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Introduccion

¢Por qué danza espafiola si eres mexicana? Esta es una pregunta que ha sido
recurrente en mi andar como estudiante y profesional de la danza espariola en México. A mi
siempre me parecié que las personas que preguntaban eso no tenian un panorama amplio de
la presencia del folclore espafiol, el flamenco y la danza espafiola estilizada en el pais.

Me di cuenta que el estilo, que yo veia muy claramente marcado en mis maestros o
en mis compafieros, era desconocido para el mundo de la danza en general y para cualquier
otra persona en el pais, y me atreveria a decir que en el mundo.

Al investigar, supuse que esto se debia a la falta de codificacion de las danzas
espafolas, que, si bien son de larga tradicion, no tienen conceptos unificados, ni repertorios
que sean tradicionales, como en el ballet!. Con esto en mente, decidi intentar recuperar la
obra de dos personajes de la danza espafiola, mexicanos: Oscar Tarriba y Manolo Vargas,
los maestros de mis maestras y maestros. No sabia en ese momento el cambio tan drastico
que tendria mi propia vision sobre la danza espafiola en México, sobre mis maestros y sobre
mi misma.

Este estudio consta de cuatro capitulos que llevan al lector a conocer algunas
visiones sobre la ensefianza de la danza espafiola en México desde el pasado hasta legar a
mis procesos de aprendizaje y ensefianza.

Antes de entrar al trabajo de investigacion, ofrezco al lector dos apartados que para
mi son fundamentales, el primero sobre mi propia vision ante mi préactica como maestra de

danza espafiola (escrito antes de comenzar el proceso de la investigacidn). Posteriormente,

! Existen algunas piezas que se podrian considerar “repertorio”, sin embargo, estas piezas no tienen
coreografias determinadas, aunque existen versiones recuperadas en algunos documentos.



escribo sobre la importancia de aprender historia al tiempo que se aprende danza,
acompariada de las visiones de la autora Hilda Islas.

Continuo con las preguntas de investigacion y el objetivo de este trabajo antes de
comenzar con el capitulo 1 De como acercarse al pasado y evitar que se desvanezca, donde
describo la metodologia utilizada para realizar esta investigacion, asi como los antecedentes
documentales que me llevaron a encontrar los vacios de informacion que posteriormente
intenté resanar.

En el capitulo 2 Del mundo que envuelve la practica de los grandes maestros,
vuelvo sobre la historia de la danza espafiola en México, desde su llegada en 1526, hasta las
formas en que se ha ensefiado en el pais y las condiciones que viven sus maestros para
desarrollar su practica.

Después de dar un panorama general, muevo el relato hacia los personajes centrales
de la investigacion en el capitulo 3 De los que conformaron el legado en la ensefianza de la
danza espafiola en México. Aqui comienzo con el relato de la vida de los maestros Oscar
Tarriba y Manolo Vargas, realizado combinando la evidencia documental, con el relato de
los participantes de esta investigacion, mis guardianes. Al finalizar con las vidas de los
maestros, continto presentando al lector a Gabriel Blanco, Sol Echegoyen y Paloma
Macias, mis maestros, quienes me brindaron sus memorias para reconstruir las practicas de
ensefianza de Tarriba y Vargas. Para cerrar este capitulo, en el apartado 3.4 De las mil
caras del maestro de danza espafiola, escribo sobre la multiplicidad de roles que juega el
maestro de danza en la vida de sus alumnos, no solamente en el aula, sino en la vida
profesional y el desarrollo de sus alumnos como futuros creadores.

En el capitulo 4 Del legado en las formas de hacer, pensar y ensefiar la danza

espafiola, recopilo los elementos que utilizaron los maestros Tarriba y Vargas para ensefiar



la danza espafiola, elementos que, en el relato de mis guardianes, estuvieron acompafiados
por fuertes cargas hacia lo emotivo, y los cuales cambiaron mi vision sobre lo que significa
la huella de la ensefianza en la vida de un bailarin.

En este estudio fue complicado mantener la mirada en el estudio de las practicas,
debido a la cantidad de detalles que llamaron mi atencion y me hicieron mirar con
profundidad mi quehacer en la danza, que me maravillaron y me regresaron en el tiempo, a

donde la ensefianza se hacia con carifio, pasion y paciencia.

De cdmo miro mi papel como maestra de danza espafiola

Yo no queria ser bailarina, nunca lo quise, sin embargo, lo necesitaba; en mi
memoria no existe un dia en mi vida en que la danza no estuviera presente.

Para mi la danza era un acto natural, significaba el vinculo que compartia con mi
madre, que, sin quererlo yo, me daba clases de ballet para complementar mi desarrollo; era
eso que hacian mis padres en las fiestas y en la sala de mi casa cuando ensefiaron a mis
hermanos y a mi a bailar salsa; también lleg0 a ser la excusa perfecta para escapar de las
aburridas clases de espafiol en la secundaria y en cambio ser parte de un grupo que
compartia el gusto por el movimiento inseparable de la musica. Pero, ¢dedicar mi vida a la
danza?

Con el paso del tiempo me descubri empujada a ocupar cada momento de mi vida a
pensar y vivir la danza de todas las maneras posibles. Encontré en mi formacion inicial
dentro del Centro de Educacion Artistica (CEDART), multiples formas en las que la danza

cruzaba con las materias académicas (matematicas, fisica, historia, ética).
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La danza comenz6 a ocupar cada dia mas tiempo, al grado de involucrarse en cada
segundo y decision en mi vida, desde mi comida hasta mi futuro. Después de un sinnimero
de peripecias que incluyeron el rechazo, la duda y el miedo; decidi, con algo de ayuda del
destino, estudiar Educacion Dancistica con Orientacion en Danza Espafiola en la Escuela
Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello (ENDNyGC).

He de confesar que no tenia ni la minima idea de en donde me habia metido; antes
de la Nellie bailé cada dia de mi vida; en el CEDART, aprendi danza clasica, folclérica
mexicana y contemporanea, pero la danza espafiola era un mundo nuevo, complejo, lleno
de un misticismo familiar y al mismo tiempo extrafio; al que en un principio quise
renunciar.

En contra de esos primeros impulsos de derrota, logré graduarme con honores,
después de los cuatro afios mas hermosos de mi vida, que de haber caminado por otros
senderos no estaria tan llena de satisfacciones.

Todo lo que ha resultado de mi vida en la danza ha estado intimamente ligado a las
y los agentes responsables de mi aprendizaje. Considero que, después de los padres, las y
los maestros tienen un gran peso en la vida de sus estudiantes.

Para mi, el rol del maestro significa una responsabilidad inmensa, al tener en tus
manos mentes y cuerpos que son formados como arcilla, moldeados a partir de los
movimientos que se presentan desde el maestro y se incorporan a la esencia de los
bailarines.

Es cierto que el objetivo de este trabajo no es describir mi vida como estudiante, no
obstante, es para mi indispensable reconocer que sin aquellos que vieron en mi lo que yo no

imaginaba poseer, que me regalaron sus horas, su memoria, su paciencia y, en ocasiones, su
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dureza y honestidad, mi practica como maestra seria distinta, e incluso pienso que podria no
existir.

Reflexionando sobre mi préctica, encuentro momentos en los que estoy segura de
que no sabia lo que estaba haciendo, puntos de experimentacion y de crecimiento.
Reconozco frustraciones y momentos de total alegria y orgullo. Pero, acompafiando a las
emociones, puedo recordar las maltiples formas en que se presentan en mi discurso las
personas que me ensefiaron cada elemento que incluyo en mis clases, cada parte de la
técnica, de la utilizacion del espacio, de la motivacion e incluso de los focos rojos a los que
me he propuesto no acercarme.

Como parte de la reflexion, saltan a mi memoria los momentos en que mis
maestros hacian lo mismo. Durante las clases eran comunes las referencias e incluso los
debates indirectos acerca de las ensefianzas de sus maestros, dos de los cuales resaltan por
la constante repeticion de sus nombres y las referencias a sus ejercicios y coreografias, dos
grandes figuras que impactaron el desarrollo de la Danza Espafiola en México y lograron
insertar sus formas en las corporalidades de sus estudiantes, los cuales formarian una gran
parte de los profesionales de la danza espafiola en México en el siglo pasado.

Los maestros, Tarriba y Vargas, fueron dos personajes, que, sin conocerlos,
afectaron mis procesos de desarrollo como bailarina y como maestra. Sin embargo,
mediante las referencias que otorgaron mis maestros en clase, sélo podia conocer sus
nombres y los pequefios detalles que se escaparon de vez en cuando dentro de las
explicaciones y correcciones que se daban ocasionalmente.

Para mi, reconocer las ensefianzas de mis maestros significa, ademas de un soporte
intelectual, la trascendencia de sus ensefianzas. Dentro de mi practica como docente, suelo

incluir referencias histéricas y tedricas sobre los nuevos aprendizajes que presento a mis
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alumnos, incluyendo la cadena de ensefianza que, de acuerdo a mis conocimientos, produjo
ese paso 0 secuencia en especial.

Si bien es posible que no se puedan rastrear los movimientos que conforman una
técnica hasta sus autores primigenios; la transmision de los pasos y el repertorio de los
maestros de mis maestros permite que la herencia que dejaron los grandes bailarines del
pasado continde en las generaciones de jovenes docentes que inician su practica y heredan

una danza construida, resultado de un proceso de conformacion historica.

Consideraciones sobre la ensefianza de la danza espafiola en México

La danza espafiola ha estado presente en México desde la conquista y ha jugado un
papel importante en el intercambio cultural que atravesé el Atlantico. Los elementos
presentes en las danzas mexicanas y espafiolas se enriquecieron mutuamente, fundiéndose
para convertirse en las formas que podemos apreciar en la actualidad.

Algunas de las formas en que estas danzas se desarrollaron tienen que ver con su
ensefianza, ya sea en el nucleo familiar, como parte de los rituales y fiestas del pueblo o
como camino a la profesionalizacion.

México comenzo el camino hacia la profesionalizacion de los bailarines de manera
oficial en los primeros afios de la década de los treinta, con la creacién de la Escuela
Nacional de Danza en 19322 (actualmente la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria
Campobello) (Aulestia, 2013). En esa época, la danza comenzaba a tener una presencia

importante como conformacion de la identidad mexicana, desde la danza moderna hasta el

2 primero fue llamada Escuela de Plastica Dindmica.
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rescate de las danzas tradicionales a partir de las misiones culturales de José Vasconcelos
(Heredia, 2006).

Por otro lado, la danza espafiola, que siempre estuvo presente en los escenarios
mexicanos, comenzaba a transmitirse de un bailarin a otro debido a la inquietud de algunos
jévenes por aprenderla y compartirla con pablicos de todo el mundo (Bastien, 1996).

Hacia la década de los cincuenta, Oscar Tarriba, bailarin mexicano especializado en
la danza espafiola, se asento en la Ciudad de México, y comenzd a dar clases en su primer
estudio entre las calles de Insurgentes y Durango (Bastien, 1996). Desde entonces y hasta el
final de su vida, se dedico a la ensefianza de la danza espariola.

El maestro Tarriba fue mentor de muchos de los grandes bailarines mexicanos de la
danza espafiola, algunos atravesados por su ensefianza por breves periodos de tiempo, como
es el caso de otro gran maestro de la danza espafiola: Manolo Vargas. Formado
inicialmente en la Escuela Nacional de Danza (END), y posteriormente con el maestro
Tarriba, asi como con grandes figuras como Pilar Lopez y diversos maestros en Espafia.
Vargas, al igual que Tarriba, se asentd en la Ciudad de México —después de sus giras por
el mundo— para dedicarse a la ensefianza (Segura, 1987).

Ambos maestros tuvieron un gran impacto en sus aprendices, quienes se
convirtieron en profesionales de la danza reconocidos por sus trayectorias, y que en la
actualidad son formadores de nuevos profesionales. Algunos de los cuales forman parte de
la planta docente de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
(ENDNyGC).

A pesar de la presencia historica de la danza espafiola en los escenarios y recintos
educativos mexicanos, dentro de la comunidad dancistica mexicana se conoce muy poco

sobre los antecedentes de la danza espafiola como género independiente, asi como de su
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presencia en nuestro pais; por alguna razon, es omitida al escribir o ensefiar sobre la historia
de la danza en México.

Al iniciar mis estudios en danza espafiola, era de mi total desconocimiento el pasado
de la misma en México. Durante cuatro afios llegué a escuchar muchas referencias al estilo
de Vargas y de Tarriba, sin embargo, solamente eran detalles superficiales como sus
nombres, que algunos bailes eran de su autoria y que habian ensefiado a mis maestros. No
entendia la importancia de lo que estos personajes significaban en mi formacion.

Derivado de mis experiencias en la Nellie, tenia pocas certezas del papel que juega
la danza espafiola en México; de como se comenzd a ensefiar y en qué contexto. En los
pocos libros sobre la historia de la danza espafiola, nuestro pais Unicamente figura como un
destino visitado por los artistas espafioles, entonces ¢,como se desarroll6 la danza espafiola
en México?

Muchos de los maestros con grandes trayectorias, incluyendo a los que se
encargaron de mi formacion, no estudiaron en la Nellie ;ddnde estudiaron?, ;,coOmo era
aprender danza espafiola en su tiempo?, ¢de qué manera los grandes bailarines como
Manolo Vargas y Oscar Tarriba, transmitieron su conocimiento y estilo?, ¢qué estrategias
usaron para la ensefianza?

Considero importante documentar las experiencias de aprendizaje que tuvieron los
maestros que actualmente forman profesionales, conocer de qué manera estas se reflejan en
la ensefianza de la danza espafiola en el presente y mirar de qué manera se ha transformado
el aprendizaje de la misma —si es que se ha transformado—.

En la época en la que los maestros Tarriba y Vargas desarrollaron su labor —
segunda mitad del siglo XX— existieron mas figuras, que al igual que ellos dedicaron su

vida a la danza y a la ensefianza de la misma. Figuras como Blanca Areu, Miguel Pefia,
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Luisillo, Claradelia Pefia, Joselito y Roberto Iglesias, entre muchos otros que quizas no han
sido reconocidos de la misma manera.

No obstante, he elegido centrar el estudio en la labor educativa del maestro Tarriba
y el maestro Vargas, ya que ademas del impacto asentado en los documentos relacionados
con la vida y obra de multiples bailarines mexicanos, son los personajes que han tenido
mayor influencia en el desarrollo de la danza espafiola en México al haber formado a méas
de la mitad de los grandes exponentes de la misma en el siglo pasado, y a la mayoria de las
figuras que me formaron como bailarina y docente.

Ambos maestros impactaron de manera significativa con su estilo en la ENDNyGC,
ya que las maestras de mayor tradicion, que estaban presentes cuando estudié la
licenciatura, fueron sus estudiantes y llevan su legado siempre por delante, con orgullo y
carifio siempre se refieren a sus ensefianzas, y nos las transmiten como parte de un legado,
gue a mi parecer permanece en las generaciones subsecuentes; el cual deberia ser
reconocido y no perderse por falta de documentacion.

Si bien existen algunos documentos sobre la vida y obra de los maestros, estos
suelen ser repetitivos; son fuentes bibliograficas unos de otros, y no suelen profundizar en
la labor educativa de los maestros, sino en su carrera como bailarines, ademas no se
extienden mas alla de diez cuartillas.

El Unico registro documentado sobre los contenidos y la forma de ensefianza de la
danza espafiola en el pais se refiere a las formas de ensefianza de la END (ENDNyGC), no
obstante, Oscar Tarriba y Manolo Vargas, impartian su conocimiento dentro del ambito no
formal. Por tanto, las estrategias de ensefianza y los recintos en los que daban clases,

existen solamente como referencias minimas en las biografias de sus alumnos.
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Antes de las licenciaturas en educacion de la danza, los maestros transmitian la
técnica de la manera en la que habian aprendido, por imitacion, transmitiendo estrategias y
elementos estilisticos de generacidn en generacion; estas se introdujeron en la licenciatura,
y como egresada de la misma me parece de suma importancia reconocer cuales son las
estrategias que aun se reproducen a partir de las ensefianzas de estos maestros

Considero indispensable que se tenga una contextualizacion historica al momento
de aprender danza, de esta manera el aprendizaje se vuelve integral, significativo. Sin lo
anterior, el acto de aprender alguna disciplina se vuelve superficial, mecanico. Esto
adquiere mayor importancia si se considera al aprendizaje un camino hacia la docencia.
Considero gue todo futuro docente deberia entender por qué aprendid lo que aprendio y —
aln mas importante— por qué ensefiara de la manera y en el orden que lo hara.

Como lo he mencionado antes, en mi proceso de aprendizaje no hubo un
reconocimiento explicito, mas alla de pequefias referencias, de la herencia educativa y
dancistica que se me estaba otorgando, no obstante, siempre senti que me hacia falta.

Para mi es importante reconocer gque la danza es inherente al ser humano y por tanto
tiene un pasado, que es el andamio sobre el que se construyeron las formas que hoy se
muestran en los escenarios. EI conocimiento del pasado de la danza se debe incluir como

parte de la formacién de todo bailarin y maestro.
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La importancia de la historia en la ensefianza de la danza

La danza es un arte efimero, aun cuando sea grabada en video no permanecen sus
sensaciones, el calor, el detalle, sin embargo, un video permite conocer un pequefio instante
de algo que ya no existe.

Antes de las grabaciones, era casi imposible conocer el pasado de la danza, ya que
esta era algo que se transmitia de generacidn en generacion —en muchos sentidos todavia
lo es—. Los rastros de las danzas antiguas existen, solamente como imagenes estaticas, en
frisos, vasijas, esculturas y pinturas (como las Goyescas). Pero la documentacion de la
danza no surgid de los bailarines (al menos no en el registro), la primera necesidad de
documentar la danza naci6 desde la antropologia®, como parte del reconocimiento de las
costumbres de los pueblos (Islas, 1995).

Durante muchos siglos para los seres humanos la danza no se miraba como una
profesidn, sino hasta después de las cortes del Rey Sol. Fueron los maestros de estos grupos
los que empezaron a registrar la danza, sin embargo, fuera de la corte y los grandes
escenarios, durante muchos siglos los bailarines no escribieron. Fue hasta las décadas de los
sesenta y setenta del siglo pasado (Islas, 1995) que la documentacién de la danza, sus
técnicas, notacion, e historia comenzaron a ser documentadas dentro de un campo
especializado.

En México los documentos que profundizaban en las formas dancisticas
comenzaron a difundirse a partir de los ochenta del siglo XX, gracias a autores como

Amparo Sevilla 'y Alberto Dallal (Islas, 1995).

% Me refiero a los documentos que recuperan las danzas anteriores al renacimiento, donde los maestros de
danza comenzaron a recuperar y codificar sus bailes.
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En la actualidad, los esfuerzos por documentar la danza en México han aumentado,
con la creacion del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la
Danza José Limén (Cenidid), algunos proyectos de titulacion relacionados con la historia, y
proyectos independientes de registro y recuperacion de la danza.

Pero ¢por qué es importante la historia en la ensefianza de la danza? En todos los
programas de educacién formal de la danza en México —iniciacion, bachillerato y
licenciatura—, a partir de 1931 (Ramos, 2009), se incluye la materia Historia de la Danza,
la cual se acompafia, en ocasiones, con la contextualizacion de alguna pieza dancistica que
forme parte de algln repertorio o danza tradicional.

La disciplina de la historia de la danza como area de conocimiento esta inmersa en

el pequefio grupo [...] que conforma el campo profesional de la danza, [...] entonces

se hace necesario revisar en términos generales [...] cbmo se produjo histéricamente

la consolidacion de los campos profesionales (Islas, 2002, p. 147).

Para mi como bailarina y docente, la historia en la danza juega un papel
indispensable, tanto en la relacion sociedad-arte, como en la conformacion de los estilos y
las formas resultantes de siglos de conformacion dancistica. Su ensefianza permite llenar de
nuevas significaciones la practica de la danza, para de esta manera evitar el vacio
intelectual que pudiera surgir de mirar al cuerpo como un ente distante, apartado del suceso
historico.

Islas (2002) hace referencia a algunos debates que surgen dentro de la formacion de
profesionales de la danza, que nacen de las reflexiones sobre la relacién teoria-practica; la
autora relaciona el surgimiento de la necesidad de la historia de la danza en la educacion de

los bailarines, como parte de la aparicion del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
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que “pretendio fusionar saberes tedricos y practicos [...] y planted la necesidad de incluir un
saber sobre los hechos dancisticos del pasado” (p. 151).

Como lo he referido anteriormente, en mi experiencia como estudiante, no hubo una
gran contextualizacion sobre la historia de la danza espafiola en México. En el bachillerato
la materia de Historia de la Danza se centrd, el primer afio®, en la historia universal, de
manera compacta ya que solamente era una clase a la semana; al llegar a la Edad Media, el
contenido se centraba en la tradicion dancistica europea de la “danza culta” (el ballet y la
danza moderna), y posteriormente en la danza contemporanea alemana y norteamericana.

En segundo afio, se revisaba la danza en México, compactada Unicamente en un
semestre, con foco en las danzas de origen francoitaliano, por ejemplo, las danzas del
Virreinato. Al llegar al siglo veinte, se enfocaba en la danza moderna, de Waldeen y
Sokolov, y en los bailes populares como el mambo y el cha cha cha.

