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ALBERTO GARCIA CASTANO JUNTO A PROFESORES, ESTUDIANTE DEIL
INSTITUO UNIVERSITARIO DE LA DANZA ALICIA ALONSO Y ARTISTAS
INVITADOS DEL BALLET NACIONAL DE CUBA AL FINALIZAR LA GALA
CONMEMORATIVA ALICIA ALONSO IN MEMORIAM, REALIZADA CON
MOTIVO DEL 30 ANIVERSARIO DE LA FUNDACION DE LA CATEDRA
ALICIA ALONSDO
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Dedicado al 30 Aniversario de |la
Cdadtedra de Danza Alicia Alonso

Institucion fundada por la Primma Ballerina Assoluta Alicia Alonso, un proyecto educativo pionero en Espafia, dedicado al de-

sarrollo de los jovenes talentos espafioles que quieren formarse en las artes escénicas.

Hace 30 Anos, el empenoy la responsabilidad hacia la historia de la danza
en Espana de Alicia Alonso, junto a Alberto Garcia Castano, dieron como
fruto la creacién de la Catedra de danza Alicia Alonso, hoy reconvertido
en Instituto Universitario de la Danza del mismo nombre, con el objetivo
de fomentar la formacién en danza, la investigacion artistica, la creacion,
y el desarrollo de la praxis escénica. Un proyecto innovador, que abria las
puertas de la Unviersidad Espanola al mundo de las Artes del Espectaculo
y en especial de la danza. La danza vista desde la interdisciplinaridad que
la conforma, revestida de todo el componente tedrico que la acompana.
En el desarrollo del proyecto educativo, hoy el Instituto Universitario de
la danza cuenta con la formacién en las especialidades de danza clasica,
danza contemporanea, danza espanola, danza teatro, y artes y técnicas
circenses, con el fin de formar a los artistas del futuro, con una formacion
360°, dentro de las nuevas técnicas y técnologias del espectaculo. Hoy el
sueno, aun no se da por cumplido, y el legado de Alicia Alonso perdura, en
el quehacer de una institucion que continua trabajando dia a dia, por la
formacion, la investigacion, la creacion, y en la busqueda de la excelencia.
Por ello nuestro numero de Investigartes, se dedica a dicha celebracion.
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30 ANOS DE COMPROMISO CON LA FORMACION ARTISTICA

y

CATEDRA DE DANZA
ALICIA ALONSO

~
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POR IOSHINOBU NAVARRO SANLER

PERSONAL DOCENTE INVESTIGADOR UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA “ALICIA ALONSO”

diferencia del hombre en el universo. Sin

embargo, solo las grandes mentes de la
humanidad, confluyen en torno a la preservacion
deaquelloqueseconstituyecomolamanifestacion
mas profunda del espiritu humano.

I as artes son el sello distintivo que nos

Hace 30 anos, se fundaba en Espafia la Catedra
de Danza “Alicia Alonso” gracias al empefno
y generosidad de Dona Alicia Alonso, Prima
Ballerina Assoluta, Fundadora y Directora del
Ballet Nacional de Cuba y de la escuela cubana de
ballet, Don Alberto Garcia Castanoy Don Gustavo
Villapalos, entonces Rector de la Universidad
Complutense de Madrid. Tres mentes que se
dedicaron a construir en torno al arte, y a las
necesidades de los jovenes y talentosos artistas
espafoles, una institucion dedicada al desarrollo
de todas las capacidades necesarias en un artista
de élite, entendida esta como la excelencia en el
hacer y en la formacién del profesional de las
artes.

Lo que comenzd con un pequenio grupo de
jovenes bailarines, que ilusionados devinieron
en la primera promocion, hoy se ha convertido
en el Instituto Universitario de la Danza “Alicia
Alonso” un centro de denominacion especifica
de la Fundacion Publica “Alicia Alonso” adscrito
a la Universidad Rey Juan Carlos, que goza
de autonomia pedagogica, de organizaciéon y
gestion. Que ha desarrollado los primeros Grados
Universitarios en Danza de Espafia, y que hoy
también imparte formacion de Postgrado con los
Masteres Oficiales en Artes Escénicas y Gestion y
Produccion de Proyectos Culturales, asi como la
linea de Doctorado en Artes y Humanidades, que
completa el recorrido de formacién académica.

Desde muy pronto, Dona Alicia Alonso percibid
la necesidad de dotar al centro de estudios de un
espacio en el que todo lo aprendido se pusiera en
practica y fundo el Ballet de Camara de Madrid,
que en estos 30 Anos ha sido un baluarte del
repertorio del ballet clasico.

El crecimiento y desarrollo de diferentes lineas de
trabajoydeinvestigacion,hadadocomoresultado
que hoy existan tres companias, unidades de
practicas profesionales de la Fundacion, el Ballet
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de Camara de Madrid, la Compaiia de Teatro
de Camara y la Compaifia de artes circenses
CirQueDanza, tres agrupaciones que se encuentran
vinculadas a redes de teatros, espacios culturales y
festivales nacionales e internacionales de artes del
espectaculo.

Enlaactualidad cuentan conun ampliorepertorioy
hanestrenadomasde190obrasoriginalesdedanza,
danza-teatro y artes circenses, sin dejar de lado el
sello caracteristico de la institucion, la salvaguarda
del patrimonio de la danza, centrandose en las
obras del repertorio romantico clasico tradicional.

En las celebraciones por el 30 Aniversario, el
Instituto Universitario de la Danza “Alicia Alonso”
mantiene su compromiso con la excelencia y la
creacion artistica de calidad, abriendo sus puertas
a investigadores, jovenes creadores y bailarines
que buscan seguir creciendo en sus competencias
artisticas.

En un mundo cada vez mas globalizado,
el bailarin ya no es tan solo un danzante,
sino que neesita el desarrollo de diferentes
capacidades, tanto en lo artistico como en la
gestion y realizacion de proyectos artisticos
y culturales, que le permitan llevar su
carrera al maxino nivel posible.

Mucho ha sido el apoyo de instituciones,
y personas a lo largo de los anos, que con
el mismo empeno de los tres fundadores,
tienen una vision de un futuro donde el arte
tenga su lugar preponderante, como lo ha
tenido durante siglos en la humanidad.

El Instituto Universitario de la Danza,
durante sus treita afos de historia, se erige
como institucion de prestigio nacional e
internacional, centrada en la formacion
de artistas en las ramas de las artes del
espectaculo. Fue el primer centro de estudios
superiores de danza autorizado en Espaia.
Dentrode sus méritos masrelevantes destaca
el haber introducido los primeros estudios
oficiales de grado, postgrado y doctorado en
Artes Escénicas en la universidad espanola.
Ocupa dentro de los centros de ensenanzas
artisticas superiores una posicion privilegiada



en cuanto a movilidad internacional de estudiantes, a
través de los programas Erasmus; Erasmus Munde,
financiado a través del programa Universia del Banco
Santander; Erasmus Internacional y Red mundial de
la Catedra UNESCO de Universidades y Centros de
Ensefianzas Artisticas Superiores de la cual forma
parte, ademas de la Red de Universidades de Arte de
Latinoamérica (RUA). Asimismo, su profesorado es
beneficiario del programa de movilidad internacional
de la Comision Europea K 107.

En 2004 el Instituto Superior de Danza “Alicia
Alonso” f,ue designado para participar en el disefio del
Libro Blanco del Grado Universitario en Danza dentro
de la III Convocatoria del Programa de Convergencia
Europea, convocado por la Agencia Nacional de
Evaluacion de la Calidad, teniendo en cuenta que fue
el primer centro autorizado en Espafa para impartir
las titulaciones superiores de danza con equivalencia
plena a Grado Universitario.

Desde 2005 se coloca a la cabeza en el ranking de los
centros de excelencia artistica, al obtener el “Premio
Nacional Cultura Viva” a la mejor institucion de
Ensefianzas Artisticas Superiores de Danza. Este
reconocimiento fue otorgado porunjurado compuesto
por destacadas personalidades del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas ydela Cultura, teniendo
en cuenta su excelencia académica, su impulso
a la creacidon artistica de calidad y su proyeccion
internacional. Asimismo, recibié el Grand Prix en
el Concurso Internacional Alassio 2014 por su labor
pedagodgica internacional y en 2018 recibio junto al
bailarin Julio Boca, el Grand Prix Ciudad de Barcelona
por sus aportaciones a la ensefianza de la danza,
entre otros muchos reconocimientos nacionales e
internacionales.

En 2009, disena los Grados de Artes Visuales y
Danza y Pedagogia de las Artes Visuales y Danza, que
comienza a impartir en el curso 2010/2011. En este
mismo periodo lectivo disena e imparte los masteres
universitarios en Artes Escénicas y en Gestidon y
Liderazgo de Proyectos Culturales, convirtiéndose
en centro de referencia europeo por ser el primero
en desarrollar titulaciones de postgrado para
profesionales de la danza. Hoy el Grado de Artes
Visuales y Danza, son un ejemplo de innovacion
educativa, contando con 5 menciones formativas:
danza clasica, danza contemporanea, danza espafola,
danza teatro y danzas acrobaticas y circenses.

De la misma manera, desarrolld el disefio e
implantacion del primer Master Oficial de Artes
Escénicas, el Diploma Europeo de Estudios
Avanzados en Artes Escénicas y el primer programa
de Doctorado en esta rama del Arte, atendiendo al
convenio de adscripcidn suscrito en 2001 en régimen
de autonomia con la Universidad Rey Juan Carlos.

Cabe destacar en este sentido que los institutos y/o

centros adscritos a universidades, a diferencia de los
propios, no dependen de la Universidad, sino que se
regulan por sus estatutos, el convenio de adscripcion
y las normas que los desarrollan las cuales establecen
las formas de cooperacion en determinados ambitos.
El hecho de que el Instituto Superior de Danza “Alicia
Alonso” haya suscrito convenio de adscripcion con
la Universidad Rey Juan Carlos en nada modifica la
naturaleza diferenciada de ambos centros y por lo
tanto no se puede superponer su autonomia, lo que le
permite sobre todo centrar su formacion en la praxis
artistica a través de sus unidades de practicas, un
valor fundamental en el desarrollo de los estudiantes,
y que eleva el prestigio de la institucion.

En los ultimos cinco afios ha codirigido tres proyectos
artisticos internacionales financiados porla Comision
Europea dentro del programa Cultura Creativa.
El Instituto forma parte del Consejo Ejecutivo del
Instituto Internacional de Teatro, Organizacién
Mundial de Artes Escénicas de UNESCO. Ostenta la
Presidencia del Comité Internacional de la Danza/
UNESCO y es miembro del Consejo Ejecutivo de la
Catedra UNESCO UNITWIN Universidades y Centros
de Ensefianzas Artisticas Superiores. Preside la
Delegacion Espafola de la Organizacién Mundial de
Artes Escénicas/UNESCO.

Todo ello basado en el compromiso con la
transmision de valores como la sostenibilidad y la
solidaridad, a través de la cooperacion y voluntariado.
Comprometidos con una investigacion orientada al
desarrollo econémico y social, y con el desarrollo de
las ensenanzas artisticas, impulsados por los nuevos
retos tecnoldgicos. Los estudios que imparte la
institucion garantizan multiples salidas laborales, en
los que destacan el liderazgo y profesionalidad dentro
de las industrias creativas.

Destacan tres aspectos por parte de la Consejeria de
Educacion de la Comunidad de Madrid. En primer
lugar, que considera del mayor interés académico,
cientificoy cultural la adscripcion a efectos académico
del Instituto Superior de Danza “Alicia Alonso” a
la Universidad Rey Juan Carlos. Lo segundo, que su
duracidn esindefinida y lo tercero que su sede radicara
en la Comunidad de Madrid y que sera procurada
por la Consejeria de Educacion de la Comunidad de
Madrid.

En la actualidad el Instituto Superior de Danza “Alicia
Alonso” acoge la Delegacion Espafiola del Instituto
Internacional de Teatro; Organizaciéon Mundial de
Artes Escénicas/UNESCO (ITI/UNESCO) y es parte del
Consejo Ejecutivo del ITI/UNESCO, preside el Comité
Internacional de la Danza/UNESCO e integra el
Consejo Ejecutivo de la Catedra UNITWIN/UNESCO
de Universidades y Centros de Ensefianzas Artisticas
Superiores compuesto por 42 universidades de todos
los continentes.
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n 1948 Alicia Alonso, junto a

Fernando vy Alberto Alonso,

funda el Ballet de Cuba, un sueio

deseado por los tres artistas con

el objetivo de dotar a su pais
de una compaiiia profesional donde se
desarrollaran los jovenes talentos cubanos,
una instituciéon que con el paso del tiempo
habria de convertirse en lo que los criticos
del mundo entero convinieron en llamar el
milagro cubano de la danza. Este no llegaria
de manera espontanea, sino que seria a
través del tiempo y el desarrollo consciente
y la creacién de un estilo y una manera de
bailar, que pronto se tradujo en un método
de ensefianza, nacido de la experiencia de
los tres fundadores, y de la recopilacion
de las enseflanzas de los mas importantes
maestros del momento, que aportaron
el conocimiento de las escuelas clasicas,
italianas, rusa e inglesa principalmente. Este
nuevo método, no solo seria el resultado
del analisis cualitativo de la técnica sino
también seria una reivindicacion, del mundo
latino, muy presente en lacarreradela Prima
Ballerina Assoluta Alicia Alonso.

En la década de 1940 el publico
norteamericano asiste al nacimiento de uno
de los grandes mitos de la danza del siglo XX.
Los empresarios de entonces no creian que

una joven de apellido Alonso pudiera abrirse
camino en el mundo del ballet clasico. La
tradicion hablaba de grandes nombres
rusos o ingleses, los hispanos, término por
entonces bastante peyorativo, no tenian
tradicion, por lo tanto era necesario cambiar
su apellido. Sin embargo, la sorpresa
fue su negativa a renunciar a su origen
hispano, defendiendo su temperamento
y su idiosincrasia que como bien ha dicho
muchas veces nada tiene que ver con el de
los rusos o con el de los ingleses. De esta
forma impuso una nueva forma de bailar, al
principio decian “baila como una latina”, lo
que ella sabia era su gran virtud y lo que sin
lugar a dudas, le hizo ser diferente al resto
de las bailarinas clasicas de todo el mundo.
Asi casi sin quererlo daba los primeros pasos
para el nacimiento de la escuela cubana de
ballet.

Cuando el 28 de octubre de 1948 se ofrece la
primera funcién de su compaiiia, que adopt6
su nombre, lo hizo partiendo de lo que ella
era, tenia claro que la técnica académica era
un medio no el fin. Por lo tanto, este recurso
debia ponerse en funcion de una estética,
de un gusto, de un temperamento y de una
idiosincrasia expresiva, en resumen, una
nueva forma de utilizacion de la técnica.
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Parte de lo que forma la escuela cubana
de ballet es que se baile sin demostrar el
esfuerzo, que cuando se hagan los pasos
mas técnicos, que no se vea el esfuerzo
lo mismo en lo clasico, que, si se baila
un ballet moderno, y es importante
el sentido que se le da al movimiento.
(Alonso. A, 1980)*

Varias generaciones se requieren para el
desarrollo de una escuela, no entendida
como un centro formador de bailarines,
sino como un método capaz de potenciar
el talento y la forma de ser de cada pueblo.
El Doctor Pedro Simoén llega a concluir que
el término relativo a escuela de ballet se
refiere:

..al conjunto de caracteristicas de
estilo, peculiaridades técnicas y forma
emocional propia de proyectarse en la
escena, presente en todos los bailarines
formadosdentrodeprincipiossimilares,
y que reflejan la resultante historica del
desarrollo econdmico y social de un pais
determinado, su idiosincrasia nacional,
el espiritu de su folklore, y la huella
dejada, a través de las épocas, por sus
grandes artistas. Las escuelas recogen,
asimismo, las influencias del desarrollo
de la danza mundial, sus tendencias
y modalidades coreograficas, asi
como de las grandes corrientes del
arte en general. Una escuela se forma,
generalmente en el transcurso de varias
generaciones, con el aporte pedagogico
y la sistematizacion de principios
realizada por grandes maestros. (Simén
P.,1973, pag. 49)

Como bien sefiala Alicia Alonso en sus
reflexiones, se requieren muchos afios y
que confluyan una serie de circunstancias
histdricas y ambientales para que se de el
fenomeno de creacion de una verdadera
escuela.

Cuba posee como base de su perfil
nacional, dos grandes antecedentes
culturales enlos queladanzarepresenta
una manifestacion de gran fuerza

y riqueza. La exuberancia del folclore
musical y danzario cubano, tan conocido
y admirado, es producto de la asimilacién
de lo espaiiol, y lo africano. Esto también
va a determinar caracteristicas y va a ser
un factor enriquecedor en el desarrollo

1 Documental La clase, 1980, “Fondo documental
Fundacion de la Danza Alicia Alonso, dirigido por Héctor Veitia
y producido por el Instituto de Artes y Ciencias Cinematograficas
de Cuba ICAIC
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de la danza teatral... y dentro de ella, la
tendencia que ha alcanzado mas altas
metas: el ballet. Uno de los mayores logros
que se ha alcanzado en este género lo es
sin duda la existencia de que se ha llamado
escuela cubana de ballet. (Alonso, 2020,

pag 39)

No es tarea de unos pocos afios, ni de una
sola persona, aunque como bien ha dicho es
decisiva la fuerza, el talento y la capacidad de
liderazgo de varias personalidades, que posean
un sentido de identidad y una voluntad de
prolongar su talento en los demas.

