata
en una audicién para una compafia de ballet, e
incluia un ensayo realizado por los profesionales y el
sueno de una nifa timida que se imagina como una
gran estrella. Fue en 1946, durante la gira del Ballet
Theatre a Inglaterra, que Alicia bail6 el rol de la
joven paralizada por el miedo escénico. Inspirada y
alentada por un tramoyista a bromear con ¢él, la joven
es observada y aceptada. Un critico escribié:

Alicia Alonso se gané todos los corazones
como la pequefa bailarina timida que es
inspirada por el tramoyista para llegar al
éxito. Fue la humanidad y el encantador
sentimentalismo lo que la hizo tan popular.

1946 — Los patinadores. Coreografia: Frederick
Ashton. Musica: Giacomo Meyerbeer. Escenografia
y vestuario: Cecil Beaton.
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Durante su estancia en Inglaterra, en 1946, el Ballet
Theatre adquirié el encantador ballet de Frederick
Ashton Los patinadores, una simulacién de patinaje
en hielo en términos de vocabulario del ballet clasico.
Alicia bailé el pas de deux central ejecutado por
dos enamorados vestidos de blanco. Su arabesque
sensacionalmente alto fue explotado en todos sus
angulos en este baile, en el que logré aumentar la
belleza pictérica del ballet.,

1946 — Aleko. Coreografia: Leonide Massine.
Musica: Piotr Ilich Chaikovski. Escenografia y
vestuario: Marc Chagall.

Massine basé su ballet sobre un poema del poeta ruso
Alexander Pushkin. Es la historia de un aristécrata
ruso que se enamora de una gitana y abandona su casa
para unirse a una tribu gitana. Aunque la coreografia
se estrend en 1942, Alicia la bail6 por primera vez en
1946, interpretando a una de las tres banistas, en una
escena pintoresca. La Alonso, junto a las bailarinas
Maria Karnilova y Rosella Hightower, le imprimié
una calidad especial a las poses plasticas de este
episodio. En 1953, Alicia asumio el rol protagonista,
la gitana Zemphira, junto a John Kriza. Ella recuerda
que tuvo que aprenderse el papel a partir de un filme,
y eso le dio mucha libertad para afiadirle sus propias
percepciones. Quizds fue profético el hecho de que
cuando nifa la pequefia y vivaz Alicia era llamada
«Unga», una forma abreviada y carifiosa de «gitana
hungara», ya que en Aleko suZemphira teniala viveza
y la pasién asociada a la vida libre de los gitanos.

Alicia tuvo conversaciones sobre aspectos artisticos
con Marc Chagall, el disefiador, y comenté:

Sus disefios eran muy admirados. En el
escenario, después de una funcién, él
comentd que le gustaba especialmente
la forma en que yo llevaba brazaletes y
un adorno de cabeza, como adicién a su
vestuario. Siempre me preocupaba por todos
los detalles de la apariencia de un personaje,
y me proponia expresarlo en todas las formas
posibles... En este ballet recibi algunas de mis
mejores criticas. Una especialista londinense
me compard con la manera en que la Pavlova
interpretaba este tipo de personajes, lo que
me hizo interesarme atiin mas por ella, y sobre
su estilo apasionado en los roles de gitanas y
otros caracteres rusticos.

1947 — Petruchka. Coreografia: Michel Fokine.
Musica: Igor Stravinski. Escenografia y vestuario:
Alexander Benois.

El extenso repertorio de Ballet Theatre ofrecia
muchas oportunidades para que Alicia Alonso
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mostrara su versatilidad. Ella bailé el rol de la bailarina
coqueta, con el sufrido Petruchka interpretado por
Hugh Laing.

1947 — Tema y variaciones. Coreografia: George
Balanchine. Musica: Piotr Ilich Chaikovski.

Escenografia y vestuario: Woodman Thompson.

Tema y variaciones fue un punto culminante en la
carrera de Alicia Alonso. No sélo obtuvo un nuevo
rol, sino que con esta obra, un ballet principal fue
especialmente creado en ella y para ella, iluminando
su talento. Ese ballet ha sobrevivido durante cuatro
décadas, y la marca de calidad de movimientos
pudo lograrse cuando se bailé de forma correcta por
varias bailarinas, que lo han intentado. Balanchine
reconocid la forma aguda y concisa de Alicia con los
pasos del allegro, y coreografié para ella un solo en la
musica de la Giga, que es un ensayo en velocidad y
precision. También él mostro las bellas extensiones
de la Alonso en pasajes con el cuerpo de baile y en
un pas de deux con Youskévitch como partenaire.
Hay momentos de genialidad en dicho rol, sélo
revelados cuando lo bailaba la Alonso, y evidenciaba
su autoridad como bailarina, marcando una distancia
que quedd establecida como marca para algunas
ballerinas pretenciosas. Youskévitch recuerda que
Balanchine explicaba que en el adagio no debia
expresar sentimientos, que era abstracto. «Pero Alicia
no es una abstraccién, ella es real», me explicaba su
galante partenaire, el cual hizo evidente al publico
que estaba mostrando una viva, verdadera bailarina.

Alicia recuerda los ensayos coreograficos como algo
parecido a un duelo con Balanchine:

El parecia un antagonista, tratando de
encontrar cosas mas y més dificiles que poner
en mi baile. Cuando Maria Tallchief hizo
luego el rol dijo: «—Balanchine se volvié
loco, ies tan dificil!»

1948 — Shadow of de Wind. Coreografia: Antony
Tudor. Musica: Gustav Mahler. Escenografia y
vestuario: Jo Mielziner.

Shadow of de Wind era la representaciéon en danza
de poemas del poeta chino Li Po, con musica de
Mabhler. Alicia Alonso como la <Esposa abandonada»,
cred el episodio mis memorable en este ballet
inmerecidamente olvidado. John Kriza era el <Esposo
infiel», Mary Burr la «Otra mujer». El rol de Alicia
era pequeno, pero ella lo convirtié en un personaje
impresionante. Habia la delicadeza del Oriente en
sus movimientos. Su postura —la cabeza ddécilmente
inclinada— decia inmediatamente el 4nimo de la
desdichada mujer. Uno solo de sus gestos era puro
genio. Ella mimetizaba el llanto, recogia las lagrimas
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que fluian en su mano y bebia la amargura de su
matrimonio. Su explicacién era:

Tudor tomé este gesto de una broma que me vio
hacer (en Cuba, la pantomima de beber el llanto,
tenia un concepto humoristico), y lo convirtié en un
concepto tragico. Eso es arte. También me ensefié a
expresar dolor recordando lo que sentia cuando tenia
dolor fisico, pero también la expresion del dolor de
ser abandonada.

1948 — Fall River Legend. Coreografia: Agnes
de Mille. Musica: Morton Gould. Escenografia y
vestuario: Oliver Smith y Miles White.

El ballet de Agnes de Mille sobre la motivacién
psicolégica de un famoso asesinato, el caso de Lizzie
Borden, la maltratada solterona que asesiné a su
padre y a su madrastra, fue ideado para la bailarina
dramatica Nora Kaye. La Kaye se enfermé y Alicia
ocupd su lugar en el estreno. No tuvo nilos ensayos ni
las funciones necesarias para desarrollar el personaje,
pero revelé claramente que la representacion
dramdtica, que la accién psicolégicamente inspirada
que contenia furia, estaba bien dentro de su alcance
——como ella habia probado ya muchas veces en su
larga carrera—. Aunque su posesiéon del papel fue
breve, mostré conviccion, versatilidad y su inteligente
captacién de cualquier tipo de personaje . 3

3 Con frecuencia, historiadores del ballet en los

Estados Unidos omiten destacar en toda su magnitud el
extraordinario éxito de Alicia Alonso en el personaje de
Lizzie Borden, lo que algunos interpretan como un intento,
quizas inconsciente, de no opacar o restar exclusividad al
prestigio de la norteamericana Nora Kaye como la «bailari-
na dramadtica» por excelencia en los Estados Unidos, reser-
vando para Alicia Alonso su indiscutida categoria como «la
gran clasica». No obstante, sin negar los valores de la Kaye
como notable intérprete de ese personaje, concebido espe-
cialmente para ella por Agnes de Mille, es de justicia histori-
ca destacar que la Alonso obtuvo con el rol protagonista de
Fall River Legend (que estrend, trabajé y desarroll, ademas
de interpretarlo en numerosas ocasiones, incluso después
de ser asumido por la Kaye) un logro artistico excepcion-
al que dio lugar a algunas de las mas significativas criticas
de su carrera. Acerca del estreno de la obra, comenté Cecil
Smith, en mayo de 1948, en la revista Musical America: <A
pesar del trabajo de desdoblamiento que requirié el per-
sonaje, Alicia Alonso como Lizzie Borden ofreci6 una de
las representaciones mas finas de su notable carrera. Si algo
falté a Agnes de Mille, la bailarina no dio ninguna muestra
de ello. En ningtin momento su cuerpo perdio la expresion
perfecta, y a lo largo del ballet hubo una consagracion al
mas puro uso del baile con un oficio comunicativo que re-
afirmé la grandeza especial de su histrionismo.» Y en 1952,
escribio Miles Kastendrieck, en New York Journal America:
«La pasada funcién podemos llamarla ‘La Noche de Alicia
Alonso’ A cargo de los papeles principales de El lago de los
cisnes y Fall River Legend, la bailarina probé solidamente

i
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Alicia Alonso & Igoir Yuiskevitch junto a Ballet Theatre'en Tema y Variaciones
Foto: Melagon

©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba

©Repositorio de Danza Alicia Alonso.
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1950 — Caprichos. Coreografia: Herbert Ross.
Musica: Béla Bartok. Vestuario: Helen Pons.

Esteballettorvo,basadoenlosgrabadoshorriblemente
satiricos de Francisco de Goya, el artista espafiol, era
como un comentario sobre las condiciones de vida de
la época del artista. El ballet tenia varios episodios.
Alonso interpretaba un personaje ideado para otra
bailarina y lo desarrollé en un poderoso retrato de
mujer voraz. Goya identificé su grabado con el lema
«No te escaparas», que se traduce como «Nadie escapa
si quiere ser apresado». En algunos aspectos, ésta era
una situacién similar a la representada en Undertow,
pero esta mujer malvada era una gran dama que
tentaba mientras parecia rechazar. Alicia lo explicaba
simplemente: «Yo era una mala mujer». Y ella le daba

su versatilidad. El contraste que logré establecer entre el
estilo clasico de la primera obra, y el estilo moderno de la
segunda, dificilmente podra ser superado».

Asimismo, dos criticos londinenses expresaron en 1953:
«Alicia Alonso se revelé una gran tragica al interpretar a
Lizzie Borden, la joven asesina en Fall River Legend. Su
brillante actuacién le valié una clamorosa ovacién que
la hizo salir a escena por doce veces consecutivas.» Dai-
ly Telegraph./ «Como Lizzie Borden en Fall River Legend,
Alicia Alonso nos brindé una actuacién conmovedora de
principio a fin. Menos reprimida que la de Nora Kaye, e
interpretada de un modo mas teatral y latino, su Lizzie re-
sult6 en realidad tan efectiva como la de aquella. Con Alon-
so uno llega a sentir que Lizzie estuvo desequilibrada desde
el comienzo y que el conflicto con su padre y madrastra no
era sino el escape natural a su opresion.» Peter Williams,
Dance and Dancers. Con fecha 25 de febrero de 1953, en
Los Angeles, Albert Goldberg escribié en Drama: «Posible-
mente nunca una primera bailarina ha sido sometida a una
prueba de versatilidad como la experimentada por Alicia
Alonso la noche de ayer. Sucesivamente, Alicia Alonso in-
terpretd los papeles de la Reina de los cisnes —en El lago
de los cisnes— y la asesina Lizzie Borden, en el ballet de
Agnes de Mille, Fall River Legend. Todo ello frente a la mas
selecta audiencia en el Philarmonic Auditorium. En toda
la literatura del ballet no se encuentran papeles mas agu-
damente contrastantes que los dos citados anteriormente.
Por ello, la brillantisima interpretaciéon que Alicia Alonso
diera a ambos la sefiala como una artista de relieve inigual-
able, ya que no hubo falsedad en ninguno de los dos pa-
peles, ni detrimento de uno para suplir las demandas del
otro. Todo fue perfectamente realizado por el gran espiritu
de esta bailarina. [...] Fall River Legend es un ballet realis-
ta, escueto. Necesita una técnica totalmente distinta y un
planteamiento diametralmente opuesto. Es drama primero:
danza después. Mas, la versatilidad de Alicia Alonso hacia
casi imposible reconocerla co-mo la misma bailarina de El
lago de los cisnes. No habiéndola visto en este ultimo papel
la hubiéramos tomado por una especialista en este tipo de
personaje. Viéndola en ambas, hemos presenciado un tour
de force de primera categoria.» (N. del D.)
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a la escena un ambiente de maldad, en el pas de trois
con Eric Braun y Kelly Brown.

1950 — La fille mal gardée. Coreografia: Sobre la
original de Jean Dauberval. Musica: Peter Ludwig
Hertel. Escenografia y vestuario: Sergei Soudeikine.

Fue un gran alivio para Alicia retornar de la
amargura de Caprichos a la diversién de La fille... Y
ciertamente, durante muchos afios para ella fue un
ballet deliciosamente encantador, una oportunidad
de mostrar su alegre talento para la comedia y su
inventiva al desarrollar un personaje y darle vida en
cada funcién. El Ballet Theatre habia presentado esta
pieza desde sus primeras temporadas, comenzando
con la adaptacién de Mordkin de la produccién de
Mosct que él conocia, sobre la base de la original de
Dauberval. Coreografiada de nuevo por Bronislava
Nijinska y mejorada de temporada en temporada por
adiciones y substracciones, hasta que se convirtié
en una maravillosa obra reconstruida por Dimitri
Romanoff, muy popular en el repertorio. Alicia
Alonso le anadié muchos detalles y mas tarde produjo
una encantadora versién para el Ballet Nacional de
Cuba. Cuando interpreté Lisette por primera vez,
la traviesa y vivaz hija de una acaudalada campesina
empenada en buscarle un esposo rico a la renuente
muchacha, Alicia Alonso estaba técnicamente en

la cumbre. Bailaba varios solos y pas de deux con
una perfeccién que quitaba el aliento. Tenia una
fina linea, y tanta facilidad como alegria en el baile
con la pandereta y en el solo del xil6fono. Ademas
de disfrutar de la belleza de su forma balletistica,
especialmente en el pas de deux de la boda del final,
habia escenas de pura diversién, gran parte de ellas
improvisadas por una bailarina con un sentido
juguetén del humor. Especialmente memorable
fue su mimica en diferentes escenas —evitando
el trabajo de batir la mantequilla, comunicandose
subrepticiamente con su pobre enamorado detras de
la espalda de su madre, o mostrando desagrado por
el idiota joven rico—. En cada funcién habia nuevas
ideas, frescas invenciones, todas ellas, parte de la
comedia para disfrute del ptblico (y para entretener a
los miembros de la propia compania, que usualmente
se agrupaban en los rompimientos para ver lo que
Alicia iba a hacer). Es digno de sefalar que en todas
las posiciones y bailes comicos ella nunca distorsioné
las posiciones del ballet, nunca las hizo parecer
grotescas para que se rieran. Su forma era exagerar la
correccion, tal como una quinta posiciéon demasiado
perfecta. Su comentario sobre este rol es:

Tenia un humor caprichoso, tal como erael de
lajoven caprichosa que estaba representando.
En alguna ocasién, le eché agua de verdad en
la cabeza al enamorado, y su reaccién fue «un
momento realista» en el ballet. Por otra parte,
era pura travesura cuando le servia café a mi
muy estricta madre, interpretada por Fernand
Nault: un dia le puse sal, y él tuvo que tomarse
un sorbo y mostrar agradecimiento.

1951 — Circo de Espafia. Coreografia: Carmelita
Maracci. Musica: Joaquin Turina, Isaac Albéniz,
Enrique Granados y Manuel de Falla. Escenografia y
vestuario: Rico Lebrun.

Carmelita Maracci, una artista Unica, trabajo este
ballet iinico para Alicia, que presagiaba las profundas
preocupaciones que Alicia mostré mas tarde en su
vida. Una alusién a la desigualdad en la sociedad
dividida en clases. En Circo... la Alonso era una
dama espaniola, no una aristécrata elegante, sino una
mujer cruel, estipida, egoista, exigiendo servicios,
insensible mientras pisoteaba los sentimientos de los
demas. Maracci no utilizé el ardiente baile espafiol de
la estrella. Era otro aspecto de Espafia, uno que Alicia
conocia. Estaba consciente del perseguidor espafiol,
asi como del bailarin flamenco, y ellano retrocedia. La
Alonso interpreté la dura arpia con todo lo que tenia,
mientras se sentaba en las espaldas de sus sirvientas,
exigia que sonaran las castafiuelas que tenia en sus
dedos, y fumaba un cigarrillo, echando bocanadas de
humo de forma arrogante. Su recuerdo fue:

Alicia Alonso, Lucia Chase y Dimitri Romanoff
Foto Maurice Seymour ©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba

Este era un amargo retrato, un reproche a una
clase de la sociedad. Yo admiraba mucho a la
Maracci. Tenia una gran técnica y usaba algo
de ella. Pero en su mayor parte, en este ballet
utilicé todo tipo de movimientos satiricos y
posiciones distorsionadas, para mostrar cuan
basicamente fea era la ideologia de las clases
altas de Espana.

Existe una anécdota, que ignoro si es apdcrifa, sobre
la rapidez e inteligencia de la Alonso en aprenderse
este personaje de muchas facetas. Maracci habia
comenzado la coreografia del ballet antes que llegara
la bailarina protagonista y habia trabajado el rol
de la Alonso, del ama cruel, en si misma. Cuando
la Alonso llegd para su primer ensayo, el resto del
elenco y Maracci bailaron el ballet. Al terminar,
Maracci le dijo a Alicia: —<«Y ahora te ensefaré tu
parte.» —<Ya me la sé», anuncié Alicia, y sin mds
ejecutd correctamente la coreografia.

1951 — Schumann Concerto. Coreografia: Bronislava
Nijinska. Musica: Robert Schumann. Escenografia y
vestuario: Stewart Chaney. +

1951 — Constantia. Coreografia: William Dollar.
Musica: Fryderyck Chopin.

Durante 1950 y 1951 en las temporadas de primavera
del Metropolitan Opera House de Nueva York,
Alicia Alonso bailé en dos ballets clasicos abstractos,
la obra de Nijinska con musica de Schumann vy la
restauraciéon de un ballet de Chopin que William
Dollar habia hecho para otra compafiia algin tiempo
antes. Alicia bailé bellamente, pero a mi juicio
ninguno de los dos ballets eran lo suficientemente

4 A propésito de este ballet escribié Norberto S.
Casares, otro testigo de excepcion del arte de Alicia Alon-
so: «El inico estreno de la temporada en aquel otofio del
Ballet Theatre en el Metropolitan Opera House, tuvo lugar
el 27 de septiembre de 1951, y éste fue el ballet Schumann
Concerto, creado para Alicia por Bronislava Nijinska.
Segun se cuenta, la Nijinska, muy impresionada con la
técnica de la Alonso, coreografi6 ese ballet utilizando los
pasos mas dificiles del vocabulario clasico, especialmente
los giros. En ocasién de bailarse ese ballet en un Festival
de Edimburgo, un critico inglés aficionado a las estadisti-
cas escribié que Alicia Alonso habia girado en 162 oca-
siones. Se puede anadir que, al final del ballet, la variacién
de Alicia consistia en la ejecucion de fouettés dobles en los
que intercalaba varios triples. Como compaiieros, Alicia
tuvo entonces a Igor Youskévitch, Erik Bruhn y al inolvid-
able Royes Fernandez. Cuando la estrella cubana dejé de
interpretar Schumann Concerto se hicieron intentos de
que otras bailarinas asumieran el papel protagonista de la
obra, pero las dificultades técnicas lo hicieron inaccesible.
Alguna figura del momento llegé a ensayarlo para desistir
luego del empefio.» Revista Cuba en el Ballet, La Habana,
n. 96, may.-dic., 2000, pp. 5-9. (N. de R.)
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interesantes como para mantenerse en el repertorio.
En Schumann Concerto, la Alonso fue acompanada
por Igor Youskévitch, y como curiosidad, puede
senalarse que en el cuerpo de baile se encontraban
Erik Bruhn y Royes Fernandez, luego incluidos entre
sus partenaires.

BALLETS RUSOS DE MONTECARLO

1056 - 1957

Durante la temporada 1956-57 Alicia Alonso e Igor
Youskévitch fueron artistas invitados de los Ballets
Rusos de Montecarlo, entonces bajo la direccion
de Serge Denham. Youskévitch también estaba
ayudando como director artistico y aunque la
condicién de la estrella cubana era sélo de artista
invitada, varios de los bailarines de la compafia han
contado lo util que fue Alicia Alonso dando consejos
y ayudando de diversas formas. La compafiia realizé
una gira por los Estados Unidos, bailando en muchas
ciudades. Alonso y Youskévitch interpretaron
Giselle, El lago de los cisnes y Cascanueces con
la compania. Habia un nuevo titulo para Alicia:
Harlequinade. Todavia entre 1958 y 1960 Alicia
Alonso actué con los Ballets Rusos de Montecarlo.

1956 — Harlequinade (Commedia dell’Arte)
Coreografia: Boris Romanoff. Musica: Riccardo
Drigo. Escenografia y vestuario: Rolf Gerard.
Vestuario ejecutado por Barbara Karinska.

Esta partitura de Drigo fue compuesta para Petipa,
cuyo ballet Los millones de Arlequin tuvo mucha
popularidad en San Petersburgo a principios del
siglo XX. Boris Romanoff, un ruso que antes
estuvo activo en Europa occidental y que habia sido
maitre de ballet para las éperas del Metropolitan
Opera House, de Nueva York, creé Harlequinade
especialmente para las presentaciones de la Alonso
con los Ballets Rusos de Montecarlo. El ballet
involucraba personajes de la comedia del arte, en una
atmosfera carnavalesca en Venecia. El rol de Alicia
inclufa una variaciéon endiabladamente dificil, que
utilizaba un vocabulario coreografico poco usual
—Ila bateria y los saltos, no asignados a menudo a
una bailarina—. La Alonso, experta en los pasos de
ballet del allegro, en sus propias palabras encontré el
ballet: «Delicioso. Me encantaba el estilo diferente y
todo el baile allegro.» Como Colombina, Alicia era
divertida y femeninamente coqueta. Ella decia que
no encontraba los dificultosos pasos tan complicados,
como un episodio en el que tenia que bajar por una
ventana de un segundo piso, para encontrarse con
Arlequin, interpretado por Youskévitch. Con su
visién alterada, ella no podia ver dénde poner el pie.
Pero lo hizo sin problemas en todas las funciones
con la discreta ayuda de Arlequin-Youskévitch. El
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romance de la comedia del arte, mas el ambiente del
periodo, fueron una nueva experiencia. Alonso se
relacionaba facilmente con el estilo de la época y era
la Colombina ideal.

1956 — Cascanueces. Coreografia: Lev Ivanov.
Masica: Piotr llich Chaikovski. Disefios: Alexander
Benois.

El Cascanueces en dos actos, con coreografia de
Ivanov, puesto en escena para los Ballets Rusos
de Montecarlo en 1938 por la profesora favorita de
Alicia, Alexandra Fedérova, le ofrecia a la bailarina
dos bailes principales. En la Escena de las Nieves,
que cerraba el primer acto, ella bailaba un adagio
como Reina de las Nieves, con Youskévitch como
partenaire. También pasajes solos con la bella
musica de los copos de nieve. En el segundo acto, la
Alonso bailaba el famoso pas de deux de Ivanov, y

la exquisita variacién del Hada Garapifiada.

BALLET NACIONAL DE CUBA

Desde 1959, Alicia Alonso dedicé su tiempo
y su carrera exclusivamente a consolidar una
compainia de ballet nacional para su pais.
Desde el comienzo el repertorio incluyé los
grandes clasicos: Giselle, Coppélia, El lago
de los cisnes, La fille mal gardée, La bella
durmiente del bosque (Las bodas de Aurora).
Alonso interpretaba los roles de ballerina

y los desarrollaba a alturas de maestria.
Generosamente, la estrella entrenaba a sus
prometedoras jovenes bailarinas, compartia
los papeles protagonistas y asi desarrolld a
media docena de primas ballerinas de rango, que
servian al publico cubano, junto a la indiscutible
Prima Ballerina Assoluta.

1967 — Carmen. Coreografia: Alberto Alonso.
Musica: George Bizet-Rodion Schedrin.
Escenografia y vestuario: Salvador Fernandez.

Una vez mis, un papel de gitana encontré en Alicia
una maravillosa interpretacion en el fascinante
rol de Carmen. Una combinacién de sangre
espanola y su temperamento centelleante, hizo
que su caracterizaciéon de Carmen fuera muy
llena de color. Especialmente interesante fue
su introducciéon del juego, de cierto humor
sardénico. Esta Carmen no se amilané por la
tragedia presagiada por la Figura de la Muerte,
una imagen funesta. Ella estaba involucrada
con la vida a gran escala. Flirteaba, molestaba,
estaba segura de su poder sobre los hombres.

Era su propia duefia, un espiritu libre que se
rebelaba contra una sociedad que la rechazaba.
Sobre todo, bailaba maravillosamente. Y en

los atractivos vestuarios cortos, esbelta y flexible, era
soberbiamente elegante. Sus piernas torneadas y sus
pies maravillosamente entrenados eran expresivos
de forma Ginica, mientras despreciaba a Don José.

Alicia, presentdndose como artista invitada del
American Ballet Theatre, baild6 Carmen en el
Metropolitan Opera House de Nueva York, en 1976.

1970 — Edipo Rey. Coreografia: Jorge Lefebre.
Musica: Leo  Vanhurenbeck-Leo  Brouwer.
Escenografia y vestuario: Jean Charles Aimée.

Lefebre sobresale entre los coredgrafos cubanos

que trabajaron con el Ballet Nacional de Cuba.

El personaje de Yocasta, la reina llevada por el

destino, en esta tragedia griega maneja emociones

a gran escala. Es un personaje que encajaba en

los dramaticos instintos de Alicia Alonso, que

se preocupd principalmente por la agonia de

una mujer madura. La produccién presentd,

en version inteligente, un importante

elemento del drama griego: el Coro.

Las mujeres danzantes estaban en

una barra en la parte de atras del

escenario, expresando disciplina

y orden, mientras que en la

parte delantera, los hombres eran

salvajemente combativos. Alicia, con

un traje blanco, era una real y estoica

Yocasta. Ella representé claramente los

fuertes sentimientos y las acciones sucesivas. Un

estilizado trabajo de puntas, dio al pas de deux con

Edipo una sensacién de la agudeza de su dolor. El

final, el suicidio de Yocasta fue un shock teatral.

La reina condenada, en un traje rojo, su cabello

suelto, de pie, sola, su cabeza hacia un lado

como si colgara de una soga. Alicia dijo sobre el
personaje:

Me gustd el fuerte tono dramdético. Para
comprender la atmésfera de la antigua
Grecia, estudié libros y figuras griegas,
especialmente para presentarme en una linea
corporal dentro de este estilo, hasta en las
manos y los dedos.

1976 — La Péri. Coreografia: Alberto Méndez.
Musica: Friedrich Burgmiiller. Vestuario:
Salvador Fernandez.

Alicia tuvo desde siempre interés en los
ballets de la Era Romantica. Ella comprendia
la historia y los sentimientos de ese periodo.
Como «pieza de ocasion», el coredgrafo
Alberto Méndez preparé un pas de deux del
ballet La Péri, simulando el estilo alrededor
del afio 1840. En este ballet, la Alonso era

Alicia Alonso en Carme. Foto: Judy Cameron

©Coleccion Museo Nacional de la Danza. Cuba

una criatura sobrenatural que invadia el suefio del
Principe drogado, el héroe de este ballet. En este corto
episodio, la ballerina mostré la rapidez del trabajo
de pies y la ligereza que caracterizaba a los espiritus
sobrehumanos del ballet Romantico. Su port de bras
y su presencia eran soberbiamente reales al periodo.
Es digno de notar que Alicia una vez mas bailé un rol
creado para la bailarina del siglo XIX Carlotta Grisi,
la primera Giselle.

1977 — Cancién para la extrafa flor. Coreografia:
Alberto Méndez, inspirada en un poema de Fina
Garcia Marruz. Mausica: Alexander Scriabin.
Vestuario: Salvador Fernandez.