En la licenciatura, la materia se imparte los dos primeros afios de formacion, el
primer afio Historia de la Danza Universal | y 11, con una estructura parecida a la del
bachillerato, y el segundo afio, dependiendo de la orientacion, la Historia aplicada a la
misma, en mi caso a la danza espafiola, que incluyo un recorrido historico por las culturas
gue se asentaron en la peninsula ibérica. Por falta de tiempo el estudio se detuvo en el siglo
XIX con los inicios de la conformacion del flamenco.

Reconozco que el tiempo que otorga la institucién a la materia es reducido, y no se
podria cubrir cada aspecto y detalle de una conformacion dancistica tan compleja, pero el

papel que juega la danza espariola en México deberia ser algo que los estudiantes de la

4 Primer afio de la especialidad de danza ubicado en el segundo afio de bachillerato.
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ENDNyGC conocieran, finalmente estudian en el pais, y estas conformaciones les afectan
de manera directa.

A reserva de confirmarlo [...], no parece arriesgado partir de un supuesto: en el

terreno de su insercion como materia teorica en el contexto de una educacion con

objetivos eminentemente practicos —formar un bailarin eficiente para
desempefiarse en el foro— la historia de la danza ha tenido un escaso valor en la
jerarquia de valores que ha propuesto el campo profesional de la danza acadéemica

mexicana (Islas, 2002).

En el caso de la danza espafiola, la formacion de los profesionales en el ambito
formal se da no solamente con miras hacia la ejecucion (que podria llegar a enfocarse solo
en el cuerpo), ademas esta pensada para la preparacion de docentes de danza, lo que a mi
parecer aumenta la necesidad de complementar con teoria y evitar, en la medida de lo
posible, la ensefianza enfocada a la danza mecéanica, vacia de significaciones colectivas.

Como lo he mencionado antes, me parece importante conocer la historia de la danza
mientras se estudia, sin embargo, ain no existe en un documento especializado que
contenga el pasado de la danza espafiola en México, este esta repartido en pequefios
fragmentos, como las piezas de un rompecabezas antes de ser armado; y algunos de los
guardianes de esas piezas fueron formados por figuras clave en la presencia escénica de la
danza espafiola en México.

Al pasar el tiempo, la necesidad de documentar el pasado de la ensefianza se vuelve
urgencia, recuerdo que en mi paso por la Nellie escuché cientos de veces el nombre de
Enrigue Vela Quintero, asi se llama la biblioteca, pero nunca supe quién era este personaje

(tampoco me lo pregunté), para mi solo era un nombre sin importancia.
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No fue hasta este afio, cuatro afios después de mi graduacion, que, sin quererlo, me
encontré con el nombre otra vez, en un articulo que recuperé para un ensayo de Analisis
Sociopolitico de la Educacion en Meéxico. El articulo menciona a los maestros que
impartian clases en la Nellie en los afios de fundacion (1931-1936).

En ese momento me parecid escandaloso no saber que fue Enrique Vela Quintero el
primero en dar clases de danza espariola en la Nellie, cosa que siempre quise saber.
Inmediatamente después de ese momento de claridad, me surgio la necesidad de saber méas
sobre este personaje, desgraciadamente no encontré gran informacion, solamente algunas
notas y su Homenaje a una Vida Dedicada a la Danza (que no esta disponible para
descarga).

A partir de reconocer que hay actores de la ensefianza de la danza espariola que se
han desvanecido con el tiempo, he continuado reflexionando sobre la importancia de
documentar las ensefianzas de los grandes maestros, mientras aun sea posible.

Me surgen algunas preocupaciones acerca del reconocimiento de los maestros
Tarriba y Vargas en el presente de la ENDNyGC, los cuales se derivan de pensar que
algunas de las maestras que mas los mencionaban ya se jubilaron, otras ya no se encargan
de las materias practicas, asi que desconozco si aun se explicita el legado que estan
heredando los compafieros que siguen en formacion.

Como lo he referido antes, para mi es imperativo recuperar las formas de ensefianza
que precedieron a los pasos, secuencias y piezas de repertorio que yo misma ensefio a mis

alumnos, ahora que corren peligro de desvanecerse.



Preguntas de investigacion

. ¢Como era la ensefianza de la danza espafiola dentro del contexto no formal en la

practica de los maestros Tarriba y Vargas?
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. ¢Qué elementos de los procesos de ensefianza-aprendizaje fueron heredados por las

y los alumnos de los grandes maestros?

. ¢Con qué recursos contaban para desarrollar la practica de la danza espafiola
(espacios, audio, espejos, dimensiones de los estudios)?

. ¢De qué manera la ensefianza deja huellas en el desarrollo profesional de los
estudiantes de danza?

. ¢Qué conforma el legado de un maestro de danza?

Obijetivo

Recuperar y describir las practicas de ensefianza de los maestros Oscar Tarriba y
Manolo Vargas, asi como su impacto en el desarrollo posterior de la danza espafiola en
México, mediante la reconstruccidn historica de su préactica a partir de los relatos de sus

alumnos.
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1. De como acercarme al pasado y evitar que se desvanezca

Al elegir el tema, invadieron mi mente las palabras escritas por Elliot Eisner en 1998:
“Cualquier cosa que tenga importancia para la educacion es un tema potencial para un
estudio cualitativo” (p. 6).

El campo educativo de la danza espafiola en México no cuenta con una documentacion
especializada; ya que durante mucho tiempo la ensefianza de los distintos estilos se dio de
manera no formal. Estos espacios no formales de formacion dieron pie a la
profesionalizacion de un sinndmero de bailarines.

Sin embargo, al no tener un registro institucionalizado —como los registros de la
ENDNyGC— muchos de los sucesos educativos se han perdido en la inmensidad de estilos
y practicas de los maestros de danza.

Para lograr la reconstruccion de las practicas de los grandes maestros, me vali de los
métodos de la Historia oral, elegida debido a que me otorgd las herramientas para el rescate
del suceso historico basado en fuentes orales.

Lo anterior tiene sentido al notar que, con el paso del tiempo, “los protagonistas (de
los hechos del pasado) ya no van a tener la oportunidad de dar su testimonio; [...] la
evidencia en la memoria humana es la mas fragil y efimera” (Barela, et. al., 2004, p. 8), la
cual se transforma mediante estos métodos en un “registro permanente del pasado, que es a
la vez valioso y con el paso del tiempo irreemplazable” (Barela, et. al., 2004, p. 8).

Me parece indispensable no perder lo ya construido, dejar que el vacio en la
documentacidn sea permanente, ni que las generaciones que vienen detras no puedan
acceder al pasado, porque una comunidad, en este caso la dancistica, “olvida cuando la

generacion poseedora del pasado no lo transmite a la siguiente o ésta rechaza lo que recibid
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o cesa de transmitirlo” (Barela, et. al., 2004, p.17), el presente es el momento para evitar el

desvanecimiento del pasado.

1.1 La historia oral

La eleccion de una reconstruccion de la ensefianza de la danza espafiola basada en la
historia oral, derivé del vacio en la documentacion, y del deseo de no dejar que la historia
se pierda con sus participantes. Schiitz plantea que “las significaciones de los antecesores
difieren de las nuestras porque su mundo era diferente” (Gonzalez, 2003, p. 236); conocer
ese mundo puede dar pistas de la conformacidn del mundo en el que nos desarrollamos.

La historia oral es una metodologia de investigacion socio histérica, que comenzo
a utilizarse formalmente a principios del siglo XX, y cuyo auge tuvo lugar en los afios
sesenta, derivado de la democratizacion de la investigacion histdrica, y el desarrollo de
tecnologias de grabacidn portatiles. En ella se establece un procedimiento para la
construccién de fuentes basadas en testimonios orales (Benadiba y Plotinsky, 2005).

En contraposicion al corte positivista que tenia la historia en el siglo XIX, basada en
documentos escritos, y empefiada en “la busqueda de «lo que sucedio en realidad», de
encontrar las «verdades» deseadas” (Arcudia y Pérez, 2014, p. 312); la historia oral centra
su accion en la interaccidn sujeto investigador-sujeto investigado, en un dialogo que acerca
a ambos actores a los aspectos significativos de la vida de los seres humanos en el pasado
(Antunez y Lara, 2014).

El término historia oral se utiliz6 por primera vez por Allan Nevins en 1948, no
obstante, algunos historiadores como Herddoto, Voltaire o Michelet, utilizaron antes

testimonios orales para la construccién de sus obras (Folguera, 1994).
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Algunas de las primeras aportaciones a la historia oral, en la década de los sesenta,

provenian de la antropologia, como los trabajos hechos por Lewis (1963), a partir de
historias de vida de familias mexicanas, para reconstruir aspectos de la historia
contemporanea de México (Folguera, 1994).

Posteriormente, se comenzo a sistematizar mediante la creacion de archivos de
fuentes orales en todo el mundo: en Norteamérica con las universidades de Berkeley y

Columbia; en Gran Bretana con la creacion de los “Sound Archives” de la BBC de

Londres; en Espafia, con la recoleccion de las memorias de la Guerra Civil, para acceder a

visiones distintas de los hechos historicos, y para registrar cambios en lenguas como el
catalan, el valenciano, o el euskera (Folguera, 1994); en Argentina, el Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires comenzd las actividades del Instituto Histérico en 1985 (Barela,
et. al., 2004); y en México, con la recoleccion de las memorias desde el Programa de
Historia oral del INAH, el Taller de Historia Oral del Instituto Mora, y El Colegio de
México, por mencionar algunas.

La historia oral encuentra su valor no en la oralidad, sino en la sistematizacion de
las formas de recuperacién y utilizacion de la misma (Folguera, 1994). Al partir de
testimonios de los testigos del suceso historico, se permite la investigacion de sucesos
temporalmente cercanos al historiador. No obstante, algunas instituciones desestiman los
estudios de sucesos recientes, pensando que se deben estudiar desde la sociologia o el
periodismo “como si la vision del historiador tuviera que esperar a que los sujetos
envejecieran o murieran, y los documentos se hicieran amarillos” (Camarena, 2015, p. 1).

En muchas ocasiones, los sucesos que se estudian a partir de la historia oral en la

actualidad, son cercanos a los investigadores, lo cual produce interrogantes sobre la

objetividad de los estudios. No obstante, en todo estudio, el investigador siempre tiene una



26

relacion intima con su objeto de estudio, “pues nuestra propia vida influye en lo que
estudiamos, marca los ambitos de la curiosidad, de lo que atrae y de lo que rechaza”
(Camarena, 2015, segundo parrafo del segundo apartado).

Lo que marca la claridad en la investigacion y evita el vacio intelectual, es la
sistematizacion y el rigor en la aplicacion del método (Camarena, 2015), ya que “el
problema real no es esconder la subjetividad que somos, sino crear un contrapeso analitico
y ético: nuestro objetivo no es calificar ni juzgar un proceso, sino explicarlo” (Camarena,
2015, segundo parrafo del segundo apartado).

Al ser cercana al investigador, temporal y emocionalmente, se admite la pasion
dentro de la investigacion como detonadora de los cuestionamientos, al tiempo que el
historiador se somete a subjetividades propias del presente y registra “una historia donde lo
humano esta presente en toda su complejidad” (Barela, et. al., 2004, p. 8).

Cuando se hace uso de los métodos de la historia oral, no se busca la veracidad o la
comprobacion de los hechos, en cambio lo que importa conocer son los significados del
suceso para el participante, en una narrativa reflexiva “mas preocupada por los procesos
sociales y la vida de la gente «comun» que por las descripciones de acontecimientos
«oficiales»” (Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 10), porque se considera al relato y la memoria
como un hecho historico en si mismo (Portelli, 2003 en Benadiba y Plotinsky, 2005).

La experiencia de historia oral instaura, de esta forma, la suspension de la jerarquia

establecida en las historias oficializadas, le pone carne, memoria y testimonio a lo

colectivo, profana lo sagrado, al tiempo que sacraliza lo irreverente. Descubre, en
definitiva, que el camino de rodeo subjetivo permite alcanzar no sélo el sentido de

la historia, sino, sobre todo, el encuentro vivo con ella (Marinas y Santamarina, s. f.,

p. 10 en Diaz y Gago, 2006, nota 20)



27

En la actualidad, la historia oral es utilizada también para el rescate del suceso
educativo, el acercamiento permite mirar a la educacion como un proceso socio histérico
con contextos, significados, y tiempos que trascienden el momento de la clase, los cuales
“abarcan aspectos que involucran condiciones culturales, determinaciones sociales, y la
intervencion de los sujetos involucrados, rasgos que la convierten en un fenémeno en
constante movimiento” (Arcudia y Pérez, 2014, p. 308).

El investigador educativo se posiciona ante el objeto desde la mirada reflexiva, para
observar el relato mas alla de la superficie, considerando que en todas las relaciones
humanas existen “mediaciones que hay que reconocer y desplegar para entender los
significados contenidos en lo que se observa en la superficie, con el fin de interpretar
asertivamente los codigos mediante los que se manifiesta y funciona la cultura
institucional” (Arcudia y Pérez, 2014, p. 317).

En conjunto con la mirada reflexiva, se debe acompafiar la investigacion con una
mirada critica, no enfocada en juicios negativos, sino a “investigar la educacion con una
actitud abierta y receptiva a la comprension de las contradicciones, y aceptar el valor de la
subjetividad de los sujetos escolares” (Arcudia y Pérez, 2014, p.318), tomando en cuenta
que estos estan inmersos en un contexto, en constante relacion con sus semejantes y su
entorno; tanto los profesores como los estudiantes, son elementos principales para la
comprension del acto educativo.

El trabajo de historia oral requiere de un conocimiento previo del suceso o sujetos a
investigar. En la mayoria de los casos comprende una etapa previa de indagacién que, en
mi caso, consistié en un rastreo de la informacidon existente en la web, debido al cierre de
las bibliotecas, y en algunos libros que ya se encontraban en mi archivo personal. El rastreo

se realizo con el objetivo de comparar y detectar los vacios de informacién.
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Posteriormente se caminé hacia la creacion de las fuentes orales, lo que requirio de:
la confeccidn de una guia de entrevista, la realizacion de las entrevistas via remota
mediante plataformas digitales (Zoom), la transcripcion, categorizacion y analisis (Barela,
et. al., 2004).

En la primera etapa, la de rastreo, encontré algunas dificultades para acceder a
materiales que no se encontraban en la red, pero la informacion a la que accedi es un buen

punto de partida para guiar los momentos posteriores de la investigacion.

Rastreo documental

Como lo he planteado con anterioridad, la documentacidn acerca de la ensefianza de
la danza espafiola en México es sumamente escasa.

Dentro del repositorio digital del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) se
encuentran alrededor de once reportes de practica educativa que hablan de la ensefianza a
distintas poblaciones (INBA, 2020), de las cuales ninguna habla sobre los estilos de los
grandes maestros.

Acerca de la presencia de la danza espafiola en los escenarios mexicanos, se
encuentra mi trabajo de titulacién (Basurto, 2018), no obstante, este se centra Unicamente
en la presencia en México de dos figuras de nacionalidad espanola: Antonia Mercé “La
Argentina” y Antonio Ruiz Soler “El Bailarin”.

Sobre la practica de maestros con trayectorias reconocidas, Unicamente hay una
tesina, llamada Aguascalientes, su duende. Estudio, registro y andlisis de la danza
espafiola. En ella se plasma la trayectoria de algunas maestras de danza espafiola que

lograron posicionar al flamenco en dicho estado. (Zacarias, 2015).
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En el repositorio de tesis de la Universidad Nacional Autonoma de México
(UNAM) anicamente hay dos tesis relacionadas con la danza espafiola. La primera, de
Mariana Landa (2004), aborda el 1éxico que se utiliza dentro de la danza espafiola en
México. La segunda, titulada La danza espafiola como espectaculo cosmopolita. Ciudad de
México 1939-1949, es una de las fuentes que otorga la mayor cantidad de datos sobre el
desarrollo de la danza espafola en los escenarios mexicanos y la profesionalizacion de “la
primera generacion de exponentes” de la misma (de Santiago, 2006, cap. 4 parr. 1).

Asimismo, ubica a la primera generacion en la década de los cuarenta; la mayoria de
los exponentes mencionados en el texto son varones, ya que —segun la autora— en la
época, las mujeres se dedicaban a su familia una vez que se casaban, lo que evitaba que
continuaran con sus carreras.

Incluye un apartado sobre las primeras propuestas de ensefianza que se daban en la
END.

Sobre los exponentes que se enlistan, la autora describe los puntos mas notables de
sus carreras, algunas de las cuales comenzaron en Norteamérica y continuaron con giras en
Espafia, Cuba y otros paises de América Latina, terminando, la mayoria, con su
asentamiento en la Ciudad de México para dedicarse a la docencia.

Podemos resaltar la referencia que la autora hace a las conexiones que existieron
entre los bailarines de la primera generacion (de Santiago, 2006).

La época en la que estos bailarines desarrollaron su carrera como bailarines coincide
con lo que, en los estudios sobre el flamenco, se conoce como “Opera Flamenca”, que
comprende de 1920 a 1955 (Martinez, 2005, p. 57); en la que la danza estilizada comienza
a tomar sus formas y en la que se presentan espectaculos de baile espafiol alrededor del

mundo, en las que se utilizan las obras de compositores como Manuel de Falla, Isaac
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Albéniz, Pablo Sarasate, Joaquin Turina y Joaquin Rodrigo, entre otros (Navarro y Pablo,
2005).

Otra fuente que describe a los bailarines de la primera generacion de exponentes
mexicanos de la danza espafiola —en este caso los nombra como profesionales—, es el
articulo de Barbara de las Heras (2014), maestra de la Universidad de Jaén. El cual se
centra un poco mas en el contexto historico que permitio que estas carreras se forjaran de la
manera en que lo hicieron.

Habla sobre la influencia que tuvieron las visitas de Antonia Mercé “La Argentina”,
Rosario y Antonio “Los Chavalillos sevillanos”, Encarnacién Lopez “La Argentinita”, Pilar
Lopez y Carmen Amaya, entre otros. Y menciona la importancia que tuvieron para el
desarrollo de la danza espafiola en México algunos bailarines de nacionalidad espafiola que
se asentaron en México como Miguel Pefia y las Amaya.

Para continuar con la indagacién, busqué dentro del repositorio del Centro Nacional
de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza “José Limon” (Cenidid) y
encontreé los siguientes datos.

Dentro de los libros sobre la historia de la danza en México —Ilos cuales no son
muchos—, la danza espafiola no figura mas alla del virreinato, se tiene claridad del papel de
la misma como materia prima para la conformacion de los bailes tradicionales de distintas
entidades de la republica mexicana, pero no se considera como género individual dentro del
pais.

Entre los dos voliumenes de La danza en México. Historias de cinco siglos (Cardona
y Ramos, 2002), se encuentran referencias sobre la temprana profesionalizacion de la danza
en la Nueva Espafia, sin embargo, no se habla propiamente de las danzas espariolas; sino de

las danzas de corte que iban ganando popularidad en Europa, que llegaban a América para
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presentarse en la corte del virrey y se mencionan Unicamente las danzas de origen
francoitaliano.

En el catalogo de publicaciones del Cenidid se encuentran los cuadernos de los
Homenajes a una Vida dedicada a la Danza, en ellos se plasman breves semblanzas —entre
dos y seis cuartillas— de las vidas de bailarines de danza espafiola, la mayoria de
nacionalidad mexicana. Entre los homenajeados podemos encontrar a los bailarines antes
mencionados y algunos de sus compafieros y alumnos, como Martha Forte, Virginia
“Mimi” Pizarro, Tere Sevilla, Leticia Roo, y Lucia Segarra, entre otros; la mayoria de los
cuales también fueron alumnos del maestro Tarriba.

En un articulo publicado en el libro México Coreografico, se habla sobre algunos
detalles de la forma de ensefianza del maestro Tarriba, algunas referencias de sus alumnas a
las formas de organizacién de la clase y como daba las clases hacia el final de su vida
(Macias, 2017), este es el Gnico texto que encontré que concretamente se refiere al maestro
Tarriba en su labor educativa, sin embargo, es un estudio corto.

En los medios digitales a los que he tenido acceso también realicé un rastreo de
fuentes hemerogréaficas sin mucho éxito, ya que los archivos de periédicos con mucha
tradicion en la Ciudad de México como El Universal, no se encuentran disponibles para su
consulta en linea. En la Hemeroteca Nacional Digital de México, de la UNAM, solamente
encontré notas de un periddico de Guadalajara, EI Informador. Son alrededor de veinte
pequefias notas de la seccion de cultura, de no mas de seis parrafos, rodeados de publicidad,
gue mencionan a los maestros Tarriba y Vargas en distintos momentos de sus vidas desde
1944 hasta el 2007 (UNAM, 2021).

La mayoria de estas notas se refieren a la labor coreografica de ambos, en ellas los

maestros no son las piezas centrales de las notas, sino sus aprendices.
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Encontré también en ese periodico, una pequefia nota sobre la labor docente de
Manolo Vargas, escrita por Paco Ignacio Taibo.

Derivado de la entrevista con la Dra. Paloma Macias, pude rastrear un libro escrito
por Homero Alonso, titulado Manolo Vargas. Una vida consagrada a la danza, el cual no
tuve la oportunidad de consultar debido a las complicaciones de envio y los tiempos en los
que se llevé a cabo este estudio.