...una escuela no se forma por la expresa
voluntad de una persona, sino que se
requieren muchos afios y que confluyan
una serie de circunstancias histéricas y
hasta ambientales. Y es también decisiva la
fuerza, el talento, la capacidad de direccion,
el liderazgo de una o varias personalidades
que posean, ademas, un sentido de
identidad nacional y una voluntad de
prolongar su talento en los demas. (Alicia
Alonso, 2020, pag 42)

En 1997 la Asamblea General de la UNESCO
reconoce la labor de Alicia Alonso y de su
compafiia como maximo exponente de la
escuela cubana de ballet. En su Resolucion
No. 59/1997 votada por unanimidad, declara
efeméride del bienio el 50 Aniversario del
Ballet Nacional de Cuba y reconoce la labor de
la escuela, por su grado de implantacidon a nivel
nacional, regional e internacional y la califica
de inestimable contribuciéon al patrimonio
cultural de la humanidad.

Estaimplantaciéon del método de ensefianzay de
las caracteristicas metodolégicas de la escuela
cubana, comienzan mucho antes dela gestacion
de la compaiiia en 1948, desde el momento
en que Alicia y Fernando dejan la Sociedad
Pro-Arte Musical de La Habana, para tomar
rumbo Estados Unidos, donde Alicia Alonso
se convertiria en una estrella internacional.
Frecuentemente los ahora  bailarines
profesionales volvian a su alma mater, para
tomar parte de las representaciones, asi como
para impartir clases y coreografiar.
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Algunas de estas visitas significaron un
hito en la historia de la danza en Cuba, tal
es el caso de la ocasion en la que Alicia y
Fernando Alonso vuelven para el estreno
del primer ballet con una partitura
cubana, del musico Eduardo Sanchez de
Fuentes, se trataba de la obra Dioné, de
Georges Milenoff estrenada en 1940 el dia
4 de marzo, en el Teatro Auditorium de la
Sociedad Pro-Arte Musical de La Habana.
Es precisamente en esta sociedad, donde
se habia formado con el maestro Nikolaj
Yavosky, Alicia, Fernando y Alberto,
y gracias al cual este ultimo seria el
primer bailarin cubano en convertirse
en profesional en los Ballet Russes del
Coronel de Basil.

Yavosrki habia sido el primer director de
la escuela de ballet de la Sociedad, alguien
que al decir de sus contemporaneos
era alguien con escaza preparacion
pedagdgica pero que sin dudas abri6
el camino de la ensefianza de este este
arte. No obstante es vital su trabajo de
versiones coreograficas que se estrenan el
mismo afno que comenzaban las clases de
ballet, La bella durmiente, Danubio azul
y Coppelia, son titulos que quedan para
siempre en el gusto de los espectadores.

Alicia Alonso en Dialogos con la danza
(2020) asi lo recuerda:

... Pero el movimiento de la danza teatral
profesional en Cuba tiene su primer hecho
propio de relevancia con el surgimiento en
1931, de la Escuela de Ballet de la Sociedad
Pro-Arte Musical de La Habana, que crea
la primera academia para la ensefanza
del ballet, con el profesor ruso, Nikolai
Yavorsky, que fue por cierto, mi primer
profesor de ballet. Con él comenzaron a
estudiar ballet, las personas que iniciarian
luego el movimiento profesional de ballet
en Cuba. (Alonso, 2020, pags. 44-45)
Yavorski es remplazado luego por Georges
Milenoff, un maestro de danza de origen
blilgaro, que trajo a Cuba los aspectos
mas importantes de la técnica académica,
aunque no se mantuvo por mucho tiempo,
luego tomaria las riendas Alberto Alonso,
quien daria ain mas importancia a la
formacion de bailarines, creando los
festivales de danza que atrajeron a artistas
ya profesionales y que permitieron
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fomentar en el puablico una mayor cultura
del repertorio tradicional. Se sentaban las
bases para el movimiento definitivo de la
creacion de una escuela cubana.

Paraelsurgimientodelaescuelacubana
de ballet, para sus -caracteristicas
futuras, fue un factor muy importante
la formaciéon que recibimos de esos
profesores. Ninguna escuela de ballet
sale de la nada, sino que todas surgen
de otras que ya existian (..) Para
nosotros fue importante el que no
nos formaramos dentro de una sola
escuela, sino que recibiéramos varias
influencias. (Alonso, 2020, pag. 45)

En 1948 se realiza la primera presentacion
de la Compaiiia de ballet Alicia Alonso,
y posteriormente, en 1950, se crea la
Academia de ballet del mismo nombre,
con el fin de dotar a la compaiiia de
bailarines que estuvieran formados ya
en los insipientes principios de lo que
posteriormente se convertiria en la
escuela cubana de ballet, logrando formar
a las primeras figuras gracias a las cuales
el milagro cubano seria reconocido en
el mundo llegando a tener renombre
internacional como Loipa Araujo, Josefina
Méndez y Maria Elena Llorente.

Es en la década de los 60 cuando Europa
asiste asombrada al nacimiento de este
fend6meno. Grandes figuras de la danza
como Maurice Béjart observan con
admiracion lo que los criticos de la época
denominaron cémo el milagro cubano.
Junto a él, viaja Victor Ullate a La Habana,
atraido y conquistado por el Ballet
Nacional de Cuba. Después le seguiran
otros maestros espanoles y muy pronto los
grandes centros formadores en Espafia,
incluido el Real Conservatorio de Madrid,
empezaran a acoger profesores cubanos.

En 1967, cuando vine a La Habana
para el Festival Internacional de
Ballet y también al afio siguiente, tuve
oportunidad durante varios meses,
de confirmar aquellas mis primeras
impresiones y de ampliarlas.

No hay que decir que como base, hay
que disponer de buena materia prima,
pero resulta igualmente necesario

INVESTIGARTE
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tener la atmoésfera en que aquella
pueda desarrollarse; la inspiracion, la
ensefanza, la maquinaria total de una
escuela y una coreografia estimulante.
(...)

La inspiracion era evidente en la
persona de Alicia Alonso, la mas
apasionada de todas las clasicas
Giselle, Odette y Odile, Swanilda y
Carmen, en una artista suprema.
Fernando Alonso representa la
escuela clasica pura con sus grandes
movimientos prolongados hasta el
infinito, su ritmo y su musica, su
disciplina perfecta y su jubilo. Estas
bailarinas sonrien mientras dan sus
clases y convierten el mas académico
de los ejercicios en algo rebosante de
expresion. Fernando - que parece
tener cien ojos que miran en todas
direcciones- puede convertir una clase
para veinte bailarinas en veinte clases
particulares, revelando con un suave
empujoncito o una caricatura grotesca
el momento en que un movimiento no
ha logrado su completa pureza.

Como resulta esencial para toda
escuela nacional — esencial tanto para
los bailarines como para su publico -,
el repertorio se basa en las grandes
obras clasicas, inicas capaces de crear
bailarines de estatura internacional.
(Haskell, 1968, pags. 10-11)

El desarrollo de la metodologia de la
escuela cubana comenzara a dar sus
frutos, desde el asentamiento de la
Academia Alicia Alonso, a través de la
cual se van definiendo los principios de
enseflanza que Fernando y Alicia Alonso
comienzan a analizar pronto comenzarian
a verse los resultados, tanto en el estilo
de interpretacion de los clasicos por parte
de la compaiiia, ya convertida en Ballet
Nacional de Cuba, que en la década del
60 tiene grandes reconocimientos. El
impacto internacional se hace claro, corre
una rafaga de aire nuevo en el mundo de
la danza clasica, venido de una pequeia
isla del Caribe que ha dado al mundo de
la danza una de las grandes bailarinas
del siglo XX. En 1966 el Grand Prix de
la Ville de Paris es concedido a Alicia
Alonso de manera individual, en 1970 se
le concede al Ballet Nacional de Cuba por
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su interpretacion del ballet Giselle, que
posteriormente se estrenaria en version
coreografica de Alicia Alonso por el Ballet
de la Opera de Paris.

En el VIII Festival Internacional de la
Danza celebrado en el Teatro de los
Campos Eliseos de Paris, le fue otorgado
el Grand Prix de la Ville de Paris al Ballet
Nacional de Cuba y a su bailarina estrella
Alicia Alonso. Al explicar el fallo del
Jurado, su presidente Louis Joxe aclard
que, no obstante poseer Alicia Alonso
el Grand Prix en forma individual desde
1966 y prohibir el reglamento otorgarlo
mas de una vez a la misma figura, se habia
decidido concederlo de nuevo a Alicia
Alonso, conjuntamente con el Ballet
Nacional de Cuba, por ser ella la mejor
bailarina clasica de la actualidad.

Por otra parte, en la distribucién de las
Estrellas de Oro, distinciones que se
conceden en este Festival a las figuras
mas destacadas en los distintos aspectos
del espectaculo, también estuvo Cuba
presente.

Las primeras bailarinas cubanas Loipa
Aragjo, Josefina Méndez, Mirta PIa,
y la solista Marta Garcia, recibieron
Estrella de Oro por la interpretacion del
Grand pas de quatre, con una mencion
especial a Mirta Pla por su rol de
Cerito, dentro de esa obra. Esta tltima
bailarina recibi6é un premio especial del
Centro Japonés de Comercio Exterior.
(Simén, 1971, pag. 11)

Pronto también se presentaran en
Concursos Internacionales figuras que
llegarian a tener renombre mundial
como Jorge Esquivel, Lazaro Carrefio o
Andrés William, de la primera generacion
completamente formada en el método
cubano y que obtendrian importantes
premios en Competiciones como la
de Moscii o Japon, y donde la critica
reconoceria que un en Cuba se habia
gestado la mas joven de las escuelas de
ballet del mundo.

El prestigio y el reconocimiento mundial
del método cubano, ademas de las
evidentes raices culturales que unen Cuba
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con Espafia, fomentaron la cooperacion
que di6 paso a la primera experiencia
educativa materializada en la Catedra
Alicia Alonso.

Por aquellos afios, Espafia tenia una
asignatura pendiente, una deuda con los
profesionales de la danza que implicaba
no solo reconocimiento social, sino
académico. Al reclamo de éstos y después
de varios afos de ausencia, Alicia Alonso
vuelve a Espafa, pues era indispensable
el desarrollo de unos estudios superiores
de danza, enfocados desde la perspectiva
universitaria. Su experiencia en Cuba, le
habia hecho reflexionar no sélo sobre los
aspectos artisticos de la danza, sino sobre
la necesidad de desarrollar otra dimension
la terapéutica y para ello crea lo que
denominé el Psicoballet, una amplicacion
de la danza en procesos tanto fisicos como
mentales. Una metodologia enfocada a
personas con necesidades educativas
especiales, que llevaba a la danza hacia
una integracion multidisciplinar con
ciencias como la medicina, la psicologia o
la antropologia, siendo pionera en lo que
hoy conocemos como terapias artisticas.
De aqui que el lugar idéneo, desde su
punto de vista para el desarrollo de unas
ensefianzas superiores, cuya finalidad
no fuera Unicamente bailar, estaba en la
Universidad.

Es entonces que en febrero de 1992,
con el apoyo del entonces Rector de la
Universidad Complutense, el profesor D.
Gustavo Villapalos Salas, con un grupo
de sus colaboradores cercanos, funda la
primera Catedra de Danza que llevaria el
nombre de la Prima ballerina assoluta, en
la mencionada Universidad. Desde aqui
se desarrolla la primera experimentacion
educativa para el desarrollo de los
estudios de Grado en Espafa, etapa
que se finaliza en 1999. A partir de este
momento, se crea el Instituto Superior
de Danza “Alicia Alonso” que unos
meses después se convertira en el primer
Instituto Universitario de Danza dentro
de la Universidad Publica mas joven de la
Comunidad de Madrid, la Rey Juan Carlos.
Desde aqui se desarrollaran las primeras
titulaciones oficiales con equivalencia
plena a Licenciatura Universitaria, se
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pondra en marcha el primer programa de
Doctorado en Artes Escénicas y el primer
Master Oficial en esta rama del Arte.

Desde el Instituto se fomentara la creacion
artistica de calidad y se cerraran acuerdos
con instituciones tan prestigiosas como
el Ballet Nacional de Cuba, el Ballet del
Teatro Alla Scaia de Milan, la Fundacion
del Ballet de la Opera de Roma, el Ballet y
la Escuela del Teatro de Opera de Budapest,
el Ballet del Teatro de la Opera de Paris, el
Nederand Dance Theatre II entre otros.

Este hecho ha constituido una apuesta
insdlita dentro de la Universidad Espaiiola,
pues se requerian recursos materiales de
infraestructuras, ademas de fuentes de
financiacion estables para el desarrollo de
los programas.

Se fomenta la investigacion cientifica
se alcanzan acuerdos para estudios de
nutricion con la Facultad de Farmacia de
la Universidad Complutense de Madrid, se
trabaja en proyectos relacionados con las
personas con discapacidad con invidentes,
por acuerdo con la ONCE y se inicia una
importante investigacion sobre la utilidad
de la danza en personas con paralisis
cerebral, financiada por el Gobierno del
Pais Vasco.

Todo este trabajo innovador, se une al
interés primigenio de la fundacién de la
Catedra de danza: desarrollar el talento de
los jovenes bailarines clasicos espafioles,
que se convierten en grandes estrellas de
la danza a nivel mundial de actualidad,
como Tamara Rojo o Angel Corella por
citar algunos nombres espafioles, que
reconoceran la influencia de sus maestros
cubanos y pronunciaran los nombres de
Karemia Moreno, Lazaro Carrefio, Menia
Martinez, Cristina Alvarez, Marta Garcia,
Orlando Salgado, Lienz Chang, Ramona de
Saa, Aurora Bosch, Loipa ArGjo o Mirtha
P14, entre otros, cuyas contribuciones han
sido decisivas para desarrollo de la danza
clasica en Espafia. Tampoco en esta época
podemos perder de vista la presencia
continuada en el Teatro Albéniz de Madrid
del Ballet Nacional de Cuba sus puestas en
escena de los grandes clasicos y las clases
magistrales de Alicia Alonso, organizadas
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por el Ministerio de Cultura, por ser ella
el maximo exponente del clasicismo
en Iberoamérica, van a potenciar el
nacimiento de un publico cada vez mas
aficionado a los grandes ballets clasicos y
romanticos.

Por otra parte, Alicia Alonso habia
destruido ya viejos prejuicios, su defensa
de la hispanidad habia abierto un camino,
los bailarines latinos formarian una gran
constelacion de estrellas internacionales,
intérpretes de extraordinario talento que
no soélo hablan de virtuosismo técnico,
sino de quienes son y de donde vienen.
Baste mencionar nombres como el de
Tamara Rojo Premio Principe de Asturias
de las Artes, Angel Corella. José Carlos
Martinez, Zenaida Yanoski, Lucia Lacarra.
Alicia Amatriain o Joaquin de Luz, hoy
Director de la Compailiia Nacional de
Danza de Espaila, y muchas otras figuras
que reivindican la hispanidad por todo el
mundo.

Asimismo, en el terreno artistico, los
estudiantes destacan en el campo de la
creacion, con mas de cien coreografias
son inscritas en la Sociedad General
de Autores. Por otra parte, obtienen
los primeros premios en certamenes
coreograficos como el de la Comunidad
de Madrid, el de Burgos New York, en el
Iberoamericano o como finalistas en la
Fundaciéon Onassis. También destacan
como intérpretes, Ivan Pérez Avilés,
egresado del Instituto, es nominado
como mejor Bailarin de Holanda,
llegando a ser un destacado artista dentro
del Nederland Dance Theater I como
intérprete y coredgrafo. Asimismo, otra
egresada, Marina Mascarrell, obtiene en
el Certamen Coreografico de Madrid el
Premio a la Bailarina mas sobresaliente
y es igualmente contratada por el
Nederland Theater. Muchos han sido los
reconocimientos alcanzados y muchos
los nombres que tendriamos que seiialar,
pero sin dudas, el mas relevante es el
Premio Nacional a la mejor instituciéon
de ensefianzas artisticas otorgado por la
Fundacién Cultura Viva, por la excelencia
académica, impulso a la creacién artistica
y proyeccion internacional.

Asi, durante 30 afios de trabajo, el
Instituto de Danza Alicia Alonso, ha
sido y es el salvaguarda del legado de la
eximia bailarina, que mantuvo su guia
y asesoramiento metodolégico hasta
momentos antes de su muerte, dejando
asi una huella indisoluble la formacion de
generaciones de bailarines y artistas en
general, que han estado bajo la influencia
de su escuela y método, hoy después de
su muerte, continua su influencia en las
nuevas generaciones de artistas que se
graduan en las titulaciones impartidas por
el Instituto de danza que lleva su nombre.
Su huella se mantiene y se mantendra,
pues su presencia es continua, en el que
hacer de aquellos que preservamos su
legado.
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Caracterizar la relacion de Alicia Alonso
durante su vida con la cultura espafiola,
seria muy extenso y dificil de abarcar,
pues su vinculacion directa con Espaiia,
pasa por un gran tejido que la enlaza con
las figuras mas importantes del panorama
cultural, como Pablo Picasso, Monserrat
Caballé, Placido Domingo, Rafael Alberti,
Antonio Gala, Antonio Gades, Marienma,
Antonio Ruiz, Pilar Lépez, Maria de Avila,
Cristina Hoyos, Alfredo Kraus, Nuria
Spert, su gran amistad con la soprano
Teresa Berganza o Victoria de los Angeles
con quien compartié escena en el Poema
del Amor y del Mar. Una relacion que
siempre se basod en la entrega generosa de
su conocimiento, y de su quehacer, como
herencia a toda Iberoamérica y el Caribe,
bajo el pensamiento de la hermandad que
nos une.