Este ballet trataba del éxtasis de encontrar y de
apreciar el fendmeno de la naturaleza, como una flor
extrafa. Alicia Alonso amaba la poesia y simpatizaba
con este concepto basico sobre los momentos de
éxtasis de la vida. Esta obra marcé el crecimiento
coreografico de Alberto Méndez. El creé muchos
ballets superlativos para el Ballet Nacional de Cuba.
Tuvo un éxito particular en la creacién de obras para
la Alonso. Quizés era la sutil comprensién por parte
de Alicia de las muchas facetas de la vida, del mundo,
de la naturaleza humana, lo que hizo que fueran
«suyos» esa amplia variedad de personajes.

1978 — Ad Libitum. Coreografia: Alberto Méndez.
Musica: Sergio Vitier. Vestuario: Salvador Fernandez.

La presencia del gran bailarin espafiol Antonio
Gades en un Festival Internacional de Ballet de La
Habana, propicié la creacién de una coreografia que
combinara el vocabulario del ballet clasico y del baile
espanol. Al principio Alicia se resisti6 a la idea:

Crei que mezclar el ballet y el baile espafiol
no seria afortunado, pero me di cuenta de
que los cubanos lo habian hecho antes y que
los ritmos y el estilo del baile espafiol habian
estado presentes en varios de los ballets de
Petipa. Trabajé con Gades, y todo terminé de
forma armoniosa.

Fue una Alicia gloriosamente juguetona la que entré
en el espiritu y el ritmo de un juego verdaderamente
teatral, que presenté a ambos artistas en un baile
cautivador.

1983 — Tributo a José White. Coreografia: Alberto
Alonso. Musica: José White. Disefios: Ricardo
Reymena.

Alicia sentia nostalgia por la cultura cubana del siglo
XIX y traté de que el publico conociera los resultados
artisticos de los artistas cubanos. Fue este deseo el
que dio lugar al tributo al compositor y violinista
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José¢ White. La musica lirica inspiraba una danza de
igual caracter y Alicia, con un traje de seda azul, que
ondeaba suavemente cuando ella se movia, aparecia
como una verdadera musa de la danza, bailando
con facilidad y sentido de libertad. Su técnica era
especialmente meticulosa e incluia un delicado
trabajo de los pies, port de bras amplios, gracia y
una bella linea. Fue notable que hubiera multiples
pirouettes —ausentes de la mayoria de sus ultimos
roles—, realizados con prodigalidad y ficilmente con
la derecha postura de la impecable técnica. Alicia
expreso sobre este ballet: <Me sentia en una fiesta, en
una antigua casa cubana.»

CONCLUSION

En los personajes de Alicia Alonso, desde el gallardo
pajarito de Pedro y el lobo hasta sus magnificas
interpretaciones de Giselle y El lago de los cisnes,
desde las poderosas interpretaciones en Undertow,
Shadow of the Wind y Circo de Espana hasta el
virtuosismo de Tema y variaciones y el pas de deux
de Don Quijote; desde las brillantes comedias
Coppélia y La fille mal gardée a la madurez artistica
de Carmen y La diva, no nos impresionamos sélo por
la amplitud de su diapasén artistico sino también por
la magnitud de la persona de Alicia Alonso. La clave
de los aspectos fisicos de los roles es su basqueda del
significado, de las formas de imbuir los pasos con
sentimiento. Lamotivacién interna es su humanismo.

Muchos coredgrafos le han dado a la Alonso el
material de su carrera danzaria, papeles creados para
ella y personajes en ballets que ya habian entrado
en la historia, los cuales ella elevé con su maestria.
Solamente el enumerar a los coredgrafos cuyas obras
ellahabailado es harto dificil. Sin un orden particular,
son: Antony Tudor, Michel Fokine, Anton Dolin,
Marius Petipa, Lev Ivanov, Adolph Bolm, Leonide
Massine, William Dollar, Lew Christensen, Eugene
Loring, Catherine Littlefield, George Balanchine,
Anatole Oboukhoff, John Taras, Michael Kidd,
Frederick Ashton, Agnes De Mille , Herbert Ross,
Carmelita Maracci, Bronislava Nijinska, Boris
Romanoff, Alberto Alonso, Alberto Méndez, Jerome
Robbins, Brian MacDonald, y hay ecos de los bailes
de Coralli, Perrot y Dauberval en los cldsicos del siglo
XIX. A ello habria que agregar la tradicion clésica de
Petipa e Ivanov.

Alicia ha sido acompafnada, mds precisamente,
ella ha bailado con muchos buenos bailarines,
dindoles cooperaciéon artistica y recibiéndola
ella. Sus principales partenaires han sido: [gor
Youskévitch, Anton Dolin, André Eglevsky, John
Kriza, Erik Bruhn, Royes Fernandez, Azari Plisetski,
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Jorge Esquivel y aquellos partenaires en ocasiones
especiales, como Vladimir Vasiliev, Flemming Flindt
y Cyril Atanassoff.

Durante afios, yo he tenido la oportunidad de estar
con Alicia Alonso y observarla en situaciones ajenas
a las funciones —en clases, ensayos, conferencias,
fiestas, de compras, alternando con amigos vy
admiradores..— en Nueva York, Chicago, La
Habana, Varna, Washington, Texas... He visto a
Alicia en roles fuera de la escena—Alonso la alumna,
Alonso la Directora de una compafia, Alonso el ser
humano—.

Los dias de estudiante de Alicia Alonso son todos
los dias de su vida. Hay una clase de ballet diaria y
su actitud hacia ésta revela una faceta de su carcter,
la honestidad. Hay la honestidad hacia su arte para
mantener su espiritu en alto. Hay amor y respeto por
su arte. Su reputacién estd hecha, podia tomar las
cosas con calma en algunos roles, pero eso no seria
honesto. Caracteristicamente, en clases Alicia esta
abierta a la critica y a las correcciones. Y estd Alonso
la alumna de todo en la vida, 4avida por aprender
las cosas fuera de su profesion. Tiene un interés de
estudiante en las personas, en los lugares, en los
estados, en todas las artes.

Como Directora del Ballet Nacional de Cuba, Alicia
Alonso desempefia un papel importante en Cuba
y en el mundo de la danza. Ella mostré fuerza de
voluntad al fundar la compania y hacerla progresar.
De forma consistente, la artista muestra gusto e
integridad. En sus relaciones con los miembros de la
compania hay generosidad y una gran lealtad hacia
aquellos bailarines que confiaron sus carreras y sus
vidas a su suefio.

El rol mds personal y mas notable es el de Alicia
Alonso como ser humano. Ella es mds que un
personaje glorificado. Es un individuo amistoso y de
buen corazén. Es muy inteligente, ingeniosa, alegre,
una companera divertida con un gran sentido del
humor. M4s que todo es compasiva. Esta es una bella
y adecuada ultima palabra.

[c. 1987 Traducciéon: Alicia Cruz Bustillo

O
o
O
o
o

Alicia Alonso, junto al Ballet Nacional de Cuba al finalizar un desfile

inaugural del Festival Internacional de Ballet de La Habana.

No reconozco otra inmortalidad que la de ser
recordado por los seres humanos que anhelan y
contagian la belleza; porque su b squeda exige
la paz yla cultura. Alicia Alonso lleva mas de 50
afios ensefiandole al mundo denodadamente la
leccién de la danza. Y ha construido, en una
isla caribe, su pais de las maravillas. Radiante
entre su compaiia, rodeada de admiracién y
afecto, produce la envidia mas hermosa.

Es una nifia que lo sabe todo, y con todos com-
parte su secreto: envejecer entregada a su amor
y entregando su amor. El modo mas alto de no
morir jamas.

ANTONIO GALA
Espana, 1988

© Foto: Ramdn Gonzalez ©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba.
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ALONSO

Por: Tonatiuh Gutierrez

Hace algunos afos, frente a la puerta de artistas del Lincoln Center de Nueva York, un numeroso
grupo de balletémanos esperdbamos la entrada de los bailarines que esa noche iban a tomar
parte en la Gran Gala del 35° Aniversario del American Ballet Theatre. Sin embargo, esta no era
una gala mas; aunque no se habia anunciado oficialmente, corria el fuerte rumor en el ambiente
de los aficionados de que, despuésde 15 anos de ausencia de los escenarios norteamericanos,
bailaba la que fuera su figura destacada: Alicia Alonso.

La gente suplicaba a cualquier precio un boleto, que ya no habia. Un antiguo residente cubano
apelaba, ya agotados los argumentos pecuniarios, a razones sentimentales sus hijos tenian que
ver a su legendaria compatriota, que habiendo trascendido todas las fronteras era ya patrimonio
universal y motivo de ferviente orgullo para todos los latinoamericanos.

Fueron llegando los bailarines, todos ellos figuras cumbres de esta especialidad: Cynthia
Gregory, Mijall Baryshnikov, Erik Bruhn, Marcia Haydée, Richard Cragun, Rudolph Nureyev,
Gelsey Kirkland, Eleanor D’Antuono, Vladimir Gelven, ante la creciente expectacion de los alli
reunidos, hasta que, por fin, del vehiculo que la transportaba junto a su hija Laura y su partenaire
Jorge Esquivel, descendié “la Alonso», ondeando al viento del atardecer neoyorkino la gasa roja
de su vestido largo, el pelo negrisimo, toda ella imagen perfecta de la «prima ballerina», con ese
magnetismo que irradia y capta de subito la emocidn de quienes la contemplan fuera o dentro
del escenario; la gente prorrumpid en entusiastas aplausos. Tras esta fugaz aparicion, y mientras
continuaban los comentarios emocionados de los presentes, un sefior que se atraso recibid la

indignada reprimenda de su esposa: ; Cémo pudiste perderte a la Alonso?

Al final de la representacion de aquella memorable noche del retorno de Alicia al escenario de
sus primeros triunfos, cuando el publico en pleno y todos los bailarines participantes puestos de
pie la aplaudieron por espacio de veinte minutos ininterrumpidos, muchos de ellos con lagrimas
en los ojos, comenzd mi tarea como autor de las fotografias de este libro*: con la imagen de
Alicia inclinada en una serie de exquisitas caravanas, un ramo de flores en sus brazos, su famoso
perfil, el rostro iluminado por su clasica sonrisa.

1981

* Se refiere al libro Alicia Alonso, prima ballerina

assoluta, imagen de una plenitud, Barcelona, Ed.

Salvat, 1981.
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'UNA APRECIACION DE
SU ARTE | |

* Texto incluido en la presentacion del DVD Alicia
Alonse. Prima ballerina assoluta, editado por Video
Artists Internacional.

** Palabras en la presentacion del DVD Alicia
Alonso-Giselle. La leyenda. Hotel Nacional,
La Habana, 14 de diciembre del 2005

Si sélo pudiera usarse una palabra para describir
el talento artistico de Alicia Alonso, la palabra
seria: “absoluta”. Alonso es la mas excepcional de
su casta: técnica consumada, conmovedora actriz,
bailarina de musicalidad e inteligencia innatas.

En su época, quizas solo Margot Fonteyn y
Maya Plisétskaya, dos de sus contemporaneas
mas famosas, poseyeron varias de esas mismas
cualidades, aunque el arsenal técnico de Fonteyn
era algo mas limitado y la innata teatralidad de
Plisétskaya le sirvié mejor como Raymonda y
Frigia que como Giselle.

La naturaleza bendijo a Alicia Alonso con un
cuerpo de bailarina perfecto, una presencia fisica
fuerte y una radiante belleza.

Cuando en un ballet ella simplemente caminaba,
con ello dominaba la escena completamente,
volviéndose el tnico punto focal. Como actriz,
era incomparable y duena de todo los estilos. Su
personaje de la Ballerina en Tema y variaciones
constitufa un diamante del clasicismo en toda su
pureza; su Caroline, en El jardin de las lilas, y su
Lizzie Borden en Fall River Legend, constituian
retratos de sexualidad reprimida, asi como su
Swanilda [en Coppélia] era encantadoramente
ingenua y vibrante; y su Giselle, dolorosa en el
primer acto, y friamente etérea, en el segundo,
como la fantasmagoérica Wili.

Fue en Giselle que la Alonso obtuvo el primero,
y luego su mas continuado triunfo. Este ballet es
la piedra de toque de una bailarina y su prueba
defi nitiva: parala Alonso, era su fi rma, el rol que
la identificaba. Ella hizo su primera aparicién en
ese papel con el Ballet Theatre, en Nueva York, en
1943. El critico del diario The New York Times, la
encontr6 “completamente convincente; sincera y
elocuente”

Casi cuarenta afos después, la Giselle de Alicia
Alonso atn recibia superlativas criticas, como la
del diario Los Angeles Herald- Examiner, que afi
rmaba: “Ella puede ensefiar el estilo de este papel
a todas las Giselle por venir”

Lo que la Alonso aportd a éste, el mas exigente de
los papeles, fue su habilidad de hacer el personaje

creible. El argumento de Giselle es basicamente
sencillo. Una muchacha campesina es cortejada
por un aldeano. Pero el joven es en realidad un
noble que se ha disfrazado para conquistar a la
doncella. El es descubierto y Giselle enloquece de
pena, y se suicida con una espada o muere con el
corazon destrozado, dependiendo de la puesta en
escena. En el segundo acto, Giselle se convierte
en una Wili nombre que recibian los espiritus de
las muchachas prometidas en matrimonio que
eran traicionadas por sus amantes . El primer acto
contiene la mayor parte de los desafios en lo que
a actuacién se refiere. El segundo es un campo
minado de técnica para la ballerina. Alicia Alonso
fue excelente en ambos, ofreciendo el encanto, el
patetismo y finalmente el terror, a su retrato de la
aldeana inocente y su espiritu desencarnado.

Dominaba las exigencias técnicas del segundo
acto con sus firmes equilibrios y su virtuosa
bateria, hasta tal punto que una vez que se han
visto no pueden ser olvidados. Su brillante
secuencia de entrechat-quatre, en el extenso pas
de deux del segundo acto era una especialidad de
la Alonso, una impresién inigualable en la
experiencia de este escritor.

Aungque se tiende a identificar a Alicia Alonso con
los grandes papeles romanticos y clasicos del siglo
XIX, no se puede obviar el poderio dramatico
que aporté a obras teatrales modernas como
Undertow, Fall River Legend, Aleko, El jardin de
las lilas y Billy the Kid. Alonso bail6 en el Apolo
de Balanchin y cre6 el papel de la Ballerina en su
obra maestra: Tema y variaciones. Su vinculacién
en este trabajo con Igor Youskévitch constituyo
una de las asociaciones gloriosas en el arte de la
danza.

Quizas la obra principal de Alicia Alonso sea
la creacién de su propia compaiiia, el Ballet
Nacional de Cuba, institucion que ha producido
algunos de los bailarines mejor entrenados y
carismaticos, muchos de los cuales ostentan el
rango de estrella en todo el mundo. La propia
dedicacion de Alicia Alonso a su arte, se refleja
en estos jovenes bailarines, formados con el rigor
disciplinario de la fundadora. La importancia de
Alicia Alonso en el mundo de la danza permanece
inconmovible hasta nuestros dias.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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Si la Giselle de Alicia Alonso es una de las mas grandes
Giselle de este siglo, es porque nuestra magnifica
bailarina, yendo mas alla de la simple leyenda de Te6filo
Gautier, alcanza lo patético del romanticismo; si su Lago
de los cisnes sigue siendo inolvidable, es porque, mas alla
de una técnica excepcional, la intérprete se muestra
como una fatalidad que, en las escenas del Cisne
Negro, se torna en una suerte de maleficio... ;y
qué decir de su incomparable Carmen —creacion
unica— donde una prodigiosa sensualidad del
alfabeto gestual compone frases que no podran
tener otro desenlace que la tragedia?'

Patética, tragica, seductora o demoniaca cuando
el roll exige, dando siempre lo maximo de
ella misma, Alicia Alonso, exteriorizando su
poderosa personalidad, es una de las bailarinas
mas completas de nuestro tiempo, sin hablar ya
de su trabajo de direccion coreografica, esfera
en la que ella ha realizado una inmensa labor de
creacion.

Nacida en una isla cuya musica ya en el siglo XVII
se distinguia por su originalidad, formada en el
seno de un pueblo para el que la danza responde
a una necesidad profunda del temperamento.
Alicia se ha convertido, en cierta medida. en su
artista nacional.

Y como el alcién, de la sima de la ola ha
emprendido su vuelo, haciendo irradiar su arte
con una deslumbrante maestria, sobre todos los
grandes escenarios del mundo.

Alejo Carpentier

Palabras para el Homenaje de la UNESCO a Alicia Alonso,
Paris, 24 de marzo de 1980. En: Cuba en el Ballet, La
Habana, Vol. 11, No. 3, jul-sept, 1980
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Alicia Alonso es un impetu tenaz, frenético,
heroico —disparado contra la enfermedad y
contra el tiempo—, haciala perfeccion incansable.
[...] En Alicia Alonso vive, muere, resucita y
vuelve a morir para nacer mejor, el venerable
grito de la tierra que hace de la figura humana un
arbol estremecido de ramas incansables.

Juan Marinello
«Alicia Alonso», en: Granma, La Habana, 25 de
febrero, 1972

Cuanto la poesia tiene de misterio propio, de ex-
presion de lo inefable, de raiz en el seno de la vida
y de un reto a la muerte, se sobrepone entonc-
es al milagro plastico. Y la danza, en los pies y
en las manos y en el rostro de Alicia Alonso, nos
estremece entonces hasta el hondén de nosotros
mismos; nos deja sobrecogidos en una suerte de
jadeante silencio, nos inunda por dentro de no
sé qué indecible ternura, como el agradecimien-
to por una salvacion del terrestre destino. [...]
Cuando los publicos extranjeros ven a Alicia bai-
lar, una palabra va casi inevitablemente asociada
a su éxtasis, a su agradecimiento. Esa palabra es
CUBA... Ella la va encarnando, alzando a nuestra
isla sobre las puntas de sus pies maravillosos que
apenas tocan la tierra; su gloria es un poco, es un
mucho, nuestra gloria.

Jorge Manach
«El milagro de Alicia Alonso». En: Bohemia, La Habana,
1949

EL ARTE DERN B (& -\ O \'N1O,
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Alicia Alonso se adelanta en la posesion de
muchas tradiciones, alli donde la danza era
cultura, un ejercicio de gracia y de numeros para
apresar la llama y el instante. Alli donde la danza
era una flor de la cultura, y no un frenesi de la
primitividad [...]. Su arte no es de sorpresas y de
aventuras, sino de perfeccion; ademan que no
presumio de tnico, para mostrar la curvatura

de su distinciéon como estilo habitado también
por su pueblo. [...] ;Cémo usted, Alicia Alonso,
pudo hallar esa tradicion, hacernos pensar a to-
dos en las posibilidades secretas de expresién y
de forma que algtn dia podran ser estilo, aclara-
das por la danza y aseguradas en sus numeros de
ejercicio?

José Lezama Lima
«Alicia Alonso o un punto rosa». En: Diario de la Marina,
La Habana, 21 de diciembre, 1949

A las verdaderas danzarinas se las reconoce
tanto por su identificacion con la gracia mas
natural y ondulante como por su modo de in-
corporar al movimiento la quietud y convertir el
reposo también en algo danzario, en un secreto
del movimiento. Cuando Alicia Alonso, después
de un prodigioso giro, reposa, toda su figura
alcanza una peculiar plenitud. La diestra bai-
larina puede imitar sus giros de mariposa en la
luz, pero no la dificil madurez de su gracia en el
reposo... Con inmensa emocion la hemos visto
bailar, preguntaindonos también por el secreto
de esa misteriosa medida, de esa gracia media-
dora entre lo idéntico y lo distinto, ese saber que
el baile tiene que subir de los pies y alcanzar el
alma expresada en el rostro. Logro lento, la plas-
ticidad del perfil: también con él se baila...

Fina Garcia Marruz
«Alicia en el pais de la danza». En: Cuba en el Ballet, La

Habana, Vol. 5, No. 3, sep.-dic., 1974, pp. 40-44



Alicia Alonso tiene linea y ligereza, brillantez y
autoridad, un verdadero sentido del estilo clasi-
co. Hay una cualidad excitante en su baile que
marca solamente a los grandes cldsicos.

John Martin
The New York Times, Nueva York, abril de 1946

Su técnica sigue siendo colosal; una serie de
ligerisimos petits battements en el segundo acto
[de Giselle], por ejemplo, provocé con justifi-
cacién una enorme ovacion del publico. Duran-
te todo este acto, desde los flotantes pasos del
adagio hasta su sorprendente elevaciéon, Alonso
—~desplegd una rara exquisitez técnica. Pero,
;quién se atreve a medir la exquisitez cuando se
trata de un genio?

Clive Barnes
The New York Times, Nueva York, 1977

Mi muy estimada Alicia, Odette, Odile, Carmen,
Giselle:

Eres cada una de ellas, hechichera y hechizada,
aldeana y princesa, suave y acariciante, cruel con
miradas que lanzan dardos. Flotas como blanca
nube a través del escenario: te alzas ingravida, en
los brazos de tu compaiiero.

Tienes, sin embargo, musculos de acero, puedes
deslumbrarnos con ardides que, cuando eres tu
quien los ejecuta, dejan de ser tales.

Haces que lo complejo parezca sencillo, que el
tiempo y la gravedad desafien sus propias leyes,
que el detalle se funda en un todo magnifico.
Haces visible la musica; tu inclinacién al saludar
es como una oda. Contigo todas las frases de la
critica carecen de sentido. ; Cémo puedes interp-
retar Giselle, si Giselle eres tu?

Tu obra continuara mucho después que hayas
dejado de bailar. Generaciones de ballerinas
enriqueceran su arte observandote, asi como tu
misma te has proyectado desde la tradiciéon sen-

tada por Taglioni y Pavlova. Cuba tiene la suerte
de poseerte, a ti que perteneces al mundo y eres
ya inmortal en la historia de nuestro gran arte.
Alicia, te saludo con célido afecto como amigo y
con profunda admiracién como critico.

Arnold L. Haskell,

«Open Letter to Alicia Alonso» [Carta abierta a Ali-
cia Alonso] en: Tana de Gamez: Alicia Alonso at Home and
Abroad, Nueva York, The Citadel Press, 1972, p. 138

Ella se ha convertido en una de las bailarinas
mas populares y queridas de nuestra época,
pero, cuando tantos comentarios sobre la Alon-
so enfatizan su «temperamento latino», me
gustaria recordarles a todos la “contenida, nada
afectada expresividad de su interpretaciéon y
estilo”. Esas cualidades —sobre todo— consti-
tuyen para mi la genialidad de la danza de Alicia
Alonso.

Clive Barnes

«La genialidad de la danza de Alicia Alonso».
En: Cuba en el Ballet, La Habana, No. 107-108, ene.-ago.,
2005. [Publicado originalmente en Ballet 2000, Turin, No.

97, 2005]

Su voz ha repetido constantemente a los cu-
banos: ejercitate en la danza. [...] Ella ha en-
sefiado que el cubano continuase en una forma
apasionada su tradicion de danza. Pero llevar
esa simple descarga del temperamento al grado
mayor de su esplendor ha sido para los cubanos
su mayor gloria ante la posteridad. [...] Siempre
oiremos su voz que nos dice: ejercitate en la dan-
za. Lleva tus ideas a su unidad y a su esplendor.
Convierte cada dia en una leccién para la eterni-
dad. Dibuja cada dia en el espacio y fija cada
gesto en una sustancia resistente frente al furor
temporal. Convierte la pereza y la voluptuosidad
en un didlogo mientras paseas por la ciudad.

José Lezama Lima

Escrito en 1973. Publicado por pirmera vez como «Fiesta
de Alicia Alonso». En: Cuba en el Ballet, vol. 7, n. 2, La
Habana, 1976, pp. 40-42.

Una gran bailarina es aquella que trasciende el
gesto. Aqui no se habla ya en términos de pas de
bourrée, de entrechat, ni de la conciencia de una
posibilidad de realizaciéon humana. Una verdade-
ra bailarina es aquella que, dominadas todas las
técnicas, logra rebasarlas y, con los pies en la tier-
ra, se eleva a un nivel que es del vuelo de Icaro.
Alicia Alonso es para mi una de las muy grandes
bailarinas de esta época, habiendo alcanzado ese
—estado de la danza en el cual se llega mas alla de
la danza para convertirla en una interpretacion
del mundo. Me siento orgulloso de poder hablar
hoy de esta gran bailarina cuyo mismo fisico esta
marcado por la vocacién profunda que lo anima
y que, por eso mismo, logra integrar una mujer
en el espiritu auténtico de la danza.

Alejo Carpentier

Plegable impreso por la Editorial Letras Cubanas, La Ha-
bana, 1970, incluido ademas en: Joaquin Baquero. Alicia
Alonso, La Habana, Ed. Letras Cubanas, 1984, p. 29.
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Alicia Alonso, desde el rostro hermético, hasta las
zapatillas pulidas, es un solo largo ritmo doma-
do, una huidiza gracia plastica multiforme, cam-
biante, como de arcilla mil veces modelada en
cada segundo por magicos dedos invisibles. [...]
Hay tal belleza en la mas simple posicion de su
cuello, en su mds leve movimiento de torso, en la
mas elemental extension de su pie, en las piernas
seguras que trazan limpios angulos al aire, que
eso solo basta para el golpe de emocidn estética.
Porque esta bailarina nuestra, tan disciplinada,
tan entregada a su arte, tan dedicada adn al hu-
milde aprendizaje diario sin reposos, dominé ya
el movimiento y sélo le queda someterlo, en cada
caso concreto, a lo que sea su voluntad; pero esta
dominando ahora esa sabiduria dificil de lo es-
tatico que es donde se refugia lo mas completo de
la danza y acaso su hermosura mas honda. Ritmo
y movimiento de lo inmévil que son la Niké de
Samotracia, o La Noche miguelangélica.

Mirta Aguirre, Cuba

Aguirre, Mirta. «Alicia Alonso: el arte en toda su grande-
za». En: Hoy, La Habana, afio IX, No. 126, 28 de mayo de
1946, p. 6

Yo deseo dejar establecido que la Alonso, la bai-
larina cubana, no es propiedad de un solo pais
de este hemisferio. Ella pertenece propiamente
a toda nuestra América, la del Norte, la Cen-
tral, la del Sur y a las islas que estan en los dos
continentes. La Alonso pertenece propiamente
al ballet de nuestra era. Ella estd en el siglo XX
como artista en el mismo espiritu y sustancia
que en otros tiempos estuvieron bailarinas
como Sallé y Camargo; Taglioni y Elssler; Grisi
y Cerrito; la danesa Grahn y la tinica americana,
Augusta Maywood. Quiero con esta declaracion
establecer que la Alonso es una leyenda viva, que
es ya parte de la tradicion cldsica y parte de la
historia del ballet.

Olga Maynard
En: Cuba en el Ballet, La Habana, Vol. 4, No. 1, ene-mar,
1985, p. 27
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Alicia Alonso es indiscutiblemente una de las
grandes bailarinas de nuestra era. Probablemente
una de las grandes bailarinas de todos los
tiempos... es una de esas raras criaturas de la
danza, una prima ballerina assoluta.

Walter Terry
Saturday Review, Nueva York, 10 de julio, 1971

Alicia Alonso, la bailarina, no fue un producto
de promotores. Estudid, es cierto, con buenos
maestros; fue una estudiante avida de asimilar
los conocimientos de ballet. Pero la forma en
que us6 su preparacion, el cauce por donde
dirigi6 su talento, fueron resultado de su propia
eleccion, de sus propias decisiones. La mayoria
de las ballerinas de fama mundial son frutos de
escuelas y promotores. Balanchine ha moldeado
el estilo de Maria Tallchief, de Suzanne Farrell,
de todas sus ballerinas. Ninette de Valois y
Frederick Ashton transformaron a la talentosa y
ductil Peggy Hookham en la encantadora Margot
Fonteyn. Antony Tudor advirti6 las posibilidades
que tenia la joven Nora Kaye y la ayudd a
convertirse en la mas grande ballerina dramatica
de Norteamérica. Diaguilevy su equipo formaron
deliberadamente a Alicia Markova. Hubo
instructores, patrocinadores y promotores para
las distintas protegidas. Pero Alicia Alonso se
abrié su propio camino. Ella sola es responsable
del trayecto que la condujera a ser la gran
ballerina Alicia Alonso. [...] La técnica siempre
fue su fuerte. Recuerdo que el coredgrafo Antony
Tudor sefial6 una vez: "Alicia es casi impertinente
en su perfeccion”. Su perfeccion parece censurar
el baile defectuoso de los demas. [...] Alonso, la
bailarina, nunca ha llegado al non plus ultra de su
actuacion; busca mejorar eternamente la pasion
devoradora. Siempre esta tratando de lograr la
perfeccion Y tiene la humildad de admitir nunca
que ha alcanzado la ctspide.