Por otro lado, en los medios audiovisuales he encontrado un par de videos en las
redes sociales de Manolo Vargas bailando. En la plataforma YouTube localicé dos videos
sobre el maestro Vargas y su ensefianza, el primero, es sobre su metodologia, que sirvié de
referencia visual para el andlisis, y el segundo es un homenaje realizado por la maestra Pilar
Rioja para su maestro, donde él narra pasajes de su vida como bailarin.

Toda la informacion que logré rastrear me sirvio de punto de anclaje para delimitar

el objeto de estudio y encontrar el periodo historico al que se refiere esta investigacion.

Periodizacion

Toda investigacion de historia oral requiere de delimitaciones que permitan enfocar
los esfuerzos a un conjunto de hechos especificos. La periodizacion, permite al historiador
enfocarse en un espacio especifico en el tiempo histérico, este no se concibe de manera
lineal (Castarfieda, s.f.).

Es tarea del investigador, dependiendo del estudio, delimitar los tiempos a los que
se dedicara el mismo, “las eras, épocas, periodos [...] no son productos «naturales», sino

esfuerzos por entenderla (historia) mejor” (Ayala, 2014, p. 26)
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Para Braudel, el tiempo se divide en “tiempo geografico, tiempo social y tiempo
individual” (Burke, 1993, p. 46 en Castafieda, s.f., p. 81), en cambio, para Bagt (1973) el
tiempo se divide, con respecto a la organizacion de los seres humanos, de la siguiente
manera: el tiempo como secuencia (transcurso), el tiempo como radio de operaciones (el
espacio), y el tiempo como la rapidez de sus cambios (intensidad) (Ayala, 2014).

Para comprender el pasado, se debe tomar en cuenta que el tiempo historico mira el
desarrollo social como un proceso, interpretindolo como “un conjunto de fases sucesivas
de un fendmeno social que nos permiten entender el momento presente, entendiendo los
cambios y continuidades que se han operado hasta el presente” (Camarena, 2015, p.1)

Algunos autores consideran que la periodizacién es un acto arbitrario, necesario
para la interpretacion del pasado, que “le incumbe directamente «al historiador»”
(Castafieda, s.f., p. 79), se dice arbitrario porque no se puede dividir la historia de una
manera definitiva, sin embargo, el investigador debera buscar los elementos que le permitan
delimitar el tiempo a partir de su objeto, “de los hechos historicos mismos o de las
concepciones de la época que abarca” (Castafieda, s.f., p. 84); también, se debe advertir el
contenido y las limitaciones que el periodo pueda contener.

Para Ayala (2014), la periodizacion esta ligada a la realidad del investigador, quien
debe hacer un esfuerzo por no caer en visiones eurocentristas de la historia. “Toda
periodizacion debe ser valida, porque se la formula «desde dentro» de la propia realidad”
(p. 31)

De acuerdo a lo que se pretende conocer, se deben elegir primero las caracteristicas
del periodo para posteriormente delimitarlo, tomando en cuenta que, durante la
investigacion, el periodo puede tener modificaciones. El periodo elegido no se convierte en

un elemento rigido e inamovible, al contrario, es importante que el investigador se
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encuentre atento a los cambios “que sean sugeridos por la articulacion con lo que lo
historico mismo se presenta” (Gaos, 1960, p.501 en Gonzalez, 1988, p.55 en Castafieda,
s.f., p. 89).

Para delimitar el lapso historico que comprende este estudio, encontré algunas
dificultades, ya que los maestros Tarriba y Vargas desarrollaron su practica en un tiempo
muy amplio, segun la documentacion que he encontrado.

Ademas de la amplitud temporal, se debe tomar en cuenta que la(o)s participantes,
son una muestra pequefia de la cantidad de alumnos que tuvieron los maestros a lo largo de
toda su vida.

He decidido intentar, a partir de la documentacion que tengo a mi alcance, separar a
los exponentes de la danza espafiola en generaciones, para facilitar el analisis de la
ensefianza, y enfocarme en lo que yo considero la segunda generacion.

En su trabajo de investigacion, De Santiago (2006), apoyada por Alberto Dallal,
delimito a la primera generacién de bailarines mexicanos de danza espafiola a partir de las
referencias encontradas en fuentes hemerograficas. Para ello, la autora delimito6 su estudio
temporalmente de 1939 a 1949, y espacialmente en la Ciudad de México.

La autora menciona que los exponentes a los que reconoce como la primera
generacion, no son los Unicos personajes sobre los que encontrd informacién, sin embargo,
estos otros personajes no son nombrados en su estudio.

De Santiago, plantea que los bailarines a los que menciona son los nombres mas
recurrentes que encontrd en las notas periodisticas; también plantea que todos son varones
debido a que, en esos afios, las mujeres solian dejar sus carreras como bailarinas en el

momento en que se casaban y debian cuidar de sus familias.
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Por dichas razones, de Santiago (2006) reconoce a José Fernandez, Oscar Tarriba,
Roberto Ximénez, Manolo Vargas, Luis Pérez Davila “Luisillo”, Roberto Iglesias y Joselito
con sus flamencas (que eran sus hermanas) como la primera generacion de bailarines
mexicanos de la danza espafiola.

Es importante mencionar que he decidido enfocar las generaciones que planteo en
bailarines de nacionalidad mexicana, debido a que encuentro que es donde se presenta el
mayor vacio de informacion; reconociendo que hay multiples figuras de nacionalidad
espafola que desarrollaron sus carreras en México, y en la misma época que los grandes
maestros.

Encuentro que seria importante —quizas en un estudio posterior— considerar a
Enrigue Vela Quintero y Carmen Delgado como parte de la primera generacion, ya que
ellos ya desarrollaban su labor educativa ensefiando danzas espafiolas en la Escuela
Nacional de Danza en la década de los treinta. Sin embargo, no he encontrado suficiente
informacion sobre ellos, més alla del nombre.

Cabe acotar que, dentro de las generaciones, a veces los bailarines tomaron clases
entre los miembros de una misma generacion, por ejemplo, Vargas fue alumno de Tarriba y
éste a su vez fue alumno de Fernandez; pero de tomar en cuenta este hecho se complejizaria
la tarea de separar a los individuos en generaciones para su estudio.

He decidido retomar a la primera generaciéon tal y como la propone De Santiago, ya
que, en un estudio posterior, otra autora menciona a los mismos exponentes como la
primera generacion de profesionales mexicanos de la danza espafiola (de las Heras, 2014).

Las generaciones posteriores estan conformadas por cantidades cada vez mayores de
personajes que se especializan en la danza espafiola y habria muchos criterios que se

podrian tomar en cuenta para separarlos en grupos, como: su edad, provincia de nacimiento,
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escuela de la danza espafiola en la que se desenvuelven®, si estudiaron en la Nellie o no, si
son nombres reconocidos por la prensa, si tienen grandes academias de danza, etc.

A partir del estudio antes descrito, en conjunto con los cuadernos de los Homenajes
a Una vida dedicada a la Danza, asi como mi conocimiento previo sobre la educacion de
mis profesores, he decidido delimitar a la segunda generacion de bailarines mexicanos de la
danza espariola, al reconocerlos como alumnos de los exponentes de la primera generacion,
incluyendo a algunos que estudiaron en la END y que estan dentro del rango de edad.

Siendo asi, considero que la segunda generacion estaria formada por: a) alumna(o)s
de los maestros Tarriba y Vargas: Martha Forte, Pilar Rioja, Virginia (Mimi) Pizarro, Maria
Antonieta Gutiérrez Casas “La Morris”, Leticia Roo, Rafael Molina, Claradelia Pefia,
Maria del Carmen Guerra de Webber, Ana Maria Sdnchez, Sabas Enrique Santos, Maria
Elena Anaya, Gabriel Blanco, Paloma Macias Guzman, Soledad Echegoyen®; b) del
maestro Joselito: Patricia Linares, c) de la Escuela Nacional de Danza: Lucia Segarra,
Margarita Robles, Blanca Areu, Silvia Martin Navarrete (Soledad Echegoyen también es
egresada de la END).

Debido a las limitaciones en la documentacion, no logré encontrar informacion
sobre alguna otra figura que debiera incluirse en esta generacién; los nombres que he
omitido en este estudio son igualmente importantes y también merecen reconocimiento;

gue quizas se pueda dar en un futuro.

% La danza espafiola se divide en cuatro escuelas o subgéneros que seran descritos con amplitud en un
momento posterior de este estudio.

® Algunos de estos personajes fueron Gnicamente alumnos de uno de los dos maestros, pero ya que este
estudio se centra en ambos, decidi juntarlos.



37

A los exponentes que en la actualidad se encuentran en activo’, los divido en dos
generaciones posteriores, la tercera y cuarta. Hago esta division para facilitar mi propio
posicionamiento en el campo profesional de la danza espafiola. Para delimitar la tercera,
retomo algunos elementos como: el reconocimiento de que estos exponentes se formaron en
manos de los bailarines de la segunda generacion, que tienen un rango de edad parecido, y
que algunos han sido y son maestros en la licenciatura de la Nellie.

Estas dos Gltimas generaciones son muy amplias, y quizas requeriria un estudio
posterior mencionar a todos los bailarines y maestros envueltos en las mismas. Para evitar
hacer una gran lista de nombres, menciono dentro de la tercera generacion solamente a mis
maestras: Mariana Landa, Omar Castillo Moreno, Ana Pruneda, Jacqueline Benrey, Rebeca
Shamah, Natalia Loza Mancisidor, Mariana Sierra, y Karime Ruiz.

Para separar a la tercera generacion de la cuarta, pongo como principio la creacion
de la Licenciatura en educacion dancistica con orientacion en danza espafiola de la
ENDNyGC en el 2006, la cual comprenderia a las trece generaciones egresadas y a algunos
bailarines formados fuera de ella, que se encuentren dentro del rango de edad, a pesar de
haber sido formados en el campo de lo no formal.

Volviendo la mirada a la segunda generacion de exponentes, los tiempos en los que
estudiaron con Tarriba y Vargas abarcan desde 1953 (de la Rosa, 1992), hasta el final de
sus vidas (1988 y 2011 respectivamente); esto daria un periodo temporal de la labor
educativa de ambos de casi sesenta afios, sin embargo, al centrarme solamente en la

experiencia de algunos de sus alumnos, el tiempo se reduce.

" Con “activo” me refiero a que tienen recurrentemente actividad en los escenarios.
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De acuerdo a entrevistas que he realizado, centré el periodo de tiempo en las
décadas de los ochenta y noventa, debido a que Blanco (29 de abril de 2021, comunicacion
personal) estudié con los maestros Tarriba y Vargas en distintos momentos a partir de los
afios ochenta, al igual que Macias (1 de mayo de 2021, comunicacion personal); y
Echegoyen dejo de asistir a clases con Vargas en 1993 (8 de junio de 2021, comunicacién
personal).

Tenia la intencion de tomar también la década de los setenta, debido a que Pilar
Rioja debuto6 en el PBA en 1986 (Tortajada, 2010) y para entonces ya era una bailarina
formada, pero debido a los tiempos y las dificultades que surgieron para coincidir, no logré
entrevistarla, y solo inclui algunas opiniones y comentarios que ella ha dejado en
entrevistas y videos sobre sus maestros.

Una vez que delimité el periodo a estudiar, y revisé la mayor cantidad de
informacidn para poder detectar los vacios, pude dar paso a la creacion de las fuentes

orales.

Creacion de fuentes orales

Las fuentes orales son la materia prima de la investigacién en la historia oral. A
diferencia de los rastros que quedan en la historia de manera natural, con el paso de la vida
cotidiana (como los periddicos, fotografias, documentos oficiales, etc.), que se convierten
en fuentes cuando el investigador decide tomarlos; las fuentes orales se crean de manera
intencionada y consciente. Consisten en grabaciones de entrevistas hechas en el ambito de

una investigacion.
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Las fuentes orales dependen de los entrevistadores, responden a las preguntas que
estos tengan y no existen de manera independiente, como la fuente escrita, pero, al igual
que ella, no conforman la historia por si mismas “son sélo instrumentos para elaborar la
historia” (Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 12).

Para su analisis, Villanova (1998) propone “establecer un didlogo entre las fuentes
escritas, acabadas y limitadas, y las fuentes orales abiertas y «vivas» [...]. La palabra
hablada ilumina a la escrita, relativizandola y dandole la perspectiva y el contorno humano
adecuado” (en Barela, et. al., 2004, p. 13), en este sentido, la documentacion es necesaria,
no para verificar que la informacion sea “verdadera”, sino para identificar algunos
elementos que puedan complementar la indagacion.

Las fuentes orales permiten al investigador acercarse al suceso histérico y
acompariarlo de tradiciones, costumbres, formas de organizacion, cambios y permanencias
en los grupos que se estudian (Schneider, 2015); los relatos proporcionados por los
participantes de la investigacion estan envueltos de significados, que se modifican en las
distintas etapas de la vida.

Al apoyarse en el relato de individuos que hayan tenido algunos afios para transitar
distintos caminos, el relato se convierte en una resignificacion del pasado que llega de
manera mas natural, ya que “las personas de edad aceptan con mayor sinceridad que las
personas mas jovenes hablar de su pasado por la serenidad que dan los afios” (Folguera,
1994, p. 18).

Benadiba y Plotinsky (2005) plantean algunas caracteristicas centrales de las fuentes
orales a tener en cuenta por el investigador: a) son orales, es importante considerar que en
el momento del andlisis la fuente es la grabacion, no la transcripcién, b) son narrativas, el

entrevistado crea a través de su relato una narracion, ¢) aportan informacion centrada en el
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significado del acontecimiento, mas alla del acontecimiento mismo, d) son utiles para
conseguir informacién que no esta documentada en otras fuentes, €) su credibilidad es
distinta de otro tipo de fuentes, su importancia no esta adherida al hecho, f) no son
objetivas, tienen intrinsecamente la subjetividad resultante de la relacion investigador-
participante, g) son incompletas, no son ni todos los datos que posee el participante, ni
todos los que el investigador buscaba.

Uno de los conceptos mas importantes para la comprension del hecho historico a
través de las fuentes orales es el de memoria.

Se reconoce a la memoria como la “capacidad de conservar determinadas
informaciones [...] en un complejo de funciones psiquicas con el auxilio de las cuales el
hombre estd en condiciones de actualizar impresiones e informaciones del pasado” (Barela,
et. al., 2004, p. 16)

En las investigaciones de historia oral, existe una tension entre el hecho y la
memoria. Segun Koselleck (2001) existen tres niveles entre los que transita con los afios la
experimentacién de un suceso: a) el momento inmediato, singular y sorpresivo, b) la
experiencia generacional, donde se descubren patrones diversos en los aconteceres, donde
se reconocen la adquisicion y pérdida de conocimientos, ¢) la mutacidon conceptual,
material y simbolica, “la historia que se reescribe” (en San Juan Victoria, 2014).

Cuando un sujeto relata sus memorias, lo hace desde una doble condicion entre
sujeto individual y sujeto colectivo, a partir del conjunto de recuerdos de varios sujetos, se
forma la memoria colectiva historica, la cual “no incluird un cimulo de acontecimientos,
fechas, referencias, sino que estaria formada por las tradiciones, ritos, valores, modos de
relacién, simbolos, creencias, que dan a un pueblo o grupo el sentido de su identidad y de

su destino (Barela, et. al., 2004).
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“Es cierto que el estudio de la memoria humana corresponde a la psicologia”
(Folguera, 1994, p. 18), no obstante, la memoria es intrinseca a las investigaciones sobre
sucesos pasados. Para su comprension, se debe reconocer que la memoria es selectiva 'y se
modifica con el pasar de los afios, voluntaria o involuntariamente, sin embargo, los
acontecimientos suprimidos por la memoria en la inmediatez, pueden surgir con mayor
naturalidad en las etapas avanzadas de la vida (Folguera, 1994).

Al hablar de la memoria no se puede dejar de lado el olvido, “olvidar es parte del
«hacer memoria»” (Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 17), las ausencias en el discurso, o los
elementos que no estan presentes de manera inmediata en el relato del participante pueden
otorgar informacion valiosa sobre el significado que éste le da a ciertos sucesos.

Por todo lo dicho, podemos deducir que la confiabilidad de un informante, de su

memoria (en el sentido de la capacidad de recordar), no pasa porque haya olvidos o

errores en su informacidn [...] sino por la presencia de esos olvidos significativos

[...] que darian cuenta de los valores, mitos, costumbres, prejuicios, creencias, del

contexto grupal, social, econdmico, cultural, de pertenencia, y son ésos los que los

historiadores tienen que analizar (Barela, et. al., 2004, p. 18)

Para Ricoeur (2000), existen dos tipos de olvido: el definitivo, y el olvido de
conservacion en reserva, el cual permite que el recuerdo vuelva, aunque no en orden, en el
contexto de la narracion, y es a este Ultimo al que se debe dedicar atencion en la entrevista;
la memoria al ser selectiva, no ordena los recuerdos de manera cronoldgica y el relato del
participante no aparecera de manera completamente ordenada en el discurso, “sino en el
momento en que se dan las condiciones para que el entrevistado pueda «recordar»”

(Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 18).
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En este sentido, el investigador debe tomar en cuenta que la respuesta a sus
preguntas puede no aparecer al momento de realizarlas, sino en la conexion de alguna otra
idea, de aqui que sea imperativo mantener una escucha activa en el desarrollo de las

entrevistas y tomar en cuenta las caracteristicas principales de las mismas.

La entrevista en la historia oral

La creacion de fuentes orales se realiza a través de entrevistas. Se puede definir a la
entrevista de Historia oral como “un interrogatorio sistematizado que tiene por objeto
obtener, recuperar y registrar las experiencias de vida almacenadas en la memoria de la
gente que las vivio directamente” (Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 20).

La entrevista es una situacion creada artificialmente, donde el entrevistador busca
una informacion determinada; es una situacion irrepetible, en la que el investigador y el
participante construyen conjuntamente un documento para su analisis; ésta no depende
solamente de la memoria del entrevistado, también depende de la consciencia y accion del
entrevistador (Benadiba y Plotinsky, 2005).

Las entrevistas son consideradas el punto crucial del trabajo de la historia oral
(Barela, et. al., 2004), el cual no tendra éxito si no se pone suficiente atencion en la
realizacion de las mismas, ya que, si la calidad de la informacion recabada no es adecuada,
la indagacion podria ser menos profunda, ya que estas “constituyen la documentacion a
interpretar” (Mariezcurrena, s. f., p. 5).

Para la investigacion en la historia oral, la entrevista no se plantea como un
cuestionario que arroje respuestas concretas que “comprueben los hechos”, sino como

narraciones, distintas de las fuentes de archivos oficiales que “son en general escritas por
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gente que no conocemos, mientras que con las fuentes orales somos la fuente que tenemos
delante y la conocemos personalmente” (Portelli, 2017, p. 36).

Al contrario de estudios cientificos donde las entrevistas tienen un inicio y fin
preestablecidos, o las que tienen fines estadisticos, en los estudios de la historia oral se
enfocan comunmente en las historias de vida de corte antropoldgico, donde se estudia la
vida del individuo “cémo las personas son, a la vez hacedoras y producto de los sistemas
sociales de que forman parte” (de Garay, 1997, p. 17 en Arcudia y Pérez, 2014, p. 322).

El lenguaje que se utiliza en las entrevistas se encuentra en la relacién entre el
lenguaje analitico (pregunta) utilizado por el entrevistador y el lenguaje narrativo (relato)
utilizado por el entrevistado; estos se compaginan entre lo que el investigador quiere saber
y lo que el participante quiere contar. Para Benadiba y Plotinsky (2005), esto quiere decir
que la entrevista seria una “especie de mondlogo guiado e incitado por ¢l entrevistador” (p.
22).

La forma en la que el participante narra su historia revela tanto como el contenido
de la misma,; para el entrevistador, esto conlleva estar atento al relato y buscar la
coherencia, identificar los cambios en el discurso, sus contradicciones, y los silencios, asi
como el tono de voz, las risas, los llantos, suspiros y la expresion facial del entrevistado.
(Barela, et. al., 2004).

Dentro de la entrevista, la actitud del entrevistador debe ser activa, discreta y
respetuosa, siguiendo algunas reglas basicas para conducirse dentro de ella: 1) tener en
cuenta los objetivos de la entrevista, 2) tratar de minimizar los factores externos que puedan
afectar la entrevista, 3) no dar por supuesto ningun dato, 4) crear un clima de confianza
mutua, asi como mostrar el reconocimiento al esfuerzo del participante, 5) estar

genuinamente interesado y atento durante la entrevista, 6) dejar que la memoria del



44

entrevistado fluya, sin interrumpirlo, 7) dar tiempo a la pausa y el silencio (Benadiba y
Plotinsky, 2005).

Dentro de la subjetividad de la entrevista, el investigador buscara examinar dentro
de la narracion del participante “un proceso de reconstruccion ideoldgica del pasado
condicionado por la percepcion y la reflexion que el entrevistado tiene en el presente”
(Schneider, 2015, séptimo parrafo del primer apartado).

En este sentido, el investigador debe tomar en cuenta que “las entrevistas son
documentos del presente, no del pasado” (Bermani, s. f. en Portelli, 2017, p. 41), en el caso
de esta investigacion, eso quiere decir que lo que tuve oportunidad de mirar es lo que
significan para mis participantes sus procesos educativos en el 2021, no en las décadas en
que estos sucedieron.