A AL
“ALICIA
DANZA ALICIA ALONSO

ALONSO?"”
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PRAXIS
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Resumen

n todo proceso creativo coreografico son muchos los factores y elementos que entran en juego para dar vida
a un concepto, inspiraciéon o suefio. Este articulo proporcionara detalles sobre ideas, temadtica, estética,
simbologia... del proceso creativo de Karmenes, pieza coreografica que se presenta en clave de Danza
Espafiola y Flamenco y con un designio, el empoderamiento de la mujer. La coreografia pretende elogiar a
las Carmenes mas representativas de nuestra cultura dancistica desde un prisma personal, encumbrando
su legado para que siga vivo.
El ballet procura hacer un recorrido artistico e ideolégico de las figuras de Carmen Dauset, Carmen Amaya y el mito de
la Carmen de Prosper Mérimeé, reuniéndolas en una sola escena y haciendo una lectura personal del tiempo.
Esta suite de danza espaiiola y flamenco esta dividida en 4 cuadros e interpretado por cinco personajes principales y
ocho artistas del cuerpo de baile, que sera el encargado de dar forma a cada ambiente escénico.

Palabras clave: mujer, empoderamiento, ideologia, Danza Espafiola, pluralidad.
Abstract

In every creative process there are many elements involved in the materialization of a concept, of an inspiration, or a
dream. This article uncover details about ideas, themes, aesthetics and symbols of the creative process of Karmenes, a
choreographic piece created through the language of Spanish Dance and Flamenco with the purpose of portraying the
empowerment of women. It aims to praise the most representative feminine characters of the Spanish dance

culture from an intimate perspective in an effort to preserve their artistic legacy.

The piece draws an artistic and ideologic path between the characters of Carmen Dauset,

Carmen Amaya and the myth of Prosper Mérimeé’s Carmen, reuniting them in a single scene

and depicting a personal view of time.

This Spanish dance and flamenco piece is divided in 4 sections and performed by five principal

roles and eight supporting dancers, which are in charge of providing shape to each scene.

Keywords: woman, empowerment, ideology, Spanish Dance

Introduccion: fuera real o de ficcién), y aunque las ideas se
encadenaron una detras de otras con el inicio de
un nombre “Carmen” el transcurso creativo durd
meses. Pablo Picasso decia: “Yo trabajo todos los
dias para que cuando llegue la inspiracién, me
encuentre trabajando. Es asi como yo quiero que

La inspiracion es el motor fundamental para
dar forma a cualquier proceso creativo, {Dénde
buscarla?, ;Cémo encontrarla? Se trataen ocasiones
de un trabajo arduo, pero en otras solo falta tener
una vision y como si de una madeja de lana se me encuentre”. (Serrano,2006, p. 55). La pieza
tratase, tirar del hilo y todas las escenas, ideas y coreografica la componen tres mujeres por orden
conceptos se van desarrollando hasta llegar al final de aparicion:

de ovillo, Segtin palabras de Aleksandr Pushkin.

Carmen Dauset, Carmen Amaya y el mito de
la Carmen de Prosper Mérimeé, tratando de
reproducir distintos conceptos dancisticos e
intentando crear un ballet que mostrase a tres
mitos en un mismo argumento. Podemos decir que
la inspiracion a veces llega, otras, se busca, pero
en todas ellas se documenta. El escritor Stanislaw

La inspiracién se caracteriza por la plena
concentracion de todas las fuerzas espirituales
del hombre en el objeto de la creacion, por un
aumento del tono emocional (alegria del acto
creador, ansia creadora) con lo que el trabajo
se hace extraordinariamente productivo.

(Rosental y Iudin ,1968, p.242) Lem dice que “Las ideas, como las pulgas, saltan de
un hombre a otro. Pero no pican a todo el mundo”.
En el proceso de Karmenes, la idea fundamental era (Goiii, 2014, p.316).

el empoderamiento de la mujer, darle visibilidad
y protagonismo a las figuras femeninas que
han escrito la historia de la danza espariola, son
numerosas las piezas y ballets que se han creado
para la danza espafiola y el flamenco e incluso
obras maestras creadas con protagonismo
femenino como es el caso de Medea (Madrid,1984)
coreografia de José Granero (1936-2006) creada
para el Ballet Nacional de Espaiia, “Medea es una
de las obras de danza teatral mas importantes del en dar un analisis del movimiento coreografico en
repertorio” (Albizu, 2012). El objetivo principal era profundidad, sino documentar y describir el
aunar mujeres representativas en una sola historia proceso de creacion.

0 accion y que tuvieran en comun el nombre (ya

La metodologia empleada es cualitativa, utilizando
como Métodos de investigacion el andlisis
documental, andlisis coreografico, documentos
bibliograficos, hemerograficos y audiovisuales
principalmente; para completar la informacion se
tendra en cuenta la relevancia de las coreografias y
excelencia artistica de los bailarines o compaiiias de
Danza Espatiola y/o Flamenco. No nos centraremos
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Desde que la mitica obra de Carmen
escrita en 1845 por Prosper Mérimeé
(1803- 1870) y publicada en 1847, ha sido
motivo de inspiracion y objeto principal de
innumerables representaciones en todas
las artes escénicas o del espectaculo, sus
adaptacionesyversionesnohancesadodesde
la primera version que se hizo para dpera!
(1875) del compositor Georges Bizet (1838-
1875); aunque son muchos los autores que
afirman que en las memorias y biografias de
Marius Petipa (1818-1910) aparece que puso
en escena bastante antes de ser compuesta
la Opera por Bizet, dos versiones distintas
de la obra de Mérimeé: Carmen y su Torero
y Una tarde a la salida de los toros , pero no
existen datos fidedignos que aporten base
documental a estos testimonios.

En el Archivo del Palacio Real de Madrid, y
tras consultar la lista de los actos que
formaron parte de las fiestas reales, no
se ha podido encontrar ningun rastro
de alguna de estas coreografias ni de
la presencia del bailarin en los actos
preparados con motivo de las Bodas
Reales. (Hormigon, 2017, p.269)

Ya que segln sus memorias el ballet Carmen
y su torero, fue compuesto para la boda de
Isabel I1.

Pero, para que esta Carmen que nos
rodea 31empre estuviera presente, fue debido
a los viajes que Prosper Mérimeé hiciera
a Espafia y de la amistad que forj6 con la
Condesa de Montijo, la cual fue quien le
relatd en 1830 la leyenda de la mujer muerta
a manos de su amante, que estaba cansado
de sus romances. Asi lo pone Mérimeé de
manifiesto en las cartas que escribiera a la
condesa de Montijo.

Acabo de pasarme ocho dias encerrado
en la escritura, ... sobre los hechos del
difunto Don Pedro, ... una historia que me
habéis contado hace 15 afos, y que espero
no haber estropeado. Se trataba de un
valent6n de Malaga, que habia matado a
su amante, que se dedicé exclusivamente
al ptblico. Después de Arsene Guillot, no
tengo nada ... mas moral que ofrecer a
nuestras hermosas damas. El argumento
hablade José, que arruindé su vida
y su carrera por causa de una gitana
llamada Carmen que se ganaba la vida
cotidianamente como cigarreray, a ratos,
como bailarina. (Guzman, 2021).

En el Repertorio de la Danza Espafiola
son muchas las versiones creadas, pero
entendemos que tenemos que destacar

1 Tres decenios después, el 3 de marzo de 1875,
se estrenaba en la Opéra-Comique de la capital francesa
la épera compuesta por George Bizet sobre la novela. El
estreno resultd inicialmente un fracaso. Bizet, muerto
prematuramente a los 36 afos, no llegaria adisfrutar del éxito
de su trabajo. Meses después Carmen conquistaba Viena.
Habia nacido el mito. (Mesa, 2020)

las versiones hechas por los referentes
coreograficos como Antonio Gades (1936-
2004) y suCarmen (1983) con lectura libre de
la novela y la musica de Bizet, pero adaptada
ala escena por el propio Gades y Carlos Saura
(1932-), que se convirtié en una obra maestra
llevando el sello indudable de Gades.

“Y es que en Carmen esta quizas todo
Gades (...) En Carmen, geometrias, sintesis
grupal, dibujo de la forma tradicional y
tempo de baile se alian de manera magistral”
(Salas, 2008).

Laobraes, en palabras del propio Gades: la
historia de una obsesion. En ella, Carmen
y don José se devoran por el placer de
devorarse. No es la tragedia griega que

buscauna salvacion o una condena. Es
otra cosa. Aqui solo la muerte nos hace
liberar el deseo. Es la imposibilidad de
desviar el destino. (Navarro, vol. III. 2001,

D.84).

Escenificada quizas con todos
los estereotipos, pero  simbolizando
la liberacion de la mujer. “Gades era un
enamorado de la mujer y en Carmen queria
resaltar a esa mujer que busca la libertad”
en un tiempo en el que no tocaba. “ citado
en (Tapias, 2021), una libertad truncada por
un crimen pasional o, violencia de género,
porque, aunque no se trate de una version
de Danza Espafiola, tenemos que resaltar
el montaje de Calixto Bieito (1953-) donde
podemos ver el que quizas sea la version mas
alejada de los topicos del libreto de Mérimeé.

Es ahi donde coloca a los personajes:
en esa barrera fisica y moral entre
los lugares donde se encuentran y
sus acciones. Con ello transforma un
crimen pasional romantico, como se ha
visto desde siempre, en un tremendo
asesinato de violencia de género, que es
lo que nos resulta el drama de don José,
perdidamente enamorado, con los ojos de
ahora. Esta mujer queda a expensas de la

bestia y del si no eres mia, no lo seras de
nadie”. citado en (Ruiz, 2017)

Otro precedente indudable es la Carmen
(1992) de Rafael Aguilar (1929-1995), donde
el creador da una version sobre el libreto
de Mérimeé, dando un giro importante
en algunas escenas de la obra, indagando
en la condicion de la protagonista como
alma libre, buscando su propia identidad
y rechazando los preceptos ideoldgicos y
sociales de su tiempo. “(...) se entiende que
esta Carmen triunfe desde Alemania hasta
Paris, pasando por Italia. Es un producto
exOtico y hasta culto que por momentos
se pasa de rosca” (Salas, 1993) “En ella
conjuga admirablemente flamenco y danza
contemporanea. Se baila a George Bizet,
Llorens Barber, Pablo Sarasatey Flavio Pérez,
pero también alegrias, verdiales, bulerias,
tangos, tientos, martinetes, seguiriyas y
soleares”. (Navarro, vol. III. 2001, p.170).

Nos gustaria destacar otra Carmen que
quizas se trate de una version menos popular
pero no por ello menos relevante, que cuenta
con un lenguaje coreografico magistral e
inspirador, nos referimos ala Carmen (1999)
de José Antonio (1951-) creada para el Ballet
Nacional de Espafia, donde muestra una
Carmen en estado puro y sin topicos.

Cerr6 la velada y ocupd toda la
segunda parte el estreno de mas envergadura,
la Carmen coreografiada por José Antonio
con su inveterada mano maestra. Su
lectura usa del canon, se apoya en el todo
orquestal para mover al cuerpo de baile,
hace emotivos pasos a dos y ha creado sobre
Aida una verosimil cigarrera llena de brio y
sensualidad (...) Volviendo a la coreografia
de José Antonio, hay que citar sus citas, pues
con toda intencion lo hace de si mismo al
evocar Romance de lunay con el breve cameo
de Carmen sentada en una banqueta en un
extremo del escenario, que evoca la clasica
coreografia que Alberto Alonso creara en
los afios sesenta en Moscu para Maya
Plisetskaia (...)(Salas, 1999).

Su creador José Antonio dice que:

Carmen nacio en el siglo XIX. Fascin6
y sedujo en el siglo XX. Todos los pueblos
y culturas la han amado e injuriado por
ser como es: libre.

Carmen es universal, pero es el mito
espanol, junto con Don Juan, que todos
envidiamos. Ella ama cuando quiere,
sin obligarse a ninguna regla impuesta
por la sociedad. Sevilla es su universo
referencial, siempre rauere-y-teRace-8R-su
ciudad, para encandilar a todos. Y asi sera
en el siglo venidero.Eternamente............
Carmen. (Ruiz, 1999).



Para el proceso de Karmenes eran muchos los
antecedentes coreograficos del mito de Carmen que habia en
el Repertorio de Danza Espafiola que podian inspirarnos o
provocarnos nuevos lenguajes para la comunicacién requerida
para nuestra version personal, pero pocos eran los relatos
coreograficos que pudiéramos encontrar sobre Carmen Amaya o
Carmen Dauset?. De esos pocos relatos podemos destacar la pieza
creada para el Ballet Nacional de Espafia dedicada a la memoria
de Carmen Dauset (1868-), pasaje dentro del espectaculo Zaguan
denominado “La Fonda de Carmencita” (2015) coreografiado por
La Lupi (Susana Lupiafiez Pinto, 1971-) donde da vida junta con
otras seis bailaoras del siglo XIX a un café cantante, reflejando
la esencia de la época. Para la Lupi las bailaoras bailaban como
vivian, inspirandose asi en su propio lenguaje y plasmandolo en
las bailarinas desde el lado mas visceral y organico. (Lupiafiez,
2015).

En Karmenes ponemos en escena la famosa grabacion de
Carmencita de 1894 con la que Thomas Alva Edison presentaba
su invento, el kinetoscopio, una pelicula muda de 21 segundos
de duracion. “la primera mujer en aparecer en imagenes en
movimiento de lahistoria delahumanidad eslabailaora flamenca
Carmencita Dauset” (Vergillos 2021. P.212). Podriamos decir que
estamos ante la primera bailaora mediatica.

La Leyenda (2002) se trata de un referente indudable
sobre la figura de Carmen Amaya, coreografia de José Antonio
creada en 2002 para la Compaiiia Andaluza de Danza y mas tarde
en 2005 para el Ballet Nacional de Espafia, pieza que pasa a ser
uno de los repertorios mas demandados y representados por la
institucion.

La intencion del creador no era usar cosas evidentes ni la simple
recreacion biografica o estilistica de Amaya, sino queria plasmar
la condiciéon humana, entre el brio y la fragilidad, a quien conocié
personalmente.

El proyecto no alberga pretensiones biograficas ni
mimeéticas -Carmen eraenverdad unica y seria absurdo
quererla imitar-, sino desplegar en imagenes una especie
de alegoria de ciertos momentos de su vida y de su baile, de su
fuerzaysu  delicadeza, de su grandezay de su soledad, de una
dicotomia de la que ella y sdlo ella podria constituir la
antitesis. (Gomez, 2005).

En Karmenes hemos querido plasmar la imagen y la
fuerza de la Amaya, intentando recrear la inmortalidad escénica
que a nadie dejaba indiferente.

Descripcion y desarrollo artistico:

Karmenes es una suite de Danza Espatiola y Flamenco con
una duracién de 30 minutos, dividida en 4 cuadros o escenas y
personificada con cinco personajes principales y ocho artistas
de cuerpo de baile — encargados de dar forma a cada ambiente
escénico- Las cuatro escenas se presentan como: Introduccion,
Colmao, Taberna y Réquiem y los personajes principales por
orden de aparicion son: Carmen Dauset “Carmencita”, Carmen
Amaya, Lillas Pastia y Alter ego y Carmen el mito. La idea
original, coreografia y direccion son de José Manuel Buzén, con

2 Carmen Dauset “La Carmencita” bailaora internacional almeriense que se
convirti6 en la primera mujer filmada por Tomas Alva Edison. Su fecha de fallecimien-
to hoy en dia sigue siendo un enigma.
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Resumen
a relaciéon entre danza y espacio es el centro de
este articulo, pero no como elemento artistico sino
como mero facilitador del acto de bailar. Si bien la
danza nunca ha requerido un marco concreto para
el acontecimiento, esa dimension fisica, también
llamada arquitectura, tiene y sigue siendo relevante y condicionante
para cualquier coreografia, desde su creacion hasta la ejecucion frente
aun publico. Parece que la danza puede tener lugar en cualquier lugar,
pero ;qué hace que un espacio sea un espacio de baile? Nuestrarelacion
con la arquitectura se basa inherentemente en nuestra existencia
humana porque “esta ligada al movimiento de nuestro cuerpo dentro
del espacio” (Arnheim, 2000, p. 82). Se puede afirmar que lo que va
a ocurrir en el interior de un edificio (el uso del espacio a través de
la practica social que le podemos dar) tiene un papel determinante a
la hora de disefiarlo. Entonces, en otras palabras, {como tienen que
verse para que podamos “verlos” como espacios para la danza?

Se examinara de cerca la esencialidad del espacio en torno a la danza
desde diferentes puntos de vista: la arquitectura y la orientacion
del arquitecto como profesion, el espacio flexible y la intervencion
museistica.

INTRODUCCION

El concepto de ‘espacio’ y sus diferentes genealogias son parte central de mi
trabajo de tesis sobre la institucionalizacién de la danza. Como productor de
danza puedo decir que la falta de espacios donde ensayar o bailar, puede ser
determinante para que una compaiiia siga creando o desaparezca. Si bien la
danza no requiere de un espacio concreto, es muy peligroso banalizarla. Por
eso me preocupa tanto investigar lo que se llama “espacios de baile”, y como
cualquier espacio puede transformarse en eso.