Ann Barzel
«Tres ballerinas en la historia de la danza», en: Cuba en el

Ballet, La Habana, Vol. 2, No. 2, may-ago, 1977, p. 40-46
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Su Giselle también super6 recuerdos pasados,
evocando la Edad del Romanticismo como
pocas pueden ser capaces. En el transcurso de
toda la representaciéon estuvo imbuida de una
nueva delicadeza. A pesar del tiempo, de nuevo
ella se avalanzé en una pura danza gloriosa —sus
virtuosos entrechats en el segundo acto atrajeron
los aplausos del publico a sus pies. ~Balances
que deben ser vistos para ser creidos. Y en todas
partes, estilo, estilo, estilo... Margarita [se refiere
al personaje protagonista del ballet Nos veremos
ayer noche, Margarita, basado en La dama de las
camelias] fue toda amoroso cuidado, que no seria
incorrecto, expresado a través de los mas sutiles
gestos. Cuan exquisitas fueron las inflexiones
que hizo con sus hombros, o en momentos de
desesperacion, la forma en que sus manos fueron
lentamente cayendo una sobre otra. Fue uno
de sus milagros menores. Desde las primeras
presentaciones, el Ballet Nacional de Cuba se
consolid6 como otro de los milagros de la Alonso.

Gerald Fitzgerald
Dance Magazine, Nueva York, 1971

Alicia Alonso en Yocasta. [...] Siempre hemos
pensado que el suefio de Gordon Craig sobre la
ultima perfeccion de la super-marioneta era una
utopia. En algiin momento, muy pocos momen-
tos, a lo largo de nuestra vida de espectador,
hemos tenido la impresion de que era posible
acercarse al gran suefio del maestro inglés.
Viendo a Eduardo De Filippo, a Marlene Diet-
rich y, esta vez, a Alicia Alonso, hemos tenido la
impresion de que la altima perfeccion deseada
por Craig era posible. La precision del trabajo
de Alicia Alonso en Edipo es sobrecogedora.
Una inolvidable leccidon de profesionalidad y de
ultima capacidad creadora.

Ricard Salvat
Pipirijaina, Madrid, 22 de mayo de 1982

Muy raras veces —usualmente uno escucha acerca
de ellos solamente a través de la leyenda- hay
momentos en el teatro que van mucho mas alla
del nivel de la experiencia ordinaria y por ello
raramente pueden ser descritos. Alicia Alonso
ofrecié tal momento el sabado, en la que debio
haber sido solamente una ordinaria matinée con
el Ballet Nacional de Cuba, en el Metropolitan
Opera House. La misma se tornd entonces en una
de esas grandes representaciones que el ballet,
como un arte escénico vivo, puede producir en
los momentos mas inesperados. Hubo, en efecto,
muy poco para presagiar algo inusual o hasta algo
prometedor. La Alonso estaba programada para
hacer su debut en Nueva York con Jorge Esquivel
en la unica representacion de la temporada
de un dueto de Espartaco [...] Ciertamente,
ésta no es la mejor coreografia en el mundo y
generalmente no funciona fuera de contexto, en
esta forma de fragmento. Pero una vez mas, al
final, la Alonso ha dejado literalmente a algunos
miembros del publico en lagrimas, mientras que
otros, aparentemente estremecidos al principio,
se levantaron en oleadas para darle una ovacién
de pie. Esta no fue, debe ser sefialado, la ovacién
comun de la cual una audiencia cae a sus pies,
en una erupcion o estallido de entusiasmo. Fue
mas una situacién en la cual una deslumbrada
y aturdida masa de humanidad, totalmente
hipnotizada por lo que habia tenido lugar
justamente sobre el escenario, necesitd tiempo
para recobrarse y fue entonces inexorablemente
desbordada en su entusiasmo. Personalmente
esta escritora nunca habia visto a un bailarin o
bailarina ejercer tal fuerza compulsora sobre un
espectador. Si es mas facil describir la reaccién
de la audiencia que la real dimension de la
interpretacion de la Alonso, ello se debe a que
la esencia de esa interpretacion tuvo algin tipo
de inefable magnetismo. A medida que el baile
progresd, uno podia sentirse literalmente arrojado
a una interpretacion sin precedente, movido a
un nucleo de emocién que el baile usualmente
no intenta alcanzar. Esta fue una interpretacién
que desafia el analisis, y ahi estd el porqué fue
tan grande, tan magnifica. Llegado a este punto,
puede ser sabio sugerir que el sentimiento no
tuvo nada que ver en este fenomeno [...] ;Nos
conmovié porque sentimos lastima por ella y
tristeza de que su carrera sobre las tablas pueda
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estar arribando a su término? No, nos conmovié
simplemente porque una artista de la talla de
Alicia Alonso puede atn espolear las reservas de
grandeza que han hecho de ella lo que es.

Anna Kisselgoff
The New York Times, Nueva York, 23 de julio, 1979

Para la Alonso no es problema de brazos, pier-
nas, pies y cabeza, o saltos o arabesques, bourrées
y vueltas. Esos son sélo medios, sélo una parte
de ese gran fenémeno: ella baila para representar
valores humanos, para constatar su personalidad.
Uno siempre siente su profunda necesidad de co-
municacion. [...] Aunque cada uno de sus pasos
son técnicamente perfectos y en ellos no se elude
la perfeccion técnica, es la expresion de sensibil-
idad suprema, lo que hace a la Alonso de hoy tan
notable... desde el primer salto en escena lanoche
del debut en El lago de los cisnes, miedo y com-
paraciones con el pasado fueron despejados. Su
Odette fue exactamente como la recorddbamos,
absoluta, pura, clasica, escultural, aun con gracia
espontanea. Su Giselle también super6 recuerdos
pasados, evocando la Edad del Roman-—ticismo
como pocas pueden ser capaces. En el transcurso
de toda la representacion estuvo imbuida de una
nueva delicadeza. A pesar del tiempo, de nuevo
ella se avalanzo en una pura danza gloriosa -sus
virtuosos entrechats en el segundo acto atrajeron
los aplausos del publico a sus pies. "Balances que
deben ser vistos para ser creidos. Y en todas par-
tes, estilo, estilo, estilo... Margarita fue toda amo-
roso cuidado, que no seria incorrecto, expresado
a través de los mas sutiles gestos. Cudn exquisitas
fueron las inflexiones que hizo con sus hombros,
o en momentos de desesperacion, la forma en que
sus manos fueron lentamente cayendo una sobre
otra. Fue uno de sus milagros menores. Desde las
primeras presentaciones, el Ballet Nacional de
Cuba se consolidé como otro de los milagros de
la Alonso.

Gerald Fitzgerald
Dance Magazine, Nueva York, 1971
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Alicia Alonso & Jorge Esquivel en Cumbres Borrascosas

©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba

Ahora, para sorpresa de los espectadores, Katy
[en el ballet Cumbres borrascosas] aparece en la
escena, con sus pequenos pies agitindose como
palidas flores bajo la amplia falda, arrancando
un sutil murmullo a los presentes. El publico
furtivamente abrié sus programas solo para
confirmar la declaracion impresa de que era
realmente Alicia Alonso. Para aquellos que
conocemos a la bailarina, la experiencia fue
mucho mas atras, remontandonos a los tiempos
anteriores a que fuera prima ballerina, a la época
en que era una neofita en el Ballet Theatre. Ya
por entonces era capaz de sorprendernos por
la individualidad de su poder interpretativo. La
recuerdo como la Madre amorosa del ballet de
Eugene Loring Billy the Kid, y como la Acusada
(Lizzie Borden) en el ballet de Agnes de Mille Fall
River Legend. Estos roles no fueron concebidos
coreograficamente para Alicia Alonso, pero, una
vez que ella los interpretd, recibieron la impronta
de su caracterizacién. Loring y de Mille me han
contado que la Alonso hall6 las profundidades
de la representacion de estos personajes, que
ninguna otra bailarina habia alcanzado. [...] Sien
Cumbres borrascosas Alberto Alonso se hubiese
limitado escasamente a una cuidadosa traslacion
del libro al ballet, éste no hubiese sido nada
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mas que una bella representacion de la época
victoriana. Pero la realidad -la brillante-sorpresa-
de Cumbres borrascosas es que la interpretacion
de Katy hecha por Alicia Alonso convierte el ballet
en una obra contemporanea. [...] En todas estas
cosas se encuentra la radiante pureza de la Katy
de Alicia, una verdad tan vital que sobrepasa toda
“interpretacion” y se transforma en una magica
transferencia de identidad, del personaje de Katy
a la bailarina que es Alicia. ;C6mo demostrar esa
grandeza? Pienso que se encuentra en el efecto
residual y la influencia de un acto de creacion.
[...] En esta misma trascendencia luminosa de
la bailarina en la danza, advierto ahora a quién
pertenece la figura, el rostro, de la Catherine
Earnshaw creada por Emily Bronte. Su nombre
es Alicia Alonso.

Olga Maynard
En: Cuba en el Ballet, La Habana, Vol. 2, No. 1, ene-mar,

1983, pp. 20-25

Desde que la vi en escena por primera vez s6lo
he sonado en bailar con ella. [...] Alicia Alon-
so es la suprema clasicista, la transparencia del
gesto y del movimiento.

Rudolf Nureyey,
Rusia, ABC, Madrid, 1990

En Giselle ella parece haber moldeado su
interpretaciéon en el estilo de la Markova.
Anadasele a esto la depuradisima técnica de que
es poseedora la Alonso y el resultado sera la mas
grande interpretacion de este rol que el mundo

haya conocido.

Peter Williams
Dance and Dancers, Londres, 1953
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A menudo he visto el ballet Giselle, pero muy
raramente he experimentado la emocién de
encontrar «una Giselle». A decir verdad, un
personaje ideal se habia sobrepuesto a la realidad,
verdadero rompecabezas viviente en mi memoria
y constituido por el pie de Mlle. X... por una cierta
mirada de Mlle. Y... por los brazos de otra...

En fin, yo deseaba la técnica de una y la emocién
de la otra. Sofiando frente a las sublimes fotos de
Spessivtseva, que tanto me hubiera gustado ver
bailar, imaginaba tal escena de la locura, tal otra
variacion del primer acto, a la vez que me gustaba
también el ~segundo acto quela Z... anoche habia
danzado tan bien.

Entonces vi a Alicia... No soy critico y menos aun
escritor... ;por qué no se podria hacer un ballet
para traducir la emocidn tan fuerte como la que
me produjo su Giselle? Si, en lugar de extenderme
en superlativos ditirdmbicos y, a pesar de todo,
gastados, ;por qué no hacer un ballet sobre Alicia,
como sobre Baudelaire o sobre Wagner?

La bailarina es extraordinaria, el personaje
no lo es menos. Esta noche Giselle, mafana
Carmen, pasado mafiana con botas y uniforme
de comba-te bailando la Revolucién cubana,
en las ciudades de Oriente o en las plazas de
La Habana. Apasionada, irénica, voluntariosa,
infatigable, poseida -en-teramente por la
danza y, sin embargo, embriagada de Cuba, «su
tierra», romantica y lucida, instintiva y a la vez
inteligente.... casi ciega, pero clarivi~dente. Si, un
dia haré un ballet sobre este ser extraordinario
que se llama Alicia Alonso.

Maurice Béjart
Les Saisons de la Danse, Paris, No. 28, nov., 1970
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El lago de los cisnes es admirablemente
despojado de las innumerables adiciones que
se acumularon por la acciéon de generaciones
de estrellas. La —autora de la revisidon, Alicia
Alonso, lo ha repensado con un sentido de la
légica, del movimiento, de la diversidad; con una
ligereza que hacen de esta obra empolvada, un
hechizo intemporal [...]. Es Alicia Alonso quien
baila el rol de —princesa embrujada. Ella lo hace
con una pureza, una contencién y un sentido
de la poesia de las lineas, que yo nunca habia
encontrado, hasta tal punto, en este per-sonaje.
Ella no trata de evitar las dificultades técnicas
de sus variaciones, pero se opone a darlas, si se
me permite este término ecuestre, de percant.
Ella es toda interioridad; los «ligados» parecen
la traduccién de los movimientos del alma.
Alicia Alonso prueba todas las virtudes de la
~contienda; la danza cldsica, con su vocabulario
restringido; sus pasos obligados, —esperados,
devienen con ella, una especie de poesia pura,
un encantamiento en que los gestos preciosos
sientan los hallazgos raros de un Mallarmé. Alicia
Alonso es el -milagro de la danza.

Paul Bourcier

Les Nouvelles Littéraires, Paris, 1970

Alicia Alonso en Giselle 1963
Foto: Tito Alvarez
@Coleccién Museo Nacional de la Danza Cuba]

Alicia Alonso es ese ademan en el aire inde-
terminado de la fantasia que sublima nuestras
pasiones para hacer de ellas metéforas en accion.
Musica, poesia, drama y movimiento son los
ingredientes de su arte; inteligencia, sensibilidad
y gracia, los componentes de la atmdsfera en que
se mueve; ritmo interior e intuicion, los signos
que la comunican con la realidad externa y le
permiten establecer un vinculo perfecto entre

el personaje que ella crea y los personajes que
viven a su alrededor.

Fernando Alegria
“Un testimonio: Alicia Alonso”. En: Vortice [Universidad
de Stanford, California], 2, 1 (1978), pp. 1-14

Alicia Alonso, bailarina refinada y magnifica
actriz, baila e interpreta a un alto nivel. Ob-
servandola, la juventud aprende, debe aprender
la técnica precisa, el gusto y la comprension de
que en el ballet no hay «pequefieces», que en
nuestro arte todo es importante, desde el pas
mas sencillo hasta un movimiento, al parecer,
imperceptible. En la danza de Alicia Alonso
seduce el acabado afiligranado de cada movi-
miento. Es una gran bailarina en todo el sentido
de la palabra.

Galina Uldnova
Noévosti, Moscu, 1964
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Es cierto que el ballet define la efimera creacion
de una imagen plastica, si bien esa imagen sélo
adquiere su mas notable capacidad expresiva
cuando ha olvidado el aprendizaje que la
hizo posible. Quiza por eso el ballet sea un
espectdculo adecuadamente fronterizo, o mejor,
un arte equidistante de otros muchos que exige
la mas fascinante interiorizacion por parte de sus
protagonistas. O se produce la plenitud o no se
produce nada. Si la danza pretende expresar una
idea, el ballet intenta contar una historia. Por ahi
habria que buscar esa dificil sintesis artistica que
encuentra en el teatro un insustituible vehiculo
comunicativo. Pues el argumento de un ballet es
algo mas que su propio argumento: es también el
ritmo de un lenguaje corporal tanto mas valido
estéticamente cuanto mas oculta su capacitacion
previa. Quien lo consigue se ha aproximado
a la armonia: el tramite gimnastico es ya una
irrelevante premisa de la sensibilidad. Yo creo
que Alicia Alonso es a este respecto uno de los
méximos paradigmas del ballet contemporaneo.
Y no solo porque parezca contradecir cualquier
presumible ley natural, sino porque su
perfeccion expresiva se asocia visiblemente a
lo que podria llamarse la materializacion de
los cuatro elementos. Ella es aire, fuego, tierra,
agua: su técnica consiste en diluirla por detras
del exquisito poder de su propia naturaleza. A
partir de ahi se despliega la leccién universal de
Alicia Alonso...

José Manuel Caballero Bonald.
Programa de mano para las presentaciones del Ballet
Nacional de Cuba en Madrid, Espaiia, 1985
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Alicia Alonso, mas que una bailarina, es la danza misma. Asila vimos antafo,
asi permanece hoy. Silueta filiforme que se prolonga en un cuello erguido
y flexible; un andar vaporoso, un deslizarse; brazos ondulantes en los que
el movimiento concluye en manos extendidas hacia el cielo, con un ultimo
temblor de sus dedos. El encanto, la gracia; en una palabra: el estilo.

Y un estilo particular. Alicia Alonso rescata el arte del siglo XIX para nosotros;
es decir, el romanticismo en toda su pureza clasica. Los dos términos pueden
parecer contradictorios, pero ella los reconcilia, pues si ala manera romantica
domina el gesto que irradia la emocién, también conoce la norma clasica que
expresa la belleza. Y para ella, lo uno no puede existir sin lo otro.

Si el arte coreografico romantico permanece hoy vivo en su sinceridad
original, eso se debe a artistas de su envergadura. Por supuesto, todas las
compaiiias del mundo bailan todavia Giselle, El lago de los cisnes o La bella
durmiente. Pero no nos confundamos; las mas diestras de ellas no realizan
mas que un pastiche de las coreografias que concibieron Petipa o Coralli.
Estancadas en convenciones y estereotipos, tratan de evadirlos con excesos
de virtuosismo, a los que el espiritu del ballet se resiste.

Alicia Alonso es heredera de una tradicion, es decir, que ella sabe restituirnos
no solo la forma, sino el alma de las obras maestras en peligro de perderse. Se
ha remontado a las fuentes de su verdad y ha analizado las fuerzas subyacentes
en ella, ha rehusado la insipidez de las imagenes y los sentimientos, y ha sabido
conservar de ellos la vehemencia tragica y el esplendor estético [...] Quizas
Alicia Alonso haya logrado esta milagrosa resurreccion gracias también a esa
intuicidon femenina, que es el resorte fundamental de las heroinas romanticas.
Hay en ella una fuerza, un deseo de felicidad, una alegria asociada a una
meticulosa preocupacion de perfeccion. Ella sabe sofnar sin dejar de ser
positiva.

Una artista de excepcion que conjuga hasta lo infinito los placeres de la razén
y las delicias de la imaginacion.

Claude Baignéres
Hommage a Alicia Alonso, Programa del homenaje de la UNESCO a Alicia Alonso, Paris,

1980. En: Cuba en el Ballet, La Habana, Vol. 11, No. 3, jul-sept, 1980

Su danza parece guiada por una luz interior que no la abandona.
Alicia es la princesa cisne que muestra los sentimientos de amor
y felicidad, inquietud o temor, a través de un vocabulario grafico
del mas puro academicismo, que ella lograr transformar en un
lenguaje eminentemente poético. En su baile no se puede hablar de
pasos, su movimiento, a la vez denso y fluido, impregna al menor
detalle coreografico de un poder de emocién raramente alcanzado
por otra persona.

Dinah Maggie
Combat, Paris, 1979

;A qué se debe el prestigio de una gran bailarina? A una especie de
-certeza en la mirada, a la manera de «despejar» soberanamente
o de pasar en «trenzado», a la linea ideal en el espacio que hace el
estilo, al enigma de la —ligereza. Todo esto, asi como muchas otras
virtudes, Alicia Alonso las posee sin altera—cion después de veinte
afos. Olga Spessitseva, Alicia Markova, Galina ~Ulanova antes,
Margot Fonteyn e Yvette Chauviré en el presente: he aqui las tni-
cas grandes Giselle conmovedoras. Sin embargo, la Alonso —no sé
por qué misterio- logra mantener su rango de primera estrella en
esta via lactea.

Olivier Merlin
Le Monde, Paris, 1966

Alicia Alonso es la mas grande bailarina del ballet contemporaneo,
de una expresiva individualidad. Para caracterizarla completamente
no es suficiente decir que ella posee perfeccion técnica y sabe como
crear personajes. Es una personalidad grande e irrepetible en el

mas alto significado de la palabra. Ha creado una época entera en
el ballet.

Alexandra Dashicheva

Cultura Soviética, Moscu, 6 de marzo 1969
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Los musicos le dan un nombre. Le llaman tono
absoluto -la habilidad de distinguir una nota o
cualquier nimero de notas, sin haber tenido que
escucharlas-. Los musicos mds notables poseen
ese don. Esto es lo que les hace posible leer una
pieza de musica y oirla, al igual que usted lee un
libro. Es lo que posibilita a un compositor sordo
continuar componiendo después de perder el
oido. Pero las otras artes no poseen un nombre
para esta habilidad, aunque no seria incorrecto,
en dibujo, hablar de linea absoluta, o, en teatro,
de caracterizacion absoluta. De una expresion
de tal medida se estd careciendo notablemente
en la danza. Usted podra hablar de «nocién
absoluta» o «direccién absoluta». Y esto podra
ser definido como una habilidad —in—terior, un
principio fundamental del movimiento, basado
no tanto en —adquisiciones del exterior, como
en una profunda visién intuitiva. Un gesto
par—ticular o una serie de gestos, o tan s6lo una
escena, son bailados de una forma determi—nada
debido a que ya existen, de ese modo particular,
en la psiquis creadora del bailarin. Y debido
a la extraordinaria profundidad de su origen,
nos —llegan del otro lado del escenario como si
fueran algo infinitamente espontdneo, natural,
completamente convincente, satisfactorio, y
tan poco comun. "Después de casi una semana
observando a Alicia Alonso, noche tras noche,
vemos su inmenso don del llamado «movimiento
absoluto», que es quizas ~sumamente abrumador.
No le es permitido hacer un mal movimiento, del
mismo modo que un musico con tono absoluto
no puede cantar o tocar desafinado. A esta norma
de lo absoluto, y quizas debido a ella, la Alonso
contribuye con otro don inesperado: el de la
sintesis —artistica. En cualquier interpretacién
que realice (entra en cada una de ellas con la
misma naturalidad propia [...]), ella representa
mas que un retrato de ese papel; es una especie
de sintesis de esa clase de mujer. Sus heroinas
son conmovedoras, nobles, tiernas, de macuerdo
con el papel, y a la vez se las ingenia para que
sean explicaciones de si ~misma. Ella es la mujer
que representa, pero ademds, sublima a esa
mujer. Y, ;qué decir acerca de su danza? Es tan
dificil pensar en una bailarina que —trascienda
a cabalidad su persona en la creacion de su arte.
Solamente el tempo, rara vez pausado, o inusita-
damente rapido (ella favorece ambos
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Cuando hablamos de Alicia Alonso, el ballet
Giselle viene a nuestro recuerdo. No obstante.
cuando pienso en Alicia muchos otros
maravillosos personajes acuden a mi mente. los
cuales he bailado junto a ella durante mas de
once anos.

Alicia es un milagro de bailarina, no sélo porque
se mantiene bailando mads tiempo que otras
bailarinas, sino debido a la estructura fisica de
su cuerpo, hecho realmente para bailar, y por su
admirable sentido del movimiento. Ella no va
de un lugar a otro con pasos de danza, sino que
simula crear nuevos espacios con su baile pleno
de gracia.

Alicia es una artista total. Ella interpreta tan
bien como baila, y sus posibilidades expresivas
son practicamente ilimitadas. Ha sido un
privilegio y un honor para mi bailar con Alicia y
ser su partenaire durante tantos aflos memorables
dedicados al arte. Muchas gracias.jjj

IGOR YOUSKEVITCH
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Foto Anne Marie Henriech
©Coleccién Museo Nacional de la Danza Cuba

Todo el que ama el ballet tiene extrafos y
maravillosos suefios. Luego uno ve a la Alonso, y

esos suefos se vuelven realidad.

JANE HERMAN

Alicia Alonso, gran bailarina, gran actriz, es una
artista consumada. Nosotros, quienes tuvimos el
privilegio de estar junto a ella en los comienzos
de su carrera, siempre supimos que llegaria a
serlo.

Ella entregd siempre en cada rol una ardiente
pasion por la perfeccién, y una alegria de bailar
jamas igualada. Lo mads precioso de todo es
ese gran ser humano que llamamos Alicia. Su
indomable espiritu es una constante inspiracion;
su arte, el regalo de un precioso tesoro.

DONALD SADLER
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Cuando se dice Cuba, se dice Ballet Nacional de

Cuba y escuela cubana de ballet, y es decir Alicia

Alonso, y decir Alicia Alonso es decir Giselle.

En todas las artes ecénicas hay papeles que viven

y siguen viviendo y siendo actuales gracias a
intérpretes excepcionales. Es el caso de Hamlet,
con John Gielgud; de La Traviata, de Verdi, con
Maria Callas. Eso es: Alicia Alonso y Giselle es
lo mismo. Gracias a Alicia Alonso, Giselle sigue
siendo una realidad artistica actual. Por eso me
uno a todo el mundo de la danza que hoy dice:
iGracias, Alicia Alonso!

ALFIO AGOSTINI
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Y ENTONCES FUE

/A POESIA

EDUARDO HERAS LEON

Palabras en la inauguracion de las exposiciones Alicia Alonso: Giselle, cincuenta afios de una leyenda y Presencia
del Ballet Nacional de Cuba en la América Latina y el Caribe, 26 de octubre de 1993, en la Casa de las Américas.

* Publicado por la Revista Cuba en el Ballet Vol4 N°3. 1993

Hace casi 25 afios, en una entrevista que Alicia
Alonso me concedid para el Suplemento Cultural
de El Mundo, en medio de un animado didlogo
acerca de trabajos presentes, planes futuros,
de repente le dije: “Usted ha llegado al punto
maximo a que puede aspirar un artista con su
publico” “sA cudl?”, me respondié sonriendo,
“al aplauso perpetuo?” “No’, le dije, “a que el

"Como puedes bailar Giselle,
si Giselle eres t0."

publico sienta miedo cuando usted sale a la
escena”. “3Como miedo?”, me pregunté intrigada.
“Es dificil explicarselo ahora, pero asi es. Tal vez

pueda algtin dia”

Y hoy puedo, Alicia, precisamente hoy, en uno de
estos dias finales de octubre que para los amantes
dela danza en Cuba tienen resonancias especiales.
Hoy pudiera completar aquella afirmacion
diciendo: Si, el publico conoce de tus problemas
visuales y, cuando bailas, un sentimiento de
temor se apodera de nosotros.

Entonces, subitamente, esa sensacién de
miedo, por no sé qué extrana alquimia de los
sentimientos se convierte en una imperiosa
necesidad de proteccion. Y ocurre entonces el
milagro: centenares de ojos te cuidan, te ayudan
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a mantener el impecable balance mas alla de toda
légica, iluminan la nitidez del arabesque, bordan
el microscopico punteado del pas de -bourrée. En
una

palabra: bailan contigo. Se ha producido gracias
a la magia de tu arte y de tu vida dedic<!da al
arte, la inefable simbiosis que es el suefio de todo
artista, la total identificacion entre el artista y
su publico, so6lo es posible porque han
desaparecido los limites del tiempo

y el espacio. Es asi como entiendo,
como puedo explicarme, Las hermosas
e irrepetibles frases de José Lezama
Lima: “Como todo gran artista lo que
ella resuelve y plantea es la historia
inmediata en funcion de la historia ideal
1..1Si ella baila una obra del siglo XVIII
nos esta resolviendo vitrales de Amelia Peldez.
Cuando nos entrega obra de raiz dionisiaca de
Stravinski, nos

parece! alguna de las grandes oraciones de la
tradicion revolucionaria.

Pero, ;por qué digo estas humildes frases hoy,
que de ninguna manera van a enriquecer las
definitivas opiniones que todas las grandes
personalidades de la danza conterrrporanea han
expresado sobre Alicia Alonso? Porque gracias a
la generosidad del Ballet Nacional de Cuba y de
la Casa de las Américas, tengo hoy el honor de
dejar inaugurada esta exposicion que pretende
ser nuestro homenaje a los cuarenta y cinco
afos de la fundacién del Ballet Nacional y a los
cincuenta de la primera Giselle de la Alonso.

Y de Giselle, ;qué decir que ya no se haya dicho?

;Qué decir después de Haskell, Dolin, Bruhn,
Youskevitch, Béjart? Pero a riesgo de que pueda
parecer un atrevimiento, solamente quisiera, a
manera de testimonio, seflalar dos momentos
personales de mi relacion con Giselle:

El primero tiene que ver con una funcién, que
si la memoria no me traiciona fue la deiS de
mayo de 1977, en La Habana. Alicia habia vuelto
a bailar Giselle unos dias antes en el Festival
Cervantino, después de su operacion de la vista, y
sorpresivamente nos dio ese regalo de primavera.
He visto bailar Giselle centenares de veces por
numerosos artistas en Cuba y en el extranjero, he
visto a Alicia bailarlo decenas de veces.