“Las historias particulares de personas reales que se recogen en las entrevistas
sirven como punto de referencia para llegar a construir una visién de la sociedad y de
procesos del pasado que trascienden su propia vida y la de la comunidad de la que son
parte” (Aisenberg, s. f, p.48)

Para Barela y sus colaboradores (2004), las entrevistas se pueden dar de manera
individual o colectiva, en mi caso las entrevistas se realizaron de manera individual, de
manera remota y duraron alrededor de una hora cada una.

Existen diversos tipos y formas de realizar las entrevistas, pero normalmente las que
son llevadas a cabo para la creacion de fuentes orales suelen ser entrevistas
semiestructuradas con final abierto.

La entrevista semiestructurada con final abierto, se caracteriza por la flexibilidad
que otorga, en ella “todo es provisional” (Hammer y Wildavsky, 1990, p. 23). Esto se

refiere a que las preguntas preestablecidas pueden modificarse mientras corre la entrevista,
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es posible moverlas de orden, omitir algunas e introducir otras que surjan de la curiosidad
del investigador.

No obstante, el entrevistador debe llegar al momento de la entrevista completamente
preparado, siempre consciente de los objetivos de su investigacion, para poder distinguir de
mejor manera los temas centrales de los secundarios (Hammer y Wildavsky, 1990).

Para la realizacion de las mismas, el entrevistador debe conseguir crear un ambiente
de confianza, informal y amistoso. Desde un principio se debe buscar un ambiente de
cooperacion que permita el fluir placentero de las ideas. (Benadiba y Plotinsky, 2005).

El problema es que me habia dispuesto para preguntar, no para escuchar. Mi mente

estaba llena de palabreria y pensamientos en torno a mis preguntas. No habia

escuchado absolutamente nada. Habia dejado que la maquina escuchara por mi,

cuando deberia haberlo hecho yo mismo. jDejen que la maquina grabe, y ustedes

escuchen! (Rosengarten, s.f. en Dunaway, 1990, pp. 71-72 en Benadiba y Plotinsky,

2005, p.37).

Algunos autores mencionan que es importante recordar el tema de la investigacion
antes de comenzar con las preguntas como un primer ordenador del recuerdo que el
participante otorgara mediante su narracion (Barela, et. al., 2004).

Tomando en cuenta el olvido y las formas en que funciona la memoria, Hammer y
Wildavsky (1990), proponen comenzar la entrevista con las preguntas que se podrian
recordar mas facilmente, y posteriormente, ya que la memoria comenzé a caminar,
introducir las que requieran de mayor esfuerzo para recordar. Los autores también plantean
que, para evitar que la entrevista decaiga, se pueden mezclar los temas mas aburridos con

otros que sean interesantes.
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Por otro lado, Benadiba y Plotinsky (2005) mencionan que es conveniente iniciar
con preguntas que se refieran a la vida de los participantes, de manera general y sin
incomodar al mismo, con el objetivo de permitir que el entrevistado sienta mayor confianza
hacia el entrevistador.

Para finalizar las entrevistas, es importante recalcar el agradecimiento al tiempo
otorgado por el participante para compartir su experiencia y reconocer gue sus aportaciones
a la investigacion son invaluables (Benadiba y Plotinsky, 2005).

Contrario a las entrevistas de corte cualitativo, donde se busca que el entrevistador
se comporte de la misma forma y diga las preguntas con el mismo tono y orden para evitar,
en la medida de lo posible, afectar los resultados de las mismas (Gonzalez M., 2010), en las
entrevistas de la historia oral, es importante considerar que “el entrevistador no puede ser
neutral y que influye en su informante, resulta imprescindible revertir la idea de que esto
construye un obstaculo e incorporarse a si mismo como una variable més a tener en cuenta”
(Barela, et. al., 2004, p. 20, en el original no hay coma).

Sin embargo, el entrevistador debe tener la precaucion de no interrumpir la
narracion del participante, si llega a existir alguna duda que surja ante la respuesta del
entrevistado, el investigador debera esperar a que este termine la idea que esta
transmitiendo, y solo entonces pedir aclaraciones. “El rol del entrevistador consiste
basicamente en escuchar... el momento para la conversacion llegard mas tarde, cuando se
apague la grabadora” (Gonzalez M., 2010, pp. 4-5)

Una vez terminada la entrevista, se recomienda tomar algunas notas “en donde se
recojan, ademas, las incidencias mas importantes que se hayan podido desarrollar” (Diaz y

Gago, 2006, punto seis del quinto apartado).
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Teniendo en cuenta las caracteristicas antes mencionadas, es momento de adentrarse
a las entrevistas desde la practica, para poder continuar con la investigacion. Es de una gran
importancia elegir a los participantes que puedan arrojar mayores respuestas sobre el tema

que se busca conocer.

Los participantes de la investigacion

Para el estudio del pasado, es de suma importancia considerar que la informacion
recabada dependerd, tanto de la entrevista como de la eleccion de los informantes, tomando
en cuenta, que la eleccion de los mismos no se realiza porque estos sean estadisticamente
representativos, sino a partir de la informacidn que se esta buscando. (Barela, et. al., 2004)

La Historia oral «considera que la experiencia vital de un solo ser humano, o ain un

solo fragmento de la totalidad de una vida, es significativo por si mismo, o

suficientemente representativo de un fendmeno mas amplio como para garantizar su

inclusion en los datos basicos de la investigacion histérica (Moss, 2001, p.32 en

Benadiba y Plotinsky, 2005)

Los participantes que elegi, como lo he mencionado antes, forman parte de la
segunda generacion de exponentes mexicanos de la danza espafiola y fueron mis maestros
en la licenciatura; las elegi debido a la cercania que tuvieron con los maestros Tarriba y
Vargas en su formacion, y a la vez el impacto que tienen ellos mismos en mi formacion y la
de alrededor de treinta generaciones de la ENDNyGC.

Al iniciar esta investigacion, pretendia entrevistar a cinco miembros de esta segunda
generacion: Pilar Rioja, Gabriel Blanco, Soledad Echegoyen, Maria Elena Anaya, y Paloma

Macias, sin embargo, debido a la ajetreada vida de dos de las participantes, solamente logré
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concretar tres de las cinco entrevistas planeadas, con: Gabriel Blanco, Paloma Macias y
Soledad Echegoyen®; no obstante, la informacion obtenida en la creacion de las fuentes
orales es suficiente para tener un acercamiento profundo a la labor de los grandes maestros
desde tres perspectivas distintas y complementarias.

Al analizar la informacion me di cuenta de que los participantes no solamente me
proporcionaron el relato de sus experiencias como alumnas, ademas aparecieron diferentes
formas en que las relaciones con los maestros afectaron su vida, asi como su practica como
docentes; esto provoco que fuera necesario recuperar estos relatos y entrecruzarlos con mi
experiencia, para mirar la transmision y transformacion de las ensefianzas de los grandes
maestros y como tienen una complejidad mayor de la que pude haber imaginado al iniciar

este camino.

1.2 Los procesos transitados

Las entrevistas

Para la realizacion de las entrevistas, realicé un guion con diez preguntas abiertas,
que servirian para no perder de vista el sentido de la conversacion, pero que no fue tomado
en el mismo orden ni con las mismas palabras en todas, para enfocarme en la escucha
activa de las narrativas de mis participantes.

Las entrevistas se realizaron mediante la plataforma Zoom, debido a que la

plataforma permite la grabacion de las sesiones, en adicién a eso, al convertir la grabacion,

8 La Dra. Echegoyen me pidi6 que cuando me refiriera a ella por su primer nombre utilizara solamente Sol, en
lugar de Soledad
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el programa arroja tanto el archivo de video como un archivo separado de audio que
recupera con mayor claridad las interacciones en caso de fallas en la conexion.

El guion fue colocado al costado derecho de la pantalla del ordenador al momento
de hacer todas las entrevistas, lo que me permitioé no perder el contacto visual con la
persona al otro lado de la pantalla; también ayudé a que, al perder el hilo de la
conversacion, pudiera re dirigir el relato hacia lo que me parecié importante en el momento.

Decidi entrevistar primero a Gabriel Blanco. La entrevista fue llevada a cabo el 29
de abril del 2021, y tuvo una duracion de una hora con diecinueve minutos. Para esta
entrevista, se utilizo el guion arriba presentado, sin embargo, a la mitad de la entrevista mi
ordenador comenzd a fallar, la pantalla quedo en negro; por una experiencia previa sabia
que la sesion no se cortaba si esto sucedia, y en ese momento Gabriel estaba contandome
como comenzd a tomar clases con el maestro Tarriba; asi que decidi arriesgarme y no
cortar la entrevista. La mayoria de los textos de metodologia que lei recomiendan que el
entrevistador intente minimizar el impacto de las fallas tecnologicas, asi que decidi no
decirle nada sobre la falla y continuar escuchandolo. Podria parecer en un primer momento
que la conversacién iba a fracasar debido a la falla y que probablemente se cortaria sola, sin
embargo, fue de provecho encontrarme imposibilitada a ver el guién de la entrevista, la
falla me permitié dedicarme exclusivamente a escucharlo, a estar atenta a todo lo que decia
y en verdad dejar que la curiosidad dirigiera el rumbo de la entrevista.

Al concluir, le pedi que volviera a encontrarse conmigo en caso de tener mas dudas,
él accedié amablemente.

A pesar de las fallas en la tecnologia, la entrevista se concluy6 con resultados
positivos, y pude comprobar que la grabacién estaba completa, al menos el audio, lo cual

me permitio que toda la informacion compartida fuera parte del analisis.
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Unos dias después de la entrevista con Gabriel, entrevisté a Paloma Macias, el
primero de mayo de 2021; la entrevista tuvo una duracion de una hora. En el caso de esta
entrevista no hubo interrupciones tecnologicas, todo fluy6 de una manera menos estresante,
y COMO ya me sentia un poco mas segura pude mirar al guion al tiempo que mantenia una
escucha atenta y permitia a mi curiosidad complementar la indagacion.

A partir de la entrevista con Paloma identifiqué algunas caracteristicas de la forma
de ensefianza de Manolo. Ella también me proporciono algunas pistas para conseguir mayor
informacidn sobre la vida del maestro VVargas. En conjunto con su experiencia, me
compartié que ha habido diversos intentos por hacer registros de la tarea de ambos
maestros, no obstante, ninguno se ha concretado.

La ultima entrevista se realizo el 8 de junio de 2021, con Sol Echegoyen, con una
duracion de una hora y diez minutos. La entrevista transcurrio sin ningun contratiempo. En
este caso, la entrevistada fue haciendo una narrativa de su vida atravesada por los maestros,
y fue respondiendo dentro del mismo las preguntas, muchas de ellas sin que yo las
mencionara. Al igual que los dos participantes anteriores, accedid a ser re entrevistada si la
informacién lo requeria.

En el transcurso de las tres entrevistas me encontré como hipnotizada por los
relatos, fue muy valioso para mi que mis participantes se abrieran conmigo, considerando el
lugar de admiracién que ellos ocupan en mi vida. Reconozco que la sensacién de conexion
gue senti en esos momentos evitd que precisara algunas cuestiones o que profundizara en
otras —aqui el valor de tener el guion en la pantalla fue insuperable—; a pesar de eso, lo
gue me compartieron provocé una vuelta de mirada al darme cuenta que lo que yo estaba
buscando tenia distintos niveles de profundidad y que la ensefianza de la danza va mas alla

de los pasos y la técnica.
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Luego de las entrevistas, me dediqué a continuar con el rastreo de informaciény a

comenzar a transcribir las entrevistas.

La transcripcion

Para transformar la informacion obtenida en las entrevistas a un formato escrito, me
vali de maltiples herramientas utilizadas en distintos momentos. Primero fue
imprescindible encontrar un procesador de texto que pudiera escribir automéaticamente al
reproducir el audio de las entrevistas. Algunas de las aplicaciones instaladas en un primer
momento incluyeron el procesador de Google, dos aplicaciones para teléfono mavil, y tres
aplicaciones para Microsoft; ninguna de las anteriores dio resultado, ya que Unicamente
transcribia una de las voces contenidas en el audio.

Posteriormente utilice el procesador de Word en la aplicacién de Teams, con la
cuenta proporcionada por la institucion, y asi logré que se transcribiera la mayor parte del
contenido en los audios de las entrevistas.

No obstante, tuve que dedicar una cantidad significativa de tiempo a la revision y
correccion de las transcripciones, ya que al contener palabras especificas del campo de la
danzay por la velocidad con la que hablaron mis participantes, no contenian la totalidad de
las palabras, asi como las acotaciones a las pausas, Suspiros, sonrisas y risas que
acontecieron en sus relatos.

En el proceso de correccion me apoyé en dos programas uno para computadora
(Adobe Audition 3.0) y uno para celular (Tempo SlowMo), para lograr reproducir los

audios en una velocidad reducida y de esta manera reconocer todas frases y palabras que se
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contenian en las entrevistas; lo cual ocasiond que las entrevistas fueran vueltas a transcribir,
ahora con mi tecleo y atencion.

Benadiba y Plotinsky (2005) proponen que dentro de la transcripcion de las
entrevistas se tomen en cuenta algunas caracteristicas que permitiran que la transcripcién
contenga el relato “sin «corromperlo» demasiado”. En primer lugar, se plantea que los
espacios en los que el entrevistado deje espacios de tiempo cortos se marquen con puntos
suspensivos, en segundo lugar, es indispensable mantener todas las muletillas 0 modismos
que ocurran en el discurso, asi como las palabras erroneas o cortadas; en tercer lugar, se
debe colocar entre paréntesis o corchetes las partes del discurso no verbales: los gestos, las
risas y gestos corporales. Los autores mencionan que si se siguen estas pautas: “se puede
garantizar la confiabilidad del documento escrito, en cuyas paginas se habran de rastrear
nuevas fuentes para la historia” (Benadiba y Plotinsky, 2005, p. 49).

Una vez terminadas las transcripciones, se vacio el contenido dentro de una tabla
que separaba los diadlogos de mis participantes de los mios, que posteriormente serviria para

el andlisis y separacion de la informacidon en categorias.

La categorizacion de la informacion

Para el analisis de la informacidn decidi desde el primer momento no tener
categorias predefinidas, sino encontrarlas dentro de los relatos contenidos en las entrevistas,
mediante la lectura, visidn y escucha constante de las mismas; y a partir de ellas reconocer
los patrones recurrentes y los detalles que ilustraran lo planteado en los objetivos de esta

investigacion.
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Una vez vaciada la informacion de las entrevistas en una tabla decidi incluir dos
columnas adicionales a la derecha donde pudiera en primer lugar (la columna del centro),
analizar el discurso y colocar etiquetas al contenido; y en segundo lugar (la columna de la
derecha) poder asentar ideas, dudas y aclaraciones que nacieran al momento del analisis
pero que no fueran parte del discurso, sino interpretaciones mias, esto con el objetivo de
minimizar el peso de mi subjetividad en el analisis (reconociendo que esto no se puede
asegurar en su totalidad).

Pude reconocer que, en ocasiones, las respuestas proporcionadas por mis
participantes no siempre coincidian con la pregunta que yo realizaba, y en algunos
momentos ellos mismos solicitaban compartirme ideas que saltaban a su cabeza en el
momento, asi como informacion que para ellos era importante proporcionarme.

Para facilitar la escritura y el analisis de la informacion, utilicé dentro de las tablas,
no incluidas en este escrito, algunas siglas y codigos para la informacion:

e OT (Oscar Tarriba).

e MV (Manolo Vargas).

e GB (Gabriel Blanco).

e SE (Soledad Echegoyen).

e PM (Paloma Macias).

e ENT (aclaraciones sobre el contenido de las entrevistas).

e TXT (detalles que se tengan que revisar en la bibliografia).
e SB (inferencias o reflexiones mias Scarlett Basurto).

e M-A (lo relativo a las relaciones maestro-alumno).

e C-B (lo relativo a las relaciones coredgrafo-bailarin).
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M-CTE (lo relativo a las relaciones de los maestros mas alla de la clase de danza:
maestro-confidente [amigo]).

MF (Martha Forte).

PR (Pilar Rioja).

MEA (Maria Elena Anaya).

Una vez etiquetada la informacion, se vacio en una segunda y tercera tablas ahora

con las categorias que surgieron en el primer analisis. La segunda tabla contenia lo relativo

a los maestros Tarriba y Vargas en el discurso de los participantes de la investigacion con

categorias y subcategorias®:

Llegada (de mis participantes con los maestros).

El Personaje (con las subcategorias Trayectorias [de los maestros OT y MV],
Caracterizaciones [¢,como caracterizan GB, SE y PM a los maestros OT y MV?],
Lo que pensaron los grandes [frases u opiniones que la(o)s participantes recuerdan
haber escuchado decir a OT y MV], Comparaciones [ideas que comparan las
formas de ser y de ensefianza de OT y MV], Lugares [sitios geograficos donde se
ubicaron los maestros OT y MV al dar clases] y Lo econémico [ideas sobre los
costos de las clases de OT y MV]).

Maestro-alumno (con las subcategorias: Roles [dividida en: Coredgrafo, Asesor,
Confidente y/o Amigo], Interacciones [dividida en: En la clase, Fuera de la clase,
emociones y significados, Alejarse, Lo que faltd, Tiempos, Tensiones, y Opiniones]

y En la vida de [GB, SE o0 PM]).

® En algunos casos las categorias no se rellenaron (especialmente en el relato de PM), pero para facilitar la
representacion grafica decidi dejar los espacios vacios ya que el procesador de texto no permite mucha
libertad en la forma en la que se dibujan las tablas.
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Ensefianza de la danza (con las subcategorias: Estrategias (lo relativo a las
practicas de ensefianza de los pasos y secuencias en la clase), Sevillanas (la
utilizacion de las Sevillanas en la clase de MV), Repertorio (montado por los
maestros OT y MV en clase), y Musica (la relacion y utilizacion de la misma por
los maestros OT y MV).

El Legado (lo que trasciende) (las ensefianzas de OT y MV, que dejaron una
huella importante en la danza [0 que deberian dejar]; con las subcategorias: En
otros [personajes de la danza], En GB, SE o PM; En los que venimos detras y en
La Nellie).

Lo otro de la danza (ideas relativas a una parte intangible de la danza mencionada
por los participantes cercano a “la esencia”)

Otros personajes (dividida en: Alumnos [sobre otros personajes que estuvieron
con los maestros OT y MV] y Guardianes [otros personajes que podrian

complementar la informacion])

La tercera tabla comprendia lo relacionado a las vidas, trayectorias y practicas de

ensefianza de Gabriel, Soledad y Paloma. La gran categoria que encontré para esta tabla es

la de Trayectoria la cual dividi en las siguientes subcategorias:

Familia (el impacto de la familia en la carrera).

Otras emociones y significados (caracterizaciones de la(o)s participantes sobre las
emociones de su pasado en la danza).

Otros Generos (de la danza que aprendieron la(o)s participantes en su vida ademas
de la danza espafiola).

Otros personajes (personajes que aparecieron en la narrativa y sus interacciones).
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e Otra(o)s maestra(o)s (personajes con los que GB, SE o PM aprendieron danza).

e GB, SE 0 PM Maestros (sus labores de ensefianza, divididos en Otros lugares y La
Nellie).

e Enel casode GB y SE coloqué la categoria de Creador(a) (sobre su labor
coreografica).

e Cambios en contextos y definiciones (sobre algunos contextos o conceptos que
han cambiado con el tiempo en la danza espafiola).

e Ladanza estilizada (caracterizaciones de la(0)s participantes sobre el género de la
danza estilizada)

e Cambios en el camino (Sobre sucesos que hicieron gque sus vidas cambiaran de

rumbo).

Cambios en el andar

Al analizar las experiencias de mis maestros en su aprendizaje, noté que las
ensefianzas de los maestros Tarriba y VVargas no se detenian en la puerta del estudio de
danza, fue interesante reconocer que el discurso de mis participantes estaba atravesado por
sus areas de especialidad, la didactica, la creacion, la investigacion, las tensiones con el
medio, etc.

A partir de esto, me parece imperativo incluir no solamente las estrategias de
ensefianza y las relaciones con el repertorio y la musica, sino ir dentro, a la esencia; buscar
que la reconstruccion del legado de Tarriba y Vargas camine hacia una forma menos

tangible (pasos, coreografias, secuencias); y en cambio recupere al maestro de danza en su
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complejidad. En como haber tenido contacto con estos grandes maestros cambi6 la forma
en la que mis maestros miran y hacen danza; para finalmente reconocer lo que nos llega a

los que comenzamos a caminar el sendero de la ensefianza de la danza espafiola en México.

Consideraciones sobre el relato

Dentro del relato de las formas de ensefianza de los maestros Tarriba y Vargas, el
lector encontrara que este se inclina mayormente hacia el maestro Vargas; esto se debe a
que en el relato de mis maestros la informacién sobre él fue mucho mas detallada y amplia
que la obtenida sobre el maestro Tarriba. No obstante, la huella que ha dejado el maestro
Tarriba en la danza espafiola mexicana es tan importante que he decidido escribir todos los
detalles a los que tuve acceso sobre su ensefianza.

Quiza en algun estudio posterior pueda conseguir una mayor cantidad de relatos que
ayuden a completar la vision sobre la ensefianza del maestro Tarriba.