Una vez entregado el espacio, también puede ser objeto de analisis, porque
su dimensidn tiene un impacto muy diferente en el artista y en el piblico. Por
ejemplo, bailar dentro de un museo puede tener un significado diferente a
bailar dentro de un magnifico teatro, o dentro de una libreria, como soliamos
hacer con Danza entre Libros. Esta investigacion muestra parte de mi trabajo
como investigadora de la danza, primero en la Universidad de Alcala en
Espafiay ahora, en la Freie Universitdt Berlin, Alemania.
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METODOLOGIA

El enfoque o metodologia elegido para este
articulo pretende desarrollar la siguiente
yuxtaposicion: mientras que la investigadora de
danza francesa Julie Perrin (2006) seilala: “la
danza no se ha impuesto un lugar especifico, ni
un estandar arquitectonico” (p. 3), es relevante
para comprender la esencialidad de este espacio,
cualquiera que sea (Barry & Oelofse, 2021). Por
tanto, de acuerdo con la teoria espacial basada en
la practica social de un espacio desarrollada por el
filosofo Henri Lefebvre en el siglo XX, dejaremos
los teatros para ver como son los otros espacios
donde se ejecuta la danza.

La profesion de arquitecto y su contribucion al
espacio de danza

iLas estructuras de los teatros deben ser
planificadas por las personas que trabajan en
ellas!

(Robinson, 1950, p. 8).

El papel de previsualizacion, disefio y construccion
de cualquier tipo de lugar esta tradicionalmente
asignado a la profesién de arquitecto. Y es cierto
que ha habido muchos libros sobre la arquitectura
aplicada a los espacios performativos. Pero como
sefiala Bowler (2015): “la gran mayoria de ellos
estan escritos desde una perspectiva histdrica o
técnica y solo dan cuenta de como los edificios
teatrales permanecen vacios y sin uso en un
espacio medible” (p. 2). Los arquitectos solian ser
admirados por la magnificencia de sus obras, por
muy Utiles que fueran al final. Como si hubiera
una falta de comunicacion entre la arquitectura 'y
su uso social. Y esto es lo que afirma Robinson.

Siempre basados en la nocién de uso espacial,
difundida a fines del siglo XX especialmente
por Henri Lefevbre, los edificios ya no se
construyeron, sino que se desarrollaron a partir
del uso espacial que una comunidad, de la cual
el arquitecto es miembro. Asi, la profesion de
arquitecto se convirtiéo en un problema filosé6fico
por derecho propio. Y como “el espacio es el
nicleo de la arquitectura” (Dursun, 2009),
surgieron por primera vez varias preguntas: ;Qué
es la arquitectura? /Para qué lo necesitamos los
humanos? ¢{Qué se supone que debe hacer alguien
como arquitecto?

Si un espacio puede definirse Unicamente en
relacion a una actividad concreta, que ademas
tiene algin tipo de vinculo con ella, el rol del
arquitecto no puede orientarse a realizar una
gran construccion sin tener en cuenta el uso final
de la misma. Esta actitud ‘fuera de la realidad’
que normalmente tienen los profesionales de
la arquitectura o los urbanistas ha sido muy
criticada. Por ejemplo, Delgado (2018)les acusa
de pensar que “el espacio urbano es algo que esta
ahi, esperandolos, totalmente disponible para sus
hazafias creativas” (p. 34).

Como respuesta, el ambito profesional adoptd una
mente claramente orientada a la funcionalidad.
Para comprender los requisitos de lo que se
va a construir, el arquitecto puede necesitar
interactuar con los miembros de la comunidad
como futuros usuarios de su trabajo, a través
de “un compromiso activo en un campo de
intervenciéon ampliado” (Fox & Nauta, 2012, p. 46).
Por ejemplo, puede ocurrir que, luego de dichas
conversaciones, las necesidades diagnosticadas
a atender puedan ser cubiertas en estructuras
preexistentes. Estas charlas pertenecen al “campo
de investigacion inherentemente especulativo”
(p. 47) v le permite a la profesion de arquitecto
ordenar, debatir, ampliar o minimizar los limites
que constantemente se impone cada vez que
necesita ser retratado de alguna manera.

La necesidad de este proceso comunicativo
se ve reforzada por la idea de que la falta de
conexion entre el concepto de arquitectura y
el acto de construir puede ser “problematico
porque los humanos tienden a conectarse y
comprender una forma construida. Pero, al
mismo tiempo, quieren encontrar el valor mas
alla de la estructura e incluir ese valor en el
discurso de la arquitectura

(Adjaye, 2012, p. 9).

Sin embargo, estar permanentemente sujeto a
la practica, por ejemplo a las exigencias de los
coredgrafos o bailarines, puede ser perjudicial
para la autoiniciativa arquitecténica. Por lo
tanto, se revel6 el concepto de “arquitectura no
solicitada”, que pretende liberar a la arquitectura
de su cliente. Porque, como argumenta Van Berkel
(2012), si se tiende a omitir la vision del arquitecto
y se le obliga a obedecer “indicaciones practicas
de otros”, la brecha entre “los que teorizan para
nosotros y los que construyen para ellos ser
fomentado” (p. 25).

El espacio flexible: la caja negra

Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo
un escenario desnudo. Un hombre camina a
través de este espacio vacio mientras alguien
mas lo observa, y esto es todo lo que se necesita
para realizar un acto de teatro. (Brook, 1996,
p.7, citado en Bowler, 2015, p.46)

Y, nuevamente, el espacio juega un papel crucial
en ese proceso a través del desarrollo de la ficcion.
Pero ademas de las herramientas que utilizan
los artistas y los técnicos para llevar a cabo este
proyecto, el tema de este capitulo trata sobre
si un lugar de actuacién puede tener una forma
construida para que nosotros, como humanos, lo
identifiquemos como tal. Eso significa: /Qué pasa
con la apariencia fisica del espacio para la danza?
¢Como se supone que deben ser?

Si se requiere una clasificacion, los teatros se
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pueden dividir en dos grandes grupos: aquellos
magnificos edificios teatrales histdricos (Teatro
Real, Madrid o Teatro La Scala, Milan) vy, los
edificios teatrales mas contemporaneos con una
estética sobria y funcional (Hubbel am Ufer,
Berlina). Sin embargo, la danza se ha insertado
en cualquier parte (Perrin, 2006), entonces, iqué
es necesario para considerar un espacio como un
espacio de danza?

Bowler (2015) se basa en el libro “El espacio
vacio” del director de teatro britanico Peter Brook
para analizar cudl es el significado de vacio. Ella
enfatiza el hecho de que trabajo en espacios que no
fueron construidos como espacios de actuacion,
como “edificios de fabricas, antiguos mercados,
espacios industriales” (p. 46).

El hecho de dar un uso diferente a un antiguo
espacio no performativo -ni siquiera cultural-
supone, de algin modo, irrumpir en él,
modificando su concepto y significado, asi como
su relacion (a través de su uso) con los humanos,
tanto intérpretes y publico. Seglin esta idea, estos
espacios deben tener una cierta flexibilidad, que
puede estar dada por la ausencia de decoracion,
como los objetos en medio de la escena. Estos
pueden limitar el nuevo uso que se le va a dar. De
esta manera, la audiencia podria concentrarse
facilmente en la accion en lugar de la estética que
larodea. Entonces, lo que busca es ese compromiso
de una audiencia a través de la ausencia de
distracciones. Por lo tanto, segin Bowler, donde
Brook dice ‘“vacio”, debe ser reemplazado
por “flexible” o “neutro”, que permite que la
audiencia se concentre en la accion.

Este escenario orientado a la flexibilidad se puede
encontrar fuera de esos magnificos edificios
teatrales, como en mercados (Mercat dels Flors,
Espafia), iglesias desmitificadas (O Espaco do
Tempo, Portugal) o zonas industriales (Centro
per la Scena Contemporanea, Italia), que son
ahora teatros por derecho propio después de una
remodelacion (Bowler, 2015). El coredgrafo Rui
Horta considera que el éxito de la arquitectura es
que, “para lograr una funcién deseada, se reduce
la forma a lo estrictamente necesario” (Horta,
2000, p. 186).

Asi, un espacio de danza puede basarse, como
cualquier otro performatico, en su concesion a la
transfiguracion y al compromiso, siendo la caja
negra la forma mas sobria de reconocerlo.

La danza en un espacio no danzario:
Intervencion museistica y los ‘Asaltos de
danza’ en el Museo Reina Sofia de Madrid.

En su denuncia sobre la falta de transformacion
de los bailarines clasicos hacia un estilo
contemporaneo en las compafiias estatales
britanicas, el critico de ballet Vaughan (1975) dice:
“un ballet no puede funcionar como un museo”

(p. 9), refiriéndose al caracter estatico de estos
lugares. El investigador espafiol Oscar Navajas
(2015) destaca que en la Europa de finales del siglo
XX el museo como institucion era considerado
“un espacio pasivo vacio y descontextualizado,
alejado de la sociedad y las artes” (p. 84).

El cansancio del uso espacial repetitivo e inercial
de la misma, llevd a los artistas a generar
diferentes obras de arte que fueran conmovedoras
o efimeras, en lugar de una pieza de larga
duracioén, y asi aparecié una nueva concepcion.
La repulsion por el museo la describe muy bien
el artista de performance Allan Kaprow (2016):
Los artistas modernos lo miraban y encontraban
alli algo peor que un mero almacén de viejos
objetos artisticos sino “un depésito de artistas
muertos y estaban ain no esta muerto” (p. 90).
Agrega que esos viejos palacios ahora tratan de
seducir a las masas con eventos de corta duraciéon
para que el publico reconozca el espacio de la
institucion como uno lleno de actualizaciones y
novedades: conferencias, programas pedagogicos
0 exposiciones itinerantes podrian ser algunos
ejemplos. El arquitecto Josep Maria Montaner
(2003) sefiala que el museo contemporaneo se
ha convertido en un lugar de flujo, estimulo e
interaccion de personas.

En los Estados Unidos de América, esta tendencia
comenz6 mucho antes con el trabajo de Grant
Hyde Code, curador del Museo de Brooklyn en
la ciudad de Nueva York. Segun Amanda Jane
Graham (2020): “organizé programas que
reunian a bailarines que actuaban en una variedad
de estilos de danza y organizaba exhibiciones que
combinaban o alineaban la interpretacion de la
danza y la danza efimera con el arte visual” (p.
213). El periodista John Martin publicé su articulo
“The Dance: Experiment”, donde ve el trabajo de
Code como:

Un experimento realizado por el museo y observado
con el mayor interés, no solo por aquellos que estan
particularmente preocupados por el bienestar de la
danza, sino también por muchos otros museos que
buscan servir a sus comunidades de una manera
viva” (Martin, 1939 citado en Graham, 2020, p. 217).

Un espacio puede ser objeto de intervencién cuando el
uso que tradicionalmente se le ha dado es enajenado por
alglin otro nuevo uso espacial. En el caso de un museo,
parece ser bastante frecuente porque cuenta con un
término especifico propio: “intervencion museistica”,
que segun James Putnam, consiste en aquellas “obras
de arte que critican los principios organizativos del
museo” (Putnam, 2001). , p.7, citado en Smith, 2012,
p.1). Con frecuente quiero decir que la diversificacion de
los espacios de danza también ha involucrado a museos
y galerias de arte en multiples ocasiones, de hecho,
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Putnam la considera “una tendencia museoldgica
emergente en el arte que se corresponde con el uso del
museo tradicional como lugar de intervencion de los
artistas” ( p. 1) aunque su resumen de obras no son sé6lo
danzarias.

Previamente se ha estudiado la necesidad
contemporanea de crear nuevos espacios escénicos,
alejados de los grandes auditorios, buscando la ausencia
de elementos externos que puedan generar distraccion
en el pablico. Pero se puede observar alguna otra danza
en el espaciono danzario que nobusca este compromiso,
sino que tiene otras intenciones, como bailar dentro de
un museo, por ejemplo, que parece estar mucho mas
relacionado con la voluntad de presentar el museo
como un lugar donde las cosas pasan.

Durante los primeros afios de la década de 2010, el
Museo de Arte Contemporaneo Reina Sofia (Madrid)
llevé a cabo un evento denominado “Los asaltos de
la Danza. Explosiones de danza en sitios y momentos
inesperados”. Traducido al inglés, esto seria ‘Asaltos
de baile’. Explosion de danza en lugares y momentos
inesperados. Consistia en piezas cortas entre diferentes
espacios del museo: la entrada principal, el jardin, los
pasillos o el interior de ascensores transparentes.

Me gustaria destacar el nombre elegido para este tipo
de eventos: “Asaltos de danza”, como si las paredes
del museo fueran tan altas que la danza tuviera
que desafiarse a si misma de alguna manera para
estar dentro, reforzando la idea de que la danza no
pertenece alli y dando un tinte de exclusividad. a lo
que estaba pasando. Las coreografias sucedian fuera
de las salas del museo, en lo que dentro de un teatro
podrian ser los espacios intermedios. Eso quiere decir
que las piezas no tuvieron lugar frente al Gernika
de Picasso, por ejemplo. A pesar de esta ausencia de
contexto, que puede ser completamente intencionada,
si cambid el flujo de circulacion de los asistentes al
Museo de Arte Contemporaneo: “Ayer fue un domingo
intermitentemente lluvioso, frio y ventoso, pero las
colas para ver el Salvador Dali exposicion fueron
animadas inesperadamente por el baile.” (Salas, 2013).

CONCLUSION

La configuracion del espacio que le demos a algo en
concreto marcara su desarrollo posterior. Pero no solo
eso, también muestra qué relacion hay con el objeto.
Por ello, esta publicacion demuestra que existe un
campo aun por explorar en el campo de la danza, para
mostrar como la sociedad se relaciona con ella. Esos
ejemplos demostraron que no solo hay una manera de
relacionarnos con la danza, sino varias, y a través de la
configuracion de los espacios de danza entran en juego
diferentes términos como “pertenecer a”, “excluir” y,
en definitiva, “ toma de decisiones” y “dinamicas de
poder”.

Si bien la arquitectura ya ha sido estudiada como un
fenémeno social, gracias a las teorias de la orientacion
del uso espacial y no solo como una ciencia aislada
de la realidad a través de formulas matematicas, la
perspectiva de esta publicacion es ofrecer una vision
innovadora, cohesionadora e inspiradora para futuros
investigadores. en los campos de Arquitectura y
Estudios de Danza.

Volviendo a la pregunta mas importante de esta
investigacion: ‘/Qué hace que un espacio sea un
espacio de baile?’ Se puede responder de esta manera:
en la medida en que permita la transfiguracion y el
compromiso.
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La escuela cubana de halle

Ponencia “La escuela eubana de ballet: ‘balance, tareas inmediatas

SALVADA

PAGINA

y perspectivas”, presentada en el seminario metodoldgico del IV Fes-

tival, por los maitres y profesores del Ballet Nacional de Cuba, asi

como por sus primeros bailarines.

Publicada en la Revista Cuba en el Ballet Vol 8 No3 afio 1977

1 reconocimiento de la escuela cubana de

ballet por parte de la critica y los publicos de

diferentes partes del mundo, han significado

en estos afios en el terreno de la creacion

artistica uno de los mas grandes logros del
Ballet Nacional de Cuba, podemos decir entonces que la escuela
cubana de ballet culminé una etapa en su trayectoria, pero
al mismo tiempo, inicié otro periodo ain mas complejo e
importante que el anterior, porque este reconocimiento coloca
enun alto lugar alaescuela cubana de ballet, dentro de la cultura
cubana e internacional, al mismo tiempo que se nos otorgaba
un gran honor atodoslos que deuna formauotra, con un aporte
mayor o menor hemos contribuido a su desarrollo, nos hacia
contraer una enorme responsabilidad ante el publico, no solo el
cubano, sino también el internacional. Esa responsabilidad es
consolidar, proteger y engrandecer esa escuela cubana de ballet,
que no es solo una conquista lograda para nuestro pais sino
una de las riquezas del movimiento danzario internacional,
tal como han reconocido y siguen reconociendo especialistas y
criticos en diversas partes del mundo.

Peroantesdecontinuar,yparanodarlugaraconfusiones
etimologicas, es preciso que nos detengamos brevemente en el
concepto de “escuela de ballet”, puesto que el término se utiliza,
indistintamente, para designar dos cosas muy relacionadas
entre si, pero diferentes. Llamamos escuela, cominmente, al
centro formador de bailarines, al plantel donde se imparten
clases de ballet. Pero, dentro de ese arte, también se llama
“escuela” a un fenémeno estético mas complejo, compuesto
por diversos elementos técnicos, estilisticos, expresivos y de
lineaartistica. Enlasegundaacepcion sefialada, se calificacomo
escuela al conjunto de caracteristicas de estilo, peculiaridades
técnicas y formas expresivas con que se proyectan en la
escena bailarines formados dentro de principios técnicos y
pedagogicos similares, y con una linea artistica comun. Es
aquello que nos permite darnos cuenta de que estamos ante un
bailarin de escuela soviética, francesa, danesa o inglesa, con
sélo verlo bailar, sin que se nos diga previamente de dénde
procede.

Aunque no es nuestra intenciéon hacer aqui una amplia
exposicion teodrica sobre las escuelas de ballet, si queremos
decir que las mismas, dentro de un ‘enfoque marxista, se nos
presentancomolaresultantehistéricadel desarrolloeconémico
y social en un pais determinado, y reflejan la idiosincrasia
nacional (la cual esta también condicionada historicamente)
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que se expresa también en el folklore y en otras
formas artisticas. Las escuelas recogen, también, el
legado de grandes personalidades artisticas, las que
ademas de dejar su sello en el estilo, sirven de fuerza
aglutinante, ejercen un liderazgo imprescindible
para que la escuela mantenga su coherencia y no
se desdibuje por influencias foraneas, o por la
diversidad de criterios individuales que siempre
proliferan y tratan de imponerse.