Pero aquel dia fue tan extraordinario... Habia
una atmosfera tan especial en el Gran Teatro de
La Habana, una magia, una vibracién emotiva
que casi se podia Tocar con los dedos. Desde que
ella sali6 de la cabana, desde que sonri6 desde la
escena, tan cercana y lejana a la vez, comenzé a
bailar en nuestro corazén. Pero aquello no era la
escenificacion de una obra. No.

Aquello era la propia vida, porque aquella mujer
fragil y tierna y enamorada sabia que iba a morir.
Y nosotros también lo sabiamos. Recuerdo que
cuando terminé la escena de la locura, hubo
como un rugido de dolor en el publico. La tensién
era sencillamente insoportable, y tuve que salir
porque me falto el aire. Apenas me asomé al
vestibulo, con los ojos bafiados en lagrimas, vi que
por otra puerta asomaba el periodista Alejandro
G. Alonso, llorando desconsoladamente. Me tocd
por los hombros y me dijo: “jAh, esta mujer. ..
esta mujer!”

Cuando comenz6 el segundo acto, la tension
habia disminuido. y entonces fue la poesia.
Y nunca mas fuimos los mismos. Cuando se
termino aquella funcion senti que era un hombre
bueno.

El segundo momento tiene que ver con la gran
bailarina soviética Galina Ulanova. Ya sé que
hacer comparaciones entre artistas es una practica
inconveniente.

Y no vaya establecerlas ahora. De lo que se
trata es de algo que la Ulanova me dijo en una
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conversacion que sostuvimos en uno de sus viajes
a Cuba. Cuando se quejaba de que no existiera
un filme completo de su Giselle, yo le dije: “Mire,
de los fragmentos que se han conservado, o que
por lo menos yo he visto de su Giselle, tengo la
impresion de que su acercamiento al personaje es
realista” “Ah, si, respondid, estrictamente realista:
soy una campesinita enamorada, enfermiza,
ingenua, que es traicionada y sencillamente
muere.

En el segundo acto, Albrecht suefia y todo lo que
sucede, sucede en su imaginacion” No quise
discutir.

No se puede discutir con una leyenda. Sin
embargo,cuando me enfrento con la otra Giselle,
bailada por la otra leyenda, me percato de que ese
realismo esta aqui tan enriquecido de poesia, de
magia, que desde los pasos iniciales se va tejiendo
una atmosfera conmovedora que desemboca,
primero en las redes de la trage- dia, y después,
en la nitida y desnuda médula del

espiritu. En una palabra: estamos ante la Giselle
suprema.

Por eso decia Haskell, con toda razén: “Cémo
puedes bailar Giselle, si Giselle eres tu.”

Entonces, amigos de la danza, aqui estamos. Tras
esas puertas hay un espacio sagrado paralahistoria
de la cultura cubana. Yantes de atravesarlas,
quiero hacer una pequefia confesién: he dicho
que con esta Exposicion queremos recordar dos
fechas, que marcan, el aniversario cuarenta y
cinco del Ballet Nacional y los cincuenta de la
primera Giselle de Alicia.

Personalmente quiero agregar una: por estos dias
se cumplen 25 aflos de mi primera critica de ballet
dedicada a la figura de Alicia Alonso y quiero,
humildemente, que esa fecha, tan importante para
mi, se sume al homenaje permanente que toda
la cultura cubana le debe a quien “podia haber
bailado entre las hogueras y las primeras auroras,
ya que su arte se sitiia entre todas las posibilidades
de futuridad y la fiesta incomparable a la orilla
del mar”

Adelante. Giselle nos espera.
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BAILANDO EN EL RAYO DE LUZ

FINA GARCIA MARRUZ
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Para los cubanos, mds que la bailarina, Alicia Alonso es como un simbolo patrio. Pero su arte ha ido
mas alla de las fronteras geograficas de su pequeno pais y ha irradiado sobre otros muchos circulos
del mundo. Ella no sélo ha honrado a Cuba, sino que representa un monumento de las artes del que
deben estar orgullosos todos los iberoamericanos.

Con su maestria, Alicia Alonso ha llevado nuestras culturas a los mas escogidos salones, y lo ha hecho
sin traicionar nunca sus esencias. En sus inicios profesionales, en nacientes compaiias de los Estados
Unidos, decidié no ceder ante las presiones que la convocaban a cambiar su nombre latino por otro
de sonoridades rusas o inglesas. Con esta determinacion, engafiosamente sencilla, Alonso logré atraer
los ojos de los publicos y de los criticos acostumbrados a la expresion y los fisicos de los danzantes
de otras latitudes; apunt6 sus particulares maneras danzarias, sus lineas y su fuerza, amparada por un
grado de académica perfeccion apenas sin precedentes. Alicia Alonso demostrd, en una época llena
de prejuicios culturales y raciales, que los latinos tenian un lustre que aportar al baile “clasico” y, de
esta manera, contribuyd a abrir las puertas del mundo del ballet a cientos de artistas de Iberoamérica.
Solamente en la valoracién del desempeno de Alicia Alonso como ballerina encontrariamos razones
suficientes para la celebracion. Pero ella no se conformé con la halagadora condicion de artista
admirada. Alonso se empefi6 en darle a su pais el arduo prodigio de una compania de ballet. Ya se
escuchan proverbiales en los recuentos las dificultades que enfrento la artista en el desarrollo de su
proposito. Pero, finalmente, alcanzé que su compafia progresara hasta convertirse, junto a su pais, en
uno de los centros de ballet mas admirados de América, con el respaldo de un complejo sistema de
ensefanza supervisado por ella, y cristalizado todo en la reconocida escuela cubana de ballet.

Alicia Alonso es también la fiel celadora de la gran tradicidn histérica del ballet. Con destreza de
restaurador, ha tomado las obras clasicas de su arte y ha despejado sus esencias para el encanto del
publico contemporaneo. Junto a su compaiia ha compartido su arte por todo el mundo, sin tener en
cuentas mezquinos criterios de seleccion y, cuando ha aparecido ante ella la posibilidad de desarrollar
el ballet clasico en cualquier sitio, ha prestado pronta ayuda.

En una ocasién escribi:

“Cuando Alicia entra en el pais de esas maravillas, después de haber hallado como una llave
perdida, impulsada por la corriente de las aguas de toda esa pérdida, cuando —ni cisne ni
angel— entra, con su noble medida humana, al reino de esa gravedad vuelta gracia, convirtiendo
sus dos reinos hostiles en reinos comunicantes, dan ganas de desear que el jubilo que pronuncia
con sus ojos de egipcia, que parecen pintados al carbon para un bajorrelieve funerario, o su
boca rajada que ha agradecido los aplausos de los escenarios mas exigentes del mundo, sea el de
la naturaleza triunfante, que desde los comienzos se esforzé por romper la pesantez del polvo,
ciegamente bailando en los atomos del rayo de luz”

Eso debe ser, es, Alicia para nosotros: naturaleza que triunfa, el sobresaliente ejemplo de lo que puede
hacer un artista comprometido, la bailarina, en la defensa del mas justo afan.

Fina Garcia Marruz, 2012

Ensayo inédito. Colecciéon Museo Nacional de la Danza



ALICIA ALONSO,
1A ULTIMA DIVINA

«La tltima divina» es un titulo obvio. Hace falta
precisar: la ltima de un cierto tipo de «divina»
del ballet (que quizas es el tnico legitimo, y que
historicamente ha desaparecido) y la tltima sobre
el escenario, y sobre el escenario como ballerina,
con puntas, tutt y todos los atributos del rango.
Esto es lo que deja atonito, entre la sorprendida
admiracioén y el reproche, al mundo de la danza
(curiosamente sorprende mas a los especialistas
que al publico verdadero): que Alicia Alonso siga
con su carrera mas alla de cualquier imaginable
capacidad humana. Después de haberla visto
en escena, en el estudio y en la vida varias veces
durante los tltimos meses, me he de que se trata
de un vulgar equivoco.

Si los criticos de Alonso quieren decir que para
ella ha llegado el -momento de retirarse, son
ridiculos. El momento, de hecho, llegd hace mas
de veinte afios, como para cualquier bailarina,
si el punto de vista adoptado es el técnico y
«biologico». Por tanto, es evidente que no se
debe seguir este criterio, y que cuando se dice
que Alicia Alonso no es una bailarina cualquiera,
que es un caso excepcional, tal vez no se dan
cuenta del sentido profundo de esta singularidad.
Lo extraordinario, lo inusitado no es que Alonso
baile en condiciones fisicas en las que un cuerpo
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humano esta infinitamente por

debajo de las exigencias de la

danza clasica normal. Y ella

lo sabe mejor que nadie,

ella, que puede presumir

de haber poseido una

técnica capaz de borrar

a todas las bailarinas

de su generacién con

el dorso de la mano,

una técnica que

soporta tranquilamente

la comparacién con los

progresos técnicos de las

gélidas virtuosas de hoy dia.

Lo extraordinario es que

Alicia Alonso persigue en la

practica, en su propia persona,

con una naturaleza absoluta y tenaz, una
conviccion llamémosla «tedrica»: la conviccion
de que si la danza es arte compete al espiritu y
no al cuerpo. De ahi que su «ser bailarina» sea
para siempre, independientemente del desgaste
natural del cuerpo. Mas atn, a causa de la
madurez y del enriquecimiento profundo de la
vida y del arte, mejor que antes, para quien la
sepa ver y entender en su forma espiritual y no en
la fisica, que es secundaria. Asi de simple.

Menos sencillo resulta para
el espectador contemplar
la danza, arte que por

definiciébn construye con

el cuerpo, desde wuna

dimensién en la que el

cuerpo no cuenta; y

descubrir a la gran

artista al otro lado de

la extrema dificultad

de la envoltura fisica.

Y, sin embargo, nos

sigue maravillando

ese modo suyo de

aparecer en el

escenario, €omo

en una especie

de trance Tmistico,

con una aureola de diva de otro mundo,
en el que solo cuenta la afirmacién de una
voluntad absoluta. El puablico, y no soélo el
cubano (recuerdo la sorprendente ovacion
de una enorme platea, que a lo mejor
nunca la habia visto, en una de las Gltimas
Bienales de Lyon) sabe que esta asistiendo

a la aparicion de una personalidad tnica;

y quien «sabe ver» la danza, mas alla de
la técnica, puede todavia hallar en esta

singular bailarina fuera del tiempo chispas de
genialidad interpretativa.

Conque, icémo augurar el retiro de quien
sigue transmitiendo emociones tan raras? Mil
bellas jovenes sin cerebro salidas de las mejores
academias de todo el mundo tienen lo que ya
no tiene Alicia Alonso; pero lo que ella todavia
conserva ninguna lo posee.

Claro, hayy habra algunas bailarinas estupendas.
Pero la época de las grandes estrellas del ballet
ha terminado. Que nos dejen gozar aun de
esta Ultima, trémula y extrafia en su remota
soledad, velada por el tiempo, pero auténtica en
el cielo gris que nos cubre, pobres espectadores
resignados ya a tomar por estrellas las lamparas
halégenas.

Alfio Agostini
Balletto Oggi (Ballet 2000), Milan, n. 27, jun., 1995
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COMO NUNCA SE HABIA BAILADO...

(UNAS PALABRAS SOBRE ALICIA ALONSO)
FRANCISCO NIEVA

* Texto publicado por la Revista Cuba en el Ballet 1999 N° 93

En un concurrido acto celebrado en la Casa de América, de Madrid, fue presentado el libro Alicia
Alonso, mas alla de la técnica, de Maria del Carmen Hechauarria, bailarina solista del Ballet Nacional
de Cuba. El titulo fue editado por la Universidad Politécnica de Valencia en su serie «<Homenajes». La
presentacion, a la que asistio Alicia Alonso, se abrié con las palabras de Tomoés Rodriguez-Pantoja,
director general de la Casa de América, quien destac lo mucho que debe la cultura iberoamericana a
la labor artistica de la bailarina cubana. La autora, Maria del Carmen Hechauarria, se refiri6 seguida-
mente al origen y los objetiuos del libro, en tanto que el escritor Pedro Simén, director de Cuba en el
Ballet, comento, con obseruaciones de interés, su contenido. El acto concluyé con la interuencion del
destacado teatrista y académico Francisco Nieua, cuyas Palabras reproducimos.

La primera vez, hace muchos afos, que vi
bailar a Alicia Alonso, me pregunté, al salir, en
términos muy profanos a la danza, porqué me
habia hecho tanta impresion. Salia conmovido
sin saber por qué. Me respondi que «el ballet
clasico” -convertido en un cédigo de signos por
Petipa- se propone en todo momento, como
suprema mentira artistica -todas las artes son
augustas mentiras- demostrar que el cuerpo de
los bailarines pesa menos que un cuerpo normal.

Pero la consecuencia inmediata de esa mentira
de base, es también demostrar fingidamente que
el aire pesa mas, que el aire es como una espesa
gelatina en la que ese cuerpo se llega a apoyar,
imperturbable y sonriente. «;Ya esta!» me dije.

Lo que me ha sorprendido de la sorprendente
Alicia Alonso es que vive el tempo musical como
imprimiendo un sutil ralentizado ilusorio a todos
sus movimientos, cosa que permite leer con
mayor facilidad que en otros artistas el disefio
coreografico. Es una forma de supremo fraseo,
que todo lo enfatiza. Y lo enfatiza asi, dindonos
la ilusiéon de que un cuerpo pesa menos que
un cuerpo real y que el aire es mucho mas
espeso y «colabora. imprevistamente con tales
movimientos. En la realidad, no es asi, pero el
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arte lo hace realidad.

Lo hace realidad una técnica muy depurada,
que se quiere disimular como tal, que pretende
borrar cuanto es posible todo testimonio de
esfuerzo y deliberacion. Este es el rigor de la
danza. El bailarin puede llegar a tener por dentro
la determinada articulacién de un paraguas, aun
mas compleja si cabe, mas por fuera ha de tender
a darnos la impresion inefable que ya he citado.

Sali de ver a Alicia Alonso admirado de su
estupenda y convincente mentira artistica.
Bailaba haciendo olvidar el esfuerzo, con su
hierdtica mascara de bailarina, con ese sutil
ralentizado que era el secreto de su técnica. Y este
es el secreto que intenta transmitir en su escuela
-que es un punto neuralgico del ballet mundial-
de la que surgen bailarinas y bailarines
aventajadisimos, cuyo mayor titulo de gloria
es haber practicado bajo la supervision de un
auténtico mito de la danza, de alguien que bail6
como nunca se habia bailado hasta su aparicién
€n un escenario.

Hoy tengo la dicha de estar aqui, junto a esta
incomparable maestra, y me conmueve contribuir
en algo en celebrar la aparicion de su libro.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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LA 1/ ON.SO EN LEZAMA

IVETTE DE LOS ANGELES

1 Texto publicado en la Revista Cuba en el Ballet Vol 4 N°1 1993

Cuando una tarde habanera del 6 de noviembre de
1992, durante el XIII Festival Internacional

de Ballet de La Habana, se reunié un grupo de
intelectuales en un panel para hablar, desde muy
diversos angulos, de Lezama y la danza, la cultura
cubana estaba celebrando uno de los mas justos y
raigales reconocimientos a una obra cuyos méritos
desbordan cualquier homenaje.

Mas si a esto se agrega que aquel ‘sutil hilo’ que iba
madejando la invocacion del poeta conducirla al
encuentro con la leyenda viva de Alicia, entonces,
la notoriedad seria el hecho trascendental que
dentro del contexto artistico nacional se festejaba.
No existia mejor preludio para la presentacion del
libro Alicia Alonso por José

Lezama -Ediciones Gran Teatro de La Habana,
con ilustraciones de René Portocarrero y disefio de
Ricardo Reymena-: entre los meandros

del arte se saludaba la sabia confluencia de la
Danza y la Poesia.

Para desentranar la madeja y llevar al conocimiento
mas intimo de la conjuncién que senialara el poeta
en sus textos, se ofrecia una multiplicidad de aristas
enriquecidas por cada una de las intervenciones,
desde las mas tedricas y explicativas hasta las mas
anecdoticasy espontaneas, puente de entendimiento
de una admirada palabra que expresa ella misma la
vocacion danzaria.

La poeta y ensayista Nancy Morején armaba
el poliedro al conducir el didlogo y establecia los
vasos comunicantes. El tono lo daba al situar el
entretejido del discurso: el mundo relacionable

de la Imago de Alicia Alonso y de Lezama Lima.
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El primer rango de apreciaciéon fue para situar
la esencialidad de la danza en la obra de
lezama a partir de elementos

conformadores de su poética.

la imagen del mundo para el

poeta -diria Ivette Fuentes,

también prologuista del libros

movil y cambiante; la primera

mirada poética, apoyada en este

continuo movimiento, vislumbra

la esencia de la Danza. Es pues

que en su acercamiento no

estd una recurrencia tematica

o circunstancial sino una
conceptualizaciéon que alcanza

el rango de categoria estética

al expresar estilisticarnente su

pensamiento.
La  Creacién poética en
Lezama, es un  proceso
inacabable por alcanzar una
fijacibn momentanea; proceso
que -segun la especialista-
comprende tres fases: germen
protoplasmatico (“Instante
germinativo”), movilidad
(diseno coreografico) y Forma
(“definicibn mejor”). La Danza
obedece, en este proceso, a una
vocacion de completamiento
pues la forma no es perfecta
sino perfectible (“perfeccionable
hasta la delicia” dira el poeta).

Cada posibilidad lograda es el “instante” que deriva
a la otra vuelta de la espiral. la esencia danzaria
hara que la Forma no perezca en si misma sino que
sea solo un fragmento en la temporalidad; cuerpos
que derivan como escalones mas oomplejos por
cercanos a la perfeccion; movimiento temporal
que alcanza también el proyecto de la “teleologia
insular”, componentes histéricos inmersos en una
plataforma universal.

Ast, la danza de Alicia, como posibilidad irrepetible
de una imagen, es un proceso que repasa las tres
fases -signo de su carnalidad en el sistema poético-,
parabola que se cierra en la siempre expectativa del
comienzo, quietud del
primer gesto, instante que hace germinar las figuras
trazadas por la Danza hacia la crecida perfeccion
de su aura. Con estas premisas se adentra el lector
en el punto de convergencia que es el “admirado
tributo” de Lezama a Alicia y por
este vértice se alcanza a comprar)de
porqué la “potencia genninativa”
de su baile nace en un “punto rosa”.

Roberto Méndez prosigue la linea
de continuidad y va desde la Forma
como ‘“rostro absoluto” hasta su
prolongacion; irradiaciones de la
Imago que alcanza la figura de
Alicia Alonso.

El poemario Dador y el ballet
Forma, creado por Alberto Alonso,
con textos de Lezama, ilustran
esta idea del nacimiento del ser ya
diferenciado del caos originario.
El papel de la danzarina como
“la otra”, recuerda nuevamente
el caracter movible de la metafora
lezamiana, siempre en busca de “la
otredad”.

Alicia como “Instante germinativo”
es danza que mueve el trazo de la
figura en la escena. Asi dira el poeta
e investigador en sus comentarios:
“Estamos ya en pleno reino de
la Imago, en lo mas hondo de un
sistema poético que reconoce la
necesidad del movimiento para
dar unidad a la diversidad de sus
elementos”.

Otros encuentros de Lezama con Alicia seran
precisados por la sutileza con que derivan en
“enlaces ocultos” para crear un circulo que en su
crecimiento abarca el didlogo de su Danza y su
Poesia. De entre ellos destaca la asombrada
presencia del poeta ante la fundacion de la primera
compaiia profesional del ballet cubana. Estos
asomos preludiaran la huella dejada en los textos
espitos en 1948 y 1973 respectivamente, ahora
recogidos en el libro.

Para Roberto Méndez una “coordenada secreta”
de estos enlaces esta en el poema “El coche
musical” donde el poeta evoca, en una atomosfera
imaginaria, una Fiesta de la Danza, con musicos,
fiesteros y danzantesque dibujan la figura de Alicia
como centro mismo de la espiral. La imagen
lograda ~ de la tastofia inmediata a la historia
ideal. Alli encarnan Alicia y Lezama la “imagen
viviente” que permanece, salvada de la ruina del
tiempo, en la “sabidufia poética’.

El critico y ensayista Roberto Pérez Le6n, por
su parte, insiste en la excelencia de los textos
eamentados como ilustrativos de la poética
lezamiana, al presentar casi todos su presupuestos;
bosquejo de un sistema dentro del que se inserta en
toda su plenitud la figura de Alicia Alonso.

Esto hace que no sea fortuito el hecho de haber sido
‘elegida’ por la imagen, ya que su insercién no es
epidérmica -como lo fuera en una simple crénica
de arte- sino organica como lo es en la resonancia
de su poesia. Asi la Danza es tocada por la mirada
poética que ve mas alla de la fugacidad del momento
en que se brinda para acogerta en su Imago.

Al finalizar el conversatorio, la evocacion del poeta
en su relacion con la Danza conformaba ya un
cuerpo de mayor precision. La ima- gen de las
palabras entretejia la madeja que llegaba hasta la
mas secreta resonancia del arte de Ali -

cia Alonso. El ‘punto rosa’ se abria a todo su
esplendor.

Quizas por ello después, al presentar el libro, se
sentia que en el homenaje +tal fue el mensaje del
escitor Reynaldo Gonzalez- estaba algo mas que
el certero juicio y la inspirada sensibilidad de una
salutacion sostenida por el sympathos de la amistad
y la admiracion.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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CINTIO VITIER

Palabras pronunciadas, el 2 de noviembre de 1993, en el acto de develamiento de una tarja en el Gran Teatro de La
Habana, luego de que Alicia Alonso bailara el grand pas de deux del segundo acto de Giselle, en la Gala Romantica por el
aniversario cincuenta de su debut en el rol principal de ese ballet.

Coincidlendo con el estreno en Nueva York de la
Giselle de Alicia Alonso, en las hojas habaneras
de Clavilefio publicabamos un poema de Hilda
Doolittle, que en su version cubana nos decia:

;Qué son las islas para mi,

Qué es Grecia,

Qué es Rodas, Somos, Quios,

Qué es Paros enfrentandose al oeste,
Qué es Creta?

Danzando, las palabras de la poetisa
norteamericana preguntaban por el sentido de
las islas mitoldgicas, desgarradas ya de su belleza,
mientras en el Metropolitan Opera House la Isla
de mas extrafia y ardiente lejania danzaba su
sentido para ellos.

No en vano al terminar aquella funcién ya
mitoldgica, Alicia descubrié sus talones
sangrantes, porque lo que les habia bailado era
su propia sangre, no soélo Giselle, sino a través de
ella, y con ella, su propia sangre.

Y en aquel mismo numero de Clauilefio
publicdbamos también “La destrucciéon del
danzante” , de Virgilio Pifiera, que terminaba
diciendo:

y una melodia, un responso se detienen
en el pie pedido a la flor de la sangre.

Ese “pie pedido a la flor de la sangre” era
el talon

sangrante de Alicia, la resucitadora de la
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danza destruida, del sentido de la Isla, la
rescatadora de su inocencia perdida, que
salia como “un ave de oro” del tronco
muerto, martianamente tocado por el
rayo de luz.

Cuando la luz toca danzando al sicomoro,
cuando la palma dialoga con el colibri, cuando
la ingravidez alcanza el eje de su gravitacion,
cuando Marti hace una pausa para decir: “Y mi
honda es la de David”, cuando David se lanza a
danzar ante el Arca de la Alianza.

Alicia Alonso estrena su Giselle, nuestra Giselle,
en Nueva York, y ya todos sabemos, Hilda
Doolittle, qué son las islas para ti, para mi, para
todos.

Qué son las islas para todos;qué es la Isla donde
“la noche bella no deja dormir”, donde se oye
“la musica de la selva, compuesta y suave,
como de finisimos violines”, donde “la musica
ondea, se enlaza y desata, abre el ala y se posa,
titila y se eleva, siempre sutil y minima’, donde
“es la miriada del ‘son fluido”, donde “;qué alas
rozan las hojas? ;qué violin diminuto, yoleadas
de violines, sacan son, y alma, a las hojas? ;qué
danza de alma de hojas?” Alicia Alonso, como
veis, estaba anunciada, y no sélo desde esa noche
memorable en que se descubri6 la danza del alma
de las hojas, que es la que ella siempre baila, sino
también desde mucho antes, desde que en el
Espejo de paciencia, frente al cual cada noche ella
pinta sus ojos y su boca, aparecieron las ninfas

de Vara bailandole al Obispo rescatado los
frutos mas sabrosos de la tierra. Anunciada por
Placido desde que escribi6 en la neblina:

Asi las bellas fantasmas

en la noche te saludan

hasta que el alba en oriente

la vuelta del Sol anuncian:
entonces rapidas vuelan,

en la inmensidad se ocultan,
y sélo se oyen sus ecos

que repiten jCuba... | {Cuba...!

Anunciada por José Jacinto Milanés:

Ven, oh candida tarde, en el zafiro
inmensurable y nitido del cielo,
tiende en alas levisimas el giro

del almo y blando y delicioso vuelo.

Anunciada por el enlace, la ondulacién, la
gestualidad del romanticismo cubano. y siempre
porJosé Marti en la extrafieza y remolino de sus
almadas hojas:

y pasan las chupas rojas.
Pasan los tules de fuego,
Como delante de un ciego
Pasan volando las hojas.

Por ella Giselle se convirtié en una muchacha

cubana bailando sola en el patio de su casa el
misterio unitivo de las islas, el hechizo de la
Isla mas entraiable y herida; el patio cubano
se convirtio6 en escenario universal; todas las
muchachas cubanas se alzaron con Giselle hasta
el patio de la gloria. De la gloria sencilla, la gloria
amorosa de todos. la gloria cubana, por cuya
gracia le damos gracias. Alicia, sefiora nuestra.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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L ESPL ENDO
peLo D/FERENTE

GUSTAVO VILLAPALOS'

1 Presentacion del Libro Alicia Alonso Orbita de una leyenda en Espana en la Sociedad General de Autores SGAE, publicadas en la

Revista Cuba en el Ballet N°1-2 Vol 7 1997.

A la satisfaccion de estar en esta casa de los
autores se anade en mi caso el placer de poder
comentar el mundo con Alicia Alonso de la
que asi, a bote pronto, puedo decir un par de
cosas: la primera es que ha expresado con las
plernas asuntos mas sublimes que los que hayan
expresado Pelé o Maradona y con’el resto de su
cuerpo tanto como pudo expresar la Bernhardl.
La segunda cosa es que Alicia Alonso es amiga
mia, circunstancia ésta que paseo por la vida
no sin alguna ostentaciéon’ porque el tamano de
nuestros amigos es cifra mayor de los éxitos

que pueda deparamos la vida.

Mi orgullo nace de algiin sentimiento parecido
a la veneraciéon, que es la dltima vuelta de
tuerca a la admiracion. Es facil admirar a Alicia
Alonso porque es inevitable quedar afectado
por la singularidad. En la tipologia de la
excepcionalidad hay tres categorias: las del santo,
el héroe y el genio. Esta triparticion antigua
tiene una traduccién moderna: el misionero, el
campeoény el artista. Todos ellos participan de una
rebeldia comtn frente a la mediocridad. Todos
ellos, asimismo, son irreductibles al esquema, su
génesis, su peripecia vital dificilmente se explica
con argumentos y razones. Son lo que son, Gnicos
y particularisimos y lo son casi siempre por una
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oportuna mezcla de testaruda vocacién y de
azarosas circunstancias.

El caso de Alicia Alonso es ejemplar a estos
efectos. Como dicen los autores del libro
biografico que hoy presentamos, no fue un
producto de promotores. Su concreta trayectoria
es el resultado de su propia eleccion. La mayoria
de las «ballerinas” de fama mundial es producto
de escuelas y promotores, pero Alicia Alonso
se abriosu propio camino. Ella es la artifice de
su destino. Tuvo maestros, desde luego; tuvo
instructores, pero sobre todo tuvo que tomar, y
lo hizo con valentia, decisiones comprometidas
acerca de su formacion y de su futuro.

Tal vez por eso su expresividad en Giselle o en la
Odette de El lago de los cisnes concentran la
experiencia mas vasta posible en el mas pequeno
espacio significante. La critica y el publico
hablaron de simbo lo, de ese artificio de la
inteligencia que aprehende el

misterio de lo real que, como sabemos, es diverso,
impensable y fugaz. Mas alla de sus papeles
concretos y de sus concretas coreografias Alicia
Alonso simboliza lo singular, la apoteosis de la
diferencia. Y como todos apreciamos lo que es
unico y particular Alicia es mucho mas que un

nombre “above the titles” como se dice en la jerga
del espectaculo. Sin duda por ello pudo decir un
critico norteamericano que “hablar de Alicia
Alonso en término depirouettes o entrechats
es como hablar de un océano en términos de
conchas y peces plateados”.