Antes de adentrarme de lleno en el relato, me gustaria mencionar que aunque para
tener una mirada detallada de la practica de los maestros he dividido el relato en las
categorias que mencioné anteriormente, al escribir este texto he notado que hay elementos
que permean el relato, como la relacion emocional de mis maestros con Tarriba y Vargas,
asi como algunos elementos de la ensefianza que se dieron en la convivencia; por tanto, a
pesar de que me enfoqué en algunos aspectos especificos en cada parte del texto, estos
elementos apareceran transversalmente a lo largo de los capitulos tercero y cuarto.

A continuacion, presento los elementos que conforman el contexto en el que se dio

la préctica de los maestros Oscar Tarriba y Manolo Vargas en la década de los ochenta.
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2. Del mundo que envuelve la practica de los grandes maestros

2.1 La danza espafiola en México, sus géneros y escenarios

La danza esparfiola ha estado presente en México desde la conquista, ha jugado un
papel importante en el intercambio cultural que atravesé el Atlantico desde la llegada de
Cortés hasta la actualidad. Los primeros registros que se tienen sobre la danza espafiola en
México datan de 1526, afio en el que el recién fundado Cabildo de la Ciudad de México se
encontrd con la solicitud de dos de los acompafiantes de Cortés para la apertura de una
escuela de danza, que quedaria situada donde hoy se encuentra el Palacio de Correos (Stark,
2006).

Algunas de las danzas que se introdujeron a México alrededor del siglo XVIy
XVI1, son las bajas danzas (basse dance), la pavana italiana, las espafioletas, la gallarda y la
canaria, entre otras. Los pasos que las conformaban, fueron transformados y con el tiempo
se fundieron para formar parte de los bailes mestizos mexicanos, como el son y la jarana
(Stark, 2006).

Hacia el siglo XV, y como resultado del constante intercambio entre Espafia y
México, aparecen, traidos del puerto de Cadiz: los fandangos, baile popular en el sur de
Espafia, que se convertiria en sinénimo de fiesta dentro del territorio mexicano. De estos
bailes se tienen registros de presentaciones escénicas que se realizaron en México, en el
Teatro del Coliseo en el afio de 1790 para disfrute del Virrey (Olavarria, 1961 en
Hernandez y Reyes, 2001)

Al comenzar el siglo X1X, algunos bailes como los jarabes y panaderos viajaban de

México a Cadiz y se comenzaban a presentar en numerosos escenarios; en adicion a estos,
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se crean en Espafa los Zapateados de Cadiz, precursores de los zapateados del flamenco, de
origen afroamericano y antecedidos por los jarabes y sones de la costa veracruzana (a veces
desaprobados por la iglesia) (Hernandez y Reyes, 2001).

Resultado del intercambio entre Espafia, México y otros paises de América, se
consagraron las formas de la danza espafiola como se conoce en la actualidad,

especialmente el flamenco y la danza estilizada.

Los géneros de la danza espafiola

La danza espafiola se divide en cuatro géneros o escuelas que comenzaron a tomar
su forma actual a partir del siglo XIX. El primero y més antiguo es el folclore espafiol.
Como su nombre lo dice, es el baile de los pueblos de Espafia y tiene distintas
caracteristicas de acuerdo con la regién en la que se crea cada baile. Muchos de ellos
desaparecieron debido a las circunstancias socio historicas de Espafia y algunos otros
fueron rescatados y registrados por la Seccion Femenina®® durante el franquismo (Espada,
1997).

El segundo género es conocido con el nombre de escuela bolera. La cual es el
resultado del intercambio entre la danza folclorica, las danzas que ingresaron desde Francia
e Italia y las primeras formas del flamenco. La escuela bolera nacié del pueblo, y se
transformé con el tiempo en danza académica, de cada vez mas complejidad y virtuosismo

(Carridn, 2019). Algunos pasos de la escuela bolera surgieron del intercambio con el

10 |_a Seccion Femenina del Movimiento Nacional (Seccién Femenina) fue un organismo creado por el
régimen derechista de Espafia, con el objetivo de recuperar las tradiciones y bailes de los pueblos espafioles a
través de los grupos de Coros y Danzas a partir de 1938 (de la Asuncién, 2017)
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flamenco, y tienen sus primeros registros a partir del siglo XVI11 (Navarro y Pablo, 2005).
Hace algunos siglos se le consideraba el “baile nacional, siendo el majo y la maja sus
representantes” (Carrion, 2019, p. 30).

En la actualidad se ensefia en los conservatorios esparioles como parte de las
especialidades de danza espafiola, asi como en el &ambito no formal. En México son pocos
las maestras que dominan la escuela bolera para su ensefianza, entre ellas se encuentra la
maestra Pilar Rioja, y algunos de sus discipulos.

El tercer género es el flamenco. Sobre el significado de la palabra flamenco existen
diversas teorias, ninguna definitiva. Flamencos son los que vienen de Flandes y que en la
Corte de Carlos V cantaban en las capillas; con el tiempo el término ha tenido distintas
connotaciones, en la actualidad se aplica a “un conjunto de formas de expresion
especialmente arraigadas en Andalucia®! y en concreto a «un género de composiciones
musicales de especiales caracteristicas” (Vega y Rios, 1972 en Martinez, 2005, pp. 24-25).
Para su ejecucion se necesita de al menos tres elementos centrales: el cante, el baile y la
guitarra.

De origen andaluz, el flamenco es el producto del intercambio cultural entre
espafoles, arabes, judios, negros, y, como lo he referido anteriormente, americanos
(especificamente latinoamericanos); las formas del flamenco que reconocemos ahora se
comenzaron a fraguar a partir del siglo X1X. Sumados a sus raices en las danzas populares,

algunos elementos de la convivencia con la escuela bolera se integraron a su técnica, “la

11 Existen algunos debates sobre si el flamenco deberia ser considerado como una danza folclérica o
académica, ya que por distintas razones (como el prejuicio ante los pueblos de los que proviene, o el impacto
internacional en su conformacion) los estudiosos lo consideran como una rama separada del folclore. Dentro
de los debates se considera a veces a las Sevillanas como un baile folclérico.
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elegancia y el braceo de la escuela bolera con la garra, la gracia y sobre todo el «brio» que
sin duda le darian las gitanas” (Navarro y Pablo, 2005, p. 45).

Sobre su ensefianza, la danza flamenca se imparte en el ambito informal, no formal
y formal. Se sabe que la primera escuela de flamenco en Sevilla, Espafia, abrio sus puertas
en 1845 (Navarro y Pablo, 2005). La ensefianza formal del flamenco en Espafia se
encuentra tardiamente, hacia el 2007 (de las Heras, 2019), sin embargo, en México se
ensefa el flamenco de manera formal desde 1937 como parte de los programas de la
ENDNyGC*? (Aulestia, 2013).

El altimo de los géneros, el mas joven, es la danza esparfiola estilizada (danza
estilizada), también conocida como clasico espafiol, “posiblemente el género mas
representativo y solicitado entre las ramas de la danza en Espafia entre las décadas de los
afios treinta y sesenta del siglo XX (Segarra, 2012 en Basurto, 2018, p. 8)

El origen de la danza estilizada se sitta en las primeras décadas del siglo XX,

cuando inici6 la decadencia del Café de cante®® [...] y el flamenco comenzé a ser

interpretado en teatros y en los denominados music-hall. El inicio de la
cinematografia y las secuelas de la Primera Guerra Mundial, habian dejado un
publico que, debido a los tiempos violentos, no tenia mas meta que la diversion; asi
los espectaculos de variedades se apropiaron de los escenarios, en los que se

buscaba hacer una estampa de la mdsica y tradiciones de Espafia (Basurto, 2018, p.

9)

12 En el texto de Aulestia no se nombra como flamenco, en cambio dice danzas andaluzas

13 <L os cafés de cante fueron la réplica andaluza de los cafés chantant que se popularizaron en Europa hacia
las Gltimas décadas del siglo XIX” (Navarro y Pablo, 2005, p. 49) donde se ejecutaban los bailes flamencos;
en la actualidad se parecerian a los tablaos.
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Espada (1997) la define como la “depuracioén que aplicada a la danza espafiola
supone la libre composicion de coreografias, que ha de hacerse sabiamente, con
sensibilidad musical y un conocimiento profundo de las otras especialidades del estilo
espanol” (p. 321 en Basurto, 2018, p. 8)

Para su ejecucion se utilizan piezas de la “musica culta”, de compositores espanoles
como Granados, Falla, Sarasate, Albéniz, Turina y Rodrigo, entre otros; y en la actualidad
se incluyen compositores de todos los paises.

Durante el siglo pasado tuvo gran presencia en escenarios mexicanos, y del mundo,
incluyendo al Palacio de Bellas Artes (PBA) (Tortajada, 2010).

Uno de los elementos mas reconocidos de la danza espafiola estilizada, son las
variaciones presentes en algunas zarzuelas y obras como La vida breve, asi como los ballets
espafioles.'*

Sobre su ensefianza son difusas las lineas®®. Al igual que el flamenco se ensefia
dentro del ambito no formal y formal, siendo su ensefianza formal dentro de los
conservatorios espafioles y en México la ENDNyGC.

Dentro de la comunidad de bailarines mexicanos de la danza espafiola, se reconoce
como un sello de la Nellie la estilizacion de los bailarines que egresan de la misma, ya que
la danza espafiola estilizada se imparte los cuatro afios de formacion, mientras que el

flamenco se ensefia a partir del segundo afio.

14 Los ballets espafioles son obras que tienen la estructura de un ballet clésico, también hacen uso de la
pantomima y los temas para cada personaje, no obstante, se bailan con la técnica de la danza espafiola
estilizada. Los més reconocidos son El sombrero de Tres Picos y EI Amor Brujo.

15 Al no ser muy conocida, se confunde facilmente con el flamenco. A esto se le afiade que muchos de los
maestros suelen montar coreografias de varias escuelas de la danza espafiola (flamenco y danza estilizada) en
un solo curso, a veces descuidando la delimitacién de ambas.
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En muchas ocasiones la danza estilizada suele confundirse con el flamenco, sobre
todo en la actualidad. En muchos espectaculos, sobre todo en Espafia, se incluyen piezas de
danza estilizada con musica flamenca, o se incluyen pasos de la danza estilizada en los
bailes flamencos, lo cual difumina las lineas entre ambos géneros y complica la tarea de

reconocer la diferencial®.

La danza espafiola en los escenarios mexicanos

En los inicios del siglo XX, la danza clasica espafiola (danza estilizada), el
flamenco, el folclore y la escuela bolera comenzaron a viajar de Espafia al mundo, en los
cuerpos de los grandes artistas espafioles de la época, algunos de los cuales venian huyendo
de la guerra y la persecucion (Navarro y Pablo, 2005).

Hacia 1917, Antonia Mercé “La Argentina”, visitaba con frecuencia México y
presentaba sus danzas en el antiguo Teatro Colén?’ de la Ciudad de México (Dallal, 1994).

En el PBA, la danza espafiola ha estado presente desde su inauguracion en 1934,
contando con grandes figuras de la danza espafiola. Ademas de la Argentina, se presentaron
figuras como: Encarnacion Lopez “La Argentinita”, Carmen Amaya, Antonio y Rosario

“Los Chavalillos sevillanos" y Mariemma, entre otros (Tortajada, 2010).

16 En la ensefianza formal ambos géneros se imparten de manera independiente; sin embargo, por la reciente
tendencia del uso de musica flamenca y sus formas en las coreografias estilizadas, la danza estilizada se
desvanece dentro de los espectaculos flamencos.

17 El Teatro Colon de México se encontraba en la calle 16 de septiembre en el centro histérico, actualmente es
el Club de Banqueros (Basurto, 2018)
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En todo lo ancho de la republica, se han presentado cuadros dancisticos esparioles
en escenarios de toda indole, desde pequefios tablaos hasta los teatros mas representativos
en los estados de la repablica, como el Degollado en Guadalajara (Moran, 1985).

En los espectaculos que se presentaban también habia fuerte participacion de
algunos bailarines y bailarinas de nacionalidad espafiola que habian emigrado al pais
debido a la Guerra Civil. Algunos de ellos fueron: Miguel Pefia, Antonia y Leonor Maya, y
Maria Antinea (de las Heras, 2014).

Segun los registros dejados en los Cuadernos del Cenidid, los bailarines de
nacionalidad mexicana comenzaron a aparecer en los escenarios acompafiando a figuras de
gran importancia. “La presencia de espectaculos de corte espafiol en la Ciudad de México,
ademas de la institucionalizacion de la educacion dancistica [...], favorecieron e influyeron
en el nacimiento y el desarrollo de los intérpretes mexicanos” (de Santiago, 2006, p. 122).

Hacia la década de los cuarenta, comienzan a encontrarse presentaciones de
exponentes mexicanos de danza espafiola, como figuras principales de los espectaculos,
algunos de los cuales se convertirian en la primera generacion de profesionales de la danza
espafola de nacionalidad mexicana, reconocidos por de Santiago (2006) y de las Heras
(2014).

Los registros hemerograficos del momento hablan de un sinnimero de
personalidades, no obstante, la mayoria de estas se desvanecieron con el tiempo*® (de
Santiago, 2006). Debido a las costumbres de la sociedad de la época, la mayoria de las que
se desvanecieron eran mujeres, que debian dejar los escenarios y dedicarse a sus familias

una vez que contraian nupcias (de Santiago, 2006).

18 En su estudio la autora menciona que habia otras figuras, sin embargo, no las enlista por nombres.
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En los primeros afios de 1960, algunos de los representantes del baile flamenco en

México eran: Manolo Vargas, Oscar Tarriba, Raquel Rojas, Roberto Iglesias, Celia

Pefia y Pilar Rioja. El baile clasico espariol y el flamenco podian encontrarse en dos

espacios: por un lado, los escénicos, es decir los teatros, y por el otro los tablaos, en

los que el ambiente gitano se hacia presente (Yafiez, 2012).

Después de la primera generacion, las figuras que hicieron de la danza espafiola su
especialidad, se han multiplicado, y algunas de ellas han obtenido el reconocimiento del
Consejo Nacional Para la Cultura y las Artes (Conaculta).

La danza y su desarrollo en los escenarios esta atravesada por las formas en que la
cultura es vista dentro de la sociedad, en este caso la mexicana. Hacia el inicio de la década
de los ochenta, comenzaron a gestarse importantes cambios que afectarian la mirada que se
tendria sobre la cultura cuando Gabriel Blanco, Soledad Echegoyen y Paloma Macias

comenzaron a tomar clases con los grandes maestros Tarriba y Vargas.

La cultura en la Ciudad de México en la década de los ochenta

La Ciudad de México ha ocupado durante casi cinco siglos uno de los lugares mas
importantes entre las ciudades mexicanas, donde la cultura tiene un peso importante. Segln
Zermefo (2015) la etapa comprendida entre 1982 y 2010, significo para la cultura en
México un cambio caracterizado por la pérdida de crédito y credibilidad del pais frente al
extranjero, asi como por la presencia de crisis (econémicas, politicas, sociales y culturales)
intermitentes, “pero sobre todo por la gestacion de nuevos espacios en los que habitar y
conceptualizar el cambio, significado por la nocién de «transicién», distanciamiento o

separacion con respecto a la fase anterior (de la cultura)” (Zermeto, 2015, pp. 8-9).
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Esta fue la época del cambio en la infraestructura vial de la ciudad, con la creacion
de los viaductos y anillos periféricos, que resultaron en el crecimiento demogréafico de casi
un millon de habitantes en menos de veinte afios; del mundial y del auge de los medios de
comunicacion para las grandes masas.

En América Latina, México fue uno de los paises que en el siglo XX logré disponer

de una red de medios de comunicacidén masiva relativamente amplia y

tecnoldgicamente avanzada. Y de manera similar a otras sociedades

contemporaneas, su politica comunicativa y de medios de masas llegé a ser parte del

sistema politico y econémico (Zermefio, 2015, p. 25).

A principios de la década tuvo lugar también la inauguracion de la Universidad
Pedagogica Nacional (UPN), resultado de las negociaciones entre el Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacion (SNTE) y la Secretaria de Educacion Publica (SEP), con el
objetivo principal de subsanar las carencias en la formacion de los docentes dentro del pais.
La unidad rectora central se inauguro el 28 de noviembre de 1980, ubicada en la carretera al
Ajusco nim. 24, en la Ciudad de México “en un ambiente ecoldgico de primer nivel,
rodeado de piedras volcanicas, vegetacion y fauna agreste” (UPN, 2018).

Para el desarrollo de la danza y la investigacion esta década comprendi6 una etapa
de transformacion. Por un lado, los esfuerzos del INBA por crear distintos departamentos
dedicados a la investigacion en los diferentes ambitos de las artes en su tercera etapa (1983-
1991), caracterizada principalmente por “alcanzar una mayor estabilidad,
profesionalizacion y reconocimiento dentro del Instituto” (Tortajada, 2008, p. 191); asi
como por la combinacion de los departamentos en una Unica Direccién de Investigacion y

Documentacion de las Artes (DIDA).
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Tambien tuvo lugar en México la Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales de
la United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization (UNESCO), donde se
realizaron las labores para determinar las obligaciones del gobierno mexicano para dar
mayor accesibilidad a la cultura para todos los ciudadanos (Michel, 2020).

Por otro lado, se comenzaron las labores para el cambio de planes y programas de
estudios de la ENDNyGC como resultado de la reforma emitida en el Diario Oficial de la
Federacion el 23 de mayo de 1984 en la cual se menciona que la “Educacion Normal en su
nivel inicial y en cualquiera de sus tipos y especialidades tendran el grado académico de
licenciatura” (en Ramos, 2011, p. 270).

Sobre la cultura fuera de las instituciones no hay nada escrito, puedo inferir que no
ha cambiado mucho, sigue habiendo un abismo de diferencia entre los que se encuentran
cobijados por las instituciones y los que buscan sus recursos por su cuenta, como el maestro
Tarriba; que, segun Sol Echegoyen, debia pedir a sus alumnos que cubrieran los costos que
se generaban en las presentaciones que realizaban en algun foro:

El te decia [...] el pianista que ibas a contratar, porque tenia que ser musica en vivo,

(enfatica) nada de grabaciones, [...] Y luego [...] no s€ si uno o dos, creo que como

un ensayo con el pianista. Te decia donde ibas a contratar luces, porque no podia ser

las luces gue tenia la sala Chopin, tenias que traer unas luces especiales, ya te habia
dicho cémo era el vestuario, te decia como tenia que estar el programa y lo que tenia
que decir, y él iba (Echegoyen, 8 de junio del 2021, min. 00:24:15, comunicacién
personal).

A pesar del poco cambio en las condiciones econdmicas que atraviesan los maestros
de danza en su quehacer, como lo he referido arriba, se ha transitado un gran trecho en

cuanto a la sistematizacion de la ensefianza, primero por los maestros Tarriba y Vargas,
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después por Gabriel, Sol y Paloma; hasta llegar a las nuevas generaciones de maestros de

danza que recibimos el legado de la ensefianza de la danza espafiola.

2.2 La ensefianza de la danza espafiola en México

Como lo he mencionado anteriormente, la ensefianza de la danza espafiola en
México se da en los tres ambitos de la ensefianza: formal, no formal®® e informal?. En el
caso del legado de los maestros Tarriba y Vargas, pienso que se puede situar su ensefianza
en el ambito no formal, ya que, a pesar de no tener un plan de estudios escrito, ni una
escuela (en el sentido de una edificacion) formal, ambos habian sistematizado su ensefianza
al pasar los afios.

Por otro lado, esta ensefianza fue insertada en el ambito formal por las y los
alumnos de los grandes maestros, en este apartado, describiré algunas caracteristicas
esenciales de la ensefianza de la danza espafiola en México en los &mbitos formal y no

formal.

Ensefianza formal.

19 |_os conceptos de educacion formal, no formal e informal, son maneras de definir los tipos y modalidades
de la educacidn, fueron propuestos en los afios sesenta, sin embargo, no fueron completamente aceptados sino
hasta los setenta, a partir de los postulados de Coombs (1973,1978; en de las Heras, 2019)

20 1a educacién informal: “Se refiere al tipo de conocimiento adquirido de manera espontanea y libre”
(Cuadrado, 2008, en de las Heras, 2019, p. 149), esta puede provenir de miltiples medios como la familia, el
entorno social, los medios de comunicacion, las redes sociales y los libros.
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Comienzo con la ensefianza formal, ya que, a pesar de no ser el tema central de este
estudio, ha sido atravesada por las ensefianzas de los maestros Tarriba y Vargas.

En la modalidad de la ensefianza formal?!, la danza espafiola ha tenido presencia
desde 1932 dentro de la oferta educativa de la ENDNyGC. Al principio formaba parte del
desarrollo de todos los estudiantes y se le nombraba como danzas espafolas; el primer
maestro que aparece en el registro fue Enrique Vela Quintero “Velezzi” —quien fuera
maestro de Manolo Vargas por un pequefio periodo de tiempo—. Posteriormente, aparece
Carmen Delgado, quien ensefia danza espafola bajo el nombre de bailes regionales
extranjeros, y se dividia en baile Aragonés y Andaluz (Aulestia, 2013).

En 1937 se gradud la primera generacion de la escuela, y en 1939 egres6 como
alumno destacado Roberto Ximénez, el unico de los primeros exponentes de la danza
espafola que concluyd sus estudios en la ENDNyGC (de las Heras, 2014; Aulestia, 2013).