Esto no quiere decir que una escuela de ballet
sea la obra personal de un sélo individuo, pués
aunque se trate de una gran personalidad artistica,
es imprescindible la conjunciéon de Un esfuerzo
colectivo. La escuela se desarrolla con el trabajo
tesonero de una vanguardia capaz y creadora,
alrededor de la cual se nuclean discipulos, quienes
deben defender los principios de lamisma, mantener
en alto sus postulados y garantizar el relevo
histérico. Sin la unidad y el esfuerzo de muchos,
no esta garantizada esa continuidad histdrica. Y la
fragua donde se forja ese relevo esta constituida por
los centros de ensefanza, por las escuelas de ballet
(ahora en la primera acepcion de ese término). Es
decir, que los responsables de

esa tragua, en lo que se refiere a la escuela cubana,
son ustedes, SOmMos nosotros.

Creemos que lo mas importante que podemos
plantearnos en el momento actual es la busqueda de
las soluciones que nos permitan orientar nuestro
trabajo por los caminos idoneos, que garanticen el
cumplimiento del compromiso que tenemos en lo
que se refiere a conservar y desarrollar la escuela
cubana de ballet. Para ello nos parece util partir
de un brevisimo recuento de la historia, desde
sus antecedentes hasta nuestros dias, a fin de
adquirir una conciencia mas clara de los problemas
que confronta en la actualidad y de la manera de
resolverlos.

La bisqueda de una expresion cubana ha
estado presente en casitodoslos esfuerzos que sehan
realizado en nuestro pais dentro de la danza teatral.
En el campo del ballet, tinico al que nos referimos en
esta ponencia, el germen de estas bisquedas estuvo
en el inicio mismo de la carrera de Alicia Alonso, asi
como de Fernando y Alberto Alonso. La formacion
artistica de estas figuras fue, por suerte, variada en
lo que a escuelas se refiere.

Entre sus profesores podemos contar
representantes de escuelas y estilos coreograficos
muy diversos. Aun asi, en las fuentes de que se
nutrieron tanto Alicia como Fernando, predominan
dos tendencias principales: la antigua escuela rusa,
representada entre otros profesores por Alexandra
Fedorova (egresada de la famosa escuela de San
Petersburgo, y alumna de Enrico Cecchetti); y
la escuela italiana, representada por el profesor
Enrico Zanfretta, egresado de la escuela de la Scala
de Milan. Junto a estas figuras, puede sefalarse
una extensa némina de profesores, coredgrafos y
bailarines, en que se entremezclan representantes
de la escuela inglesa y danesa con famosas figuras

del movimiento corebgrafico del ballet moderno
norteamericano.

Como han sefialado en repetidas ocasiones
los fundadores de la escuela cubana, de todas esas
fuentes se fue seleccionando lo que se considerd mas
adecuado al bailarin cubano segin su constitucion
fisica, las peculiaridades anatomicas mas reiteradas
en él, lo mas adecuado a nuestro temperamento, a
nuestraidiosincrasia; y sobre todo, a nuestro sentido
delo estético, o sea, ala forma mas generalizada que
tenernos en Cuba de concebir lo bello, lo elegante, lo
armonioso, dentro de la linea balletistica.

También los fundadores han reiterado que la
base de la técnica académica es la misma en todas
partes del mundo, pero se trata del acento que le
damos a los diferentes aspectos, la valoracion que
hacernos de los distintos elementos presentes en
la técnica del ballet. Esos criterios valorativos se
insertan dentro de la tradicion cultural cubana,
y su estudio nos llevaoria a analizar as- pectos
ideologicos, éticos, geogra. ficos y sicologicos, asi
corno el complejo de referencias culturales en que se
ubica nuestra nacionalidad.

Debe quedar claro que la escuela cubana de
ballet, aunque se ha nutrido y ain se nutre de todas
las escuelas existentes, no es una mezcla ecléctica
de ellas, no es la suma mecanica de caracteristicas
ajenas, sino un proceso de asimilacion al que se han
sumado también elementos inéditos. Aparte de que
su originalidad, no puesta en duda por nadie, emana
también de la manera peculiar en que los elementos
foraneos han sido transformados y asimilados.

A pesar de los esfuerzos que se realizaron en
estapas anteriores, en las ultimas décadas, gracias
al apoyo institucional y gubernamental, la escuela
cubana de ballet encontré las condiciones objetivas
para su culminacién como tal, y es a partir de 1964,
cuando se producen los éxitos de las primeras figuras
jovenes cubanas en concursos internacionales de
ballet, que los especialistas comienzan a reconocer
como escuela cubana, lo que hasta entonces sélo se
habian sefialado corno virtudes y caracteristicas
individuales de Alicia Alonso. En afios posteriores,
el Ballet Nacional de Cuba contintia su desarrollo
y sus figuras trascendieron cada vez mas los
marcos nacionales. Podriamos citar las opiniones
vertidas sobre la escuela cubana por quienes son, sin
exagerar, los mas eminentes especialistas de ballet
en todo el mundo. En ellas veriamos, ademas de un
reconocimiento, no pocos analisis con aportes a la
definicion de sus caracteristicas.

Para citar s6lo algunas, recordemos al inglés
Arnold Haskell quien afirind luego de un extenso
analisis:

“En fin: existe una escuela cubana de ballet, la
mas joven nacida en unos trescientos afios de
historia, y que ya puede reconocerse sin lugar a
dudas”
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También podemos citar a Clives Barnes, del The New

York Time, quien la describi6é como:
“un intento concienzudo de combinar las
virtudes de muchas escuelas de danza” y que se
admiraba de que un pequefio pais, sin un gran
desarrollo econémico, proporciona. ra lo que
calific6 de “una de las grandes escuelas de ballet
del mundo”.

Los criticos y especialistas soviéticos han sido
particularmente elogiosos para nuestra escuela
y contamos, entre otras, con opiniones de
personalidades tan valiosas corno Galina Ulanova,
Maya Plisétskaia, Natalia Dudinskaia y Sofia
Golovkina. Las opiniones mas recientes sobre la
escuela cubana de ballet llenarian, por si mismas
muchas paginas, y ya es hora de ir pensando en
recogerlas en un folleto. Nos referiremos a algunas
vertidas durante el V Festival Internacional de
Ballet de La Habana, evento que por si mismo fue un
ejemplo del prestigio de que goza el ballet cubano en
todo el mundo.

Veamos en primer lugar a Galina Ulanova,
de quien contamos con opiniones expresadas en
diferentes épocas, y que durante el V Festival,
expreso:

“La existencia de la escuela cubana de ballet es
cada vez mas evidente; es indiscutible que los
cubanos apertan a suescuela no pocas cosas
interesantes de las que podemos aprender los
bailarines soviéticos, lo mismo que los cubanos
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han sabido aprovechar algunas de nuestras
experiencias.”

Escuchemos el analisis de Violeta Konsulova,
de Bulgaria, una de las mas distinguidas
representantes de la critica, quien escribid: “¢
Como se debe entender hoy el término escuela

cubana de ballet? Ante todo como educacién
artistica de los intérpretes, los que exhiben
cualidades técnicas y artisti-cas determinadas
por la asimilacion de las tradiciones de dicho
ballet, conjugadas con las cualidades fisicas y
emocionales especificas de los bailarines. Desde
el principio de la formacion de la escuela cubana
deballetsedestacé el papeldelaprimerabailarina
y directora del Ballet Nacional de Cuba, Alicia
Alonso, personade elevadainteligenciay talento,
que contribuy6 alamisma de maneradecisiva, no
solo con su ejemplo personal artistico y creativo,
sino también con sus intereses universales en
los problemas de la pedagogia del ballet y en
la esfera de las actividades coreograficas. Ella
aceler6 la construccion compleja de la escuela
cubana de ballet.

Aqui se verifica una verdad eterna en el marco de las
creaciones artisticas, una feliz circunstancia para
el ballet cubano: que es necesario una personalidad
eminente, célebre, conjuntamente con las otras
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circunstancias positivas, uniéon que en este caso
dio como resultado que el Ballet Nacional de
Cuba, dirigido por esa personalidad eminente,
pueda tratar los problemas con amplitud como un
sistema complejo y coordinado y considerando
minuciosamente los detalles mas minimos. La
resolucion correcta de todos estos problemas,
determina los rasgos especificos de la escuela cubana
de ballet.

Si queremos representar los rasgos
caracteristicos de dicha escuela, tendriamos que
tocar sobre todo sus fundamentos, los indices
técnicos en la realizacion de la 1éxica del baile. En
este sentido también se tiene que subrayar, junto
al célebre “balance” de los intérpretes cubanos, la
coordinacion precisa de los movimientos en todo su
cuerpo, que los libera de la tensiéon muscular y les da
la posibilidad de destacar su virtuosismo.

Particular impresion hace la suave fuerza
expresiva de los pies, que acerca su elocuencia a la
de las manos. Ademas se, guarda la absoluta pureza
clasicadelainterpretacion, impregnada de auténtica
musicalidad. En otras palabras, los cuerpos de los
artistas cubanos estan afinados, como instrumentos
precisos que pueden reflejar en en el baile clasico
las particularidades estilisticas de cada pieza de
ballet, acentuar los matices imperceptibles en los
movimientos académicos que distinguen un autor
de otro, una época estética de otra.

Por otra parte, en lo que se refiere a la
integra educacion artistica de los intérpretes del
ballet cubano, la misma abarca no sé6lo su cultura
puramente plastica, sino también su cultura
teatral, como artistas que representan en la escena,
siempre logica, detallada y muy convincentemen
te, la conducta de sus héroes. La actitud del valor
teatral de la re- presentacion del ballet se subraya
no solamente por los artistas, sino también en las
soluciones escénicas de cada obra, lo cual también
es un rasgo distintivo de la escuela cubana de ballet.

¢Sigue desarrollandose la escuela cubana de
ballet?

Yo creo si, integrando cada dia mas
ampliamente las tendencias del arte del ballet
clasico, empujando adelante el desarrollo del
pensamiento coreografico actual.

Hasta ahora, nos hemos referido a la escuela
cubana de ballet en su trayectoria desde el punto de
vista de sus logros artisticos. Como puede verse,

desde ese punto de vista la escuela cubana de ballet
mantiene en la actualidad el mas alto de los niveles.
Pero quisiéramos formularnos algunas preguntas,
con las que creemos sintetizar las preocupaciones de
los maitres de ballet y profesores del Ballet Nacional
de Cuba, asi como de otros muchos compaiieros
dentro y fuera del Ballet Nacional de Cuba.

JEn qué estado actual se encuentra la
escuela cubana de ballet en lo que se refiere a unidad
metodologica?

¢Garantiza su situacion actual, cabalmente,
su continuidad histoérica?

¢Estan eficientemente enlazados todos los
niveles de la escuela cubana, es decir los centros
formadores de bailarines con las campaiiias
profesionales, y éstas con la recién creada “Escuela
Coreografica del Instituto Superior de Arte”?

Las escuelas de ballet son fendémenos
dinamicos, que llevan en si mismos un constante
procesodeevolucion. Medianteun procesodialéctico,
la escuela cubana debe renovarse constantemente, y
al mismo tiempo que estar protegida por una férrea
disciplina para conservar aquellos elementos que
la caracterizan, estar abierta a todo aquello que sea
positivo, a todo lo que la enriquezca.

Luego de analizar los principales puntos
que deben superarse para conseguir una mas eficaz
coordinaciéon entre todos los factores integrantes
de la escuela cubana de ballet, la ponencia relaciona
algunos de los pasos dados en ese sentido, y propone
nuevos mecanismos para lograr esos fines, En este
sentido sefala:

“El Ballet Nacional de Cuba, por acciéon de su
directora Alicia Alonso, ha tomado algunas
iniciativas parciales al respecto. Ademas
de reuniones de discusion metodolégica
propiciadas entre sus propios maitres de ballets
y profesores, para orientarlos hacia criterios
uniformes dentro de la escuela cubana, se ha
invitado a participar en los mismos a profesores,
de la Escuela Provincial de L y 19, y de la Escuela
Nacional de Ballet, ambas en La Habana.
También, el Ballet y la Escuela Provincial en
Camagiiey, han firmado recientemente un
convenio de colaboracion. Creemos que ésta ha
sido y sera la disposicion del Ballet Nacional de
Cubay del Ballet de Camagiiey con respecto a la
colaboracion con todo aquel que lo necesite y esté
dispuesto a recibir orientaciones metodologicas
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sobre la escuela cubana, pero es necesario crear
mecanismos que garanticen la preservacion de
la escuela cubana de ballet en forma permanente
y con alcance nacional.

El Ballet Nacional de Cuba es la maxima
expresion de la escuela cubana de ballet. En el Ballet
Nacional se encuentran los representantes de mas
alto nivel artistico de la escuela cubana de ballet y su
profesorado y primeras figuras son quienes poseen,
como fendémeno colectivo, el mayor dominio,
conocimiento y actualizacion sobre los principio y
caracteristicas de la escuela cubana.

Tenemos el privilegio de contar con la
orientaciényelejemplo practicodelaPrimaBallerina
Assoluta Alicia Alonso, con su acatada autoridad
y jerarquia como maxima expresion individual de
nuestra escuela. El Ballet de Camagiiey, segunda
compaiiia profesional de ballet del pais, cuenta con
un maestro y director como Fernando Alonso, otro
de les fundadores, que con su labor pedagdgica ha
contribuido de manera decisiva a elevar la escuela
cubana hasta el lugar donde hoy se encuentra.

Es indudable que es en la practica profesional
donde la escuela alcanza su mayor desarrollo. Es
alli donde la escuela cubana de ballet se presenta
mas dinamica, donde el proceso de asimilacion de
elementos o de variacion de los existentes se produce
con mayor rapidez. Por eso, el divorcio entre las
compaiiias y los centros formadores de bailarines
seria el primer paso para la aniquilacion de la escuela
cubana de ballet.

Los centros formadores de bailarines tienen
queformarasusalumnosdeacuerdoalasnecesidades
de la compaiiia profesional, puesto que son éstas las
que deben absorber a los graduados, y los mismos
deben responder a los principios de la escuela cubana
de ballet, tal como ella se concibe y practica en la
compaiiia profesional. Si como deciamos hace Un
momento la escuela cubana de ballet es el resultado de
un cuidadoso proceso de seleccion, es facil entender
que su existencia no debe ser comprometida por
adopciones caprichosas o criterios individuales. La
asimilacion de elementos nuevos, la adopcion de
aspectos de otras escuelas, debe hacerse siempre
a través del trabajo responsable y la autoridad de
quienes dominan mas y mejor los principios de la
escuela cubana.

Ladispersion, lafaltaderigor, 1aindisciplina,
los criterios personales llevados a la practica en
forma inconsulta, podrian llevarnos a perder lo

que ha costado tantos afios de sacrificio conseguir.
Esnecesario trasmitir a los alumnos, desde el primer
ailo hasta su graduacién, la mayor confianza en
los valores propios de la escuela cubana de ballet.
Esa confianza debe extenderse a los bailarines
profesionales, a los profesores, y a todos los que de
una forma u otra trabajamos en el campo del ballet.

Esmas,lacreenciaennuestrospropiosvalores
es algo que debemos defender como una cuestion
de principios, sin que esto entrafie inmodestia,
falso orgullo nacional o el no reconocimiento a los
muchos valores de otras escuelas.

S6lo nos resta expresarles la satisfaccion y el
interés que hemos sentido los integrantes del Ballet
Nacional de Cuba que estamos presente en este
IV Festival de Escuelas Nacional de Ballet y Danza
Moderna, al poder conocer el trabajo de ustedes.
Sabemos que en el futuro continuaremos trabajando
todos con nuestro mayor entusiasmo para hacer que
nuestra escuela cubana de ballet se desarrolle cada
dia mas, y se convierta definitivamente en aquello
que es la caracteristica de las escuelas de ballet
cuando se encuentran en su maximo desarrollo, o
sea: en un movimiento artistico que sea capaz de
sobrevivir a sus creadores.
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Uno de los aspectos mas importantes
dentro de la representacidn escénica,
es la concepcion del espacio, este
configura el caracter de la obra, la
contextualiza, y ubica al espectador
en una atmodsfera especifica. Es
por ello que el rol del disefiador de
escenografia y vestuario resulta vital
en la buena puesta en escena de las
obras tanto del repertorio establecido
como de las nuevas creaciones que
con el devenir del tiempo, toman
derroteros estéticos mas complejos,
donde la reproduccidon naturalista
de un entorno no es primordial, sino
que se busca cada vez mas la escencia
misma de las artes escénicas en un
entorno lleno de simbologia, que da
al espectador todos los elementos
necesarios para adentrarse en la obra.
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por loshinobu Navarro Sanler.

Profesor e Investigador.

Instituto Universitario de la Danza Alicia Alonso

Universidad Rey Juan Carlos.