El genio se distingue por todo lo que no se puede
aprehender de manera racional. Se subraya
su singularidad que sorprende y rompe con el
filisteismo y la banalidad cotidiana del hombre de
la calle. Este encanto particular de la excepcion
produce en los otros una

ascinacion que adopta, a veces, formas analogas
a la de la experiencia mistica. El sentimentalismo
cercano al mito o a las experiencias sublimes es el
vinculo que nos liga a Alicia Alonso: es el simbolo
del esplendor de lo diferente. Decia Stendhal
que la belleza es una promesa de felicidad y
esto explicaria el bienestar y la catarsis que las
“performanceS” de Alicia Alonso han regalado a
siete generaciones que la han visto como un
milagro profano y como una pantera.

Ya escribi6 Leonardo que la hermosura de
la pantera nos deleita tanto que siempre
andariamos a su alrededor si no fuera por su
terrible mirada. Alicia compone con sus 0jos, y
con toda la prodigiosa capacidad expresiva de su
cuerpo, la geografia de un enigma. Y arrebata.
“La que capta, la que arrebata” es uno de los
seres 1maginarios catalogados por Virgilio que
hubiera incluido a Alicia en su relaciéon porque.
efectivamente, nos hace cautivos. Presos de
su misterio y de su perfeccion que nos dejan
inmersos en un vértigo profundo.

La biografia, tan necesaria, de Pedro Simoén
y [Francisco Rey Alfonso deja sobriamente
constancia del tamafo y de la gloria de Alicia
Alonso que, por méritos personalisimos, ha
entrado en el are6pago de los genios. Cristo
estipulo que las almas para entrar en el cielo
deben ser justas; Swedenborg afiadi6 que deben
ser inteligentes; Blake sefal6 la necesidad de que
fueran artisticas. Alicia ha entrado en el cielo de
nuestra admiracion por las tres puertas al mismo
tiempo.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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ALICIA ALONSO Y

LAS MELSAS

CINTIO VITIER!

Publicado en la Revista Cuba en el Ballet 1997 Vol 7 N°1-2 y escrito el 4 de octubre de 1996

El secreto de las nueve Musas es que son, o
pueden ser, una sola. Esto no lo aprendimos
en ningun tratado antiguo ni moderno sino
viendo bailar a Alicia Alonso.

“Viendo bailar” es una expresién extrafia,
pues supone que la danza es un movimiento
fisico visible, cuando en realidad es un
movimiento invisible que el danzante o la
danza nos permiten ver. Hace 20 afos José
Lezama Lima descubrié que lo que en verdad
Alicia Alonso baila “es nuestra historia en
relacién con la historia universal”. Resulta asi
que por ella Terpsicore, Musa de la poesia lirica
inseparable en un principio de la danza, a su
vez se convierte en Clio, Musa de la historia,
conversién que hace posible la asimilacién en
pleno escenario, tan visible e invisible como
la danza misma, de la poesia épica (Caliope).
de la poesia himnica (Erato). de la tragedia
(Melpomene), de la comedia (Talia), del arte
mimico (polymnia), de Euterpe de las flautas y
Urano de las estrellas. Y ya tenemos a Alicia
en el centro del universo. revolucién estelar
girando con todas las Musas encarndndolas a
todas.

Cuando decimos “encarnandolas a todas” no
estamos jugando con las palabras. menos aun
con la palabra. En todo caso la palabra tiene su
propio juego, que consiste en decir siempre la
verdad. aunque el que lausanolo quiera asi. Ni
siquiera la palabra ((equivoco)) es equivoca. Y
ciertamente no hay ningin equivoco cuando
de encarnacién de las imaginarias Musas
hablamos de Alicia Alonso, porque ella, como
la palabra. encarna siempre lo que dice, quiero
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decir, lo que baila, y porque ella es también,
sin duda, “la musa de carne y hueso” que canté
Dario, quien la considerd la mejor” justamente
porque en ella se encarnan todas las Musas:

Clio est4 en esa frente hecha de Aurora.
Euterpe canta en esa lengua fina,

Talia rie en lo boco divina.

Melpdmene es ese gesto que implora:
en estos pies Terpsicore se adoro,

cuello inclinado esel de Erato embeleso,
Polymnia intento a Caliope proceso

por esos 0jos en que Amor se quema;
Uranio rige todo ese sistema:

ila mejor musa es la de carne y hueso!

Con esto quiero decir que la mujer Alicia,
por la que seguin dije en otra pagina, «todas
las muchachas cubanas se alzaron con Giselle
hasta el patio de la gloria™, es la que hace
posible ese fluir de Musas que salen de su
danza y a ella vuelven atraidas por un cuerpo
que fue creado para anfitrién de las imagenes.

Corporizacién de las Musas, discurso de la
Historia asumido por las gentiles criaturas del
Arte que cantara Purcell. Y qué agradable oir
su amena charla finamente gestualizada, danza
esbozada de palabras, cuando nos dice que la
escuela cubana de ballet baila ..hacia arriba” y
que en ellala parejanobaila para el publico sino
el uno para el otro; y cuando nos confia que ..la
atmosfera sonora” de Lecuona formé parte de
su nifiez y adolescencia, como si el diamante
dijera que la luz formo parte de su preparacion
artistica; o que sus obras para piano son

“inagotables », como si el cisne opinara de la
luna; o cuando, como si el junco hablara de la
brisa sin dejar de hablar de si mismo, observa
la elegancia, los matices, la dindmica de su
musica, y asegura que “facilita la recreacién
de atmosferas, caracteres, sentidos teatrales»,
segtn se ha demostrado en la arrobadora Tarde
en la siesta y en el fantasmagérico, irdnico,
alucinante Retrato de un vals.

Recientemente Alicia ha dicho que si respira,
baila, y si existe baila. El hilozoismo de la
danza ha atravesado su vida silenciosamente.
Cuando la cortina empieza a descorrerse,
sabemos que vamos a asistir al combate

de la gravedad y de la gracia que estudiara
Simone Weil y que solo la danza resuelve.
Cuando la nervatura de la orquesta empieza
avibrar en esa oscuridad sofiada por el hombre,
no por la naturaleza, en ese estremecimiento
indecible inventado por el hombre, sabemos
que vamos a asistir al nacimiento del principio
de indeterminacion de la materia descubierto
por Werner Heisenberg y que s6lo en la danza
se ilumina. [luminacién de las candilejas,

el muslo de oro de Pitagoras brilla en

la sombra, las cejas pintadas de Diana
cazadora convergen en un punto, es el
instante en que el Deseo toca la raya del Arte,
en que Poros y Penia empiezan a engendrar a
Eros.

Grupos, timpanis, coreografia, Degas
en un rincén atiza dulcemente su paleta
sensualizadora de tutus y zapatillas. Pero hay
otro bailarin que quisiera atravesar saltando
la escena. En un discurso fundador dic~ de
subito Marti: “iEsta es la turba obrera, el
arca de nuestra alianza... I» {Ese desconocido
bailarin serd el Salmista que saltaba y danzaba
delante del Arca de la Alianza, y por ell? fue
menospreciado? Alicia en cambio lo recibe
con una reverencia y con ¢l inicia el pas de
deux invisible de todas las culturas, de las
revelaciones todas, que el pueblo se merece.

Ah, querida Sefiora, Musa cubana, Carmen y
Oshun, Cisne y Flora, recibe con las palmas
de nuestras manos las palmas de la patria.

Alicia Alonso & André Eglevski en Apollo
Foto: Fred Fehl ©Repositorio de Danza Alicia Alonso
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La genialidad de la dapza de

Allein Alwnse

La gran estrella cubana ostenta la carrera mas
larga, mas fructifera y quizasla mas extraordinaria
en toda la historia del ballet, como bailarina,
como fundadora y espiritu guia de una escuela
nacional que ha producido una gran compaiiia y
generaciones de bailarines que se hallan en todas
partes del mundo. Es a ella a quien se le otorgara
el «<Premio Iréne Lidova a una vida dedicada

a la danza», como parte de «Les Etoiles de Ballet
2000» en Cannes.

Alicia Alonso es mas que una prima ballerina
assoluta: es una institucion. Ella estuvo entre
las primeras fuerzas dominantes del ballet
americano y, como fundadora del Ballet Nacional
de Cuba, su maestra principal y coredgrafa mas
frecuente, virtualmente invent6 el ballet en Cuba.
Sélo por ello el mundo de la danza ha contraido
con ella una enorme deuda. Pero con todos los
elogios que se le hacen, totalmente justificados,
por su contribucién al American Ballet Theatre,
y particularmente al ballet cubano, quizas las
cualidades de su propia danza podrian haber
sido ligeramente marginadas. Alicia Alonso era
una magnifica bailarina. Vi bailar a la Alonso por
primera vez en la Royal Opera House, Covent
Garden, el 4 de julio de 1946. Acompafada
por André Eglevski bail6 la mazurka y el pas
de deux de Las silfides, e inmediatamente me
senti atraido por la magia bravia y fantastica,
aunque contenida, que la envolvia. Se hallaba
en la primera etapa, ya entonces notable, de una
carrera danzaria que duraria tanto como la de su
mas cercana contemporanea, Maya Plisétskaya.
En aquel momento, la Alonso, conjuntamente
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Clive Barnes

con la bailarina dramatica estadounidense Nora
Kaye, encabezaba el Ballet Theatre, hoy conocido
como American Ballet Theatre, una compaiia a
la que, casi en los dias de su fundacion, ella se
habia incorporado con quien era entonces su
esposo, Fernando Alonso —que en el papel de un
Fauno en la Helena de Troya de David Lichine,
regald una de las interpretaciones mads hilarantes
que yo haya visto

jamas en la danza—.

Durante la primera temporada londinense se
le vio en diversos personajes, desde Julieta en
Romeo y Julieta, de Antony Tudor, «Un episodio
en su pasado» en Jardin aux Lilas de Tudor, como
una criatura perversa en su Undertow, hasta en
un sorprendente y delicioso rol de comedia en el
encantador ballet On Stage, de Michael Kidd, hoy
desafortunadamente perdido, asi como en el rol
estelar de Graziana, obra cumbre de John Taras.

Ya era entonces una perfecta clasicista, al extremo
de llamar la atencién de George Balanchin lo
suficiente como para que la incluyera en Apolo,
conjuntamente con Eglevski, y para crearle
un nuevo ballet, Waltz Academy, una vifleta
exquisita de la Opera de Paris. No sorprende el
hecho de que, cuando Balanchin regres6 un afio
después con el fin de crear su ultimo ballet para
el American Ballet Theatre, el esplendoroso Tema
y variaciones fuera para ella y para su nuevo e
importante compafiero Igor Youskévitch, un
elenco que yo, personalmente, jamas he visto
superado.
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ALTCIA ALONSO
LA IMAGEN DE LA ETERNIDAD.
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UN SIGNO EN EL ESPACIO:

LONC

'La danza es un signo en el espacio. Algun dia el
gran poeta Paul Valéry sefial6 que en el Partenon
de Atenas lo mdas importante era el espacio
dejado entre las columnas y que. llenando el
vacio se encuadraba en las columnas mismas
del maravilloso edificio. Creo que dijo. con estas
u otras palabras. -detesto el movimiento que
desplaza las lineas-o La danza. en su sentido
mas profundo. es una sintaxis de la dinamica
humana segin la cual el movimiento.
respondiendo a sus voliciones profundas.
mantiene la arquitectura del cuerpo. del
organismo. de la formacién muscular del ser
humano sin modificar las lineas, pero por
el contrario magnificindolas y dandole un
sentimiento expresivo 'que es el de Orfeo
alzando las murallas de una ciudad al sonido
de un arpa. Baile. musica y arquitectura son
tres esencias que se integran en una totalidad.
Danzar integrando el gesto a lo presente y
perenne. es lo que ha logrado una danzarina de
la vision y calidad de Alicia Alonso.

De nifio tuve la dicha de ser arrullado por Anna
Pavlova y desde entonces cobré el sentido de lo
que podia ser la danza a partir del instinto de
una mujer genial. Encuentro una relacion entre
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EN PARIS

ALEJO CARPENTIER

el genio de Anna Pavlova y de Alicia Alonsoque
al cabo de los anos vividos y cumplidos de los
anos gastados y padecidos me establecen un
contrapunto entre esas prodigiosas danzarinas.

Con el segundo acto de El lago de los cisnes

de Chaikovski. sobre la vieja coreografia de Lev
Ivanov. Alicia Alonso. remontdndose a las
tradiciones del gran ballet romantico alcanza
las cumbres de sus posibilidades. Ya no es un
ser que anda o se mueve en la escena de una
manera prodigiosa: alcanza en el pas de deux una
elevacion que solamente he conocido en la danza
de Anna Pavlova.

No camina, vuela, se revela en toda su grandeza.
pocas veces alcanzable (acaso tres veces en este
siglo). que le ha valido el entusiasmo increible del
publico de Paris. El publico de Paris es dificil. es
frio. se entusiasma dificilmente. Alicia Alonso ha
sido objeto de tantos alzarse de telones, que
renuncio a establecer un recuento de ellos. Alicia.
una vez mas. ha sido. ante el publico de Paris. y
el publico del mundo nuestra siempre Alice in
Wonderland.
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imagenes que le permitieran al espectador
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transitar a través de la obra y sentirse parte
de ella. Esto, ha declarado la Alonso, significa
el mejor log@® de un bailarin.
L

Es importante destacar que existen aspectos
que inciden en el conocimiento y la buena
utilizaciéon del cuerpo para comunicar en
el caso del artista, y uno de los principales
tiene mucho que ver con su acervo cultural,
sus conocimientos generales y el desarrollo
de su experiencia vital, que influencian
grandemente el proceso de formacion.

Durante la historia del Ballet Nacional de
Cuba, los coredgrafos de la compania han
utilizado la técnica académica en funcién
de la dramaturgia y de discursos expresivos,
cargados de intensidad psicoldgica, de sim-
bolismos. Ejengplo de ello —y solo mencio-
nando obras en las que Alicia Alonso estrel6
los roles protagénicos—, serian ballets como
Cumbres Borrascosas, Edipo Rey, o Diario
perdido, en el que la bailarina interpreta
a una artista al final de su carrera y que, a
través de sus re- cuerdos, transita por varios
estadios drama- ticos cuando incorpora
personajes iconicos de las artes escénicas
como Julieta, Medea, Lady Ann, Juana de
Arcoy Blanche Dubois. En Diario perdido, la
progresion dramatica que permite distinguir
a los diferentes roles se realiza a través de
una estudiada gestualidad, de las poses, de
la intensidad del movimiento, del lenguaje
corporal, de las diferentes posturas que se
adoptan, llenas de referencias artisticas e
histdricas, mas alla del cambio escenografico
y de las trasformaciones del vestuario.

Si continuamos revisando el catdlogo
interpretativo de la Alonso, nos topamos
con La Diva (Maria Callas in memoriam),
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un trabajo coreografico firmado por Alberto
Méndez que resulté muy interesante para su
época. El ballet recorria varios momentos de
la vida de la grang@@eprano Maria Callas, pero
sin pretender ser un ballet biografico sino
mas bien una obra donde se destacaran solo
mo- mentos, llevados a metaforas, de la vida
emocional de Callas.

El trabajo coreografico de este ballet, esta
muy basado en lo significativo, la imagen,
el simbolo, pues se pensé incluso desde el
parecido fisico que compartian Alicia Alonso
y Maria Callas para, a partir de ahi, desarrollar
todo un discurso alegérico compartido.
Aunque el ballet fue estructurado en
diferentes escenas, si analizamos soélo la
primera, titulada “El concierto’,
encontramos un ‘buen alarde”

en el uso del lenguaje gestual.

En este momento, Alberto

Méndez se apoya en

los wvalores del simbolo,

realiza un juego entre el

movimiento y la musica

para recrear una imagen que

ubique al espectador ante

Maria Callas en un concierto.

Aqui el trabajo coreografico

evoca a un imaginario expresivo

y desarrolla una equivalencia

entre el movi- miento corporal

de la bailarina y la accién

del canto lirico, la voz, de la

soprano.

Al subirse el tel6n y aparecer la

diva junto al piano, el publico
inmediatamente  rompe el

silencio con aplausos. Desde ese

momento, ya los espectadores

del ballet se encuentran

situados ante una imagen icdnica, de alto
significado, pues el lenguaje corporal en
la Alonso, la postura determinada en sus

brazgs y su cabeza, combinado con elgy ™

vestuario y el peinado, inmediatamente
reviven la imagen de la cantante operatica.
Todo esto se junta ante el espectador, atin
cuando sabe que Alicia Alonso no trata de
hacer una caracterizacion de la cantante
lirica, sino que sélo se mueve en la evocacion,
hace un llamado al recuerdo, a una imagen
guardada en la memoria. De inmediato,
una comunicaciéon de alto sentido cultural,
establecida a través de signos elocuentes,
queda totalmente creada entre la artista y el
publico.

Cuando es alzado el telon y comienza “El
concierto’, la musica inicia con un solo
de piano, con las notas introductorias del
septeto del primer acto de la opera Lucia
di Lammermoor. Quizds muchos verian
légico que entonces se escuchara el canto de
la soprano pero, cuando debe entrar la voz,
comienza el gran reto de la Alonso como
artista dela expresion, pues siguiendo lalinea
melodica que lleva el piano la coreografia
acude al movimiento significativo del
cuerpo, al lenguaje del gesto, de la mirada, a
la-mimica facial.

Existe en este momento una conjugacion
perfecta de movimientos y sonidos en el es-
pacio escénico, elementos que ya estan reco-
nocidos por una gran parte de lafudiencia
que los acomoda en sus previos conocimien-
tos. El publico sabe que este ballet, aunque
hable de una gran cantante, como obra
danzaria serd expresado fundamentalmente
sin palabras, corporalmente. Es entonces, al
no emitirse el sonido de la voz, el espectador
la encuentra en la movilidad de los brazos
de la Alonso, que lleva a lograr el equilibrio
cognitivo y necesario para establecer una
comunicacion coherente: el publico, basado
en sus conocimientos, comienza a relacionar
estas nuevas imagenes que le van llegando
a través de la obra, con las que ya tiene en
su imaginario personal, para entender el
discurso dramaturgico que se le pl‘xtea.

El gesto habla, no solo de una letra musical
previamente escrita, sino de pensamientos y
sentimientos interiores, que se recomponen
estéticamente para dar lugar a una imagen
nueva que lleva al espectador a diferentes
estados de dnimos, y a cuestionarse las
verda- deras esencias de la vida. La diva esta
en la escena, en su concierto; es su momento
de gloria; pero en su interior, la otra vida
no deja de pasar; todos sus pensamientos,
su soledad y sus dudas, sus miedos, se ven
reflejados en su arte, ahora a través de la
gestualidad, a tra- vés del cuerpo.

El cuerpo de Alicia Alonso se convierte en
una voz interior que viene a nosotros a través
de la danza para traernos el recuerdo de una
mujer, mediante posturas de gran plasticidad,
gestos especificos, la expresividad de los bra-
zos, del cuerpo todo, que se convierte en la
voz que entona la musica de Donizetti.

- R ki o -
sl -y i i

Alicia Alonso en La Diva, escena el Concierto
©Colecion Museo Nacional de la Danza
©Repositorio Digital de danza Alicia Alonso
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El cuerpo tiene un valor expresivo mas alla
de los movimientos, de las posturas que
adop- ta. Pero cuando se mueve y gesticula,
puede emitir mensajes, sensaciones, que
llegan al espectador con total claridad.
Asi debe reco- nocer su cuerpo el bailarin.
Asi debe utilizar su lenguaje, para lograr
una relaciéon diafana y coherente con el
espectador.

Disfrutar del arte de Alicia Alonso, de sus
muchas interpretaciones, es una clase ma-
gistral de expresion corporal, en la que la
bailarina guia al espectador por diferentes
derroteros emocionales, pero siempre
desde el silencio. La fijeza de una mirada,
la cai- da de una mano, un gesto de la
cabeza, el movimiento pleno de los brazos,
expresan los grandes sentimientos como
mismo lo hacen milpalabras.
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CELEBRACION

pE LA DANZA
Y ELTALENTO

Palabras del Sr. Koichiro Matsuura, Director General de la Organizacién de
Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), en el
homenaje ofrecido a Alicia Alonso en la sede de esa institucion, en Paris, con
motivo del Dia Mundial de la Danza, el 29 de abril del 2003

Madame Alicia Alonso, Embajadora de Buena
Voluntad de la UNESCO, Excelencias,

Sefior Presidente del Consejo Internacional de la
Danza,

Sefioras, sefiores:

Algunos especialistas afirman que la danza es el
primer acto que el ser humano practicoé. Si ello
es cierto, la danza es una expresion privilegiada
del patrimonio cultural de todos los pueblos.
Una expresion fisica que es a la vez simbdlica.
Es por eso que tenemos la imperiosa necesidad
de otorgar a este arte toda la importancia que
merece, y de impulsarlo tanto por medio de la
educacion de los niflos como por medio de la
promocion de los artistas. La inteligencia del
cuerpo debe ir pareja con la inteligencia del
espiritu.

Madame Alicia Alonso, si existe un nombre
que evoque a escala internacional la estética de
la danza, la coreografia y su ensefianza, es sin
dudas el suyo. Al nombrarla Embajadora de
Buena Voluntad de la UNESCO, uno de mis
propdsitos era el de destacar la importancia
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que la UNESCO concede a la danza. Es por eso
que estamos especialmente felices este afio de
celebrar de esta manera el Dia Mundial de la
Danza, en su compaiia, aqui en la UNESCO.
Le agradezco calurosamente su devocion y su
apoyo a nuestros programas y objetivos.

Antes de dar paso a los jovenes solistas del
Centro Coreografico Franco-Japonés para
iniciar la apertura del Dia Mundial de la Danza
2003, permitanme agradecer también al Consejo
Internacional de la Danza y a su Presidente, el
senior Alkis Raftis, asi como a todos los que se
han

unido a nosotros para la celebracion de este dia
de homenaje a la danza y al talento de Madame
Alicia Alonso.

Alicia Alonso recibiendo en acto Solemne el Nombramiento de Embajadora de Buena Voluntad de la UNESCO.
En la foto Koichiro Matsuura Dtor General de UNESCO, Maria Teresa de Luxemburgo Gran Duquesa de Luxemburgo.
©Coleccién Museo Nacional de la Danza
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Mis Recuerdos de

Recuerdo cuando era bailarin en la compaiiia
del “ Ballet del Siglo XX de Maurice Bejart.
Bejart invit6 a Alicia Alonso a Bruselas
para bailar en el papel de Odette con Paolo
Bertoluzzi en el segundo acto del Lado de
Los Cisnes readaptado por el Maestro José
Pérez para el cuerpo de baile femenino.

Alicia llegd, muy resfriada, cansada por
el largo viaje y por el jet lag. Las escaleras,
donde entraban los artistas al Teatro de
las Monnaie, estaban compuestas por dos
partes: y después de los primeros escalones,
la escalera daba la vuelta a angulo recto y
Alicia, no conociendo el sitio, por poco choca
contra la primera pared.

Estaba detras de ella y me queria morir de la
verglienza y de compasion a la vez por esta
grandisima artista.

Después de una hora la vi en el escenario
ensayando con el maestro Fernando Alonso,
que con mucha dureza le corregia sin piedad.

Después la vi bailar con Paolo Bertoluzzi,
estaba fascinado con su interpretacion.
Me sorprendi6 mucho, no solo por la
técnica perfecta, sino también por sus
brazos que movia bajo estética del estilo
y el personaje, pero a los que les daba una
nueva significacion; y sobre todo su mirada
intensa y enamorada hacia Paolo durante la
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por Luc Bouy

preparacion de los pirouettes, o en aquellos
momentos que lo requerian; sin dudas una
experiencia inolvidable, que qued6 grabada
en mi memoria.

En el 1990, se suscit6 mi reencuentro
con Alicia Alonso cuando me invit6 a
montar una coreografia con los solistas del
Ballet Nacional de Cuba, para el Festival
Internacional del Ballet de La Habana. El
Ballet se llamaba Primavera; bailaban:
Svetlana Ballester, Jorje Vega, Gloria
Hernandez, Jose Zamorano, Lorena Feijoo,
Pablo Moret...

Al llegar fui a saludar a Dame Alicia, estaba
muy emocionado, le saludé con muchisimo
respeto....sus palabras fueron: “Ah eres
td el iconoclasta?” referiendose a mi
interpretaciéon en el papel de Albreht en la
controvertida reelaboracion de la Giselle de
Matz Ek...

Durante mi permanencia en La Habana, tuve
el placer y el privilegio de asistir a la clase
del Ballet Nacional, donde también estaba
Alicia. La guiaba una joven bailarina hacia
su lugar en la barra, que estaba marcada
con una pequeia toalla blanca. Alicia realiz6
su clase y sus ensayos con una perfeccion
increible, un verdadero especticulo que
se puede categorizar como puro arte para
la vista, pero lo mas sorprendente fue ver

que Alicia durante las clases, corregia a los
bailarines presentes.

En el 2010 volvi a Cuba nuevamente invitado
para participar en el Festival de Ballet de la
Habana, para coreografiar un pas de duex
para Viengsay Valdés e Elier Bourzak “El
Perfume”. Esta era una edicidén especial
del evento que se celbraba cada dos anos

dedicado a la festividad por los noventa afios
de Alicia.

Después de una maravillosa comida ofrecida
por Alicia a los coreografos invitados, donde
ella vestia de verde, para apoyar moralmente
el equipo de Brasil que jugaba la final de la
Copa del Mundo de futbol, volvimos a la
sede de la compaiia, alli un pianista tocaba
Chopin, durante un ensayo de Las Silfides.
Entonces le comenté a a Alicia:

Que encanto Chopin, me gusta mucho,
por cierto, ¢Ud. ha bailado las Silfides?

Y ella contesto:
mucho, recuerdo cuando Mickhail
me decia que aquel movimiento tan
especifico de la mano representa la
escucha del ruido de la brisa tocando
el lago...
y yo le pregunté Mickhail?....

Si Fokine... me respondio.

Alicia habia trabajado directamente con el
coreografo de Chopiniana, y en ese momento
fui conciente de que estaba delante de una
verdadera leyenda viviente.

La altima vez que vi a Alicia fue por el evento
del Premio Leonide Massine en Positano, en
Septiembre de 2012.

Venia desde Roma en coche, y cuando bajo
le acogi muy carifiosamente preguntandole
como le habia ido el viaje y si no habia
sufrido por todas las curvas de la Costiera
Amalfitana? Y me respondi6 que habria sido
mas facil hacer 32 fouettés.

EDICION: CENTENARIO ALICIA ALONSO
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A/ /C/AAEN CINE?

El arte de un gran bailarin no tiene la
posibilidad de perdurar mas alla de su época,
en las condiciones integras con que lo hace un
poema, una composiciéon musical, una obra
pictérica o inclusive en los ultimos tiempos-
una coreografia.

Estos productos de la creatividad humana
quedan plasmados como hecho estético en si
mismos; se extrafian a su autor y existen por de-
recho propio. No ocurre lo mismo con las
expresiones artisticas llamadas interpretativas,
en las que la realizacion estética va dejando

de ser casi en el mismo momento en que se
produce. Esos artistas deben manifestarse, por
10 general, a través del lenguaje de otros; pero
sabemos que esa circunstancia no siempre es
una limitante insalvable.

El texto de un drama o una coreografia
pueden ser ocasiéon para que se revele toda la
riqueza de una individualidad. Tengamos en
cuenta el proceso de recreacion que realizan
algunos intérpretes mostrandonos matices,
descubriendoposibilidades,nuevasdimensiones
que no siempre el autor pudo imaginar. No
creemos en el cine como instrumento capaz de
preservar, para futuras generaciones, el arte de
los llamados “monstruos sagrados” de la danza.
Los casos que conocemos, al menos, nos hacen
en extremo escépticos. El ejemplo cercano de
Alicia Alonso parece apoyar ahora nuestros
criterios: en sus filmes no encontramos
apresados, en todo su alcance y profundidad los
elementos esenciales que hacen grande el

INVESTIGARTES

PEDRO SIMON

arte de la bailarina. Es conveniente aclarar
que esos valores no se limitan, como pudiera
pensarse, a la perfeccion técnica o la brillantez
interpretativa de la ejecutante (que si es posible
reflejar en el cine); y mucho menos, a las
excelencias estrictamente cinematograficas que
puedan encontrarse en un documento filmico
de este tipo. Una produccién cinl!matografica
siempre recogera en forma estatica, con
relacion al desarrollo histérico de la expresion
danzaria, lo que externamente fue la bailarina
en un momento dado, sin que pueda reflejar
el acontecer estético en todas sus relaciones e
integridad.