En relacion con la danza espariola, ésta se igual6 en importancia a los bailes

mexicanos e incluso gand prestigio con el tiempo y se convirtié en un sello de

distincion de la entidad educativa, gracias a que la institucién contaba con una

planta docente bien preparada en ese género dancistico?? (Ramos, 2009, p. 45).

A partir del afio 2006, se comenzaron las labores de ensefianza de la Licenciatura en

educacion dancistica con orientacion en Danza Espafiola (Ramos, 2009), en la cual se

2! La educacién formal, “es considerada como la ensefianza oficial y reglada, organizada cronologicamente en
ciclos lectivos, sujeta a pautas curriculares oficiales y conducente a titulos especificos” (Tourifian, 1996; en de
las Heras, 2019, p. 149)

22 Seglin Macias (2022, comunicacion personal), para que la danza espafiola se consolidara como lo hizo,
también jugd un papel importante la presencia de espafioles en México tenia un peso importante en la primera
mitad del siglo XX, no solamente por comercio, sino por los migrantes que buscaron refugio dentro del pais,
ella menciona que grupos de gran relevancia como los Churumbeles de Espafia podian ser vistos tocando en
kioscos de la Ciudad de México.
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ensefan tres de los cuatro géneros de la danza espafiola: folclore espafiol, danza estilizada y
flamenco. Esta por graduarse la décimo tercera generacion —yo pertenezco a la octava.

En el plan de estudios de la licenciatura, las asignaturas de danza espafiola se
dividen de la siguiente manera: Danza esparfiola estilizada I-V111 (los cuatro afios de
formacion), Folclore espafiol 1'y I (primer afio, con posibilidad de optativa), Técnica de
danza para varones | y Il (segundo afio), y Danza Flamenca I-V1 (a partir de segundo afo);
ademas se tienen las Practicas escénicas I-V11y la Muestra escénica.

En el 2017, afio en el que me gradué, la planta docente de la orientacion en danza
espafola, contaba con cinco maestros que tuvieron la oportunidad de aprender danza con
los maestros Tarriba y Vargas.

En la actualidad, la ensefianza de la danza espafiola de manera formal se imparte
también en algunos planteles de la Escuela Nacional Preparatoria (ENP), en la academia
Artifice ubicada en Xalapa, Veracruz; y en el Centro Estatal de Bellas Artes de Yucatan,

ubicado en Mérida.

Ensefianza no formal

De manera historica, la ensefianza de la danza ha tenido mayor presencia en los
espacios no formales?. Los bailarines al retirarse de los escenarios usualmente comienzan a
transmitir su estilo y conocimiento en pequefios estudios, que a veces forman parte de sus

casas.

23 Rivero caracteriza la educaciéon no formal como “la que generalmente se da fuera del marco [...] [de las
instituciones educativas especializadas] para proveer aprendizaje a subgrupos particulares de la poblacion,
aprendizaje que se puede ofrecer en muchas circunstancias y a través de diferentes instituciones y personas”
(Nassif, 1984, p. 70).
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En algunos casos, sobre todo con los bailarines de la primera generacion, su
formacion en la danza espariola se dio mientras eran parte de espectaculos liderados por las
grandes figuras del momento. Por ejemplo, Oscar Tarriba tuvo sus primeros acercamientos
con la danza espafiola mientras participaba en una produccion del Bolero de Ravel a cargo
de José Fernandez (Bastien, 1996).

Posteriormente, Tarriba pasaria a dar clases, por las peticiones de algunos jovenes
que llegaban a tocar las puertas de su camerino y que posteriormente, a partir de sus
ensefianzas “fueron parejas de baile del maestro [...], integrantes de su compaiia; otros,
grandes figuras de la danza espafiola [...], maestros o se han dedicado a difundir este
hermoso arte.” (Bastien, 1996, p. 23)

A partir de los documentos que he podido revisar, pienso que la ensefianza de la
danza espafiola ha sido como una red, en la que los sujetos se han encontrado de diversas
maneras a través de los afios, no obstante, para facilitar la representacion grafica, presento a
continuacion un pequefio esquema que facilite al lector la comprension de la sucesion de la

ensefianza de la danza espafiola en México?* (Figura 1).

24 Es importante para mi resaltar que los personajes mostrados en la tabla comprenden sélo una pequefia
muestra de la gran cantidad de profesionales de la danza espafiola que se han desarrollado en México, y su
ausencia en el esquema de ninguna manera tiene como objetivo negar el reconocimiento a sus aportaciones.
Los personajes mostrados son una pequefia muestra que me permitio visualizar la sucesién mas directa, y que
permitia que el gréfico fuera legible.
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Figural

Sucesion de la ensefianza de la danza espariola en México.

Notas: Por cuestiones de espacio se omiten en el esquema algunos nombres. Solamente incluyo a mis maestros de licenciatura y a sus
maestros.

En verde agua la primera generacion de bailarines mexicanos de danza espafiola, en oro la segunda generacién, en turquesa la tercera'y
la cuarta en amarillo.

Reconozco que son muchas mas las figuras que conforman el mundo de la danza
espafiola en México, sin embargo, cdmo lo refiere Castillo (2008), seria una labor titanica
nombrar todos los estudios, academias y maestros que a lo largo de la historia han acogido
la ensefianza de la danza espafiola entre sus cuatro paredes.

Las y los maestros que he mencionado anteriormente, y que son participantes en
esta investigacion se profesionalizaron en el ambito no formal, al igual que los maestros

Tarriba y Vargas. El trabajo que realizaron los maestros dentro de este &ambito estaba
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atravesado por las condiciones en las que se daba —y se da— la préactica de los docentes en

el ambito no formal.

2.3 El trabajo docente en el ambito no formal

Como lo mencioné en el apartado anterior, la ensefianza en el ambito no formal es
donde los maestros Tarriba y Vargas desarrollaron su tarea.

Existen multiples elementos que se deben tomar en cuenta para la comprension del
trabajo docente debido a su complejidad; no solamente se trata de mirar al maestro en su
salon de danza ensefiando pasos de danza; a esa actividad la envuelven las condiciones
culturales de la época, la mirada que la sociedad le da al maestro y las relaciones que se dan
con los alumnos y la familia, asi como lo que pueda llegar a pensar el maestro de su propia
practica.

En este apartado buscaré conjuntar algunas ideas relevantes para mirar al trabajo del
maestro de danza en el ambito no formal, Y asi comenzar el camino hacia la comprension
de la tarea educativa de los maestros Tarriba y Vargas.

Mucho se ha escrito sobre la tarea de ensefiar, en un intento de comprender el acto
de transmitir conocimiento en distintos contextos y disciplinas, no obstante, sobre el
maestro de danza en la ensefianza no formal fuera de los programas de gobierno no existe
mucha indagacion. Para Alliaud y Antelo (2011) el acto de ensefiar como parte de un

oficio?®, es una de las cosas que caracteriza a la raza humana, ya que de manera particular

25 “|a utilizacion de la categoria «oficio» se presenta como un camino fructifero en tanto permite recuperar la
dimension practica de la tarea, sus aspectos artesanales, productivos y creativos”. (Vezub, 2005, p.7).
Considero que sobre todo en el caso de los maestros que comenzaron su practica antes de la creacion de las
licenciaturas, la dimensién del oficio es de suma importancia.
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somos dependientes de una guia para conocer al mundo que nos rodea, mas alla de lo que
se pueda aprender de manera informal en el seno familiar.

Como lo referi en el apartado anterior, la ensefianza de la danza se dio durante
muchos afios en el ambito no formal, practica que continda teniendo gran relevancia para la
formacion, tanto inicial como continua, de gran parte del campo de la danza espafiola en
México.

En mi opinion, no se podria dar una Unica definicion de lo que es un maestro de
danza, seria como describir un dodecaedro solamente mirando una de sus caras; para mirar
al trabajo del docente hay que reconocer el valor del trabajo, cuyas precariedades viven dia
a dia los que se dedican a esta tarea, y mas aun, los que se encuentran fuera del cobijo, que
hasta cierto punto otorgan las instituciones gubernamentales a su planta docente.

El maestro de danza no formal, vive dia a dia considerando dentro de su préactica los
costos de la renta de los espacios, la falta de estandarizacion de los costos de las clases, asi
como las exigencias de las familias por obtener resultados a su inversion.

No pocos de estos profesores se ven obligados a impartir clases en otras escuelas

oficiales o particulares, y aquellos que las dan en las pequefias casas de cultura de

las delegaciones politicas del Distrito Federal [...] padecen el escaso sueldo que se
les procura con cuotas simbdlicas que pagan los padres de los nifios [...]. En general,
los profesores de danza se dedican a esta actividad por amor al arte, y abundan
quienes se ocupan también de otra profesion para poder llevar una vida digna

(Velazquez, 2006, p. 252)

Por otro lado, y sin afan de caer en el error de pensar al maestro de danza como un
ser receptor del llamado divino, para mi es importante reconocer la inmensa importancia de

la vocacion, no para ver al maestro como un martir, sino para reconocer que, en muchas
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ocasiones, existe un profundo compromiso con la tarea de ensefiar, y acompariar los
procesos de desarrollo de los alumnos.

En el eterno dialogo entre las definiciones sobre el trabajo docente, es imperativo
considerar el gran cambio que se ha dado en tan solo medio siglo en las formas de
profesionalizacion del maestro de danza:

todos los estudiantes y bailarines de esta época estan mejor preparados, pero fueron

los otros, los que no tuvieron oportunidad de una “preparacién mejor”, los que les

facilitaron el camino, los que encontraron los medios de muchas y variadas formas
para que, al fin, México tuviera un camino mejor y mas facil para las nuevas

generaciones (Segura, 1996, p. 69)

Esos que anduvieron por el camino y quitaron las piedras, han avanzado un gran
tramo en la profesionalizacion de los que entramos a un campo?® formado, con una
configuracién propia y un andamiaje elaborado por mdltiples personajes de la danza.

Los maestros Tarriba y Vargas dedicaron en conjunto casi sesenta afios a la
ensefianza de la danza espafiola, siendo responsables de gran parte de la profesionalizacion
de los grandes artistas de la época y por consiguiente de los alumnos de los mismos. En el
camino a la comprension de su tarea, es indispensable acercarse a la vida de los maestros,

sus trayectorias e impacto en los escenarios.

26 “yn campo [...] se define, entre otras formas, definiendo aquello que esta en juego y los intereses

especificos, que son irreductibles a lo que se encuentra en juego en otros campos 0 a sus intereses propios [...]
Y que no percibiria alguien que no haya sido construido para entrar en ese campo” (Bordieu, 1990, pp. 135-
136)
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3. De los que conformaron el legado en la ensefianza de la danza espafiola en
Meéxico
“si he visto un poco mas alla es porque
me he parado en hombros de gigantes”
Isaac Newton
Los jovenes que entramos al campo de la ensefianza de la danza espafiola en México,
recibimos un sendero hecho —no por ello Unico— lleno de una gran variedad de huellas a
las que seguir; tenemos la oportunidad de mirar delante de nosotros y reconocer algunas
claras, frescas, asi como otras que parecen deslavadas, lejanas, a punto de desaparecer.
Esas, las que se esté llevando el viento conforman nuestro legado?’ . Gracias al relato
de Gabriel Blanco, Sol Echegoyen y Paloma Macias, pude reconocer que, en el caso de la
danza espafiola, el legado va mucho més allé de la estructura de un baile o el conjunto de
pasos contenidos en las piezas de repertorio. No son los contratiempos o las combinaciones
de gran dificultad. Hay algo mas, algo que aparece en la interaccion del maestro con su
alumno; en el apoyo y la sonrisa; en el desmenuzar los pasos hasta su mas minima unidad y
acompanar con paciencia.
Espero que no se me mal entienda, para mi la técnica es importante, sin ella el

cuerpo del bailarin no logra estar en control. Pero, como diria Pilar Rioja: “la técnica esta

2T El legado es, segun la Real Academia Espafiola (RAE), “aquello que se deja o transmite a los sucesores, sea
cosa material o inmaterial” (2021). Este término nacid del derecho romano, sin embargo, suele utilizarse para
hacer referencia a la huella o rastro de saberes y conocimientos que dejan los representantes de cualquier
campo. Una de las principales caracteristicas que tiene el legado segun la ley romana es la de ser parecido a
un regalo, lo que implica que, a diferencia de la herencia, no suele ser una carga:

El legado constituye en principio un puro beneficio, por tal razdn solia preferir el causante dejar legados a
aquellas personas que mas deseaba favorecer en su testamento, y era muy frecuente que desheredara a todos
sus hijos, favoreciéndolos con legados, e instituyera como heredero a un esclavo que se hacia cargo de las
deudas obteniendo la libertad en compensacion (Samper, 2007, p.541).
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para romperse”, o como diria el maestro Vargas: es tan solo una herramienta para con eso
construir (Macias, 1 de mayo del 2021, comunicacion personal).

Para comenzar a comprender la magnitud del legado que esta en juego, primero
habria que conocer mejor a los personajes implicados en este relato. Comenzareé relatando
los aspectos mas relevantes de las vidas de los maestros Tarriba y Vargas, considerando su
vida en los escenarios y en los distintos ambitos de la danza en que se desarrollaron;
apoyada por el relato de mis participantes y lo contenido en los archivos del pasado.

Posteriormente para que el lector tenga un primer acercamiento a las personas que
me otorgaron sus experiencias, presentaré a mis maestras y maestro; sus inicios en la danza
y su llegada a la ENDNyGC; asi como algunos aspectos del fuerte impacto que han tenido

Gabriel, Sol, y Paloma en mi vida como bailarina, maestra e investigadora.

3.1 Oscar Tarriba “el maestro de maestros”

El maestro Oscar Tarriba nacio en Culiacan, Sinaloa, el 5 de febrero de 1908.
Siendo un bebé, fue llevado a vivir a San Francisco, California. Al estallar la Revolucion
Mexicana. Durante su infancia frecuentd espectaculos de variedades, donde se enamoré de
la danza al ver a figuras como Theodore Kosloff, Adolph Bolm, Ruth. St. Denisy Ted
Shawn (Bastien, 1996).

Comenz6 a aprender danza a los 17 afios, cuando fue llevado a Los Angeles para

residir con sus parientes. Su primer maestro de danza fue Kosloff?8, con quien tomo clases

28 Theodore Kosloff (1882-1956) Bailarin de origen ruso que comenz6 su carrera acompafiando el trabajo de
Diaghilev, dedicé su vida a la danza, el teatro, el cine y los espectaculos musicales de Broadway
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de ballet durante cuatro afios. Posteriormente continuo su formacion en la danza clasica con
Adolph Bolm?®; por otro lado, tomé clases de tap con Billy Richie® (Bastien, 1996).

Comenzo su vida en el escenario en comedias musicales y espectaculos de revista;
sin embargo, no sentia que ninguna de los géneros dancisticos con los que habia tenido
contacto le llenaran por completo (Bastien, 1996).

Fue hasta que tenia 24 afios que se encontré con la danza espafiola, en una
produccién de El Bolero de Ravel. José Fernandez necesitaba bailarines para su produccion
y les ofrecid a los bailarines del grupo, entre los que se encontraba Tarriba, clases gratis de
danza espafiola para lograr el nivel necesario para la presentacion, y seis meses posteriores
como pago por la funcion.

Yo no sabia nada de (baile) espafiol —comenta el maestro—. Entré como

principiante y no fue facil. La técnica es muy dificil, tiene complicaciones ritmicas

tremendas, quiza como pocos bailes las tienen. Pero me gusto tanto que me dediqué

aello (Tarriba, s.f.; en Bastien, 1996, p. 22).

Tarriba comenzé pronto a dar clases en el estudio de Fernandez, como maestro
suplente cuando éste se ausentaba por alguna gira. Tiempo después, el maestro regresé a
México; hizo su debut en 1934 en el Casino de Agua Caliente de Tijuana, y permanecio ahi
hasta 1936, cuando obtuvo un contrato de tres meses para bailar en la Ciudad de México
como pareja de Raquel Rojas (Bastien, 1996).

También fue invitado por Maria Antinea para acompafarla en su produccion de El

Amor brujo (Sanchez, 2003, en Macias, 2017).

29 Adolph Bolm (1884-1951) Bailarin de nacionalidad rusa, ex miembro del Ballet Marinsky, pareja de baile
de Anna Pavlova.

%0 Billie Richie (1874-1921) actor de variedades y comediante de origen escocés
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El maestro Tarriba tuvo una carrera muy fructifera como bailarin, compartiendo
escenario con figuras muy importantes como Cantinflas, Maria Antinea, Ana Sokolov, y
Agustin Lara entre otros (Bastien, 1996; El Informador, 1959); realizé giras por todo
México y Latinoamérica, asi como en Chicago, Nueva York, Los Angeles y San Francisco.

En la Ciudad de México, tuvo temporadas en El Patio, en el Tap Room del Hotel
Reforma, en el Teatro Insurgentes, y en el PBA (Bastien, 1996). En el cine mexicano,
participé en peliculas como Café Concordia, Soy puro mexicano, y Cuando viajan las
estrellas, entre otras. También dirigié su compaiiia “El Ballet espafiol de Tarriba” durante
casi ocho afios.

Entre el repertorio que desarrollé el maestro Tarriba®! se encuentran piezas de
grandes compositores esparioles, asi como algunas de creacion popular, como: Los
panaderos de la flamenca (creacion popular), La Farruca del Molinero y Suite del Amor
Brujo (M. de Falla), El baile de Luis Alonso, La Torre del Oro y Las Bodas de Luis Alonso
(G. Giménez), Puerta de tierra (bolero), Leyenda, Sevilla, Cadiz, Cérdoba, El Poloy
Triana (1. Albéniz), Zapateado de las Campanas (C. Montoya), Zapateado de Sarasate®
(P. Sarasate), Jotas (creacion popular), Gitanerias (E. Lecuona), Danza Xl e Intermezzo de
Goyescas (la pieza principal de su repertorio) (E. Granados), La danza de la Pastora (E.
Halffter), La andaluza sentimental y Sacromonte (J. Turina), La verbena de la Palomay
Polo Gitano (T. Breton), Aires Andaluces (G. Gomez), Carmen la sevillana (F. Balaguer),

Rumor andaluz (M. Garcia Matos), entre muchas otras piezas®® (Bastien, 1996; Macias,

81 Es posible, aunque no se pueda confirmar, que algunas piezas de su repertorio fueran obra del maestro José
Fernandez, su primer mentor.

32 Seguin algunas fuentes esta coreografia fue primero montada por la bailarina espafiola Laura Alonso, sin
embargo es muy complicado confirmar la informacion por la falta de fuentes vivas que conozcan la autoria
original.

33 personalmente nunca he sido fanatica de las listas con infinidad de nombres de piezas musicales que
requieren de un conocimiento mayor en el lector para ser entendidas, pero me parecié que en este caso hacer
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2017; Blanco, 29 de abril de 2021, comunicacion Personal; Echegoyen, 8 de junio de 2021,
comunicacion personal).

Quizéa lo asombroso aqui no es solamente la vastedad de su repertorio, sino su

capacidad para adaptar pasos tradicionales a las distintas melodias, e incluso crear

secuencias acordes con lo que requeria la musica. Esto mismo ocurria con las
castafiuelas, lo que dio como resultado coreografias y secuencias de una gran

belleza y complejidad (Macias, 2017, p. 344).

El maestro Tarriba “verdaderamente era un [...] gran creativo. Un gran coreografo.
Y... fue el maestro de todo el mundo” (Blanco, 29 de abril del 2021, comunicacion
personal). Luego de una vasta carrera en los escenarios, alrededor del afio 1950 decidid
dedicarse a la ensefianza.

Tuvo su primer estudio en la calle de Insurgentes, esquina con Durango, a principios
de los afios cincuenta. Posteriormente movid su estudio a distintos lugares de la ciudad,
siempre seguido por sus alumnos que fielmente le acompafiaban (Bastien, 1996).

En su Homenaje a una vida dedicada a la danza, el maestro menciona que fue
pionero en la sistematizacion® de la ensefianza de la danza espafiola en la Ciudad de
México:

Cuando vine a México (Ciudad de México), no habia ninguna escuela de baile

espafiol, en cuanto a su estudio serio. Era muy dificil aprenderlo bien porque no

una gran lista de nombres que incluyera todas las piezas del repertorio del maestro Tarriba que pude encontrar
entre toda la documentacion revisada y el relato de mis participantes ayudaria a reconocer visualmente la
capacidad de creacion del maestro asi como la huella que dejé en el escenario, ya que muchas de ellas fueron
retomadas por sus alumnas y han llegado hasta mi generacion.

3 Con sistematizacion no me refiero necesariamente a un programa de estudios de educacion formal, sino al
hecho de que el maestro comenzara a practicar la docencia y a compartir sus conocimientos con diferentes
poblaciones, ademas del proceso de recuperacién de sus propias coreografias, para ensefiarlas a sus
aprendices.
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habia maestros. Por eso cuando debutaba en algun lugar, los jovenes me iban a ver

para que les diera clases. Me daba pena negarme, y como me gustaba, pues les daba.

Las clases las daba en estudios que alquilaban los alumnos, en el teatro o en el

cabaret donde estaba trabajando, hasta que, en 1950, cuando regresé de Cuba, decidi

que queria tener una escuela en serio y me dediqué a ello (Tarriba, s.f. en Bastien,

1996, p. 23).