47



JULIO CASTANO

Llevar la cultura a la
escena

A proposito de una exposicion

Una de las actividades realizadas en las festividades por el
30 Aniversario de la Catedra de Danza Alicia Alonso, fue
la realizacion de la exposicion itinerante Julio Castano, el
artista tras el teldn, que realiza un recorrido por la vida y
obra del creador cubano, destacable por sus conocimientos
en las profesiones de pintor, bailarin y disenador. Este
trabajo recoge un resumen de lo publicado en el catalogo de

la exposicion acerca de la vida y obra del artista.
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Inombre de Julio Castafno(1935-2021)es sinénimo
de ARTE. Este gran artista resulta un referente
del disefio teatral cubano. Castafio tuvo la suerte
de vivir un periodo de despertar de la conciencia
cultural cubana, donde las vanguardias artisticas
dieron como resultado una estética, muy relacionada con el
surgimiento y empoderamiento de la identidad cultural y de
la aceptacion de lo cubano, que repercutiria en otros aspectos
del arte, y que ha logrado trascender la barrera del tiempo para
establecerse como un elemento iconografico reconocible como
manifestacion cultural. Castafio, en su activo y largo camino
por las artes, compartio y se nutrié6 de figuras prominentes de
la cultura cubana y universal. Este hombre de vasta cultura,
y de sonrisa afable, es hoy un artista que se erige como

fundamental dentro de la historia de la danza en Cuba.

Natural de La Habana, inicié sus estudios artisticos
en la Escuela de Artes Plasticas Concha Ferrant y concluyo
su formacion en la Academia Nacional de Bellas Artes San

Alejandro, donde obtuvo el titulo de dibujo y pintura en 1962.

Viaj6 a Madrid,
donde curso estudios
en la Escuela Central
San Fernando, hoy Real
Academia de Bellas
Artes de San Fernando
creada por Real Decreto
del 12 de abril de 1752.
También en Espana
Castafio recibio clases
de arte dramatico,
canto, ballet y disefio
escénico, ensefianzas
que luego pone en

practica en su periodo

profesional dentro
del Ballet Nacional de
Cuba.

Esta andadura por

las artes, lo llevo a

su regreso a Cuba a

formar parte del Ballet de Cuba, dirigido por Fernando y Alicia
Alonso, quien mas tarde llevaria sus vestuarios en mas de una
ocasion, en producciones como La bella durmiente, El lago
de los cisnes. Para el Ballet Nacional de Cuba, realiza ademas
disefios de ballets como Flora de Gustavo Herrera, Apolo,
Petroushka, El flautista de Hamelin y El circo, también con

coreografia de La Alonso.

Castafio mantuvo toda su vida una busqueda
incansable por entender el arte de la danza. Este hombre de
amable sonrisa y profundo corazén, entendié como nadie la
delicadeza del arte del ballet, y supo engalanarlo en su justa
medida, de un entorno y un vestuario lleno de significados,
contando a través de su imagen el cardcter y la historia detras

del personaje.

Su relacién con Espana, continua tiempo después de
haber pasado sus afios de estudiante a través de la relacion con
la Fundacion de la danza Alicia Alonso y el Ballet de Camara
de Madrid donde realiza varias producciones que conforman
parte de esta exposicion, entre los que se encuentran ballets,

como Coppelia, La noche de Walpurgis, La Silfide o Muifiecos.

Julio Castafo ingresa en el Ballet Nacional de Cuba
bajo la direccion de Fernando y Alicia Alonso, cuando atn
era una joven compaiia de ballet que gestaba su imagen de
identidad. Este es el momento en el que comienza el proceso
historico que da lugar a una escuela cubana de ballet, y a un
repertorio que refleja hoy a los ojos de la historia el devenir de

la compaiia cubana.

Castafio comienza como otros muchos jovenes
bailarines por el cuerpo de baile, compartiendo escena con
figuras fundamentales de la danza como Loipa Araujo, Josefina
Méndez, Aurora Bosch o Mirtha Pla, nombradas por Arnold
Haskell como las Cuatro Joyas del Ballet cubano; y también
trabaja con diversos coredgrafos cubanos y extranjeros que

aportan su vision de la danza a la compania.

Aquitambién conoce el repertorio romantico - clasico
tradicional, obras como Giselle, El Lago de los Cisnes, La bella
durmiente del bosque en version coreografica de Alicia Alonso

son bailadas por Julio Castafio que interpreta diferentes roles.

El repertorio mas neocldsico y moderno de la
compaiiia en sus primeros afios también forman parte de las
obras que conoce Castafio, una busqueda experimental dentro
de los procesos creativos como es el ejemplo del trabajo del
célebre coredgrafo Jose Parés, para el que anos mas tarde
disefiara la escenografia de El flautista de Hamelin (1963). Pero
también conoce e interpreta obras de Alberto Alonso, Alberto
Méndez, Cuca Martinez y las coreografias de la célebre Prima
Ballerina Assoluta Alicia Alonso, quien desde los primeros
afios de la compaiiia coreografia piezas no solo del repertorio,
si no también obras de corte neoclasico y moderno, como son
Narciso y Eco, Ensayo Sinfénico (estrenado también en el

American Ballet Theatre de Nueva York) o Génesis.



Comobailarin Castafniose destaca portener grandes habilidades
y destrezas, inconfundible seria su salto, y la elasticidad de
sus movimientos; pero mas alla de conocer la coreografia se
preocupa por los procesos creativos que estan detras de una
produccion escénica. En este interés Castano se encuentra
nuevamente con aquello que habia sido su interés en la nifiez
y la juventud el dibujo, reconvertido en poner sobre papel las
formas y el movimiento vistiendo el cuerpo del bailarin y la

escena.

El conocimiento que tiene Julio Castafio como
bailarin, llegando a la posicion de bailarin principal de la
compaiiia, le da el conocimiento necesario para entender las
necesidades que son imprescindibles en cuanto a la libertad
del movimiento, no es un disefiador que trata de vestir a un
bailarin, es el bailarin que viste el ballet y asi podemos entender
que sus disefios, algunos de los mas importantes con mas de
40 anos, continuen siendo utilizados por el Ballet Nacional
de Cuba hasta nuestros dias, como ocurre con el vestuario del
2do acto de El lago de los cisnes, que constituye una imagen

representativa e iconica de la compaiia caribena.

En el espectaculo escénico, y en especial en el
espectaculo de danza, confluyen muchas manifestaciones
del arte, entre ellas la pintura y el disefio, reflejados en la
escenografia y el vestuario, también el diseno de iluminacion,
el diseno musical, que reunen entorno a la obra, una relacion
transversal y multidisciplinar, que hace que el espectaculo
se convierta en una obra de arte total, término aleman
Gesamtkunstwerk (traducible como obra de arte total)
concepto atribuido al compositor de opera Richard Wagner,
quien lo acufi6 para referirse a un tipo de obra que integraba
las seis artes: la musica, la danza, la poesia, la pintura, la
escultura y la arquitectura. Si nos centramos en el espectaculo
de danza, el diseno toma una mayor relevancia, pues en él se
encuentra toda una serie de iconografias y simbologias, que
nos ofrecen informacion visual sobre aspectos que permite al

espectador adentrarse en la obra.

Un espectaculo escénico necesita llegar al espectador a través
del sentido de la vista, y para ello, el disenio que envuelve la
coreografia se convierte en elemento integrador de todas
las artes que conforman el espectaculo. El desarrollo de la
danza en si misma, nos muestra la importancia que ha tenido
la escenografia y el vestuario en los diferentes momentos
del devenir escénico. Cambios como cortar los tacones al
estilo Camargo, o acortar la falda y utilizar telas que hasta
el momento no se habian visto en la escena, como el iconico
tutu romantico de Marie Taglioni en La Silfide, son tan solo
dos ejemplos de aquellos cambios significativos en el ambito

de la danza, que a su vez marcaron el desarrollo de esta. Pero

no es hasta 1927 que se configura o entiende el vestuario
con los canones que lo entendemos hoy, gracias a una de las
vanguardias mas importantes para el movimiento de la danza,
pues los constructivistas, fueron los primeros en utilizar las
técnicas de la plastica para construir decorados y vestuarios, en
un nuevo concepto de lenguaje formal, en el que el movimiento

jugaria un rol fundamental.

Sin dudas la Bahaus y el ballet Triadico creado por
Oskar Schlemmer, es una prueba de aquellos cambios y de
la busqueda de una nueva conceptualizacion, mucho mas
experimental, pero basada en las nuevas maneras de entender
la fusién del movimiento, el vestuario y la musica, que se
fusionan para dar como resultado una obra verdaderamente
sui géneris, muestra elevada del constructivismo coreografico.
En una primera vista, podriamos pensar que en este ballet el
movimiento no es el elemento fundamental, pero realmente
es el movimiento, o la limitacion del mismo el verdadero
protagonista, y que a través de los caracteristicos disefios que
idea el mismo Schlemmer, que logra ingeniosos juegos visuales
a través de las formas geométricas y la utilizacion de colores
basicos. El disefiador y también coredgrafo de la pieza, a través
de las estructuras geométricas que se convierten en estructuras
arquitectonicas andarinas, con morfologias, texturas y
materiales que intencionadamente limitan el movimiento de
los bailarines; despersonificandolos a través de la utilizacion

de mascaras para producir la abstraccion del sujeto.

Ballet Russes de Diaguilev

disefio de vestuario: Coco Chanel

Fotografia © Coleccion Museo Nacional de la Danza. Cuba.
Fotografo: Sasha.

Esta introduccion de las formalidades de las bellas
artes en el devenir del diseno y configuracion escénico es
la base fundamental del flujo de colaboraciones de grandes
nombres de la plastica, que a través de la historia, realizaron
disenos escénicos, como Dali, Chagall, Léger, Vasarely, o
Picasso, que realizan los disefios de escenografia y vestuario
para las también compaiias icOnicas del panorama de la
danza, como los Ballets Russes de Diaguilev, el Ballet Russe de

Montecarlo, o los Ballets del Marqués de Cuevas.

Estas interacciones entre artistas de la danza y
artistas plasticos, también se extienden con el paso del tiempo
y con las busquedas estéticas de empresarios y coredgrafos,
a grandes disenadores de moda, que encuentran en el ballet,
una nueva forma de expresion, como es el caso de Chanel
la gran casa de moda francesa, Yves Saint Laurent, o mas
recientemente las colaboraciones de Gianni Versace, Marc
Jacobs, Valentino, Alexander McQueen, Rei Kawakubo, dentro
del panorama espanol encontramos el caso de Juan Duyos,
Dolores Cortés, Ion Fiz, Agatha Ruiz de la Prada, Francis

Montesinos, Victorio&Lucchino o Juanjo Oliva.

A partir de esta idea, podemos sefialar que los
mejores ejemplos de movimientos escénicos que se inscriben
en la tradiciéon de las vanguardias historicas son el teatro
experimental, el teatro de los movimientos, el teatro de objetos
y el teatro de estructuras. El teatro experimental es una forma
de teatro que se caracteriza por la innovacion en la forma y el
contenido. A menudo se asocia con el teatro de avant-garde,
pero el experimentalismo es mas una actitud
que un estilo. Los teatristas experimentales se
caracterizan por la busqueda de nuevas formas de
representacion y el rechazo de las convenciones
teatrales establecidas, realizando no solo
cambios estéticos, sino verdaderas revoluciones
artisticas dentro del espacio escénico, que ofrecen
una nueva perspectiva de la conformacion del

espectaculo escénico.

El teatro de los movimientos es un tipo de
teatro que se caracteriza por la utilizacion de
movimientos corporales en lugar de palabras para
contar una historia. La renovacion de la danza a
lo largo del siglo XX se sustenta en las teorias de
la movilidad de las formas de la modernidad. Es
decir, una renovacion que se sustenta, en primer
lugar, en un cambio de perspectiva: si la danza
se entendia como un arte mas de las bellas artes,
la danza del siglo XX se ha concebido como un
arte de la movilidad. Matisse, por ejemplo, en su
ensayo “La danza” (1910), la considera como el
arte del movimiento: “La danza es un arte de la
movilidad. Es la expresion de la voluntad de movimiento, de
la capacidad de movimiento, de la necesidad de movimiento.

Es un arte de 1a movilidad de los cuerpos, de las formas, de las

figuras, de los objetos, de las cosas, de las ideas. Es un arte de
la movilidad de la voluntad, de la sensibilidad, y de todos los

elementos culturales que rodean a los creadores.”

El disefio en un espectaculo de danza debe ofrecer la
informacion necesaria para entender la obra, contextualizar,
darnos una informacion de lugar; es la materializacion de la
idea del coredgrafo, dando un contexto historico, el caracter
del personaje, el entorno en el que se desenvuelve la idea; pero
en la danza también el disefio tiene que aportar la libertad en
el movimiento al bailarin para que pueda ejecutar la danza,
una complejidad que el disefiador debe resolver sin dejar de
lado todos los elementos necesarios para la construccion del

personaje.

Los artistas cubanos no son ajenos a este cambio
conceptual, y también vemos como en el ambito artistico
se concretan acciones que van configurando lo que hoy se
conoce como vanguardia artistica cubana, muestra inequivoca
de una construcciéon de la imagen cultural que parte de las
tradiciones mas populares del pueblo de Cuba. Son una suerte
de escribas a través de las diferentes manifestaciones del
arte, en cuyas huellas encontramos las muestras de todo ese
proceso sincrético-cultural-religioso donde se entretejen las
culturas espafiolas y africanas, para dar como resultado una
nueva forma cultural en la que las tradiciones mas arraigadas
se transforman y consolidan, nutriéndose de la interaccion y

transferencia.

Nuestro protagonista es sin dudas muestra de todo
este desarrollo de identidad cultural, en su obra encontramos
la influencia de los movimientos de vanguardia cubanos,
pero también de los grandes cambios que se producen en el
siglo XX dentro del disefio teatral. Julio Castafo es sin dudas
un nombre que se hace imprescindible dentro del panorama
cultural cubano, que no queda solo en el conocimiento de
las técnicas artisticas y las corrientes conceptuales, sino que
utiliza de forma transversal su conocimiento sobre el arte
y la cultura para la construccion y conceptualizacion de las
producciones escénicas que realiza, y que vemos plasmados
en los disefios, presentes en esta exposicion, realizados en

diferentes momentos de sus vastos afnos de trabajo.

Disenador del Ballet Nacional de Cuba, bajo la
direccion de Alicia Alonso, y del Conjunto Lirico Nacional
de Cuba, es uno de los participes de la imagen diferenciada
de las producciones de las obras mas iconicas del repertorio
clasico y contemporaneo, en los escenarios no solo de la
isla, sino también en los escenarios internacionales, y uno
de los exponentes de las vanguardias artisticas cubanas,
las cuales se constituyen como uno de los componentes de
mayor importancia en la configuracion de la imagen cultural
alrededor de lo conceptual para construir las producciones
teatrales, a partir de la interaccion activa de los artistas

plasticos dentro del panorama de las artes escénicas cubanas.



Los disefios de Julio Castano se caracterizan por
plasmar su conocimiento de las bellas artes, convirtiéndose en
obras artisticas por si mismas, dentro de las técnicas pictdricas
como la acuarela, técnica mas utilizada por el autor para los
disefios teatrales. También es notorio su conocimiento de la
técnica de la danza académica, en los disefios que realiza para
ballet,donde tiene como premisalalibertad del movimientoyla
estética corporal en lalimpieza delaslineas que tanimportante
son en la danza. Un disefio para una obra escénica debe ser algo
mas que la construccion de unas piezas de ropa, y en los que
se presentan en esta exposicion, veremos como a partir de los
figurines se puede conocer mucha mas informacion de la pieza
escénica, pues en ellos encontramos detalles que caracterizan
a la obra, ademas de las particularidades de los personajes, e
incluso las cualidades del movimiento del mismo. Quizas por
todo ello los disefios de Julio Castafio tienen caracteristicas
muy especiales, que lo diferencian de otros disefiadores, y que
hacen de sus obras uno de los elementos mas importantes y
complejos de una produccion escénica, al mismo tiempo que su
componente practico, a la vez que mantiene las caracteristicas

de la época el lugar y el propio espiritu de la obra.

“Yo realizo los disefios de esa manera, primero porque
me gusta, y también porque ya tengo la idea de como va
a ser el personaje en la escena, con las caracteristicas
generales que debe tener. Por eso en el rostro reflejo las
caracteristicas del personaje va la expresion del personaje,
incluso casi que va el disefio de maquillaje, el disefio del
peinado, todo lo que corresponda a la época.”

Julio Castano.*

En un espectaculo de danza el disenador debe captar el sentido
en el que el coredgrafo ha concebido la obra, teniendo en cuenta
el momento historico, el estilo, ademas de la simbologia que se
utiliza en el propio lenguaje coreografico, para plasmarlo en
la construccion de un entorno que sirve de marco al desarrollo
de la dramaturgia coreografica en escena. Es sin dudas crear el
cuadro visual en su conjunto que sirva de manera organica a
la dinamica de la puesta en escena cargandola de significados
y unificando entorno al disefio lo que todas las especialidades
que confluyen en él deben aportar a la obra.
“En mis disefios no solo reflejo lo que sera el vestuario,
sino también el caracter del personaje, como debe
ir maquillado y peinado, y eso ayuda a magquillistas,
peluqueros, vestuaristas, como guia imprescindible para
la coherencia del espectaculo.”

Julio Castafio.

Tanto en un ballet narrativo, como en una pieza
abstracta, muchas son las simbologias que se utilizan para
la configuracion visual de un personaje dentro de una pieza
danzada, pues en la complejidad técnica, ylos movimientos que

salen del proceso creativo del coredgrafo, el disenador, tiene

1 Rescatado de una entrevista grabada, perteneciente al archivo
personal del artista, donada al Fondo Patrimonial de la Fundacion de la Danza
Alicia Alonso en 2015.

que enfrentarse al reto de que el vestuario sea completamente

organico en el movimiento.