Seran otras formas de ver, otros criterios que no
formaron parte de los contextos que produjeron
su arte, los que enfrentaran mas tarde el filme
buscando la razén de la grandeza y la fama, tan
afirmadas en su época. La especial atraccion
para los publicos de un intérprete de esta
naturaleza se produce a través de mecanismos
de indole psicolégica, de relacion artista-

espectador. Por eso no podra comprenderse
cuando dejen de existir las claves del momento
en que se produjo. El secreto no se oculta
solamente en el bailarin, sino en la idiosincrasia
de un publico, de toda una época, y en la
correspondiente referencia entre factores.

Por eso es inutil el intento de descifrarlo
descomponiendo, el fenémeno en una técnica,
un estilo o en peculiaridades fisicas, por
excepcionales que sean. Podemos encontrar

figuras en las que la capacidad de seduccién

persiste, inclusive en ausencia mas o menos
relativa de alguna de esa’ virtudes.

No pretendemos negar las grandes posibilidades
del arte cinematografico dentro de la danza. En
lomeramente instrumental, es sin duda un auxiliar
eficaz para la preservacion de coreografias. Por
otra parte, la danza en el cine podria constituir un
género en si misma, con obras realizadas dentro
y para el peculiar lenguaje filmico. No se excluye
la posibilidad de crear, incluso, un gran bailarin
cinematografico.

No deben desconocerse tampoco las enormes
posibilidades de divulgacion masiva de este
medio. S6lo dudamos de su efectividad como
documento preservador del arte de una gran
individualidad, en su consideracién como
fendmeno especificamente teatral.

En el caso de Alicia Alonso la situacion se agrava,
por lo exigua de la cantidad de filmes que se
le han realizado (casi ridicula si se considera
la importancia de la artista y lo extenso de su
repertorio), y la pobre calidad de los materiales
existentes. La poca experiencia en el USO de
la técnica cinematografica propia que exige
la danza. y la falta de conocimientos sobre
los problemas particulares de este arte, en los
cineastas, podria ser una causa principal de
los desaciertos. Las realizaciones de mayor
efectividad cinematografica son sumamente
discutibles como documento veraz, en lo que se
refiere al arte de la bailarina, inclusive para su,
contemporaneos.

El que conozca lo que logra Alicia Alonso en el
personaje central de Giselle desde el escenario
de un teatro, aun en la funciéon que pudiera
considerarse menos inspirada, no puede ver sin
consternacion la forma en que el mismo queda
representado en la pelicula: Esto es evidente,
sobre todo en el primer acto, y llega a extremos
sensibles en uno de los momentos mas famosos en
su interpretacion: la escena de la locura. ;Donde
estan alli la fuerza dramatica, la intensidad
emocional y los innumerables pequefios detalles
que integran un trabajo escénico, en que la
Alonso ha podido ser equiparada a las grandes
tragicas del teatro mundial? Es justo senalar que

en el segundo acto del propio ballet, el filme nos
ofrece momentos que nos acercan mucho mas a
su arte, en los que nos identificamos con mayor
facilidad con su presencia teatral.

En los ultimos tiempos se han llevado al cine
varias actuaciones de Alicia Alonso, que vienen a
sumarse a otros filmes atin no estrenados.

Por ahora, las muestras no son alentadoras. El
esperado ultimo estreno, Un retablo para Romeo
y Julieta, resulté un fiasco como version del ballet
de Alberto Alonso y como produccion filmica. Es
necesario reiterar, a los que algun dia se veran
limitados a buscar el arte de la Alonso en esas
peliculas, que las mismas no corresponden
siquiera a la visién que tuvieron de la artista sus
contemporaneos.

Aun en los trabajos logrados, la eficacia del cine
operaria solamente en el espectador para el cual
el acercamiento constituya una constatacion,
nunca un primer encuentro. En el primer caso, el
filme podra tener la virtud de revivir experiencias
adquiridas en el teatro; para los otros, siempre
serd una vision notablemente incompleta, sino
deformadora, y mas palida cada vez segun
transcurra el tiempo.

El arte de un gran bailarin sélo queda a la
posteridad, en tltima instancia, en el ambiente de
creacion dancistica que se crea en derredor suyo.
La influencia de su genio puede hacer posible el
surgimiento de nuevos estilos, formas, figuras,
escuelas. Cada uno deja huellas en el desarrollo
de este viejo arte, Con distinto alcance segin su
fuerza, circunstancias, recursos, momento, lugar
y posibilidades de universalidad en la proyeccion
de su trabajo artistico. No hay dudas de que
cuando aparece una figura de esta naturaleza, no
todo sigue igual en la historia de la danza.

Afortunadamente, en este sentido: la herencia de

Alicia Alonso ya esta garantizada. Y por nuestra
parte nos sentimos muy agradecidos.
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Alicia Alonso durante una filmacién con el ICAIC en
la sede del Ballet Nacional de Cuba.
©Coleecion Museio Nacional de la Danza. Cuba
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Facsimil de la impresion de la Revista Cuba en el Ballet N°96 2000
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Alicia Albnse

Roberto Friol

Del centro de la noche
alarazén del alba,
el impetu, los numeros
de la musica encarnas;
los dos cisnes que voznan
el amor y el ansia,
el siempre y el aun
de la vida que mana;
los giros de la flor
en tu luz y tu gracia,
niebla del siy del no,
del tiempo que no pasa;
mujeres tantas que
eternizan tus rafagas,
mujeres tantas eres
y una sola: la danza.

Al

Alejo Carpentier

Alondra, albatros, alcién
Libre, en cielo nuevo
[caro mujer
Cielo alcanzado por ti
Ingravida, sin caida de [caro caido
Alicia, en cielo despejado.
Al futuro de tu patria vuelas
Ley de elevacion y andar por nubes
Obra tuya, sin embargo, es este mundo
Nuevo, joven, tuyo,
Sobre una Revoluciéon que también fue tuya
Olvidada de tinieblas.

Salu%home je a

Eliseo Diego

Siempre te vi volar toda ya un hada,
cisne, paloma y mil y mas criaturas,
tramando tus divinas aventuras
sobre el borde insaciable de la nada.

T misma sélo musica encarnada,
luz que dibuja fina en las oscuras
fibras del mundo eternas travesuras
tan naturales como tu hechizada.

En fin, que para mi tu eres el Arte
vivo en su ardor, y tan, y tan lejana
como la estrella que el abismo abriga.

Pero hoy que me decido a saludarte
te siento cerca, lumbrecilla humana,
fiesta de Cuba, misteriosa amiga.
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FUENTES,Y

ANTECEDENTES DE LA
ESCUELA CUBANA DE

BALLET

ALICIA ALONSO / PEDRO SIMON.

'ALICIA  ALONSO / Compaferos, es para
nosotros algo muy importante dejar inaugurado
este ciclo de confe rencias, en los momentos en
que estamos celebrando el 30 Aniversario del
Ballet Nacional de Cuba. Para todos en el Ballet
Nacional es un estimulo mas el poder conversar
con ustedes en este momento. Pero para los
bailarines la mejor forma de expresarnos es
fisica, corporalmente. Por esa razdn, les prevengo
que esta charla no sera quizds como ustedes
esperan.

Connosotros traemos al compaiero Pedro Simon,
y queremos que previamente este compaiero les
dé una base sobre lo que es la escuela cubana
del ballet, o que les hable del Ballet Nacional
de Cuba, mas o menos rapidamente, y después
podemos contestarles cualquier pregunta que
ustedes hagan. Si es que la sabemos contestar, lo
haremos con muchisimo gusto.

Asi es que le cedo la palabra al compariero Pedro
Simon.

PEDRO SIMON / Bien, como ha dicho Alicia,

1 Transcripcion de una conferencia ofrecida por
Alicia Alonso en el 10 de noviembre de 1978 sobre la
Escuela cubana de ballet.
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esta charla va a ser sumamente informal. Para
empezar, el tema de la escuela cubana de ballet es
un tema que todavia no esta totalmente estudiado
desde el punto de vista teérico. Es un trabajo que
tenemos por delante y que, por demds, tiene un
gran interés.

De todas formas, me voy a permitir improvisarles
algunas ideas generales sobre la escuela cubana de
ballet, hasta el estado actual en que se encuentra
el estudio del tema y, posteriormente, de acuerdo
con las preguntas de ustedes, procederemos a
ampliarlo en la medida en que nos sea posible.
La danza, como expresion que hunde sus raices
en los estratos mas profundos de la naturaleza
humana, como experiencia o como arte, se
encuentra presente en todos los pueblos en los
diferentes estadios de su desarrollo. Pero no
siempre la danza tiene la misma funcién, ni se
manifiesta, a través de la historia de la humanidad,
con igual grado de riqueza estética. El ser
humano, de distinta manera evoca, se comunica
o se divierte por illedio de su expresividad
corporal. En los tiempos mas remotos, en que el
miedo a lo desconocido lo conducia a la magia y
a la religion, el hombre crey6 en la danza como
instrumento’ idoéneo para enfrentar las fuerzas
que desconocia.

Luego le dio una funcién puramente recreativa,
hasta que la hizo llegar al espectaculo teatral. Asi
pues, mediante movimientos fisicos y ritmicos de
variado caracter, desde las etapas mas remotas, el
hombre también actud con la danza sobre la
realidad, transformandola. Como toda actividad
humana y como la realidad misma, desde luego,
la danza evoluciona en las etapas sucesivas,
recjbiendo la influencia del medio. Los bailes se
van transformando, se hacen mas complejos, se
estilizan o incluso desaparecen. Algunos pasan
de una funcién a otra. Asi vemos cdmo parte
de la liturgia se transforma en danza puramente
recreativa. Las expresiones litargicas, folkloricas,
recreativas, se llevan a los escenarios para su
disfrute como espectaculo. Si cada expresion
danzaria responde a una realidad circundante,
con su determinacién socioecondémica, étnica
y hasta geografica, cuando esta danza llega al
escenario como manifestacion teatral recibira
también el influyjo determinante de otras
expresiones artisticas como la musica elaborada,
el teatro dramatico y las artes plasticas e, incluso,
la influencia de fuertes personalidades: que
marcan con su talento creador el desarollo del
género en los aspectos artistico y estilistico.

Pero la base fundamental estara siempre en la
fuente’ inagotable que es el pueblo, con su
imaginacion y su capacidad ilimitada para
transformar y enriquecer todas las expresiones.
Como ustedes saben, el pueblo cubano posee
en los propios cimientos que integran su perfil
nacional, dos grandes antecedentes culturales
donde la danza constituye una de las expresiones
de mayor fuerza y riqueza. Nos referimos a
la espafola y la africana. La exuberancia del
folklore musical y danzario cubano, producto
de la transculturaciéon espafola y africana va a
condicionar de manera

determinante y altamente positiva el desarrollo de
la danza teatral en nuestro pais en sus diferentes
manifestaciones. Este es el primer factor que se
debe tener en cuenta, cuando se trate de buscar
explicaciones al gran desarrollo alcanzado por las
manifes taciones danzarias teatrales en Cuba; y
dentro de ellas, el fendémeno que se ha llamado
la escuela cubana de ballet. Es decir, cuando se
analiza por qué en Cuba surge una escuela cubana
de ballet, que es un logro que no pueden exhibir

todos los paises del mundo a pesar de que tengan
compaiiias de ballet

constituidas, hay que partir entre otros muchos
factores: de uno fundamental, que es el talento
natural de nuestro pueblo para bailar. Yo no les
vaya hacer la historia de la danza en Cuba, lo cual
seria realmente necesario antes de entrar a hablar
de lo que es la escuela cubana de ballet.

Seguramente ustedes habran leido que la
danza escénica en Cuba tiene sus primeras
manifestaciones en el siglo XVIII con la actuacién
en Cuba de diferentes compafias danzarias
-grupos extranjeros, no eran compaifias cubanas,
formadas por artistas nacionales-, grupos
teatrales de danza que nos visitaban y que tenian
una gran influencia en nuestro medio y obtenian
gran éxito, provocaban gran repercusion. Pero
si deben sefalarse algunos momentos, digamos,
fundamentales, como la visita a Cuba de Fanny
Elssler, una de las grandes bailarinas de ballet
del periodo romantico, que nos visité en ‘mas de
una ocasion. Tenemos también como curiosidad,
que una obra importante del repertorio del ballet
internacional como es Giselle, se estrené en
Cuba en un tiempo relativamente corto después
de su estreno mundial. Giselle, creo que después
de ocho afos del estreno mundial, se estrend
en Cuba Con extraordinario éxito. Ahora bien,
el movimiento de la danza teatral profesional
en Cuba tiene su primer antecedente serio en
1931, con el surgimiento de la Escuela de Ballet
de la Sociedad Pro-Arte Musical, una institucién
cuyas caracteristicas ustedes conocen, que crea
la primera academia para la ensefianza de ballet
teniendo como prefesor al ruso Nikolai Yavorski,
y va a ser la primera academia en que se ensefa
la técnica clasica con cierta sistematizacion; y
va a tener la importancia de que en ella inician
sus estudios de ballet las figuras que vendrian a
ser fundadoras del movimiento profesional de
danza en Cuba, que son Alicia Alonso, Fernando
y Alberto Alonso. Esta academia no tenia como
fin la preparacion de verdaderos profesionales;
mas bien era una escuela que surgia producto
de una circunstancia econdémica, por la crisis
que atravesaba ProArte, pues existia una crisis
economica general quecomo sabemos se producia
en esos momentos. ProArte, que necesitaba
incrementar sus fondos, aprovech¢ la coyuntura
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de que estaba en Cuba este ruso profesor de ballet,
que habia quedado un poco extraviada de una
compaiiia de Opera rusa que habia pasado por
aquf?, y que estaba en mala situacién econdmica.

Entonces se aprovecha la presencia de este

profesor, se contrata y se crea una academia de
ballet.

Como les decia, no tenia como fin preparar
bailarines profesionales, ni tenia un nivel capaz
de crear bailarines con una alta preparaciéon
profesional. Aparte, que por los propios criterios
que tenia aquella,Socie. dad se veia el arte
profesional teatral como algo no propio para las
personas decentes. Por lo tanto, las muchachitas
sobre todo estudiaban el ballet para tener una
cultura de movimientos, por una cuestiéon de
estética personal, pero no para ser bailarinas
profesionales. Sin embargo, los Alonso, por
distintas vias (Alberto por una parte, Alicia y
Fernando’ por otra) contintian en el extranjero
su preparacion como bailarines profesionales y
van a ser los primeros bailarines profesionales

de importancia que tiene la historia de nuestro
ballet.

No tengo que decirles mucho sobre la historia
del ballet en Cuba: en estos dias se ha publicado
bastante. Ellos inician su carrera profesional en los
Estados Unidos, y Alicia comienza a convertirse
enunagran figura del balletinternacional. Alberto
Alonso desarrolla su actividad profesional con
los Ballets Russes. Alberto se va a intetesar por la
coreografia, Fernando empieza a interesarse por
la cuestion pedagogica y Alicia Alonso desarrolla
cada vez mas su carrera profesional como una
figura fundamental de la danza contemporanca.

Ahora bien, el empefio de estas figuras por hacer
ballet en Cuba va a tener una importancia grande.
Ellos no se limitan a hacer su carrera profesional,
sino que desde muy temprano tratan de traer el
ballet a Cuba. La historia de las vicisitudes, de los
trabajos, del empefo de ellos, tampoco se las voy
a repetir, puesto que estd incluso en un libro que
se les entregd a ustedes hoy.

Ahora, pasemos al fenomeno de la escuela
cubana de ballet: ;qué cosa es la escuela cubana
2 Se refiere a Cuba
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de ballet, cuando surge, cuando comienza a
hablarse de ella? En primer lugar, habria que
hacer una aclaracién un poco semantica, un poco
etimoldgica, ;qué se entiende por escuela? Hay
una confusién: cuando se habla de escuela de
ballet primero pensamos en el centro formador
de bailarines, o sea, la escuela, el lugar adonde
van a estudiar los bailarines. En este otro caso,
cuando se habla de escuela cubana de ballet no
se refiere a eso, aunque tiene que ver con los
centros formadores de bailarines. Se refiere a
escuela en cuanto a estilo; se refiere a escuela
como el conjunto de peculiaridades técnicas,
de formas expresivas, de especial proyeccion
escénica que tienen los bailarines dentro del arte
del ballet, que los diferencia a unos de otros. Es
lo que nos hace diferenciar, cuando tenemos
habi to y alguna cultura de ballet, a un bailarin
por ejemplo de la escuela soviética, de la escuela
inglesa, o de otra escuela de ballet, incluso
aunque no se nos haya identificado previamente.
Vemos que cada escuela se define por su forma
de bailar, por su forma de usar la técnica, por su
acento, por su proyeccién, por su estilo. O sea,
una forma peculiar de bailar. Esto es bastante
complejo y bastante dificil cuando uno lo quiere
explicar con palabras, porque es algo que se
puede ver con cierta facilidad cuando uno esta
habituado a presenciar un espectaculo de ballet,
pero expresarlo tedricamente es dificil, como es
dificil, definir un gesto. Por eso decia Alicia hace
un momento que a ella le costaba un poco dar
este tipo de charla, porque se va haciendo dificil
explicar esto en palabras, y a veces es mas facil
que se pare y empiece a hacer pasos de baile, a
ejecutar movimientos para que se vea qué es lo
que se esta hablando. Las escuelas de ballet no
son muchas: existe la escuela rusa antigua, que ha
devenido en la escuela soviética, que no es lo
mismo que la escuela rusa antigua, porque
ya la escuela soviética ha incorporado una
serie de elementos que hace que el bailarin
soviético tenga ya un estilo, una escuela, un
determinado modo que no es lo mismo que lo
que era la escuela antigua rusa. Existe la escuela
danesa, que es la escuela que comunmente se
le llama escuela Bournonville, por ser Augusto
Bournonville la personalidad que sistematizo y le
dio una fisonomia a esta escuela; existe la escuela
francesa, la escuela inglesa, de creacién un poco

mas reciente: No cito la escuela norteamericana,
pues en Norteamérica, por sus caracteristicas,
por el caos capitalista que la define, proliferan las
compafias. Y esas compafiias no tienen que ver
las unas con las otras; entonces ha sido muy dificil
que en ese pais se vaya unificando un estilo unico
que se pueda llamar la escuela norteamericana de
ballet. Existe un estilo del New York City Ballet,
el estilo del American Ballet Theater, pero estas
compaiias incluso se nutren constantemente
de bailarines de muy distintas procedencias.
Entonces se va desdibujando lo que vendria a
ser la escuela norteamericana de ballet, aunque
indudablemente hay una serie de caracteristicas
prcpias del ballet norteamericano. Existe también
la escuela italiana. Estas escuelas, cada una de

Alberto, Alicia y Fernando Alonso, en la Aca-
demia Alicia Alonso de calle Ly 11 el Vedado ellas, podemos decir
en La Habana.

©Repositorio Digital Alicia Alonso.

que estan en un lugar
diferente en cuanto a
su desarrollo actual.
Hay algunas que
estan un poco retrasadas, un poco digamos en
decadencia, que se van desdibujando un poco,
otras que estan muy fuertes, muy determinadas.
Una escuela de ballet se forma a través de muchos
afios, es algo que no se crea por voluntad de
alguien de crearla, sino que requiere

una serie de circunstancias. En primer lugar tiene
una base, la cultura nacional de un pueblo, el
talento peculiar de ese pueblo para expresarse
a través de la danza. Sobre esto se va a asentar
la técnica del ballet clasico. El ballet académico,

en su base, es igual en todas partes del mundo.
Ahora, cuando esa técnica se toma por un
pueblo que tiene una cultura y dentro de esa
técnica se asimila la cultura nacional de un
pueblo y el trabajo de profesores, el empefio de
determinadas
personalidades, de coredgrafos, esa técnica se va
matizando en una forma determinada. No quiere
decir que se cambian los principios de esa técnica
académica, en el entrenamiento técnico del
bailarin, sino que se empieza a dar un acento
diferente a distintas cosas. Hay escuelas que se
caracterizan por un trabajo peculiar de los pies,
un trabajo muy limpio, lo que en el ballet llaman
la bateria, que son los movimientos rapidos
en el aire con los pies; y toda su coreografia
pone un poco el centro de su
atencidn, al bailar, en los pies.
En otras escuelas, por ejemplo
en la escuela soviética, los
bailarines hacen énfasis en los
grandes saltos; hay escuelas,
como la inglesa, en que se ve
al bailarin un poco frio, un
poco mecanico, muy limpio,
muy correcto, cuidando los
detalles, pero al proyecta,se
estéticamente siempr se ve
un poco reprimido, un poco
conienido. Se van creando
una serie de caracteristicas,
se utilizan  determinadas
versiones coreograficas de
los clasicos, se adquieren
determinadas costumbres en la escena. Porque
hay una estética de ese pueblo, de la cultura de
ese pueblo y esa modalidad se va insertando
en una técnica que es universal. Lo que si hay
que ver es que una escuela no es un fenémeno
definido como una receta que ustedes puedan
poner en un papel.

No existe estudio que lo haga con ninguna de las
escuelas existentes, y que diga por ejemplo,
la escuela inglesa se caracteriza por tales
caracteristicas. Eso es bastante dificil hacerlo
con ninguna escuela. ;Por qué?, porque hay
caracteristicas que son comunes a distliltas
escuelas. No es sdlo la técnica; hay caracteristicas
técnicas, hay la forma en que se usan los pasos:
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si se hacen un poquito mas altos o mas bajos, si
determinada posicion se acentta; incluso en la
forma de entrenamiento, en la metodologia del
entrenamiento del bailarin hay diferencias. El
orden en que se ponen los ejercicios, etc. Por lo
general las coreografias hacen mas énfasis en
determinados pasos. Pero la cosa es bastante
compleja, pues incluso influye hasta la linea
estética que tiene cada compaiiia

de ballet. Por ejemplo, el Royal Ballet de Londres,
es la maxima representacion de la escuela
inglesa. Cuando vamos a hablar de esa escuela no
podemos ver solamente si los ingleses ejecutan
un paso de una manera u otra, sino desde las
versiones coreograficas que tienen, hasta la linea
artistica que siguen; la forma peculiar que tiene
el bailarin de comportarse, la forma en que se
proyecta. Es un fenémeno sumamente complejo.
De lo que si no cabe duda, es que cuando vemos
a un bailarin inglés, por la forma en que utiliza la
técnica, sencillamente por la forma en que baila,
inmediatamente usted lo sabe, como pasa con un
bailarin soviético, como pasa con un bailarin
francés.

La escuela cubana la consideran actualmente

los especialistas como la mas joven. Como ustedes
ven, relativamente son bastante pocas las escuelas,
como seis o siete. No digo con exactitud, porque
hay algunas que esta en discusion si existen o
no, que si se estan formando o no, que si estan
en un periodo de desaparicion o se han fundido
con otras. La escuela cubana se considera, y lo ha
dicho asi el critico inglés Arnold Haskell, que es
la mas joven en trescientos afios de historia del
ballet. Tiene como caracteristica fundamental,
como diferencia de las otras, el poco tiempo
en que se forma. Por lo general las escuelas de
ballet surgen en el transcurso hasta de siglos,
de varias generaciones. Sin embargo, yo les
decla anteriormente que la primera escuela para
ensefnar ballet, la primera academia que surge
en Cuba es en 1931, y ya en 1978 tenemos una
escuela de ballet reconocida internacionalmente
como una de las principales, sin lugar a dudas; o
sea, que se ve el tiempo en que esa escuela se ha
formado, se ha acrecentado y se ha reconocido; y
es un tiempo récord con respecto a otras escuelas
de ballet. En el surgimiento de la escuela cubana
de ballet tienen mucho que ver los Alonso, y
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dentro de esto va a ser un factor muy importante
la formacion que ellos reciben. Ninguna escuela

de ballet sale de la nada, sino que todas las
escuelas de ballet salen de las otras que ya existen.

El ballet tuvo tanto desarrollo en Rusia, y después
en la Unién Soviética, que a veces algunos
consideran que el ballet surgi6 alli, porque uno
lo asocia con el gran desarrollo del ballet en ese
pais; pero no es asi.

El ballet surge en Italia y pasa a Francia. Después
surge la escuela rusa antigua, que luego ha servido
de base al surgimiento de otras escuelas-. Sin
embargo la escuela rusa surgié como producto de
la escuela francesa, de la escuela italiana e incluso
con elementos de la escuela danesa. Asi se fue
confomando lo que va a ser la escuela rusa. Todos
esos elementos de otras escuelas puestos sobre el
temperamento, sobre la cultura del pueblo ruso y
elaborados por grandes profesores, desarrollados
por grandes figuras.

Eso va a traer lo que se conoce después por la
escuela rusa, totalmente diferenciada. A su vez,
la escuela rusa va a ser la base, por ejemplo,
para el surgimiento de la escuela inglesa. Fueron
representantes de la antigua escuela rusa los que
van a Inglaterra y comienzan a formar bailarines.
Pero inmediatamente los ingleses y los profesores
ingleses comienzan a transformar, a elaborar
aquello, a incorparar los elementos de su cultura
hasta que en el transcurso de los afios surge lo
que es la escuela inglesa, que ya se ve claramente
diferenciada de la escuela rusa de que partio.

Eso quiere decir que no existe ninguna escuela,
digamos, quimicamente pura, que no tenga que
ver con las otras. Todas surgen de lo existente.
Yo les hablaba del papel de los Alonso, y decia
que tuvo en ellos gran importancia la formacién
que recibieron. No fueron formados dentro
de una sola escuela. Quizas si ellos estuvieran
formados dentro de una sola escuela, les hubiera
sido mas dificil aportar lo que ellos aportaron
posteriormente. Y es que en su formacion ellos
van a tener, por ejemplo en el caso de Alicia y de
Fernando, como uno de los profesores principales
a un italiano que se llamé Enrico Zanfretta.
Zanfretta, un profesor que en los Estados Unidos

representaba a la antigua escuela italiana, va a
tener una importancia tremenda en la formacién
de ellos y va a darles algunas de las cosas que hoy
son caracteristicas de la escuela cubana de ballet.

Enellolaescuelacubanadeballet vaatener puntos
de contacto con la antigua escuela italiana, sobre
todo en cuestiones del trabajo de los pies, de la
rapidez en el uso de los pies. También van a tener,
como profesora a Alexandra Feddrova, que habia
sido formada en la escuela de San Petersburgo,

hoy Leningrado, y era una representacion de la
antigua escuela rusa.

Esos dos profesores, el italiano y la rusa de
la antigua escuela, tuvieron una importancia
determinante en su formacién. Pero ademas
de eso, ellos pronto tienen contacto, sobre todo
en el caso de Alicia, con representantes de la
escuela danesa, por sus relaciones con bailarines
daneses; van a tener algunos otros profesores en
el School of American Ballet, representantes de

Alicia Alonso junto a Fernando Alonso durante una clase del Ballet Alicia Alonso

©Coleccién Museo Nacional de la Danza Cuba. ©Repositorio Digital Alicia Alonso.
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la escuela inglesa; van a conocer caracteristicas
de las diferentes escuelas, y desde un principio
se plantean este cc;mtacto de una forma critica.
Tratan de ver, de todas aquellas escuelas qué era
lo que les servia mejor a ellos de acuerdo con su
estética, su forma de concebir el movimiento, sus
caracteristicas fisicas. Van a seguir un proceso de
seleccion

de todos estos elementos. Esto al principio no

se va a hacer de una manera consciente; digamos,
que ello’s se reunieron un dia y dijeron :”Vamos a
crear una escuela cubana de ballet, vamos a ver si
podemos:” Esto no ocurre asi.

Primeramente Alicia empieza a escoger lo que ella
consideraba que le venia mejor de esas escuelas
para su baile, para expresarse a través de la danza;
llega un momento en que en los propios Estados
Unidos, donde ellos desarrollaban su carrera,
empiezan a oir los comentarios de profesores y
bailarines de que Alicia bailaba Un estilo muy
peculiar, le decian el “estilo Alonso’, que era
distinto al de otros bailarines norteamericanos de
la época. Entonces ellos empezaron a preocuparse
un poco: ;qué cosa sera eso, sera que cuando
yo bailo Giselle incluyo algin movimiento de
danzas folkléricas cubanas? Pero no; era algo
que encontraban que la diferenciaba. Existian
otras figuras como podia ser Nora Kaye, en el
American Ballet Theater. Sin embargo, en el estilo
de baile de Alicia Alonso habia algo distinto.
Simplemente, era una estética, un gusto peculiar
al escoger cada elemento, que no era mas que el
gusto que proviene de nuestra cultura, de nuestra
formacidn, de nuestra idiosincrasia.