Debido a su labor en la ensefianza, no solamente sus alumnos, sino investigadores y
periodistas se refieren a ¢l como “‘el maestro de maestros”, ya en 1963 se podian encontrar
en la prensa mexicana notas que se referian a ¢l de esa manera: “Como director
coreogréafico viene el prestigioso maestro de maestros Oscar Tarriba que es una garantia
para este maravilloso espectaculo que presentara en esta ciudad dos programas diferentes”
(El Informador, 1963).

Con el paso del tiempo, el maestro Tarriba siguié ejerciendo la ensefianza de la
danza espafiola, “la grandeza de su talento contrastaba con el aspecto de ese hombre mayor,
de modales finos, anteojos grandes y voz aguda” (Macias, 2017), que siempre al terminar
sus clases salia al pasillo de ese pequefio estudio en Mier y Pesado, a fumar un cigarrillo e
intercambiar opiniones y anécdotas antes de comenzar la clase siguiente (Blanco, 29 de
abril del 2021, comunicacion personal; Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion
personal).

Para el maestro su labor en la ensefianza tenia gran importancia:

Siempre me gusto el hecho de bailar en un escenario —dice Tarriba— pero creo que

he hecho una labor mas o menos seria como maestro. [...] Sentia un gusto muy

especial cuando veia que un alumno mio estaba adelantado [...]. Por eso yo estoy

muy orgulloso de toda la gente que ha estudiado conmigo, he tenido la suerte de
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tener mucha gente con talento, porque hay algo de suerte de que toda esta gente con

talento haya venido a estudiar conmigo (en Bastien, 1996, p. 23)

Sin haber viajado a Espafia en su vida, el maestro Tarriba “nada mas de ver,
observar, €l... €l hizo la danza” (Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion personal,
min. 00:32:45), creo todas las piezas de su repertorio y logro consolidar a la danza clasica
espafola como un género de fuerte presencia en los escenarios mexicanos en la segunda
mitad del siglo XX, y “no puede negarse que su presencia en los escenarios nacionales
todavia es tangible a través de la trayectoria artistica de varios de sus alumnos destacados”
(Macias, 2017, p. 340).

El maestro era un amante de la danza en todas sus manifestaciones:

Siempre te platicaba mucho de danza [...] que habia venido equis compafiia, ya sea

de ballet, contemporaneo, de espafiol o de lo que fuera [...] hacia todo un analisis de

las compaiiias, de las funciones en las que habia estado. Y era muy, muy, muy
interesante (enfatico). Verdaderamente era una persona muy ilustrada en ese sentido
de la danza, brutal [...] a mi me encantaba oirlo... platicar (Blanco, 29 de abril de

2021, min. 00:12:00, comunicacion personal).

El mayor rastro del impacto del maestro Tarriba en la danza mexicana, ha quedado
plasmado en sus alumnos, los guardianes y transmisores de su legado, que desde distintas
perspectivas retoman sus ensefianzas para seguir enriqueciendo el campo de la danza
espafola en México.

En el afio de 1986 el maestro sufrio un infarto, en ese afio Soledad se encontraba
realizando su internado y tenia la oportunidad de visitarlo: “me acuerdo que (sonrie) que a
veces salia yo y me iba a visitarlo, entonces le gustaba que lo fuera a visitar porque le daba

una vueltecita asi a cardiologia” (Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion personal),
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ella y Maria Antonieta Gutiérrez “La Morris” lo acompafiaron en los momentos dificiles® y
recuerdan con carifio el lazo que se cred entre ellos. (Stark, 1994; Echegoyen, 8 de junio del
2021, comunicacion personal).

El maestro Tarriba desarroll6 su practica en distintos espacios, con distintas
dimensiones, en distintos puntos de la Ciudad de México. El penultimo de ellos fue el
estudio de Mier y Pesado, lugar al que él le tenia mucho carifio y donde Sol le conocio.
Segun el relato de Sol, el hecho de tener constantemente que cambiarse de espacio provocé
que el maestro decidiera poco a poco dejar de dar clases, y que su salud se deteriorara de
manera mas rapida:

Eso lo deprimié muchisimo, primero que le quitaron su lugar de vida, no sé cuantos

afios tendria ahi, pero yo creo que muchos afios tenia ahi, y luego cuando ya le

quitan el otro espacio y lo ponen en un departamento, mucho mas chiquito, donde
no hay salon, donde no hay nada, ahi yo creo que fue el acabdse para €l. Yo creo
que si, si no hubiera pasado eso él hubiera vivido todavia unos afios mas

(Echegoyen, 8 de junio del 2021, min. 00:22:20, comunicacién personal).

Las ensefianzas del maestro Tarriba dejaron una huella permanente en las vidas de
quienes tuvieron la fortuna de conocerle, Martha Forte hablaba sobre sus aprendizajes con
el maestro Tarriba: “Yo aprendi con él de cine, de teatro, a ver danza [...] fue maestro de mi
vida [...]. Nunca me separé¢ de Tarriba... siempre hay una persona a quién se aprende todo,
todo... platicando, conviviendo...” (Forte, s. f., en de la Rosa, 1992, p. 21).

El maestro Tarriba falleci6é en 1988 (Macias, 2017) dejando una huella profunda en

la vida de sus estudiantes, mas alla de los pasos y las coreografias; en el amor incondicional

% Seguramente habia més alumnos que lo acompafiaron en los momentos dificiles, pero de ellos no hay
informacion en los documentos o en el relato.
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por la danza espafiola y su ensefianza, sabiendo que ““si puedes ser maestro y... tener cierto
respeto, pero ademas puedes... escuchar, y ser... ser amigo” (Echegoyen, 8 de junio del

2021, min. 00:35:10, comunicacion personal).

3.2 Manolo Vargas “un genio adelantado a su tiempo”

José Aranda Valadez, mejor conocido como Manolo Vargas, nacié en Tala, Jalisco,
el 12 de agosto de 1912 (El arte de vivir el Flamenco, 2020), desde pequefio mostrd
afinidad por la danza, sin embargo, su padre no estaba de acuerdo con que su hijo bailara
(Vargas, s.f. en Pérez, 2020).

A los catorce afos, dejo sus estudios en un internado de Guadalajara para dedicarse
a trabajar y apoyar a su madre en multiples oficios como cobrador de pasaje, gasolinero,
conserje, llantero, mesero y, finalmente, al mudarse a la Ciudad de México, como capturista
en el Banco de México (Vargas, s.f. en Pérez, 2020).

A pesar de que en los primeros veinte afios de su vida no tuvo un acercamiento
formal a la danza, nunca dejo de amarla, siempre asistia a todos los espectaculos que podia
a ver a grandes figuras de la época como Encarnacion Lopez “La Argentinita”. A la edad de
27 afos, ingreso a la END, ubicada en el PBA, a pesar de su edad, fue aceptado debido a la
falta de estudiantes varones, y a la aprobacién de Nellie Campobello.

En la END, tom¢ clases de ballet, danza esparfiola (con el maestro Vela Quintero), y
danza regional mexicana con Juan Barajas, con quien pisaria sus primeros escenarios
bailando danzas tradicionales (Segura, 1987).

Vargas dejo la END debido a que la carrera de bailarin era muy larga, ocho afios, y

él queria comenzar a bailar pronto. Al salir de la escuela, bail6 con el maestro Barajas en el
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salon Riveroll; hasta que, al presentarse en el Tap Hall, vio por primera vez a Oscar Tarriba
con Raquel Rojas. Cuando el maestro Tarriba comenzé a bailar, Manolo quedé como
“electrizado” (Stark, 1991). Al terminar la funcidn, Vargas solicito a Tarriba que le
ensefiara a bailar.

Después de seis meses de estudios con él, Manolo bailé con Raquel Lépez y
posteriormente con Dolores “La Gitanilla”, por dos afios; presentandose en multiples
escenarios como El Patio, el Grillén, y el Corinto. Con ella participo en la pelicula La
maravilla del Toreo y posteriormente viajaron juntos a Nueva York (Rioja, s.f.; en Pérez,
2020).

Estando en Nueva York, Encarnacion Lopez “La Argentinita” lo vio bailar y lo
invitd a formar parte de su ballet, sin embargo, como no tenia muchos conocimientos de la
danza espafiola, La Argentinita lo mandé de regreso a México para que Se preparara
durante un afio. Sin embargo, justo antes de volver, José Greco lo detuvo y lo llevé a su
apartamento en el Bronx para ayudarle a aprender lo suficiente para presentarse ante la
Argentinita (Vargas, s.f. en Pérez, 2020).

Después de ver que tenia la aptitud y la capacidad para estar en su compafiia, La
Argentinita lo rebautizé con el nombre de Manolo Vargas, ya que no gueria tener dos José
en su compafiia. Para Manolo haberse encontrado con La Argentinita fue un golpe de
suerte, €l se preguntaba si habia sido el destino (s.f. en Pérez, 2020).

Manolo hizo su debut en la compafiia de la Argentinita bailando la Danza Once de
Granados (Zambra) en el Carnegie Hall, el escenario reservado para las mas grandes figuras

del momento. En esa funcién, bailaron La Argentinita, Pilar Lopez, José Greco y Manolo.
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En Nueva York, Manolo bailé multiples coreografias como: El Bolero de Ravel,
Danza once, Suite de Carmen, Cuadros Goyescos y El café de Chinitas, con decorados de
Salvador Dali (Rioja, s.f. en Pérez, 2020).

Manolo se encontraba en México arreglando sus papeles, cuando se enterd de la
muerte de Argentinita. Debido a la incertidumbre que esto le provoco, volvié a trabajar en
el banco. Pero cuando Pilar Lopez decidié continuar con la compafiia de su hermana,
Manolo fue llevado a Madrid (Segura, 1987).

El diez de junio de 1946, debutd en el Teatro Fontalba de Madrid el Ballet de Pilar
Lopez, en homenaje a La Argentinita. La compafiia permanecié dando giras en Espafia
durante dos afios; ahi Manolo comenzdé a tomar clases con Juan Sanchez “El Estampio” y
“La Kika”. Manolo particip6 en la primera produccion cinematografica de EI amor Brujo, y
en la pelicula Flamenco. Posteriormente, con la compafiia de Pilar Lopez, Vargas recorrio
toda Europa, Norteamérica y Latinoamerica (Rioja, s.f. en Pérez, 2020).

En 1955, Manolo dejé a Pilar Lopez y decidi6 crear su compafiia con Roberto
Ximénez, la compafiia Ximénez-Vargas; con la cual presentaban un espectaculo
multidisciplinario de danzas espafiolas, peruanas y mexicanas (Segura, 1987). Con esta
compafiia VVargas recorrié diversos rincones del mundo, visitd México en dos ocasiones, y
bail6 mayormente en Nueva York. (Rioja, s.f. en Pérez, 2020).

Permaneci6 con Ximénez hasta 1963; a partir de entonces y hasta el final de su vida
se dedicd a transmitir su danza.

En la década de los ochenta, Manolo daba clases grupales los sabados, en ese
entonces ya no daba clases particulares, todo el que quisiera tomar clases con él debia
unirse al grupo, en una clase de alrededor de tres horas (Echegoyen, 8 de junio del 2021,

comunicacion personal).



87

Combinaba las clases de danza espafiola con yoga, no uno muy tradicional, pero que
ayudaba a sus alumnos a acondicionar y conocer sus cuerpos, mientras abria para ellos las
puertas de su casa:

Tenia para el yoga una alfombra, un pedazo de alfombra, me acuerdo muy bien, era

amarilla mostaza, ¢no?, que siempre limpiaba muy escrupulosamente, este, siempre

estaba muy, muy limpio todo en realidad (Macias, 1 de mayo del 2021, min.

00:07:20, comunicacion personal); el salén era... una sala de un departamento

precioso, tenia lleno de libros de... un pasillo lleno de mascaras, un jardin precioso

que lo cuidaba con un amor, y su, su casa muy sencilla, [...] la cocina tenia esos
muebles de porcelana blanca y de madera, precioso, asi muy rustiquita, este, y el,
bueno era una habitacion, una habitacion, una habitacién de ¢qué te gusta? cuatro
por ocho, si, entonces (rie) de repente llegdbamos, asi... yo creo que dieciséis

personas y estabamos asi (hace un gesto con los brazos reducidos y rie) (Macias, 1

de mayo del 2021, min. 00:45:35, comunicacion personal).

El maestro Vargas apoyaba a sus estudiantes en sus montajes, les daba consejo y
orientaba en el proceso creativo; después iba a ver las obras y comentaba con ellos los
resultados que habia visto (Blanco, 29 de abril del 2021, comunicacion personal); habia
acabado muy cansado del medio (Macias, 1 de mayo del 2021, comunicacién personal); sin
embargo, seguia dispuesto a hacer que sus aprendices siguieran creciendo.

Aungue perfeccionista, y en momentos duro, el maestro Vargas es recordado con
mucho carifio, por la presencia en distintas etapas de la vida de estudiantes: “yo queria ser
perfecto para Manolo, y nunca, nunca, me invito a la clase de los martes, (pausa) nunca,
(melancdélico) fijate... y después iba a ver mis funciones, como es la vida ¢no?, (hace una

pausa y rie)” (Blanco, 29 de abril del 2021, min. 01:17:02, comunicacién personal).
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El carifio que con el que lo recuerdan sus alumnos se refleja en la forma en que lo
nombran: Manolo, en todos los afios y todas las personas que he escuchado hablar de él
siempre se refieren a él por su primer nombre®, a diferencia del maestro Tarriba, quien a
pesar del carifio que le tienen sigue teniendo el peso de ser el gran maestro.

Manolo era un genio creativo, un gran inventor, que intuia nuevas formas para
mover el cuerpo, descomponiéndolo en sus partes, en la época en que las clases de danza se
trataban de poner bailes (Blanco, 29 de abril de 2021, comunicacién personal; Echegoyen,
8 de junio del 2021, comunicacion personal); “tenia tanta pasion por lo que haciay, y era
tan bonito Manolo, era un hombre tan bien hecho tan... con una estampa tan linda, y con
una vibra tan bonita (Macias, 1 de mayo del 2021, min. 00:24:05, comunicacion personal).

Hacia la década de los noventas, Manolo comenzd a dar clases sentado, no obstante,
seguia buscando formas de innovar y seguir con su tarea. En los altimos afios de su vida,
decia que tenia que hacer que los adultos mayores, como él, bailaran (Echegoyen, 8 de
junio del 2021, comunicacion personal), el maestro Vargas murio a los noventa y ocho afios
en la Ciudad de México el ocho de febrero de 2011, después de casi setenta afios de
trayectoria. Hasta una semana antes de partir continu6 con su tarea (El arte de vivir el
Flamenco, 2020).

Un genio incomprendido, innovador de la danza espafiola y su ensefianza, con un
gran legado aln presente en los escenarios mexicanos a través de alumna(o)s, siempre
dispuesto a entregarse a su pasion por la danza y a guiar en el camino a quien se lo

permitiese.

3 para mi el hecho de Ilamar a un maestro por su primer nombre habla de un vinculo mas cercano del que se
tiene a veces con los maestros a los que se les llama por su apellido, con esto no quiero decir que el vinculo
entre el maestro Tarriba fuera menos personal y profundo; pienso que a Tarriba lo llaman asi por el fuerte
respeto que imponia y por la gran figura que representa para la danza, finalmente es “el maestro de maestros”
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3.3 Los guardianes del pasado: Gabriel, Sol y Paloma

Antes de hablar sobre las formas de ensefianza de los grandes maestros, me parece
indispensable presentar de manera mas detallada a las personas que participaron en esta
investigacion, mis guias a lo largo de mi carrera, mis guardianes.

A partir de este apartado me referiré a mis participantes como guardianes®’ debido
al peso que tiene su tarea en la continuacion del legado de los maestros Tarriba y Vargas.
Estos personajes no solamente guardan el pasado en sus memorias, que compartieron
conmigo, también buscan imprimir desde sus trincheras el valor del legado que recibieron y
ahora transmiten. Para mi el haber recibido el legado de los maestros Tarriba y Vargas de
mano de los guardianes significa una conexion directa con el pasado y una responsabilidad
tremenda.

Hay una multiplicidad de sensaciones que me recorren el cuerpo y la mente al
reconocer el peso del pasado en mi misma. Diria Christa Lledias —mi maestra de historia
de la danza—: “cuando te paras a bailar en el escenario se paran contigo tus ancestros”.
Solia pensar que esos ancestros eran solamente los que compartian mi sangre; ahora creo
que también lo son aquellos que marcaron el camino para que pudiera caminar, mis
maestros.

Para mi reconocer esto me hace pensar en una tradicion® de la ensefianza de la

danza espafiola en México, no en valorar una linea de ensefianza por encima de alguna otra,

37 La palabra guardian procede del gético *wardjan, y se refiere a aquel que celosamente cuida y protege a
personas y posesiones. Un guardian custodia, ya sea por carifio, respeto, fidelidad o dinero, aquello que se le
ha encomendado o ha decidido voluntariamente cuidar (DeConceptos.com, 2022).

38 La palabra tradicion proviene del latin tradere que quiere decir “legar, pasar de mano en mano” (Huarte,
2012); existen muchas concepciones de lo que significa seguir la tradicion, anteriormente se le concebia como
sindnimo de rigidez, pero para Lenclud (1987) “se considera la tradiciéon como una construccién social que se
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sino en reconocer el camino que ha recorrido la danza que se ha aprendido, valorarla'y
poder mirarla en su complejidad; para asi realmente aprehenderla y poder encontrar nuevos
caminos para continuar el legado.

Al escuchar el relato de mis guardianes me parecio maravilloso reconocerme en
ellos, escuchar el carifio con el que hablan de sus maestros, la ilusion con la que recuerdan
sus pininos en la danzay las vicisitudes con las que se encontraron para ocupar el lugar que
ahora tienen en el campo de la ensefianza de la danza espafiola en México.

A continuacion, comparto con el lector detalles sobre sus vidas, la mayoria nacidos
de su propio relato y algunos mas de documentos, asi como de mi propia interaccion con

Gabriel, Sol y Paloma.

Gabriel Blanco

Siempre con su paliacate en la cabeza, asi recuerdo a Gabriel cuando nos daba
clases. Un ser imponente y, a mis ojos, perfecto. Cuando marca un ejercicio se debe ver con
atencion pues la dificultad esta en los detalles. Como maestro es uno de los ejemplos méas
claros que tengo sobre como ser exigente de una manera carifiosa, buscar la perfeccion con
sutileza.

El maestro Gabriel Blanco comenz6 su camino en la danza acompafiado de sus

hermanas, en el Centro Asturiano de México, en la Ciudad de México: “mi papa queria que

elabora desde el presente sobre el pasado. No es el pasado el que produce el presente, sino a la inversa, el
presente quien configura el pasado” (en Arévalo, 2021, p. 927).
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nosotros en la casa, sus hijos, eh... continudramos con las tradiciones que hay en Espafia”*°

(Blanco, 2021, comunicacion personal).

Gabriel menciona gue su facilidad para aprender la danza es algo que lo privilegio
en sus inicios: “Tengo la gran fortuna de a... ser una persona que coording rapido,
coordinaba rapido lo que me ponian. Entonces eh..., pues yo aprendi todos los bailes, todos
me lo sabia muy bien, coordinaba muy bien” (Blanco, comunicacion personal, 29 de abril
del 2021). En el centro aprendio los bailes asturianos de manera muy rapida y fluida, lo que
permitio que se enamorara de la danza. Su maestra entonces fue Aida Castro (Flamenco en
México, 2021).

En 1977, gracias a los bailes asturianos que habia aprendido, conocio a la maestra
Martha Forte*® para acompaiiarla con un baile. En la academia donde presentaron el baile,
Gabriel tuvo su primer acercamiento con la danza clasica espafiola (danza estilizada) y el
flamenco, sin embargo, debido a que la distancia para llegar a tomar clases con la maestra
Forte era mucha, ella lo contactd con Maria Antonieta Gutiérrez Casas “La Morris”*, para
que pudiera asistir a sus clases (Blanco, 29 de abril de 2021, comunicacién personal).

Ubicada en la Colonia del Valle, La Morris dio clases a Gabriel y a su hermana de
flamenco durante algunos afios. Posteriormente, La Morris le dijo: “{No!, si quieres ser un

bailarin profesional tienes que tomar clases de ballet. Y te voy a conectar para ver si puedes

%9 |os padres de Gabriel Blanco son asturianos de nacimiento.

40 Martha Forte fue una maestra, alumna del maestro Tarriba y también de José Fernandez (de la Rosa, 1992).
En su vida aprendio todo el repertorio de Tarriba y lo transmitia a sus alumnos (Blanco, 2021, comunicacion
personal)

41 Maria Antonieta Gutiérrez Casas “La Morris”, es maestra de danza espaiiola en el Centro Cultural de
Espafia en México. Fue alumna del maestro Tarriba y también de Manolo Vargas (Stark, 1994)
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tomar clases en el sistema” (Blanco, comunicacion personal, 29 de abril del 2021), para
poder continuar con su preparacion.

Gracias a las recomendaciones de La Morris, Blanco ingreso a tomar clases de
técnica cubana y danza contemporanea al Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional
de la Danza (SNEPD). En conjunto con sus estudios en el Sistema, continuaba con sus
clases en el Club Espafia y en la compaiiia de La Morris (Blanco, 2021, comunicacion
personal).