Si bien el coreodgrafo construye cada uno de los
personajes de su pieza, a partir del movimiento, el disefiador,
es quien capta la esencia misma para convertirla en una
realidad palpable; es quien construye al personaje de manera
tangible, a través de su caracterizacion fisica, psicoldgica, su
estatus social, que se ven reflejados a través del vestuario, y
del entorno que se construye a través de él. En si el disehador
materializa la imagen coreografica, crea el ambiente y objetiva
la metafora, construye la simbologia, que el coredgrafo crea en

el movimiento.

Es un diadlogo creativo que se establece desde el
planteamiento de la idea y que es reforzado y complementado, en

la unién de visiones entre el coredgrafo y el disefiador.

Este didlogo, ademads, como elemento fundamental
en el proceso creativo, particularmente en el vestuario, tiene
que responder a todas las caracteristicas del personaje, desde el
punto de vista simbolico - contextual. El disefio, ademas, tiene
que respetar los canones estilisticos de una época, pero también
los cdodigos establecidos para el caso de una pieza del repertorio

romantico-clasico profesional.

Importantes son los elementos culturales que
se entrelazan en lo clasico, historico con lo moderno y
contemporaneo. Algo que ha sido caracteristico y definitorio en la
imagen del Ballet Nacional de Cuba y en la propia configuracion
de la escuela cubana de ballet, es la asimilacion de los elementos
que componen la cultura cubana; aquellos elementos folkloricos,
reflejados en la plastica, en la imagen, los colores y las texturas,
que se trasladan a la escena, traducidos en espectaculo, que es
inconfundiblemente, una muestra del sincretismo cultural, que
define la cultura cubana, pero que trasciende como un elemento

universal.

Todo ello lo encontramos en la obra de Julio Castano,
uno de los principales artifices de la imagen del Ballet Nacional
de Cuba, que en su camino estético, encontré en los vastos
conocimientos del disefiador, un pilar fundamental indiscutible,
en los momentos en los que la compania se hacia de un nombre en
el panorama internacional, no solo por su particular y diferente
estilo de enfrentar el repertorio en sus maneras mas clasicas, sino

también por la estética de sus producciones.

Cada uno de los vestuarios que se disefia para un personaje, no
solo puede ser visto como un elemento que viste o es utilizado
por el bailarin, este tiene que responder a la caracterizacion de
las cualidades, particularidades, contexto tanto histérico como
dramatico, estilistico y estético. En si es un elemento que define
al propio personaje, y que ayuda al bailarin a configurar la

interpretacion.

“Para mi es fundamental conocer quién sera el intérprete para el que voy a disenar,
pues esimportante conocerlas peculiaridades del intérprete, que deben ser utilizadas
también para la construccion del personaje. Para mi siempre es un reto cuando
disefio para ballet, y los bailarines que interpretan el personaje no tienen las mismas
caracteristicas, pues hay que realizar un disefio, que se adapte a ambos por igual, eso
es algo imprescindible, estos son elementos que siempre tengo que considerar.”

Julio Castano

No solo ocurre esto en ballets con una estética mas clasica, como los ballets de
repertorio que responden a un estilo, como el romantico o el clasico, sino también en
aquellas obras mas contemporaneas, de estilo neorromantico o moderno, mas la forma
de enfrentar el repertorio tradicional, no debe ser antigua o anquilosada sino utilizar de

manera coherente las tendencias artisticas en el disefio, sin que la obra pierda su esencia.

El conocimiento del contexto en el que se desarrolla la obra es imprescindible
a la vista del disenador, para poder entender la idea coreografica. Uno de los mejores
ejemplos en la obra de Julio Castano, sin dudas es el ballet Flora estrenado el 17 de
noviembre de 1978 por el Ballet Nacional de Cuba, con coreografia de Gustavo Herrera y

partitura del compositor y musico cubano Sergio Vitier.

Flora responde a la imagen de una época y a un estilo pictdrico especifico,
caracterizado en la obra del pintor cubano René Portocarrero, cuya serie de retratos sirvio
de inspiracion a Herrera y de la cual Castafio realiza una reinterpretacion para el disefio
del vestuario del ballet, en conjunto con Ricardo Reymena, que disena la escenografia.
Para estos disenos, Castafno se basa en la imagen que el pintor ofrece del universo
femenino en una serie de retratos en los que la mujer se convierte en un todo abarcador,
en ese ser del que nace la vida. El propio nombre de la serie nos pudiese ofrecer una idea
del tema al que se relaciona, pues Flora, en la mitologia, es la diosa de las flores, la amante

de Céfiro; una historia de amor que inspirase el ballet de Charles-Luis Didelot (1767-1836),
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Flora y Céfiro que tuvo gran éxito desde su estreno en 1796, en The

King Theatre de Londres.

Pero en la obra de Portocarrero, el mito se vuelve carne,
cuando se desvela la verdadera inspiracion para esta serie de
interpretaciones de mujer, pues los origenes de sus emblematicas
Floras se remontan muy atras en el tiempo, cuando Portocarrero
contaba tan solo ocho afios de edad, y tienen que ver con Flora
Alonso, una bellisima mujer, de origen catalan, que le impresion6

sobremanera.

Flora Alonso fue la protagonista de un hecho sangriento.
Casada, tenia un amante, de lo cual su esposo se enterd. Celoso
y sintiéndose ultrajado lo ultimé a balazos. El padre del futuro
pintor, que era abogado, fue el defensor del esposo ultrajado y

luego de un largo proceso, logro la absolucion del matrimonio.

Cuentan que cuando Flora Alonso regreso6 a su casa, alli
estaba René y vio como la coqueta dama se engalanaba con un
hermoso sombrero y sus costosas joyas, y levantaba la cabeza con
templanza para enfrentarse al mundo que seguiria juzgandola.
Este acontecimiento marcaria al pintor para siempre, dejando
una huella imborrable en su memoria; en una ocasion asi lo
comentaba:

“Mi padre tenia las joyas de Flora
en la casa. Alli las veia a menudo.
Vi cuando ella se adornaba. jQué
mujer mas hermosa! Esa fue la Flora
Alonso que he pintado. Después
hasta el Ballet Nacional ha montado
una obra inspirada en ella.” Alejo
Carpentier.

Esta obra que explora rasgos,
mitos e imaginarios de la tradicién
afrocubana, la vision de una imagen
femenina en un contexto social y cultural
muy particular, es sin dudas un buen
ejemplo del conocimiento de las técnicas
pictoricas mas académicas que utiliza
Castafio, y que le sirve para crear texturas
y volumenes, que junto a la plastica
del movimiento, visto desde la propia
concepcion del vestuario, realizan una
simbiosis estética en favor del concepto
artistico de la pieza coreografica, unido

al aspecto practico tan necesario en el vestuario escénico.

Este trabajo Castafio lo comparte con Ricardo Reymena, otro
disefiador historico del Ballet Nacional de Cuba, que realiza la
escenografia para el ballet Flora, y a proposito de esta Exposicion

nos ha querido dejar su impresion sobre esta experiencia:

“El amigo y Maestro Julio Castafio constituy6 un referente

profesional a lo largo de mi desarrollo como disefiador

escénico. El proceso meticuloso con que abordaba su trabajo
creador me sirvid de ejemplo invariable sobre como enfrentar
un nuevo titulo, y en la elaboracion de las diversas etapas
del trabajo hasta alcanzar su imagen definitiva. Tanto en
el disefio escenografico como en el de vestuario, su estética
reflejaba una inteligente interpretacion cultural de la obra
en cuestion. Algunos titulos, entre varios, los decorados
de La bella durmiente del bosque, La viuda alegre, Apolo,
o las producciones de Cumbres borrascosas y Petrushka,
eran creaciones admirables que, conjugaban singularmente
el equilibrio entre el decorado y el vestuario de manera
apropiada, coherente. Porcuriosidad einterés, decidi observar
de cercalainterpretacion que haria Julio de la pintura de René
Portocarrero, al confeccionar detenidamente el traje de cada
una de las “Floras”, del ballet Flora coreografiado por Gustavo
Herrera; no es algo sencillo de describir, pero puedo expresar
que la experiencia fue como recibir una Clase Magistral de la
imaginacion, el buen gusto y el buen hacer de un magisterio
singular.

Julio Castano ha quedado como un talento esencial en la
historia del disefio escénico en Cuba.”

Ricardo Reymena / marzo de 2022

El ballet, sin narrar una anécdota especifica, tanto en
su coreografia como en los disenos de escenografia y vestuario,
pretende recrear, a manera de homenaje, la atmosfera presente en
las Floras del pintor, e intenta ser, como los 6leos, simbolos de lo
femenino cubanoy, en general, de lo femenino universal, tratando
la imagen femenina desde la admiracion de la belleza como
simbologia también de la fuerza yla entereza. En los disefios, Julio
Castano utiliza diferentes referencias culturales, directamente
relacionadas con claves afrocubanas, con inspiraciéon en la imagen

popular de las diosas yorubas, con Ochun, o Yemay4, y al mismo

tiempo tomando referencias de la cultura helénica de la que surge
nuestra cultura en las dos musas griegas, Talia y Melpomene,
que llevan las mascaras de la tragedia y la comedia, en una clara

referencia de los origenes de la cultura de la isla.

Asi Julio Castafio, nos da a entender como es heredero
de esa pintura cubana del siglo XX, de la que formo parte, y que
conocié de primera mano, en su formacion dentro del campo
de las artes plasticas y las bellas artes, en la que influyeron las
corrientes de las vanguardias europeas postimpresionistas, al
igual que artistas de notable importancia dentro de la plastica
cubana como Victor Manuel, Carlos Enriquez, Eduardo Abela,
Jorge Arche, y las aportaciones posteriores de Wifredo Lam,
Amelia Pelaez, Mariano Rodriguez, Mario Carreno, Cundo
Bermudez y el mismo Portocarrero, pertenecientes a una segunda
generacion de pintores cubanos, que al igual que los primeros,
buscan y consiguen una estética que se erige como una nueva
manera de ver la realidad cubana, mas alla de la vision naturalista
de sus paisajes, sino que buscan profundamente raices culturales,
y poner en valor la cultura resultado del sincretismo cultural y
religioso que se produce de la mezcla del espafiol y el africano,
y que crea una vision del mundo muy particular, por lo que
trasciende en su época y aun hoy continua siendo de gran valor

estético y artistico.

“Yo he ido trabajando la pintura a
través del tiempo, pero no he hecho
un trabajo sistematico por lo que no
he desarrollado una linea o estilo
personal, pero en linea de estilo

lo que mas me ha interesado en el

(1940) donde plasma su concepcién de la cultura cubana en una
“transculturacion” a través de la que justifica el mestizaje étnico
de la isla, atendiendo a lo diferenciador de la poblacién negra

junto a los distintos grupos raciales que la componen.

En la novela escrita en 1927 por Carpentier durante su
paso por la carcel, y publicada en 1933, donde describe numerosas
escenas con base a esa vision de la cultura negra de la isla, que
encuentra en las vanguardias histdricas latinoamericanas.
Un texto que se caracteriza por una narrativa de vanguardia
- fragmentacion, la poetizacion, ademas de la disolucién de
la trama, a través de la discontinuidad, y de la exaltacion de la
cultura de origen africano que se desarrolla como uno de los ejes
fundamentales de la identidad cultural cubana. Describiendo
la naturaleza del negro que es separado de sus raices nativas, de
manera violenta, se adentra en la tragedia del campesino negro,
utilizando en la redaccion frases de gran extension para describir
los periodos muertos de la recogida de la cafia, para darnos esa
sensacion de que el tiempo no transcurre a su ritmo, sino que
todo se ralentiza, mientras que utiliza en contraste frases cortas
para describir el tiempo de la zafra. En la narracidon se adentra
de manera detallada, en los bailes que a ritmo de tambor forman
parte de los rituales magico - religiosos en forma de adoracion y

la representacion de los dioses, ademas de los detalles de los ritos

“No pocos etndlogos y folkloristas cubanos y de otras latitudes han sentido alguna vez la
compulsion de adentrarse en las prdcticas y concepciones sacromdgicas de la hermética y
excluyente Sociedad Secreta Abakua, atipica respecto a otros exponentes de la religiosi-
dad popular afrocubana en mds de un sentido”. NATALIA BOLIVAR

expresionismo, me gusta porque
puedo utilizar lo figurativo, y siempre
lo he hecho con gusto. Si se quiere se me puede identificar
también con la linea de Amelia (Amelia Peldez), que aunque
no tiene que ver con lo figurativo, fue otra manera de trabajar

en la que también me encontré a gusto.” Julio Castafo.

Precisamente esta vision del mundo cultural y
antropolédgico cubano, que se produce desde las vanguardias
pictdricas cubanas surgidas en la década del 40 del siglo
pasado, encontramos el exquisito trabajo que realiza Castano
para la 6pera cubana en tres actos Ecue-Yamba-o, inspirada en
lanovela de Alejo Carpentier, con partitura de Roberto Sanchez
Ferrer estrenada el 25 de diciembre de 1986 interpretada por

Maria Eugenia Barrios, Lazara Maria Lladd, Enrique Suarez,

Néstor Gutiérrez y Pedro Arias Dominguez.

Esta es una obra que se adentra en las mas profundas
raices culturales cubanas. Desarrollada en la corriente “negra”
de la literatura cubana, en la que Carpentier influenciado por el
foco que se habia creado alrededor del componente africano de
la cultura, unido a los estudios del antropdlogo cubano Fernando
Ortiz, recogidos en los libros Los negros brujos (1906) Los negros

esclavos (1916) y Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar

nanigos, también conocidos como abakuas, suerte de agrupacion
religiosa y social, que surgen a partir de la trata de esclavos

llegados a Cuba.

Estos esclavos capturados en la zona de Calabar al sur
de Nigeria, crean esta sociedad secreta llamadas “juegos” en
referencia a los grupos que se constituyen en 1830, con el fin de
la proteccion de sus miembros y la preservacion de sus rituales
magico — religiosos frente al nuevo orden y adoctrinamiento
catdlico al que estaban siendo sometidos bajo el proceso de
evangelizacion. Sus ritos, enfocados en el culto a los antepasados
y los muertos, contindan siendo secretos para aquellos que son
externos sociedad y que no se encuentran iniciados en ellos.
Principalmente asentados en las zonas de La Habana y Matanzas
(Cardenas) fueron haciéndose cada vez mas fuertes como
organizacion llegando a tener fuerza como gremio, generando

una buena parte de la fuerza de trabajo.

Unadelas caracteristicas de la organizacion, que tiene un
caracter extremadamente secreto, es que solo admitian hombres
negros, no afeminados. En un primer momento prohibian la

entrada de cualquier mestizo o mulato, porque este



podria desvirtuar las creencias puramente africanas por la mezcla
de su sangre, pero con el tiempo esta prohibicion se levantd
reconociendo también a estos como descendientes directos de
madres africanas, y permitiéndoles la admision dentro de los
juegos”. Pero el avance de esta organizacion incluso llego a

adherir a blancos, sabiéndose que, en 1863, se llegd a fundar el

primer “juego” de hombres blancos.

Esta organizacion, que llega a estar presente en muchos
aspectos de la vida de la Cuba del siglo XIX, levanté muchisimas
sospechas sobre si, a partir del secretismo de su actividad ritual,
que pretendia ser eliminada, y vista como sacrilega a los ojos de la

iglesia catolica, y por las autoridades politicas como una amenaza

por considerar que luchaban contra la esclavitud y porla liberacion
delaisla del control del reino de Espaiia, por lo que en 1870, fueron
perseguidos y encarcelados, llegando a ser deportados muchos de
los lideres de los “juegos” que eran destapados a prisiones como la

de Ceuta, Fernando Poo y Chafarinas.

Mas alla de las persecuciones y de los mitos que
circundan esta organizacion, los nanigos o abakuas, mantienen
sus ritos magicos - religiosos, y tienen caracteristicas estéticas en
los mismos que los definen, pues en sus rituales llevan vestimentas
representativas, del que mas se reconoce es el Ireme, o diablillo,
que llegd a convertirse en un personaje habitual de las fiestas de
carnaval, y que se mantiene a dia de hoy dentro de los personajes

de las comparsas que desfilan en estas festividades.

A través del texto de Carpentier, y del conocimiento
de la cultura cubana, Julio Castafio personaliza, y trae a imagen
cada uno de los personajes descrito profusamente por el escritor
cubano. Pero no solo se queda en el conocimiento de la obra,
sino que utiliza los cuatro niveles de teatralizacién de la cultura,
descritos por el estudioso, coredgrafo y maestro cubano de danza
moderna, Ramiro Guerra, en el que indica que para poder llevar a
escena un hecho folcldrico, es necesario conocerlo formalmente,
aprender sus técnicas y especificidades, para poder transformarlo
a la vision escénica desde el respeto y el conocimiento de la
tradicion. Asi que Castafio comienza el estudio de la informacion
que sobre los nanigos se podia obtener en la época para poder
entender las caracteristicas de cada uno de los personajes que
conforman la historia del escritor y que luego se llevarian a la obra

de Sanchez Ferrer.

Es interesante senalar, que Carpentier, no solo encabeza
con su escritura, este estilo literario a la vez que pensamiento
filosofico, sino que también abriria el camino del libreto de ballet
con inspiracion cultural cubana, incluso en un momento en el que
en Cuba aun no se daban las condiciones para el desarrollo de un
conjunto de danza con bailarines cubanos, y es precisamente en
este momento en el que Alejo Carpentier escribe Ecue-Yamba-o
junto a otro conjunto de piezas que se centran en este mundo de
lo negro, definido por los vanguardistas cubanos como “magico

maravilloso”.