Un hecho muy importante para el desarrollo de la
danza en nuestro pais fue el interés de los Alonso
por incrementar el ballet en Cuba. Ellos no se
desvinculan del pais, sino que constantemente
tratan de crear el ballet aqui. de desarrollar el
ballet aqui. La historia ustedes la conocen, en
eso no vaya abundar mas. Toda la larga etapa
de trabajo y de dificultades para desarrollar
el ballet en nuestro pais. Pero lo que les quiero
puntualizar sobre la escuela cubana, es que todos
estos elementos de diferentes escuelas que ellos
fueron tomando, van a ser la base de lo que ellos
crean después. En 1948, cuando se funda el Ballet
Nacional de Cuba, no existia un centro formador
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de bailarines. Existian algunas academias
particulares; existia Pro-Arte, que no queria
formar bailarines profesionales, que incluso
vefa mal que las nifas estudiaran ballet para
ser prefesionales. Por eso la compaiia tiene que
nutrirse inicialmente de una gran cantidad de
bailarines extranjeros. De ahi que en 1948 no
se puede hablar de que el Ballet Alicia Alonso
tuviera un estilo uniforme, homogéneo.

Existia la forma de bailar de Alicia, que ya
integraba distintos aspectos, distintos elementos.
Pero dentro de la compafia habia bailarines
cubanos formados de una manera muy irregular.
diversa; habia bailarines extranjeros, bailarines
norteamericanos sobre todo. Pero no habia un
estilo uniforme.

ALICIA ALONSO / Yo quisiera aclarar que, en
los paises en que nosotros aprendimos ballet en
Cuba y en el extranjero, en los Estados Unidos
sobre todo, que fue donde mas tiempo estuvimos,
mas que en Europa y en Latinoamérica, cada
profesor tenia su método, el que habia aprendido,
y era el mismo que iba ensefiando. Nosotros
vefamos que no habia una escuela y eso lo sentia
yo, eso lo sentiamos todos.

Yo aprovechaba y tomaba clases con todos
los profesores que podia, para ver qué era lo
que podiamos aprender, qué cosa nueva nos
podian ensefar. O sea, que desde entonces,
inconscientemente ya estdbamos formando
la escuela, ya estabamos escogiendo, porque
considerabamos que no habia una forma, una
metodologia de ensefanza. Claro, también
algunos profesores no podian tener un método
individual. porque se les iban los discipulos.
Tenian que estar subordinados al capricho del
discipulo. El discipulo podia faltar a clases.
pues no llevaba una forma de desarrollo técnico
ordenado, sino que era en muchos casos al
capricho del individuo, de la mama que opinaba
que su hija ese dia no se habia parado en puntas
y estaba descontenta, estuviese 0 no preparada
para ponerse las zapatillas de punta. Entonces se
las ponian para que la mama estuviese contenta,
porque ellos vivian de eso, porque eso era el
sostén de su vida.

Cuando en la Sociedad Pro-Arte Musical

contrataron a Alberto Alonso para la escuela,
cuando él dejé de bailar, fue que nosotros
empezamos a estudiar mas profundamente
estos problemas y junto con Fernando Alonso
establecimos y empezamos a estudiar un sistema
de enseflanza muy simple, que lo tomamos
de otras escuelas. Una de ellas fue la School of
American Ballet. De alli tomamos elementos de
cierta base para empezar con algo, sumado a lo
que nosotros ya pensabamos por nuestra cuenta
y que lo compartimos con Alberto para que
estableciera un sistema de ensefianza, o mas bien
algo que ya iniciaba cierto sistema. Esa fue nuestra
primera incursion dentro de la busqueda de una
metodologia de la ensefianza del ballet en Cuba.
Esto, claro, no dio mucho resultado. Constituyo
solo el principio de nuestras raices para agarrar,
para empezar a crear en ese campo. Tampoco
pudo ser llevado muy hacia adelante dentro de
Pro-Arte, porque en aquella escuela imperaba el
sistema de que hoy o mafiana no venia el alumno;

107

o estaba una semana sin ir a clases, se aburria de
las clases. No habia con quien llevar a la practica
lo que queriamos.

Después, cuando hicimos el Ballet Alicia
Alonso en 1948, tratamos de escoger algunas
de las muchachas del ballet de ProArte, y nos
dimos cuenta de las desventajas que teniamos.
Lo mismo con los que venian del extranjero a
ayudarnos a integrar la compafia, porque no
venian con una ensefianza profesional completa,
y no se podia exigir en clases, porque una de las
cosas que la mama decia era: “mi hija ha sudado
en clases, no puede ser, esta muy sudada, jqué
val”, porque era como una forma de educacion
en aquellos momentos, un criterio. Estos son
pequenos detalles que les digo para que vean mas
0 menos, para que se hagan una idea general de la
situacion. Después ya nos dimos cuenta de que no
podiamos contar con los bailarines profesionales
que traiamos del extranjero, muchos de ellos, de
Latinoamérica. Ellos tenfan necesidad de vivir
y se iban. No porque no creyeran en nuestros
criterios estéticos y artisticos, sino porque no les
podiamos pagar dinero para que nos siguieran
ayudando. Y ellos necesitaban dinero para vivir.
Bueno, ya ustedes saben la historia del ballet que
se llamo primero Alicia Alonso y después Ballet
de Cuba. Ellos se fueron yendo, y tuvimos
necesidad de buscar bailarinas. Sabiamos que
para dar el paso adelante y para de verdad acabar
de sembrar bien lo que queriamos, no podiamos
contar con la Escuela de Ballet de Pro-Arte,
porque nuestras relaaciones profesionales con esa
Sociedad fueron muy dificiles. Incluso, en algun
momento a nosotros nos prohibieron la entrada
alli. Estabamos convencidos de que aquel era el
momento de empezar a hacer nuestra escuela,
nuestra propia escuela, la academia de ballet y
al fin la hicimos en 1950. Nos cost6 lo que no
se pueden imaginar: ir de casa eh ‘casa pidiendo
que nos prestaran algun salén, jcuando nos veian
llegar en algtin lugar salian corriendo! Los que
nos podian alquilar algun local decian: “Estos
vienen a desbaratar todo, a dar brincos aqui, jde
ninguna manera!”

Asi fue como empecé a elaborar la metodologia

con Fernando. Traté de llevar a la ensefanza
mi ideal en el baile, toda la experiencia previa
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que habiamos tenido. Con la experiencia que
teniamos los dos, fue que decidimos. Fernando
ya habia dejado de bailar hacia bastante tiempo.

Entonces se abri6 la academia, se empezd una
ensefnanza fuerte. Ya tenfamos nifias que pagaban,
pero entonces empezamos a dar muchas becas
a talentos sin recursos, porque sabiamos que
los talentos no los podiamos dejar perder. Pero
lleg6 el momento en que la academia se hacia
incosteable. Todas las escuelas particulares daban
mucho dinero, pero en la forma que queriamos
hacerla, con una exigencia profesional, habia
problemas. La cantidad de clases diarias, y hasta
profesores de historia y de otras materias afines.
Aunque muchos de ellos nos venian a ayudar y
no cobraban, pero sin embargo habia que pagar
el local, pagar los pianistas, miles de cosas que
costaban. Esa es una de las razones por las que yo
continuaba trabajando mucho en el extranjero.
Hacia falta, por una parte, que yo tuviera crédito
para que siguieran respetando la escuela y la
compaiiia. Yo tenia que bailar fuera de Cuba,
obtener nombre en el extranjero, traer las criticas
de alld para que aqui confirmaran que si, que yo
era una bailarina. Porque aunque aqui habia sus
excepciones, algunos companeros criticos si, pero
en general, los que podian pagar las localidades,
si uno no tenia nombre fuera, no lo creian. Por
eso mi actividad en el exterior era una forma
de mantener vivo ese fermento. Ademas, estar
siempre recogiendo y observando todos los
adelantos, de todos los diferentes lugares para
transladarlos aqui, pasados por el tamiz nuestro,
cubano, introducirlo enriqueciendo nuestra
escuela cubana de ballet, y nuestra forma de
ensenanza.

Yo creo que ha sido esa labor la que nos permitié
crecer tan rapido, por el interés de Fernando, el
interés mio, y el interés del grupo que nos rodeaba,
de distintos companeros, de que aquello fuese
hacia adelante. y todos estaban constantemente
abiertos a cualquier estudio, sugerencia, forma
nueva, idea. Y ahi entra también la cuestion de la
coreografia, las ideas de Alberto Alonso. Desde
que estaba trabajando en Pro-Arte él empez6 a
hacer ciertas coreografias, algunas con temas
cubanos. Alguna obra de estas caracteristicas se
la prohibieron, autorizandola unicamente si yo la
bailaba, como una especie de garantia o resguardo.
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Asi pudimos, con esa unidn, introducir ya cosas,
experimentos de Alberto como coredgrafo con
temas cubanos, con musica cubana y con nuestro
folklore. Introduciendo elementos cubanos,

Alicia Alonso durante una clase en la Escuela Nacional de Ballet en La Habana.

© Coleccién Museo Nacional de la Danza. Cuba

enriqueciendo el mundo de nuestra técnica de
ballet y nuestra forma arti,stica de bailar. Esos

fueron los principios, la base de la escuela cubana
de ballet.

No fue solamente escogiendo, en un salon,

dando la clase todos los dias, sino también
proyectandola en escena. La conjugacion de
esos factores produjo el nacimiento de lo que
constituye la escuela cubana de ballet. La parte

técnica y artistica es la base que después, se fija y
se desarrolla.

PEDRO SIMON ! Como veo que de momento
no hay ninguna pregunta, a mi, Alicia, hay un
aspecto que me gustaria mencionar. No sé si es
oportuno, o si me adelanto a una posible pregunta
de los compaiieros; es esto: ;en qué estado actual
estd la escuela cubana y qué peligros tiene?

O sea, ;la escuela cubana ya es un hecho
irreversible, es algo que ya tenemos y podemos
sentarnos a disfrutar?;Decir iQué bueno!,
tenemos una escuela cubana? Hay que
tener en cuenta que la escuela cubana es
una escuela muy joven, todas las escuelas,
por muchos afos que tengan, deben estar
alertas. La escuela cubana estd en un
constante proceso de asimilacion: como
deciamos antes, es “abierta’, recibe de
otras
escuelas o movimientos artisticos. Pero
shasta qué punto se tiene el peligro de
que, asimilando cosas de otras escuelas,
se desdibuje y pierda sus
caracteristicas? Eso es algo que preocupa
bastante,
tanto a Alicia como a otros profesores.

Todas las escuelas tienen ese peligro
porque vemos, por ejemplo, escuelas tan
viejas como puede ser la escuela francesa,
tan antigua que hasta la nomenclatura del
ballet es en francés, y que esta en crisis; la
italiana esta practicamente en proceso de
extincion y cada dia se va sabiendo
menos sobre cudles son las caracteristicas
dela

escuela italiana. Porque no se enCll.
entra. Un poco hay que estudiarla ya
como historia, pero no como realidad
actual.

ALICIA ALONSO ! Precisamente, yo

estaba hablando de eso hace algunos

dias, sobre qué esta

pasando a algunas escuelas. Hay que ir

a la historia para buscar experiencias,

porque todas estas cosas nos preocupan

y es nuestra responsabilidad.

Yo fuiala historia de la escuela italiana, y encontré
que todos sus profesores fueron exportados,
fueron enviados fuera de Italia, desaparecieron
sus mejores profesores. Quedaron los alumnos
de los profesores, que a su vez se fueron a otros
paises cuando ya estaban madurando. Sucedid
por la gran demanda, por el prestigio dela escuela.
Los profesores se fueron, y la escuela empez6 a
desaparecer, se fue debilitando muchisimo. En
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otras escuelas, como la francesa, se produjo tanta
invasion de profesores extranjeros, de diferentes
escuelas, que fueron influyendo en los propios
profesores franceses, y en los bailarines franceses,
y estos ultimos empezaron ellos mismos, por su
cuenta, sin guia ni analisis artistico, a escoger. Y
se ha hecho una mezcla y se ha ido perdiendo.
Ahora, en estos momentos, yo sé. que estan en
la lucha; los franceses han tomado conciencia.
Estan en la lucha para preservar, desarrollar
otra vez, ayudar, revivir y fortalecer la escuela.
Por eso es una preocupacion nuestra el seguir
desarrollando, asimilando todo lo que podamos,
porque uno no puede parar el crecimiento. El
desarrollo no se detiene.

Mientras existe un ser humano, existe el futuro.
Nosotros seguimos adelante. Ademas estamos
viviendo momentos fabulosos en nuestro pais,
donde constantemente se estan produciendo
nuevos elementos, formas de vivir y formas de
expresarnos diferentes. Pero no podemos perder
nuestra identidad, nuestra raiz nacional. Por eso
el enriquecimiento de la escuela tiene que hacerse
de una manera ordenada y cuidadosa.

Nuestra escuela desde el punto de vista técnico,
y nuestra escuela como proyeccion artistica. Son
los dos elementos que tienen que unirse. Y ;qué
hacemos para ésto? Reunimos a los profesores, los
tenemos alertas. Cuando un profesor encuentra
algo que le gusta, lo tiene que consultar, lo
analizamos, lo aprobamos. Lo mds nocivo es la
asimilacion de elementos de otra escuela por
parte de una persona no capacitada para hacer la
asimilacion. A los propios bailarineslos vigilamos:
;Por qué hiciste eso? jEstos son los estilos!

;No crees que pierdes el estilo? Discutimos el
por qué de cada cosa, porque una primera figura
puede influir mucho en los que vengan atras.

Los mas jovenes imitan, pero al ‘hacerlo ya
imitan de una forma un poco diferente, y cuando
venimos a ver ya aquello se ha atrofiado. Lo que
en una persona fue una creacion, en otros ya se
convierte en un manierismo, y se estropea lo que
es el gusto, la verdadera elaboracion, el estudio,

Entonces hay que irse enriqueciendo, pero
pasando por un analisis de todo. Hay que
ir enriqueciendo, pero todos unidos, no
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unilateralmente. Por ejemplo, nuestros profesores
van a ensefiar a México, y estan haciendo trabajos
en México. Asimilamos muchas cosas que pueden
tener los compareros de México, las traemos
aqui, nos enriquecemos con la experiencia. Asi
van creo ciendo nuestros profesores. Pero no
los dejamos estar fuera mucho tiempo. Cada
cierto tiempo hay que venir aqui, a la raiz,
porque el artista tiene patria, tiene que tener su
raiz, tiene que tener su tierra, porque de ella se
alimenta, porque desde ella produce su fruto;
lo riega, lo esparce, pero tiene que tener este
cimiento, porque esa es su riqueza, ese es su
don, su lenguaje. Con él tiene que decir, eso es
lo que tiene para dar, porque esta proyectando
a un pueblo, esta proyectando una cultura. Por
esa razén es por la que nosotros consideramos
que nuestros profesores, nuestros bailarines,

Alicia Alonso dando correciones en un ensayo del Ballet Alicia Alonso
©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba

nuestros coredgrafos, nuestros disefiadores,
nuestros musicos, nuestros compositores, todos
tienen que partir de aqui. Vamos y regresamos,
quedamos aqui.

Vivimos con nuestro pueblo. Somos pueblo. Para
poder dar lo que nosotros debemos decir, lo que
nosotros vivimos. Somos el puente, los artistas

simplemente somos un puente desde nuestro pue-
blo hacia los otros pueblos.

Yo creo que un elemento importante es esto que
hemos estado haciendo. O sea, el principio de la
asimilacion de un bailarin, digamos un joven.
Sin una gran formacién todavia, puede de pronto
ver a un bailarin de otra escuela y ver que hace
algo en determinada forma y gustarle y querer
hacerlo. Tiene que haber una disciplina en .eso,
tiene que haber una disciplina y tiene que haber
una direccién artistica firme y un cuerpo de
profesores que se reuna constantemente y discuta
elementos.

;Qué elementos aceptamos? Esto nos viene bien,
esafin a nuestras caracteristicas, a nuestra estética.
Esto otro es muy caracteristico de aquella escuela
y a aquella escuela le queda
bien, pero a nosotros no.
Estos principios son muy
importantes. No quiere decir
que todas las caracteristicas
de otras escuelas que se
rechacen no sean buenas. A
veces les quedan maravillosas,
y nos gusta muchisimo ver
como hacen esas cosas otras
escuelas. O sea, bailarines de
otras escuelas que bailan en
determinada forma y es muy
bonito que lo hagan asi. Pero
que lo hagan ellos, que les
viene bien a su temperamento,
a su cultura. Ahora, nosotros
tenemos que hacerlo de otra
forma, y al asimilar cosas
de otras escuelas tiene que
haber un personal que debe
ser el mas capacitado, el
mas maduro, el mas conocedor, el que domine
de verdad los principios de la escuela cubana y
que discuta y que llegue a una conclusion, para
asimilar, porque si no, se nos van pegando cosas
que no tienen que ver con nosotros, y se nos va
desdibujando la escuela.

En estos momentos, bailarines del Ballet Nacional
de Cuba estdn dando clases en la Escuela de
Ballet de Cubanacan y la Escuela Provincial de L

y 19, incluyendo a Jorge Esquivel, nuestro primer
bailarin. Esta dando clases a los muchachos de
Cubanacan, y se sienta a discutir con ellos y a
hablarles. Esto ha dado un resultado fabuloso
y en la Escuela de L y 19, donde aprenden los
cuatro primeros afios, también tenemos

bailarines del Ballet Nacional que les estdn
ensefiando a ellos, junto con otros profesores de
la Escuela. Estan llevando adelante la ensefianza.

Como deciamos, estamos también trabajando
con México. México se ha desarrollado de una
manera fabulosa, y pensamos que un dia habra
una escuela que sera la escuela latinoamericana,
porque toda nuestra América Latina tiene mucho
que aportar, porque el ballet se tiene que ir
enriqueciendo con el folklore, con las formas, con
la cultura latinoamericana. Porque hay muchos
puntos en que estamos mano a mano, brazo a
brazo con nuestros pueblos hermanos. Y estamos
obligados a compartir con ellos los logros de
la escuela cubana, sin que con ello se pierdan
las peculiaridades de cada uno de ellos. Cada
pais tendra su ballet, su forma, sus modismos,
sus peculiaridades, su cultura. O sea, que un
dia nosotros tendremos la escuela de ballet de
América Latina, donde toda América Latina
habra aportado sus riquezas incalculables. Ese
es nuestro futuro, y ése es nuestro deber. Por eso
es que tenemos que cuidar nuestra escuela, para
poder aportar algo definido.

PEDRO SIMON / y para eso, un factor importante
es la vinculacién entre los centros formadores de
bailarines y las companias profesionales. Eso es
fundamental para la conservacion y desarrollo
de la escuela cubana de ballet. El divorcio entre
lo que son las escuelas, los centros formadores
de bailarines, y las companias profesionales, es
fatal. Y lamentablemente, en algunas etapas esa
separacion se ha producido. Eso es fatal, porque
esas escuelas tienen que formar bailarines que
van a ir después a aquellas compaiiias.

Por otra parte, la evolucién de la escuela cubana
de ballet y de sus caracteristicas, donde se
produce mas rapido, en forma mas dindmica,
es en la compaiia profesional, es en el bailarin ,
profesional. Y tiene que haber un flujo constante
entre la compania profesional y la escuela. Los
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profesores que dan clases de ballet tienen que estar
muy vinculados a las compaiiias profesionales,
o sea, al Ballet Nacional de Cuba, o al Ballet de
Camagiiey, segiin donde esté ubicada la escuela.
Y hay que tender esos puentes. También los
profesores de ballet que estdn en las provincias
mas aisladas, deben tener un contacto mas
directo con las companias profesionales, ver a los
bailarines en la escena, ver las cla desvinculacion,
el aislamiento, es como la muerte de la escuela.
Yeso a todos los niveles, porque no puede haber
un alumno formado con criterios distintos a
los que van a estar vigentes en la compaiia
profesional donde él debe ingresar.

PERIODISTA / Alicia, la preocupacién que
mostraron ustedes por la deficiencia de la
ensefanza que les impartian los profesores en
los Estados Unidos, parece revelar una cierta
preparacion previa, digamos, una aproximacion a
los conocimientos del magisterio o conocimientos
pedagdgicos. Porque reaccionaron ante aquello
muy pronto...

ALICIA ALONSO / Si entiendo bien la pregunta,
le voy a contestar. Nuestra familia tenia una
cultura, Laura Rayneri, madre de Fernando
Alonso, era una pianista y profesora de piano
famosa. En el ambiente familiar, tanto en. el mio
como en el de Fernando y Alberto, habia una
cultura artistica, les gustaban las artes, habia
creadores, sobre todo en la familia de Fernando,
cuya madre fue Presidenta de Pro-Arte Musical,
Luego, habia una base cultural artistica. Pero
ahora vuelvo a hablar de mi caso en particular, ya
que soy la unica que esta aqui. Me hubiera gustado
que estuviesen todos para contestar esa pregunta
y la hubiéramos redondeado todavia mejor. Pero
voy a contestar en el caso mio en particular:
como la que estaba aprendiendo era yo, la que
estaba dando pasos en estos momentos que estoy
hablando como bailarina era yo, me daba cuenta
de que un profesor me decia que la mano la tenia
que poner aqui, e iba a la clase al dia siguiente
y otro profesor me decia que la tenia que poner
acd; después iba otro y me decia que la pusiese
alli. Entonces notaba esas contradicciones. Y
algo tenia que decidir, pues no puede uno estar
cambiando constantemente.
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No obstante, trabajamos muy duro, yo traté de
trabajar muy duro la técnica, tratar de asimilarla
como fuese. También me encontraba un
coreografo que pedia que hiciese un arabesque,
que levantara la pierna hacia atrds, la pusiese casi
a la altura del cuerpo, y venia otro

y pedia que la pusiese aqui, otro que mas alla,
etcétera. O sea, que la linea iba cambiando
completamente en el mismo paso, variaba segiin
el profesor. Asi era como se desarrollaban los
bailarines alla. La primera escuela que vimos que
empez06 a llevar un cierto método de ensefianza.
y no exacto, pero si en que se daban clases de
adagio y de todo. y con el mismo profesor para
el mismo grupo todos los dias, fue en la School
of American Ballet. Yo me hice absolutamente
consciente de que habia que dar clases de adagio,
de como el hombre tenia que manejarla a una,

Alicia Alonso durante un ensayo con el Ballet Alicia Alonso.
©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba.
©Repositorio Digital Alicia Alonso.

darle las piruetas, darle las vueltas, tomarle
las manos, etcétera; que habia que tener clases
especiales de eso, que no solamente consistia
en hacer las cosas a la fuerza, sino que también

tenfamos que saber; y dar siempre clases con un
mismo profesor. Las clases de punta, ese profesor
tenfa tendencia a hacerlas mas o menos en una
misma forma.

Entonces me di cuenta de que habia un sistema.
Por eso cuando veniamos a Cuba veiamos a los
profesores improvisar; repetian los ejercicios
o no los repetian, hacian lo que sentian en ese
momento. No porque fueran descuidados, sino
porque no tenian ellos mismos un método,
no habian aprendido ningun sistema exacto.
Entre todos estudiamos aquellos problemas,
recopilamos e hicimos unas pequeiias bases, bases
muy rudimentarias, como dije, para Pro-Arte
y para Alberto, para que él llevara todo aquello
a cabo. Pero cuando empezamos o tratamos de
hacer en Cuba el ballet profesional, nos dimos
cuenta de que
habia que lograr
una unidad de
estilo.  Antes,
para  ProArte,
habiamos hecho
un estudio de
que para tal
aflo tenian que
saber hacer
determinado
paso, o sea,
cierta cantidad
de pasos para
aprender en
cada afio. Pero
todavia no le
habiamos dado
una unidad de
estilo. Eso lo
empezamos a
trabajar cuando
empezo la
compaiia. Nos
dimos cuenta de
que estdbamos
precisados a tener bailarines de diferentes
escuela y después ensayarlos, que era yo quien
los ensayaba, lograr que tuviesen el mismo brazo
redondo en igual momento, el brazo aqui en otro
momento, y que lo estiraran en la misma forma
partiendo del mismo lugar. Estos son ejemplos

muy simples que trato de darles para que me
comprendan. Para conseguir esto tenfamos que
contar con una academia, y se fundé en 1950 la
Academia de Ballet Alicia Alonso, para poder
hacer al bailarin cubano profesional, para crear
una unidad de estilo, de la forma, de la ensefianza
y de la proyeccion artistica. Eso fue el principio,
y después, con el tiempo, se desarrollo. En
aquella época, las compaiiias de ballet no podian
presentar un solo ballet grande, sino dos ballets o
tres en el mismo programa, por lo menos, porque
el publico pagaba por ver cantidad. Entonces,
aunque el ballet inglés presentaba las versiones
bastante completas, no teniamos mucha
oportunidad de verlo, aunque lo vi bastantes
veces, las suficientes_ Yo creo que fue de las
compaiiias, la que mas vi antes de ir a la Unién
Soviética. Cuando fui a la Unién Soviética me
impresion6 mucho ver el Giselle que ellos tenian
montado, El lago de los cisnes completo, la forma
en que movian su cuerpo de baile y la fuerza de los
bailarines levantando a las muchachas, con qué
facilidad podian hacerlo. Porque ya en América
no teniamos nosotros la misma técnica; se
bailaba en el piso, se bailaba en el término medio,
pero la elevacion del hombre hacia la mujer, de
poderla levantar, no. Lo mas que hacia el bailarin
era sentar en el hombro a la bailarina, o unos
cuantos movimientos, de esos que se ejecutan en
el aire. Muy, muy pocos. Sin embargo, en la Unién
Soviética vimos la forma de baile tan fabulosa que
tenian, en que los companeros manejaban a la
mujer como si fuera casi una pluma. Esa parte de
la técnica del ballet se habia perdido en América
completamente, y alli la recogimos. También la
fortaleza. del hombre en su estilo de baile, en su
fuerza fisica, como lo demostraba. Que eso era
otra cosa que nos enriquecia a nosotros. Y todo
eso se siente hoy en dia, y ustedes lo ven cuando
ven al Ballet Nacional de Cuba, ustedes podran
sentirlo. porque también eso lo hemos asimilado.
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ANTONY TUDOR:
EL CREADOR, EL MAESTRO.

Tuve mi primer encuentro con Antony Tudor en
1940, cuando ingresé en el Ballet Theatre, en el
mismo afno en que se fundo esa compaiia. Fui a
una clase de este eminente coredgrafo y maestro
invitada por Nora Kaye, a quien conocia por
haber compartido con ella la escena en Broadway,
en comedias musicales, junto a bailarines que ya
eran famosos o lo serian posteriormente, como
André Eglevsky, Maria Karnilova y Donald
Sadler.

Durante el afio 1939 yo habia bailado con el
American Ballet Caravan, compaiia fundada por
Lincoln Kirstein, y que en cierta forma fue un
antecedente del actual New York Cily Baile!.

Yo era muy joven, y por esa época tomaba todas
las clases de ballet que me era posible, con los
profesores de mas prestigio que pudiera encontrar
en Nueva York, lo que me hacia bastante conocida
entre los bailarines que en ese momento trataban
de abrirse paso en la profesion.

Por eso, desde que comenzd la gestacion del
Ballet Theatre, no faltaron companeros que me
hablaron con entusiasmo de las ventajas de
pertenecer a esa nueva compaiiia, que nacia con
una vitalidad y fuerza creativa increibles. En ella
Antony Tudor habia seleccionado un grupo de
bailarines al que personalmente impartia clases,
y a ¢l fui yo de la mano de Nora. Lo que no
podia suponer era que aquel primer encuentro
se convertiria, de hecho, en mi audicién para
ingresar en el Ballet Theatre, porque al final de
la clase me llamaron para decirme que, si me
interesaba pertenecer a la compania, simplemente
podia pasar a firmar el contrato.
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POR ALICIA ALONSO

Aunque Tudor no impartia clases todos los dias,
entrené muchas veces con él. Recuerdo que la
tonica de sus clases estaba en quitar peso al cuerpo,
en que Jos alumnos contrajeran correctamente el
abdomen y en el énfasis que hacia en la

posicién del torso y el estiramiento de la columna
vertebral. Sus clases se dirigian mas a cuestiones
de base, que a exigencias de audacias fisicas o
virtuosismo, o a la ampliaciéon del vocabulario
técnico.

Se dice que, hasta cierto punto, él restringia el
alcance de sus ensefanzas en este campo, por
un sentido de proteccion hacia Hugh Laing, que
asistia a sus lecciones y tenia limitaciones en estos
aspectos. Aparte de cuestiones puramente
técnicas, era notable su insistencia en que
se realizaran los pasos con espontaneidad,
con movimientos naturales, sin esfuerzo. Sin
embargo, aunque sus clases mostraban elementos
de indudable interés, no creo que la importancia
como maestro de este gran coreografo, estuviera
precisamente en su desempeno como profesor de
técnica de ballet, sino en su talento extraordinario
para educar al bailarin en el aspecto expresivo
de esa técnica, de los movimientos, del cuerpo
humano como un todo. Y en estos temas, fue uno
de los maestros mas extraordinarios que yo haya
tenido, y de mayor importancia en mi formacién
como bailarina y coredgrafa.

Antony Tudor estuvo, sin dudas, entre los grandes
maestros que me ayudaron a aclarar mi forma de
sentir y proyectar la danza. Eso si, hay que estar
preparado fisica e intelectualmente para recibir lo
que pueda ofrecer un maestro como ese, y yo me
propuse, con gran dedicacion y esfuerzo, obtener
el maximo provecho de mi labor con él. Puedo
decir, después de
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tantos anos de experiencia y de haber conocido
brillantes profesores, que yo trabajé con dos
personalidades que me maravillaron por la forma
genial en que podian proyectar los personajes que
querian demostrar, y que lo hacian con su propio
cuerpo, por medio de movimientos, poses y
expresiones: ellos fueron Mijail Fokin y Antony
Tudor.

Verlos en un ensayo explicar como querian
un personaje, observar la manera en que se
transformaban en un instante en criaturas a
veces muy alejadas de su condicion. biotipo o
personalidad. era una experiencia extraordinaria:
y teatralmente la fuerza comunicativa de ambos
coreografos tenia una convicciéon avasalladora.
Ellos me dieron una riqueza de la que parti
luego para elaborar otros personajes. y que en
mi trabajo como coreodgrafa he conservado hasta
el dia de hoy. inclusive en mis versiones de los
grandes clasicos pues se trata de principios de
validez universal.

Al crear sus coreografias. Tudor tenia un método
de trabajo muy particular. Llegaba al salén de
ensayos y propiciaba un ambiente distendido.
Empezaba a conversar. hablaba de todo de temas
aparentemente ajenos a la coreografia. De pronto
decia: -jmuévete! jhaz alguna cosa!. Partia de un
movimiento natural. de la vida cotidiana. y lo iba
enriqueciendo. variando. elaborando hasta llegar
al paso técnico. Nunca partia del paso técnico.
en abstracto. para empezar. Eso si. se demoraba
mucho. se comportaba como si el tiempo no
existiera. Era muy lento en sus montajes, lo que
exasperaba a muchos bailarines. A veces Hugh le
decia: “ijpor el amor de Dios. Antony, haz algo;”
Por eso los integrantes del corps de ballet. en
ocasiones trataban de eludir el ser seleccionados
para el montaje de sus ballets nuevos. Con el
tiempo. Tudor fue seleccionando hasta crear su
grupo, con bailarines que consideraba idéneos
para su estilo. y trataba de no salirse de él siempre
se mantenia creando con las mismas personas.
Algunas veces. su comportamiento con los
artistas se tornaba dificil. Practicamente los
insultaba. hasta se burlaba de la persona. de sus
dificultades o limitaciones, que no siempre eran
reales, sino sencillamente que en un momento
dado no podian asimilar sus retos con la rapidez
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y eficacia que él queria. Muchas bailarinas
salian llorando de sus ensayos por sus ironias
o comentarios sarddnicos. Recuerdo muchas
anécdotas en ese sentido, por ejemplo de su
comportamiento con Maria Karnilova y Norma
Vance. Cuando encontraba lo que creia un punto
débil en la persona. podia ser implacable.

De ahi que. generalmente los bailarines le
temieran. Yo no. lo cual a él no dejé de llamarle
la atencion. Tuve el honor de que siempre quisiera
incluirme en sus nuevos proyectos. y procuraba
que me programaran en sus ballets. Me trataba
con una deferencia especial: pero un dia fue

la excepcion, aunque al contrario que otras
compaiieras yo no dejé que eso me afectara. Me
dijo ir6nicamente: -y td ... ;no vas a llorar? Le dije
muy tranquila. aunque con firmeza:

-No. Mr. Tudor. Yo no voy a llorar. ;Jugaba
Tudor con las emociones de los intérpretes, para
conseguir determinadas reacciones favorables al
trabajo? No lo sé. pero a los que sufrieron estas
aristas de su cardcter les costaria trabajo aceptarlo.

En cambio, también estaba en el caracter de
este coredgrafo un agudo sentido del humor,
y podia ser un gran bromista. Recuerdo que
en Gala performance a mi me correspondia el
personaje de «La Diosa de la Danza, de Milan»,
mas conocido como «La bailarina italiana». El
personaje tenia que permanecer muy serio todo
el tiempo, con una imperturbable calma exterior.
Durante una funcién, Tudor -que hacia uno de los
personajes- se empefié en hacerme reir. Estuvo
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mortificandome toda la funcion, sin lograr en mi
ni el asomo de una sonrisa. En un momento en
que debia tomarme la mano, comenz6 a hacerme
unas sutiles cosquillas, a lo que yo repliqué
espontaneamente con una correctiva palmada en
su mano.

-«iEstupendo!» Replico. - Queda incorporado
a la coreografia!»

Un aspecto especifico de mi trabajo como
intérprete en el que recibi ayuda de Tudor, fue
en lo referente al dominio de mi expresion facial.
Por lo general, los latinos somos de naturaleza
muy expresiva; nuestra cara, nuestras manos
reflejan muy marcadamente las emociones y
sentimientos.

-«jEse exaltado temperamento cubano [decia
Tudor] debe ser educado!» Yo s6lo lo miraba muy
seria -por esa época todavia no me expresaba
muy bien en inglés- y no le contestaba.

Trabajando en los ballets de Tudor (Jardin aux
lilas, Romeo y Julieta, Gala performance, Pillar
offire, Undertow, Shadow of the wind) aprendi
a dominar mi gestualidad, a expresar desde
adentro, organicamente, con todo el cuerpo. Por
eso es mas significativo para mi que ¢él, que no
tenia nada que ver con el efectismo externo, ni
con el virtosisimo mecanico y vacio, me hiciera
una distincion tan especial al valorar altamente
mi técnica. Porque Mr. Tudor se manifestaba
como un gran admirador de este aspecto de
mi baile, lo amaba: ~Tu técnica es importante.
Es una combinacion muy femenina entre
vulnerabilidad y fuerza», me decia; pero a veces
esa admiracion se expresaba en comentarios
inusuales, que me hacian sentir incomoda con
mis companeros: ~La técnica de la Alonso es
absolutamente impertinente [afirmé una vez].
Parece decirle a los demas: iMira lo mal que lo
haces!
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» Durante afos recibi de él multiples mensajes
escritos, a veces deseandome suerte y otras
felicitindome en funciones o momentos
especiales.También cartas con opiniones sobre
mi arte, algunas de las cuales conservo como algo
precioso.

Cuando bailabamos Jardin aux lilas, siempre
trataba de enviarnos precisamente esas flores.
Un dia en que no pudo encontrarlas, recibi
una tarjeta sin firma con este escueto mensaje
autografo: «;No hay lilas!.

Antony Tudor era extremadamente sensible a la
musica, se compenetraba profundamente con
ella y la convertia en algo consustancial a sus
coreografias, tanto desde el punto de vista de la
danza como de la dramaturgia. La musica no era
para él un marco, un fondo sonoro o un adorno al
movimiento, sino que integraba la esencia misma
de la obra coreografica. Creo que este es un
aspecto esencial en su trabajo creativo, y explica
también por qué generalmente era tan cuidadoso
al escoger la musica de sus obras.

Si tuviera que definir la filosofia de Tudor como
creador y maestro, dirfa que él creaba artistas,
no ejecutantes. Se expresaba artisticamente
por medio de la coreografia. Por ello el bailarin
debia tener una comprension intelectual de su
personaje y de la obra en general. No era posible
repetir un esquema, aprendido mecanicamente,
sino que era preciso interiorizar el concepto, la
idea, y luego devolverla a través del movimiento.

Creo que una de sus cualidades mayores como
coreografo, estuvo en la manera en que lograba
decir las historias, narrar los argumentos por
medio de la danza. Para ello lograba dar a cada
movimiento un valor significante. Un gran
ejemplo para otros coredgrafos, es su manera
de trabajar la historia, de hacer la sintesis del
argumento y lograr decirlo en la gestualidad
y la expresion corporal. Por otra parte, al crear
los personajes, Tudor se basaba mucho en las
caracteristicas naturales de cada intérprete, en
aquellos artistas que por su naturaleza eran asi,
tenian esa personalidad.

Por eso luego era mas dificil que otro elenco
lograra igualar los resultados del original. Sus
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ballets son muy delicados, estan llenos de detalles
y sutilezas expresivas, carecen de efectismos y
espectacularidades. De ahi que sea preocupante
que interpretaciones no rigurosas y creativas de
sus coreografias, puedan llevar a publicos poco
informados a creer que sus obras son mondtonas
o aburridas.

Tudor fue el primer coredgrafo con que yo me
encontré, que le otorgaba un papel de importancia
a los saludos, a las reverencias ante el publico.
El montaba esos saludos y era el tnico que los
ensayaba como una parte mas del ballet.

Exigia los saludos segtn el personaje que acababa
de interpretarse. Lo importante para él no era el
orden de las reverencias, sino la forma, la linea de
los personajes durante el saludo. Ahora esto se ve
con mas frecuencia en los bailarines, pero antes
no se realizaba en absoluto, no se comprendia el
valor de mantener el personaje hasta la ultima
imagen que se ofrece al publico.

Creo que estos son algunos de los aportes y
caracteristicas que hicieron de Antony Tudor una
de las grandes personalidades de la coreografia
del siglo XX.

Alicia Alonso en Gala Performance

Foto Maurice Seymour © Colecciéon Museo Nacional de la Danza Cuba
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UN LENGUAJE
DE PAZ Y DE

Cuando comencé a bailar, hace algin tiempo
atras —no recuerdo cudanto, puesto que consid-
ero que un artista siempre tiene unos 15 anos, ni
mas ni menos— en mi pais, Cuba, no existia el
ballet y sélo éramos conocidos en el mundo por
nuestras danzas folkldricas. Luego viajé a los Es-
tados Unidos, donde por esa época comenzaba a
incrementarse el ballet, y al tiempo que me formé
y desarrollé alli mi carrera, también crecia este
arte a mi alrededor. El baile, en si mismo, ha sido
siempre para mi un lenguaje esencialmente ex-
presivo, porque creo que danzar es comunicarse.
Me gusta comunicarme con los demas, por eso
amo tanto la danza. Es un placer para mi hablarle
a otras personas y escucharlas, porque creo que
es una buena forma de aprender. He dedicado mi
vida al arte, y pienso que esta es una de las me-
jores maneras de unir a los

pueblos.

Este es el motivo por el que opino que es preciso
preservar el arte que recibimos del pasado, lo que
heredamos de tantas personas, de tan grandes
artistas que en el transcurso de la historia dedi-
caron su vida a lo que amaban. Debemos preser-
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NIDAD

* Version del original en inglés, de las palabras pronunciadas
por Alicia Alonso al agradecer el homenaje que le tributara
el Consejo Mundial de la Danza, en la sede de la UNESCO,
en Paris, el 29 de abril del 2003.

var y debe mos guardar para el futuro este teso-
ro, porque esa es la forma de alcanzar el pasado.
También pienso que las jovenesgeneraciones de
artistas, que tienen ante si tanto futuro, deben
cuidar no sélo de ser buenos técnicos, sino de ser
ante todo artistas. Hay que dominar y preservar
la técnica para podernos expresar, y en el caso
de los bailarines, para hacernos duefios del mov-
imiento. Pero que la técnica sea el instrumento
para transmitir el arte.

Para mi, danzar es lo mas bello, lo que nos eleva
y nos acerca a los demas. Por eso siento que la
danza es tan importante para la humanidad. Es
lo mejor que podemos ofrecer nosotros como
lenguaje de paz y de unidad. Debo felicitar en un
dia tan sefialado como hoy, a todos y cada uno de
los que han realizado su esfuerzo, y han logrado
un reconocimiento en el arte de la danza. Es mi
deseo, y espero que asi sea, que sigamos crecien-
do y que en el futuro volvamos a encontrarnos,
para iniciar un nuevo didlogo en el lenguaje del
arte, la cultura y la paz.
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LO QUE ESPERAMOS

La danza es un arte en que badicién y renovacién
son dos categodas ineludibles para su desarrollo
y grandeza. Por eso su futuro depende, en gran
medida, de los jovenes que han escogido esta
profesion tan hermosa como exigente, tan
gratificante como sacrificada.

La experiencia que se atesora en aquellos que
llevan muchos afios en el oficio es imprescindible
para sustentar la badicién y asegurar, con el
alto dominio de los principios técnicos y los
conocimientos artisticos y teatrales, una base
solida para el futuro. Por su parte, a los jovenes
corresponde desempenar un papel fundamental,
en un arte cuyo esplendor tiene como base
primaria la fuerza fisica y la dinamica corporal.
Los jovenes son, ademas, el imprescindible relevo,
y en la medida en que las generaciones anteriores
sean capaces de transmitirles sus experiencias; y
en que ellos sepan recibir esa herencia con
respeto y creatividad, podremos, con esa union,
garantizar un luminoso porvenir para la danza.

Es por eso que hoy, dia en que mundialmente
se enaltece este arte, deseo dirigirme de manera
especial a los jovenes bailarines, tanto a los
estudiantes de danza como a quienes dan los
primeros pasos en su carrera profesional.

Un joven bailann debe enfrentar la vida con
honestidad artistica y personal. En sus metas, en
el trabajo incesante para conquistar el dominio
de su cuerpo y adquirir el conocimiento de las
formas expresivas, no puede engafiarse a si
mismo ni batar de engafar a los demas; no puede
darse tregua ni hacerse concesiones. Es preciso
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que esté consciente de sus responsabilidades, y
que sea él mismo,

en primer término, quien se las imponga. Un
joven artista no vive solo para si, y debe sentir
respeto y aprecio por todo lo creativo que hicieron
o hacen los demas.

El talento es un don muy fragil, que generalmente
necesita de circunstancias favorables para su
desarrollo. Pero los principales factores que
hacen que ese talento se logre, estan en el propio
individuo. La falta de disciplina, de perseverancia;
en resumen, la falta de un caracter o de una
verdadera vocacion, pueden frustrar el mas
promisorio talento natural. El que no esté
consciente de lo mucho que tiene que aprender,
no llega a nada; y quien cree que ya aprendio
bastante, marcé su limite y comenzé su descenso.

Es primordial alcanzar el dominio de la técnica,
el conocimiento de los estilos y la comprension
de la dramaturgia. Pero, para la plena realizacion
de un artista de la danza, las exigencias van mas
alla. El gusto estético, los intereses culturales, las
buenas maneras en el comportamiento con los
demads, y otros muchos aspectos de la vida social
de un joven bailadn, se reflejan en su arte.

Los valores éticos, el nivel de sus conversaciones
y los pensamientos que se derivan de las mismas,
el concepto que posea de la recreacion; en fin,
todo lo que integra su vida cotidiana, se Irasluce
luego en la proyeccion y el espiritu de su danza.

En el baile hay que escoger el movimiento, el
sentido, la linea, comprender el estilo. Mas para
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ello el bailarin tiene que enriquecer su mundo
interior. Si no adquiere un alto nivel, desde los
valores mas simples de su vida hasta los mas
complejos, de alguna forma esto se reflejara
luego cuando se exprese por medio de la danza.
Por eso vemos a veces, por encima de cualidades
naturales innegables, lo que se llama “un bailaén
de mal gusto”

En alguna ocasion, las deficiencias culturales
se suplen, hasta cierto punto, con un cardcter
equilibrado y wuna nobleza personal. La
personalidad digna, limpia, generosa, se expresa
después en la proyeccion escénica. Por ello,
aunque se posea talento fisico, y hasta artistico,
nunca se puede alcanzar la plenitud si se carece
de ciertas condiciones internas. Y éstas también
deben ser cultivadas o incentivadas en el joven y
por el joven.

En una ocasién tan sefialada como hoy, que es
el Dia Internacional de la Danza, he querido
compartir con ustedes estas ideas, y exhorto a
los jovenes a que mediten junto a sus profesores
y amigos sobre los temas que he mencionado.
Yo espero de la magnifica juventud con que hoy
contamos en la danza de nueslro pais, los mejores
resultados, la mayor responsabilidad, el sentido
mas profundo del Arte. Sabemos que la
experiencia que aun les pueda faltar, la sabran
adquirir con su fuerza, entusiasmo y audacia.
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SHAKESPEARE,
MASCARA

Y LO DIVERSO

La tragedia de Romeo y Julieta es un tema por el
que siempre me senti atraida. En los comienzos
de mi carrera como bailarina, con el American
Ballet Theatre, interpreté por primera vez en 1945
el personaje de Julieta, en la versiéon de Antony
Tudor -en el peculiar estilo de este coredgrafo
inglés-, con musica de Frederick

Delius. En 1956, centralicé la que posiblementefu
e la primera escenificacién por una compania
del continente americano -el Ballet Nacional
de Cuba-, de la musica homdénima de Serguei
Prokofiev, con coreografia de Alberto Alonso,
quien mas tarde también cre6 para mi un extenso
“pas de deux” sobre la conocida Obertura
fantasia de Piotr Ilich Chaikovski.

Bailé también las dos versiones posteriores
del mismo coreodgrafo, que con el titulo de Un
retablo para Romeo y Julieta, se estrenaron,
respecti vamente, en 1969 y 1970, esta vez con
musicas tan disimiles como las de Héctor Berlioz
y Pierre Henry, interpreté este papel en el filme
que realizara sobre ese ballet el Instimto Cubano
del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC)
en 1970.

También encarné a Julieta ---entre otros
personajes del teatro clasico y contemporaneo-
en el ballet Diario perdido, creado en 1986, con
musica del italiano Bruno Tedeschi, y que mas
tarde llevé a la Opera de Roma.

Aun teniendo en cuenta las veces que frecuenté
la obra el; escena, desde enfoques diversos, no
consideré agotado el tema, susceptible de ser
ampliado en otros aspectos, presentes en el
texto original de Shakespeare y eventualmente
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omitidos o colocados en un segundo plano en las
puestas en escenas de la obra dramatica, asi como
en las versiones danzarias y cinematograficas.

Y si bien es cierto que la linea argumental eje de!
texto de Shakespeare: el amor desolado, jamas
vencido y predestinado a realizarse sélo en
la muerte de los amantes, es una historia de
fuerza inigualable, que posee un atractivo
supremo

para la gente de teatro, Romeo y Julieta,

como bien han sefialado varios
esmdiosos, es un duro alegato

en contra de la intolerancia y

la incomprensiéon entre los

hombres.

En mi ballet, he incluido a
William  Shakespeare como
personaje, en tal sentido muy
diferente al del reciente y exitoso
filme inglés Shakespeare in love, que
nos narraba una historia de ficcién
con las peripecias amorosas del
dramaturgo como eje, en torno al
proceso de creacion de Romeo'y
Julieta. En el ballet que ahora
presentamos, Shakespeare

aparece en la piel de un

Vendedor de mascaras,
objetos-alegorias  del

arte que lo inmortalizo.

Son aqui las mascaras

simbolos de los

sentimientos  que

mueven a los

personajes de la obra,

y mas alld, expresion de los valores de diferentes
épocas, principalmente la de Shakespeare y la
nuestra, que no difieren esencialmente entre si
en lo que atafie a los afectos. Una vieja rencilla,
perdida en el pasado, sostiene a las familias
Capuleto y Montesco en orillas opuestas;
el puente que tiende el amor de
Julieta y Romeo idea que plantea
no sin temor Fray Lorenzo- es
negado y destruido por las
circunstancias, de las que son
objeto y sujeto -en su justo

significado filosdfico,
mas que por una previsible

oposicion paterna.

Romeo y Iulieta no intenta el

didlogo con sus padres porque

no lo consideran posible, y en el caso

particular de Julieta -en su condicién de

mujer- es casi impensable. Sin el recurso del

filtro le hubiera sido muy dificil resistir al
matrimonio impuesto.

Y elige la opcidon que el fraile le ofrece,

aunque para ella el despertar es tan incierto
como el porvenir. Son estas algunas de las
reflexiones que me han asistido desde que
concebi el proyecto de coreografiar Romeo y
Julieta.

La eleccién de la musica supuso un largo
trabajo de busqueda. Son numerosas las
representaciones que incluyen la admirada
composicion de Prokofiev. La obertura de
Chaikovski, no compuesta en principio para
la danza, concebida para ilustrar la pasion
de los amantes y la oposicion de las familias,
es una pieza muy breve para un proyecto
que pretenda representar toda la historia.
También estaba la opcién de encargar una
musica nueva totalmente original, sobre
mis ideas acerca de la obra.

Fue entonces que reescuché la opera
Romeo y Julieta, de Charles Gounod,
y adverti que esta musica, reorquestada

en version instrumental y con algunos ajustes
imprescindibles, era idonea para lo que queria
expresar, pues se trata de una obra compuesta a
partir de la misma idea dramatica, con notables
valores artisticos y de una gran riqueza y variedad.
Un hallazgo adicional fue encontrar el casi
desconocido ballet que Gounod compuso en
ocasién del estreno de la obra en la Opera de Paris,
rara vez interpretado en la escena operistica.

Desde que comencé a elaborar los primeros
proyectos sobre Shakespeare y sus madscaras o
Romeo y Julieta han transcurrido mds de cuatro
afios. Estrenarlo en la Comunidad Valenciana,
ciudad donde mi trabajo ha recibido numerosas
muestras de reconocimiento, y en el ambito del
movimiento cultural que impulsa la prestigiosa
Bienal que alli se organiza, y que ahora arriba
a su segunda edicion, ha sido acicate a la
fantasia. La puesta en escena del ballet en el
sorprendente espacio de La Nave de Sagunto, tan
diferente al de los teatros convencionales, ha sido
también una base para la busqueda de nuevas
soluciones, que convirtieron este acto creativo
en una experiencia sumamente estimulante. Y es
también una manera de contribuir a ese canto al
entendimiento que constituye la Bienal. y si bien
los artistas sabemos que hace falta mucho mas
que la creacién de belleza para salvar al mundo,
no dudamos de que el arte, como expresion de
la voluntad humana y de su libertad de eleccion,
ocupa un Jugar destacado en los esfuerzos por
alcanzar un mundo mejor, en que lo diverso sea
la mayor expresion de la unidad y de la paz entre
los hombres.

Alicia Alonso en el personaje de Julieta en la version coreografica de
Antony Tudor.
Foto: Walter E Owen © Colecciéon Museo Nacional de la Danza. Cuba
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EN LOS UMBRALES
DE UN NUEVO
SIGLO

Al comenzar el nuevo milenio, el arte de la danza
vive un momento de gran explendor y muestra el
masaltogradodedesarrolloquehubieraalcanzado
antes en su larga historia. La rica herencia que
recibimos del pasado se une a la creatividad
y a la diversidad de formas del presente, para
conformar un arte que no sdlo se manifiesta en
la actividad de companias u otras agrupaciones
especializadas, sino también formando parte
de obras escénicas o cinematograficas, y en la
amplia gama de los espectdculos televisivos,
musicales y de entretenimiento. Junto a ello, la
fuente inagotable del baile social y folclérico,
que mantiene intacta su fuerza e inventiva como
expresion espontanea del hombre en las mas
diversas culturas. Puede decirse, sin exagerar, que
en nuestros dias ninguna forma o género artistico
es totalmente ajeno a la danza.

Sin embargo, en muchos aspectos, aun se le
escatima a nuestro arte el lugar que le corresponde
entre las mas significativas manifestaciones
culturales de la época. Esta realidad me hace creer
que, en el ~omienzo del nuevo siglo, corresponde
a bailarines, coredgrafos, profesores, criticos
y otros profesionales vinculados con este arte,
alcanzar el objetivo de llevar la danza al nivel de
reconocimiento universal que merece. Para ello
es preciso, en primer lugar, fortalecer los puentes
de comprension y reconocimiento mutuos entre
las diferentes expresiones de la danza escénica.
El respeto a la tradicién, la conservaciéon y el
fortalecimiento de los estilos histéricos de la

INVESTIGARTES

ALICIA ALONSO

danza -no sélo del siglo XIX, sino también los
surgidos en el siglo XX- no deben estar refiidos
con la renovacién, la audacia experimental y
los nuevos caminos en el arte de bailar. Por el
contrario, deben complementarse y apoyarse,
como partes ineludibles de un mismo cuerpo
creativo. El arte danzario requiere, ademas, de
un nuevo impulso de la labor historiografica, de
la investigacion y de los trabajos teéricos sobre
su estética y su filosofia, para conseguir un
equilibrio integral entre la practica escénica y el
pensamiento intelectual de los creadores.

En el siglo que comienza, la danza debe fortalecer
su presencia en la alta cultura de los pueblos,
establecer su nivel académico universitario
y lograr un mayor reconocimiento a escala
institucional y estatal. Para ello es preciso el
talento, la dedicacion vy, sobre todo, las grandes
dosis de amor que nuestro arte exige.

En una fecha y una coyuntura tan especiales
como las presentes, quiero desear al mundo de la
danza los mayores éxitos en el cumplimiento de
tan urgentes tareas. Qué estos sueflos sean una
hermosa realidad en el siglo XXI!

000T OUY 96 ol J3[[eg [@ U2 BQNY) BISIANY ] U2 opesrjqnd 0)xa],

Alicia Alonso en el escenario del Gran Teatro de la Habana
©Coleccion Museo Nacional de la Danza Cuba
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Querido Antonio:

No fue posible verte en tu reciente visita a La Habana, ocasiéon en que se te entregé la mas alta
condecoracion de nuestro pais, la Orden “José Marti’, la que lleva el nombre de nuestro insigne
poeta y patriota; pero cuanto hemos pensado en ti en estos dias.

Tu arte y tu persona estan presentes en el Ballet Nacional de Cuba, compaiia en la que todos te
queremos y admiramos. Recordamos tu trabajo artistico con nosotros, tu rigor y talento, pero
también tu humanidad, tu sentido del humor, y esa solidaridad entrafable, sin limites ni fisuras,
que ha caracterizado tus sentimientos hacia los cubanos. Viene a mi memoria la interpretacion
que juntos hicimos de Ad Libitum, aquel paso a dos que a muchos parecié insoélito, y que fue un
pretexto de ambos para bailar juntos; y en mi caso, para acabar de convencerte de que tu lugar
estaba en el baile, porque ese arte era tu fuerza y la base de todo lo mucho que podias ofrecer a
los demas.

En Ad Libitum la musica se planteo la dificil tarea de hacer dialogar la guitarra flamenca con la
percusion cubana, y como bailarines nos propusimos unir dos conceptos del baile, con el con-
vecimiento de que la danza es sélo una, universal y eterna. Creo que para los dos aquella obra fue
como una fiesta, y el publico particip6 de ella con entusiasmo. Fue esta pieza uno de los éxitos de
las presentaciones del Ballet Nacional de Cuba en el Metropolitan Opera House

de Nueva York, en 1978, ocasidn en que actuaste como artista invitado de la compania. Tampoco
olvido el reto que asumiste con tu interpretacion del personaje de Hilarién, en el ballet Giselle.
Tuve el honor de trabajarte directamente este papel, y descubri asi tus inagotables posibilidades
expresivas. Y es que tu baile estaba dotado de una logica artistica fabulosa,

rara virtud que llevaste a la creacién coreografica, como en Bodas de sangre, joya que entregaste
generosamente al Ballet Nacional de Cuba, y que desde entonces es una de sus cartas de éxito en
los escenarios del mundo.

Tu amistad nos ilumino, tu arte nos enriquecio.
Alicia Alonso
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“Siempre Alicia”,

de Cosme Proenza (Cuba), técnica mixta sobre

cartulina, 76 x 56 cm, 2005, Colecciéon Museo Nacional de la
Danza, La Habana.
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