La opera de Sanchez Ferrer unifica en cierta medida el
concepto del movimiento, que planteaba Carpentier con respecto
a los argumentos del ballet, mientras se centra en la recreacion
y la teatralizacion de un hecho folklérico, que se distingue por
una estética, y por los bailes que se ejecutan durante los rituales
magico - religiosos de los abakuas. Todo este entorno folklérico
esta representado en los personajes como el Berva, el Haitiano, el

Ireme o Diablito, que ademas sera el narrador de la historia.

Castafio utiliza para sus disefios los imaginarios ideo-
estéticos que se encuentran en el imaginario colectivo social en
cuanto a la representacion de los personajes, a la vez que utiliza
componentes sugerentes para su configuracion, valiéndose
del afrocubanisimo presente en el quehacer artistico de la
insularidad antillana tanto del momento en el que se escribe el
texto por Carpentier, como por la estética escénica de la década
de 80 del siglo pasado, con patrones presentes en las bellas
artes como en la literatura, buscando llegar a la representacion
estética de los sistemas religiosos que componen la cultura
abakua, de ascendencia africana, que se erigen como expresiones
seminales de diversas manifestaciones simbolicas y culturales,
completandolas en el proceso de teatralizacion folklorica, que lo
hace desarrollar un ambiente naturalista en la escena, haciendo
creer al espectador ser participe de los rituales fiafiigos que antano

le fueron prohibidos.

El desarrollo de conjuntos danzarios cubanos, como el

Ballet Alicia Alonso (1948), que luego renombrado como Ballet de

Cuba y hoy reconocido como Ballet Nacional de Cuba, dirigido por
Alicia Alonso; el surgimiento del Conjunto de Danza Nacional de
Cuba, bajo la direccién de Ramiro Guerra, son el contexto propicio
para reivindicar los argumentos para ballet de Alejo Carpentier,
como el primer escritor de argumentos de danza cubano. Siendo
llevados a escena varios de sus argumentos en diferentes formatos,
como es el caso de Manita en el suelo con coreografia de Alberto
Alonso, con la musica original compuesta por Alejandro Garcia
Caturla, disenios de Ricardo Reymena, estrenado por el Ballet de

Cuba en el Teatro Garcia Lorca el 30 de octubre de 1984.

Ademas, Carpentier abre la tematica sobre la identidad
cultural cubana, y lo negro en la cultura, para obras como el Giiije
(1965), que coreografia Alberto Alonso y se convierte en una de
las grandes coreografias con este punto de inspiracion. “El Giiije”
que traducido significa “genio de las aguas”, toma su inspiracion
en la leyenda traida de los esclavos, que se constituye como parte
del folklore en una forma compleja. El argumento narra cémo un
amante infiel da muerte a una mujer de la cual esta harto y echa
su cuerpo al rio. El genio de las aguas -transformado en una bella
sirena o un viejo negro y feo- castiga al asesino con la misma

muerte en las aguas del rio.

Otras muchas piezas son las que toman esta referencia
cultural en el desarrollo del repertorio del Ballet Nacional de Cuba
yde otros conjuntos de danza; solamente dela mano del coredgrafo
y fundador Alberto Alonso, en el periodo comprendido entre 1948
y 1959 se puede encontrar esa exaltacion del nacionalismo cultural
con obras como: El solar, Quimbisa, El pantano o Maleficio, fueron
la base de trabajos posteriores de tanta cubania como El giiije, La
rumba o Manita en el suelo; de Enrique Martinez (Fiesta negra
y Despertar, con musica de Amadeo Roldan y Carlos Farinas,
respectivamente; de Ramiro Guerra (Toque y Habana 1830, con
musica de Argeliers Leon y Ernesto Lecuona, respectivamente);
y Songoro Cosongo, de Cuca Martinez, con musica de Feélix

Guerrero.

No se puede hablar de ballets con tematica cubana,
que ademas de tener valor por su coreografia, lo tiene también
por la colaboraciéon de su disefio, sin mencionar el primer
ballet estrenado en Cuba con tematica social, Antes del Alba,
coreografiado igualmente por Alberto Alonso y protagonizado
por Alicia Alonso, con musica de Hilaro Gonzalez, que contd con
los disefios escenograficos y de vestuario del importantisimo

pintor cubano Carlos Enriquez.

Estrenado el 27 de mayo de 1947, por el Ballet de la
Sociedad ProArte Musical en el Teatro Auditérium de La Habana,
es considerado por los historiadores una declaracién de principios
de su creador sobre la cubanidad en la creacidon de danza con la
utilizacion del lenguaje académico, aspecto que se mantendria
como una constante en toda su obra, y que también estaria como
parte de las caracteristicas en la creacion de la metodologia cubana
de ballet, que daria como resultado la llamada escuela cubana de

ballet, que hoy se encuentra entre las mas reconocidas a nivel

mundial por la calidad técnico - interpretativa de sus bailarines.

Alberto Alonso con este ballet ponia en la escena aspectos
de la sociedad de la época, pero no aquellos que las altas clases
sociales protagonizaban, sino que realizaba una fotografia del
panorama social de las bajas clases, de las clases desfavorecidas
y con un grandisimo grado de exclusion social, centrado en el
desahucio de una pobre viuda enferma que por falta de pagos se
vera obligada a vivir en la calle, y perder su pequeno habitaculo de
un “solar” habanero. En este contexto, Alberto Alonso, desarrolla
una coreografia, que toma como referencia los bailes populares

como la rumba, guaguanco y los toques de tambor, que combina

con el vocabulario académico, logrando una simbiosis estilistico -
estético, que seguiria desarrollando en composiciones posteriores

como El giiije.

Los disefios del pintor Carlos Enriquez, igualmente
ponen sobre el escenario una imagen cultural de la Cuba de la
exclusion, y de todas aquellas manifestaciones culturales, que
aunque forman parte de la identidad del cubano, las altas clases
sociales veian como parte de una Cuba inculta y pobre, que solo
debia ser permitida en algunos momentos puntuales, como
especie de momento de escape para aquellos de clases bajas, como
el Dia de Reyes, o las fiestas de Carnaval, momento en el que los
toques de tambor, los pasacalles y las comparsas llenaban las

calles de La Habana.



Enriquez busca un naturalismo antes no visto en la
escena cubana, al colocar personajes de la tradicion afrocubana,
con todas sus caracteristicas esenciales, como es el ejemplo de los

Iremes o los santeros, que forman parte del entorno del solar.

“Es que ésa fue una etapa en que un grupo de nosotros:
Carpentier, Guillén, Carlos Enriquez, Ardévol, a veces, tu
(Hilario Gonzalez), Gilda Hernandez, Felito Ayon, y otros,
nos ibamos por Guanabacoa, me acuerdo, por la casa de Bola
de Nieve, en busca de manifestaciones autdctonas. Era la
etapa del nacionalismo, de buscar lo cubano. Ya en la pintura,
en la literatura, habia expresiones importantes; pero ahora
buscabamos qué posibilidades tenia el ballet con respecto a
la introduccion de nuestras raices. Coincidia todo esto, sin
embargo, con una etapa de desmoronamiento progresivo de
la “democracia representativa” en Cuba.”

Alberto Alonso. Cuba en el Ballet. Vol. 6 No 2. 1987

En los disefios de Julio Castafio, para Ecue-Yamba-O,
vemos sin lugar dudas, toda esa herencia que le llega del proceso de
construccion de la vision cultural cubana que esta muy arraigada
en la época, y que responde a toda una conciencia nacional del
mestizaje que hace rica a la cultura cubana. También se hacen
notorias las influencias de la relacion de amistad que Julio Castafio
mantiene con Ramiro Guerra, y vemos claramente como la teoria
de la teatralizacion del folclore, que acuna el creador cubano, se
hace notar en la vision de cada uno de los personajes disenados

para Ecue Yamba O.

La importancia de conocer de primera mano un hecho
folclorico, en este caso el sector nanigo cubano, para llevar su
esencia a la escena, no solamente de manera técnica, sino también
de manera sensorial y espiritual, dentro de la transformacion
iconografica de lo representado, es uno de los valores que
encontramos en cada uno de los disenos de esta obra, que se
adentra en el universo de lo “real maravilloso” para hacernos
entender una identidad cultural, prolifera en ritos, mitos y

leyendas, que inundan toda una realidad.

La obra “negra” de Alejo Carpentier, sin dudas desperto
el interés enseguida por aquellos que en ella encontraron un
realismo magico, que respondia a una realidad exotica que
se daba en el Caribe, pero sin dudas, el hecho e interés que
muestra el escritor en los argumentos para la danza, dentro de
su lenguaje particular, convierte sus argumentos en un hecho
bastante particular dentro de su obra. El primero de los textos
para ballet es La Rebambaramba (1927) definido por él como un
ballet afrocubano en un acto y dos cuadros, que pudo ser parte del
repertorio de los Ballets Russes de Diaguilev, proyecto que se vio
truncado por la muerte del empresario, pero que finalmente ve la
luz en Cuba de la mano de dos grandes coredgrafos Alberto Alonso
y Ramiro Guerra, en dos puestas en escena cargadas de todo el

simbolismo de lo historico y lo cultural.

A través de los afios, Julio Castano se erige como uno de
los mas importantes disefiadores del panorama cultural cubano,
pero lo que habia sido su pasion inicial, las bellas artes, la pintura,
nunca abandono su vida, conjugandolo en su expresion escénica
que revela su identidad cultural y el orgullo Iberoamericano que
siente en esas raices culturales presentes en todos los aspectos de
la cultura. Sin dudas es Julio Castano un ejemplo de investigacion
para la creacidon artistica de calidad, entendiendo el proceso
creativo, como un proceso cientifico en el que nada queda al libre
albedrio, sino que es un proceso metodico en el que busca reflejar
con naturalidad a través del diseno todas las caracteristicas del

personaje, no solo fisicas sino también morales, éticas y estéticas.
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I U DAA Sobre nosotros.

Centro Universitario Instituto

Universitario de Danza “Alicia Alonso’

/

FUNDACION ALICIA ALONSO.

— 30 ANOS DE EXCELENCIA ACADEMICA

| Centro Universitario Instituto
Superior de Dan- za “Alicia Alonso”
imparte  desde  su creacion,
titulaciones oficiales equivalentes a
grado uni-
versitario en las especialidades de danza. Es
una institucion de denominacion especifica
de la Fundacién de la Danza “Alicia Alonso”
adscrita a la Universidad Rey Juan Carlos,
asociada en pleno derecho al Consejo Ejecu-
tivo del Instituto Internacional de Teatro,
Organizacién Mundial de Artes Escénicas de
UNESCO. Ostenta asimis- mo, la Presidencia
del Comité Internacional de la Danza/ UNESCO
y es la Delegacién Espaiola Permanente de
los referidos Organos asociados a las Naciones
Unidas. De la misma manera, el Instituto
es una de las Instituciones que participa del
funcionamiento y coordinacion de las activi-
dades de la Catedra UNESCO UNITWIN de la
red de Cen- tros Superiores de Ensefanzas
de Artes Escénicas que co-dirige el Dr. Derek
Goldman de la Universidad de Geor- ge Town
y el Dr. Tobias Biancone, Director General del
ITI/ UNESCO.

El Instituto Superior de Danza fue el primer
centro autorizado en Es- pafia para desarrollar
estudios superiores de Danza. Tuvo a su
cargo el disefio e implantacién de la primera
Experimentacién Educativa para el desarrollo
en el Espacio de Educacién Superior Espaiol
de las primeras titulaciones con equivalencia
plena a Grado Universitario en Danza. Desde
su creacion goza de autonomia pedagogica,
aspecto que le distinguié desde sus origenes
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y le permitié encontrar las vias que lo
singularizany le permiten estrechar relaciones
con los entornos nacionales e internacionales.

Partié de la necesidad de crear un instrumento
eficaz en la mejora de la calidad educativa en
materia de danza a través del fortalecimiento
de los vinculos existentes entre cultura,
diversidad cultural y desa- rrollo expresado
en el marco de colaboraciéon entre actores
naciona- les e internacionales. Con estos fines
impulsa la creacidn artistica, la docencia,
la investigacion y promueve la defensa del
patrimonio de la danza a través de la creacién
de repositorios de Danza. Desarrolla las
aplicaciones terapéuticas de la danza a través
de las técnicas del Psicoballet, asi como la
gestion, el liderazgo y las tecnologias aplica-
das en el marco de estdndares de calidad
compartidos para dar mayor impulso a las
industrias culturales y creativas.

Desde su nacimiento, el Instituto Superior
de Danza “Alicia Alonso” se ha caracterizado
por la defensa de su autonomia pedagdgica,
lo que le ha permitido desarrollar un modelo
de docencia de gran éxito a nivel nacional e
internacional. Tuvo a su cargo el desarrollo
de la primera experimentacidn educativa que
permitié la implantacién de las Titulaciones
Oficiales de Danza con validez en todo el
Territorio nacional en las especialidades de
Coreografia y Técnicas de Interpretacion, asi
como de Pedagogia de la Danza.

De la misma manera, corresponde al Instituto la
autoria de los proyectos de las primeras titulaciones
universitarias de Grado y Postgrado en danza y artes
escénicas aprobadas por la Agencia Nacional de
Evaluacién de la Calidad (ANECA) dentro del llama-
do espacio Bolonia. Nos referimos a los Grados en
Artes Visuales y Danza en las especialidades de danza
clasica, danza contemporanea, danza-teatro, danza
espafiola y danzas acrobaticas y circenses; asi como
a los Mdasteres en Artes Escénicas y en Gestion y
Liderazgo de Proyectos Culturales, titulaciones todas
gue organiza e imparte en la actualidad.

El plan de estudios conduce a la obtencién del Grado
en Artes Visuales y Danza (con mencién en: Danza
Clasica, Danza Contemporanea, Danza Espaiola,
Danza Teatro, Danza Acrobatica y Circense), por la
Universidad Rey Juan Carlos (IUDAA- URJC).

El Grado en Artes Visuales y Danza con Menciones es
una titulacién compartida que desarrolla el Instituto
Superior de Danza «Alicia Alonso» que tiene a su
cargo el 87% de los contenidos en colaboracion con
el Departamento Ciencias de la Educacién, Lenguaje,
Cultura y Artes, Ciencias Histérico- Juridicas vy
Humanisticas y Lenguas modernas de la Univer- sidad
Rey Juan Carlos, que asume el 13 % de los contenidos
de las asignaturas tedricas.

Nuestros graduados estan formados en los principios
de la excelencia artistica, con un amplio conocimiento
de la técnica, la metodologia y el repertorio de la
danza y el teatro, que refuerzan su domino técnico
y la madurez escénica, consolidada a lo largo de sus
cuatro afios de estudios.

® Danza Clasica

requiere formacioén previa equivalente a
Grado Medio

* Danza Espafiola

requiere formacién previa equivalente a
Grado Medio

e Danza Contemporanea

no requiere formacién previa

¢ Danza-Teatro

no requiere formacién previa

e Danzas Acrobaticas y Circenses

no requiere formacién previa

Aspirantes con Grado Medio de Danza, o formacién
equivalente en centros privados, Bachilleratoy prue-
ba de acceso a la universidad que deseen alcanzar
altos niveles de excelencia artistica y académica a
través de la practica escénica continuada.
Aspirantes bachilleres con prueba de acceso a la
universidad y con vocacion para el teatro musi- cal,
teatro fisico del movimiento, el performance, la
creacion audiovisual, el diseno de la comunicacion
y otras disciplinas afines.

Los estudiantes que opten por estas titulaciones
deberan superar una prueba especifica encaminada
a medir aptitudes tales como musicalidad, sentido
del espacio, coordinacién, memoria visual y
capacidad de improvisacion.

De igual forma, el Instituto ha fomentado Ia
investigacion basada en las artes, impulsando la
creacién artistica de calidad. Ha trabaja- do en la
formacion de recursos humanos, programas de
capacitacién orientados a docentes, profesionales e
intérpretes, ademas de aseso- ria y apoyos técnicos,
institucionales a nivel nacional e internacional,
estimulando la cooperacién internacional a través
del desarrollo de proyectos conjuntos con socios de
la Unidn Europea, de Iberoamérica y de otros paises
dedicados a actividades de docencia o investigacion
de las artes del espectaculo en cualquier parte del
mundo.

En los ultimos cinco afos se han desarrollado ciento
veintisiete (127) proyectos de investigacion basados
en la practica artistica y ochocientos cincuenta (850)
trabajos de investigaciones en cam- pos tedricos
orientados al desarrollo de la Memoria Europeadela
Danzay a la preservacion del patrimonio inmaterial
de esta rama del arte. Esto incluye el desarrollo de |a
investigacion en las artes, indagacién de narrativas
en la danza y performatividad.

INVESTIGARTE 61



El Grado en Artes Visuales y Danza con Menciones es una titulacion
compartida que desarrolla el Instituto Superior de Danza «Alicia
Alonso» que tiene a su cargo el 87% de los contenidos en colabora-
cion con el Departamento Ciencias de |la Educacion, Lenguaje, Cul-
tura y Artes, Ciencias Historico- Juridicas y Humanisticas y Lenguas
modernas de la Univer- sidad Rey Juan Carlos, que asume el 13 % de
los contenidos de las asignaturas teoricas.

El plan de estudios conduce a la obtencidon del Grado en Artes Visuales y Danza (con mencion en: Danza Clasica,

Danza Contemporanea, Danza Espaifola, Danza Teatro, Danza Acrobatica y Circense), por la Universidad Rey
Juan Carlos (IJUDAA- URIJC).
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