Gabriel me conto que siendo joven queria comerse el mundo, eso ocasiond que su
cuerpo estuviera al limite. Debido a las presiones y faltas de un descanso adecuado, Gabriel
sufrio una lesidn, se rompio los meniscos y ligamentos durante un ensayo en el PBA y tuvo
que ser operado. Lo que ocasiono que dejara la danza por completo durante algunos afios.

Fuera de la danza, el maestro termind su carrera en Turismo y comenzo a trabajar en
una agencia de viajes; tiempo después, pensando que ya se iba a dedicar a eso el resto de su
vida, asisti6 a una funcion del espectaculo Cumbre Flamenca: “Y yo dije, yo no puedo estar
en una agencia de viajes, yo me tengo que regresar a la danza, me regresé, ya no me pude
regresar a... como bailarin clasico, pero si me regresé a la danza espafiola” (Blanco,
comunicacion personal, 29 de abril del 2021).

En el proceso de su retorno, fue donde se encontrd con los maestros Tarriba y
Vargas, quienes le ensefiaron piezas de su repertorio y complementaron su desarrollo como
bailarin, preparandolo para multiples funciones y dandole una nueva vision de la danza
espariola.

Gabriel ha realizado multiples investigaciones sobre las danzas tradicionales de

Espafia, viajando por distintos lugares de la peninsula; ademas fue director de su propia



93

compafiia desde 1994, presentandose en multiples escenarios por toda la republica
mexicana.

Comenzo a dar clases en el &mbito no formal, sustituyendo a La Morris y por la
peticion de maltiples alumnos, de distintos niveles, desde infantil hasta adultos. Llego a la
ENDNyGC por un llamado para ayudar a elegir algunas piezas para la muestra escénica,
después para ensefiar folclore espafiol en un curso; por decision de la directora, Gabriel
ingreso oficialmente a la planta docente de la Nellie en 1997.

En 2016 presento en el Teatro de la Ciudad Esperanza Iris, su espectaculo Ser,
después de casi una década de no pisar un escenario:

El espectaculo también es una invitacion poética en la que se entremezclan la danza,

el teatro, la multimedia y los sonidos para revelarnos en un suceso escenico la

pasion por la vida, la de Gabriel Blanco.

“Gabriel Blanco es un artista y un gran bailaor que ha transitado la escena desde la

Opera hacia la coreografia de la danza espafiola estilizada y este es un espectaculo a

manera de homenaje y reconocimiento después de 10 afios de no bailar”, comentd

Aaron Mariscales. Director.

Ser, convoca miradas, presencias, sensaciones y cuerpos en un cruce en el que

convergeran tiempo, historia, ficcién y realidad en una ingquietante armonia, luego

de un trabajo de ocho meses de laboratorio (Perches , 2016).

Antes del estreno del espectaculo completo, Gabriel present6 algunos fragmentos de
la obra en el PBA, como parte del Homenaje a Una Vida en la Danza, en el que se festejo a
Pilar Rioja por segunda ocasion.

Gabriel llena un escenario con tan solo pararse, recuerdo haber estado sentada en el

tercer piso del PBA cuando apareci6 con una silla, un seguidor y sus castafiuelas. Su
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energia lo lleno todo, no necesité mayores arreglos. De su mano pude aprender como
suceden los procesos de montajes muy intrincados.

Cuando estudié en la Nellie (2013-2017), Gabriel fue un pilar importante en mi
formacion, estuvo presente en tres de los cuatro afios de la misma, ademas de ser mi asesor
en la Préctica Educativa (2016-2017), me dio las clases de Técnica de Danza para varones |
y 1l, Danza espafiola estilizada V-VII1I, Coreografia | y 11 (optativas), Folclore espafiol 111y
IV (optativas) y Précticas escénicas V y V112, ademas fungio como jurado de mi examen
profesional en 2018.

A donde Gabriel fuera, ibamos nosotros. El siempre fue, y todavia es, un maestro
gue siempre esta a tiempo, con una mirada que refleja su ternura y un exterior imponente.
El maestro Blanco buscaba incluir en sus clases, a partir del tercer afio, lo que aprendi6 con
Manolo Vargas para “descomponer” la rigidez de la técnica que se aprende en los niveles
iniciales.

Para mi ustedes, todos mis alumnos, todos, todos los que han pasado por mi en

danza estilizada desde que yo tomé la danza estilizada en la Nellie, yo creo que ya

pueden hacer algo, en la danza estilizada, tienen que sufrir al principio y hacer
muchas cochinadotas como yo las hice, pero las tienen que hacer (Blanco, 29 de
abril del 2021, min. 01:02:30, comunicacion personal).

En la actualidad, el maestro Blanco ya no es parte de la plantilla de maestros de la

ENDNyGC y unicamente se dedica a dar algunas clases particulares, al igual que Manolo

42 Dentro del plan de estudios de la ENDNyGC (reestructurado en 2016) se contemplan en para la preparacion
de los que estudian la orientacion en danza espafiola cuatro afios (ocho semestres) de Danza espafiola
estilizada, asi como ocho semestres de Practicas escénicas, los cuales se alternan entre la Danza estilizada y el
Flamenco. Por otro lado, todas y todos los estudiantes Ilevan dos semestres de Técnica de danza para varones,
ya que, al ser una licenciatura enfocada en la preparacion de futuros maestros, esta asignatura otorga los
elementos que se trabajan estilisticamente en el baile de varones tradicionalmente propuesto por Vicente
Escudero.



Vargas, en su momento, Gabriel se dedica también a asesorar las coreografias de sus

aprendices, como Mariana Landa y Elisa Pérez (compariera mia en la licenciatura).
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Sol Echegoyen

En lo que pienso cuando recuerdo a la maestra Sol es en su sonrisa, la forma en la
que rie y en el tremendo valor que han tenido en mi vida los aprendizajes que ella me dejo.

Soledad Echegoyen Monroy, comenzo su aprendizaje de la danza en la END en
1970, a la corta edad de siete afios, cuando su madre la llevé al enterarse de que, a un
costado del Conservatorio Nacional de Musica, sitio donde estudiaba su hermano, habia
una escuela de danza. Estudio la carrera de profesor de danza y tuvo la oportunidad de
aprender con el maestro Enrique Vela Quintero.

Sol cuenta que al concluir sus estudios en la END tuvo momentos de duda e
incertidumbre: “y cuando sali, fue cuando pues, decia uno: «bueno y ahora ;qué voy a
hacer?» ¢no? que ya terminé aqui, y ¢ahora qué? ;qué sigue? o ;qué hace uno?”
(Echegoyen, comunicacion personal, 8 de junio del 2021). Entonces fue invitada a ver un
recital de una alumna del maestro Tarriba y su vida cambié.

Lo que vio la impactd, no habia visto algo asi en su vida, “fue impactante el manejo
de la cabeza, de los ojos, de los brazos ;jno? y ... pues si yo dije yo quiero tomar eso”
(Echegoyen, comunicacion personal, 8 de junio del 2021).

Asi fue que, acompariada de su hermana, lleg6 a tomar clases al estudio del maestro
Tarriba ubicado en la calle de Mier y Pesado, eran los afios ochenta. Con él se enamor6 de
la danza espafiola y aprendié como era la danza clasica espafiola de los grandes escenarios.

Un par de afios después, por recomendacién del maestro Tarriba, Soledad comienza

a tomar clases con el maestro Vargas, con quien aprenderia otro tipo de estilizacion de la
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danza, la danza asentada con otra calidad*® (Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion
personal)

Sin dejar de bailar, por peticion de su padre de terminar una carrera, Soledad se
gradué como médico, y posteriormente obtuvo el grado de doctora en medicina del deporte,
profesion a la que dedicaria su vida y con la que podria compaginar la pasion por la danza
(Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion personal).

En 1984 al ser vista por la subdirectora de la ENDNyGC fue contratada para dar
clases de anatomia primero, y después de todas las materias practicas de la especialidad de
danza espafiola. Soledad recuerda con mucho carifio los montajes que llego a hacer para la
materia de préacticas escénicas durante casi doce afios.

Fue directora de la ENDNyGC del 2002 al 2006 y colaboradora en la creacion de
los planes de licenciatura de la misma. En la actualidad imparte las materias de
Kinesiologia I y Il y el Seminario de titulacion 1y II; mismas materias que tomé con ella
cuando estaba en la Nellie.

Nunca he tenido la fortuna de verla bailar, aunque ella me cuenta que bail6 por
muchos afios, y compartié escenario con Gabriel Blanco y también con Paloma Macias.

El de ella es un caso interesante de cdmo las ensefianzas y el legado de los maestros
Tarriba y Vargas no esta limitado a ensefiar los pasos y las secuencias, sino que se puede
enfocar también en la presencia que se necesita para hablar frente a un publico cuando se
defiende un proyecto de investigacion. Soledad me cuenta que Manolo Vargas decia que la

presencia es una de las cosas mas importantes que puede tener un bailarin; y ella la trabaja

43 Para ella el estilo de Manolo Vargas tenia una calidad de movimiento distinta a lo que habfa aprendido con
el maestro Tarriba, pienso que tendria que ver con el peso, y que la energia se dirigia méas hacia la tierra.
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con sus alumnos desde el area de investigacion, como si de un escenario se tratara, llevando

la ensefianza de la danza a rincones inexplorados.

Paloma Macias Guzman

Recuerdo haber visto por primera vez a la maestra Paloma pasar por los pasillos del
segundo piso del edificio nuevo de la Nellie; llevaba una blusa bordada y tenia una trenza
larga que llegaba debajo de su cintura.

Paloma Macias Guzméan comenzo sus estudios dancisticos en la década de los
setenta, a los ocho afios, inspirada por las imagenes que veia en su televisor, asi como por la
fascinacion que provoco en ella ver por primera vez a una bailarina de ballet en puntas:

“a mi se me hacia magico, ;no?” (Macias Guzman, 1 mayo de 2021, comunicacién
personal).

Comenzo con la danza espafiola de la mano de su primera maestra, que la
acompafaria toda su vida, Ana Maria Sdnchez (1920-2010): “Fue mi maestra de toda la
vida, que daba clases casa por casa de danza espafiola. Y en la cuadra habia una casa [...]
donde se organizo, se hizo el grupito y pues yo me meti” (Macias, 1 de mayo del 2021,
comunicacion personal).

Paralelamente a sus clases de danza espafiola, tomd clases de danza regional
mexicana como parte de un taller impartido en una escuela perteneciente al Instituto
Nacional para la Proteccion de la Infancia (actualmente el DIF). Con este taller tuvo la
oportunidad de bailar para distintas figuras politicas de diversos paises y dar sus primeros

pasos en el escenario: “Hasta nos pagaban los vestuarios. Nosotros poniamos los zapatos y
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los accesorios, pero, pues si ibamos a todos lados. Y bueno, jguau! (sonrie), ahi empezé mi
experiencia escénica (rie)” (Macias Guzman, 1 mayo del 2021, comunicacion personal).

Afos después ingresé a la Academia de Ballet de Coyoacan para continuar
preparandose, ahora en la danza clasica, donde completd los niveles iniciales. En ese lugar,
la mama de una compariera de su hermana le hablé sobre Manolo Vargas. Ella que estaba
en busqueda de continuar aprendiendo mas de la danza espariola, decidié contactarlo y
tomar sus clases. Con Manolo estudio casi una década.

Mientras bailaba con el grupo La Forja*, comenzo a dar clases particulares de
danza por peticion de una conocida: “mi primera alumna, y mi conejillo de Indias (rie) le
gustaba mucho la clase (rie). No sé por qué, porque (suspira) digo, jno! pero qué horror,
pobre. Pues si fue, fue mi, mi conejilla”. A partir de entonces comenzo a dar clases con
pequefios grupos de manera esporadica. (Macias, comunicacién personal, 1 de mayo del
2021).

En el afio 1998, lleg6 a la ENDNyGC de mano del guitarrista Jorge Miller, para
acompariarlo con el toque de castafiuelas. Después de haberse presentado en la escuela, fue
invitada por Roxana Ramos, directora de la escuela en ese momento, para comenzar a dar
clases de danza espanola con un grupo multinivel: “un grupo... mixto asi combinado de
tres niveles, que era un poco dificil de manejar, pero ahi me sirvié mucho, por ejemplo, las

estrategias de Manolo. Porgue, bueno, habia chicas de segundo afio y chicas del cuarto afio.

44 La Forja Flamenco es un grupo de flamenco fusién donde se funden musica y baile. Algunos de los mas
importantes festivales y ferias en los que la compafiia ha participado son el Festival del Centro Historico de la
Ciudad de México, el Festival Internacional de Mérida, el Festival Internacional de Zacatecas, el Festival
Internacional del Desierto San Luis Potosi, el Festival Internacional Quimeras Metepec, la Cumbre Tajin, etc.
(La Forja, 2022)
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Y no sé por qué razdn existia asi, pero era un reforzamiento de la técnica” (Macias, 1 de
mayo del 2021, comunicacion personal).

Paloma me contd que dando clases de técnica tuvo muchos altibajos, tensiones
institucionales, y conflictos —en los que decidio no profundizar—. En la actualidad, se
desempefia como maestra de notacion en la Escuela Nacional de Danza Clasicay
Contemporanea (ENDCC) y como maestra de Metodologia de la Investigacion en la
ENDNyGC; pero cuando estudié la licenciatura, tuve la oportunidad de tomar con ella, las
clases de Metodologia de la Investigacion y Didactica aplicada a la danza espafiola Il y IV.

En esta Gltima, Paloma retomaba lo aprendido con el maestro Vargas para
orientarnos y darnos herramientas para abordar la ensefianza con nuestras poblaciones de la
practica educativa. Ademas, nos ensefio dos piezas del maestro Tarriba, que aprendio de su
maestra Ana Maria Sanchez: Los panaderos de la Flamenca y El Relicario.

Solia ponernos ejercicios de zapateado que le habia ensefiado Manolo Vargas y
algunos ejercicios de expresion.

Ademas de sus labores como docente, Paloma es investigadora y tiene un doctorado
en Ingenieria, y en la actualidad continta preparandose en la notacion Laban.

No se me olvida el dia que, con pena, me le acerqué buscando que me recomendara
un asesor para mi proyecto de titulacion, recuerdo que con los hombros encogidos le
comparti lo que pretendia hacer y en respuesta ella sonrié y me dijo: “Claro que sé quién te
puede asesorar, yo te asesoro, si gustas”. Asi fue como me acompaiid durante el sinuoso
trecho que implicé titularme.

Cuando estaba en cuarto afio la vi bailar; uso un vestido rojo con detalles negros, era

parte de la celebracion del dia Nellie que se realiza cada afio en la ENDNyGC. Ese dia, por
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fin pude mirarla en todo su esplendor con los ojos brillantes por la emocién que implica
para ella estar sobre el escenario.

Para ella una de las cosas mas importantes en la ensefianza —ahora sé que es algo
que aprendio de Manolo— es la paciencia y el carifio.

Gabriel, Sol y Paloma son parte del cuerpo de maestros que permitieron que la
danza espariola se ensefie de manera formal en México, han sido maestros de una gran parte
de los profesionales que ahora estan en los escenarios, que comienzan a tener sus
academias y hacen sus pininos como creadores escénicos. Ahora son mis guardianes los
que tienen mas de treinta afios de experiencia en el campo de la danza, y los que buscan que
el legado de sus maestros no desaparezca.

Gracias a las mualtiples huellas que les dejaron los maestros Tarriba y Vargas, se han
podido desempefiar de multiples maneras en el mundo de la danza, cdmo ejecutantes,
creadores, maestros e investigadores. A continuacion, comenzaré a describir las distintas

interacciones que tuvieron mis guardianes con los grandes maestros.

3.4 De las mil caras del maestro de danza espafiola

Como lo he mencionado arriba, los maestros Tarriba y Vargas se desarrollaron en
maultiples &mbitos dentro del campo de la danza, principalmente como bailarines, creadores
y maestros. Es como maestros como se presentaron en las vidas de mis guardianes, en una
relacién en la que jugaron distintos roles.

A partir de este apartado comenzaré a describir multiples aspectos de las
interacciones entre los maestros y mis guardianes. De cdmo se daban las relaciones dentro

y fuera del salén de danza, las distintas formas en las que estas han trascendido en sus vidas
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y la variedad de roles* que se ponian en juego al interactuar en los espacios compartidos en
las relaciones maestro-alumno?®,

En la ensefianza no formal, la relacion maestro-alumno comienza con un primer
acercamiento, en el que el alumno suele tener de antemano la intencién de aprender con
cierta figura, ya sea por admiracion, como sucedia al inicio de la carrera de Tarriba como
maestro, 0 porque un tercer personaje proporciona el primer contacto. Gabriel, por ejemplo,
Ilegd con ambos maestros —Tarriba y Vargas— de la mano de su maestra La Morris:
“Llegué primero con Tarriba porque [...] donde daba clases La Motris, que era en la colonia
del Valle, también daba clases Tarriba. Entonces La Morris me invitaba a bailar y eran [...]
bailes de Oscar Tarriba” (29 de abril de 2021, min. 0:07:19, comunicacion personal).

Con el paso del tiempo, las relaciones se vuelven mas profundas, en la medida en la
gue ambos agentes permanezcan abiertos a las posibilidades de interactuar.

En cuanto a Gabriel, Sol y Paloma, he de mencionar que, al acercarse a aprender
con los grandes maestros, las tres figuras tenian alrededor de dieciocho afios y estaban en
busqueda de una mayor formacion en el ambito de la danza, ninguno venia sin
conocimientos, tenian también mas 0 menos los mismos afios de experiencia en la danza.
Sin embargo, como en cualquier relacion humana, las interacciones con los maestros

tuvieron particularidades.

45 Es importante reconocer que algunos de estos roles a los que hago referencia surgieron de manera
simultanea en las relaciones, y que dentro del relato de mis guardianes no aparecieron de manera segmentada,
no obstante, los muestro de esta manera para una mejor comprension de la complejidad del acto educativo.

46 Cuando uno aprende ciertas habilidades dancisticas, se pone en juego inmediatamente una relacion con el
otro por la relacién maestro-alumno: el maestro representa el ideal al que el alumno aspiray ya que el saber
de la danza tiene que ejecutarse, es el hacer del alumno el que se halla constantemente expuesto a la mirada
del maestro. Tal exposicion constante y fundante de nuestro hacer ante los ojos del otro, incluye un deseo de
ajustarse al modelo propuesto y de ser reconocido permanentemente (Islas, 2001, p. 37).
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He relatado arriba los aspectos mas relevantes en cuanto a las vidas de los maestros
Tarriba y Vargas, de como después de una fructifera carrera en los escenarios habian
decidido dedicarse exclusivamente a la ensefianza. Mis guardianes los conocieron a
principios de la década de los ochenta, cuando ambos estaban cercanos a cumplir los
setenta y tantos. Tarriba habia comenzado a dar clases una década antes que Manolo,
ambos tenian visiones distintas sobre lo que era importante para el aprendizaje de la danza
y la profesionalizacién de los bailarines, en palabras de Gabriel:

Eran opuestos en cuestion de aprendizaje. Tarriba te ensefiaba danza espafiola

estilizada y flamenco por medio de repertorio... y si ti le decias: “Maestro, este...

[la técnica para la danza espafiola?” ... (sube la voz, imitando a Tarriba) “{No

existe! ;quieres técnica? Estudia ballet”. Y Manolo Vargas no, Manolo Vargas si

era asi de técnica, y entonces vamos a empezar a comprender el cuerpo, y entonces
el cuerpo con la yoga, porque €l hacia cosas como con yoga y entonces el cuerpo
hay que moverlo asi y era de otra forma ¢si? Manolo siempre fue técnico (Blanco,

29 de abril de 2021, min. 00:08:21, comunicacion personal).

Las diferentes formas de mirar a la ensefianza de la danza —que revisaremos en el
siguiente capitulo— complementaron el aprendizaje de sus alumnos y sentaron las bases
para la ensefianza de la danza espafiola en la actualidad. Comenzaré el relato de los
distintos roles que tomaban los maestros al interactuar con sus aprendices con el mas

evidente, el rol del maestro de danza.

Tarriba maestro
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Como lo he mencionado con anterioridad, el maestro Tarriba decidio dedicar su
vida a la ensefianza luego de una fructifera carrera en los escenarios. En la década de los
ochenta el maestro era muy solicitado:

El era el maestro de, de los maestros pues, en aquel entonces, este... era el mejor,

no le daba clases a cualquiera, porque siempre tenia llenos sus horarios. Te digo que

por eso no sé, yo llegué porque tenia que llegar, porgque realmente no tenia horarios,
entonces era dificil [...] tener horario con él, porque nada mas atendia ciertas horas
de la tarde, no era todo el dia. Entonces si, si fue que llegamos pues porque nos
tenia que llegar (rie) (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:29:01, comunicacién
personal).

Cuando Sol conocié al maestro Tarriba este le parecié un personaje muy especial:
Tocamos, nos dejd entrar y entonces estaba alguien tomando clases, y nos dijo:
“Espérenme, espérenme porque voy a terminar mi clase”, y ya nos metimos,
estuvimos ahi viendo unas fotografias que tenia. Al terminar la clase, despide a la
alumna, [...] él sali6 y lo primero que hacia era prender su cigarro, entonces nos
dice: (imitando al maestro Tarriba) “Bueno ;qué quieren?”, y le digo: “no es... pues
es que estoy interesada en unas clases de danza espafiola, porque vi a fulanita de tal,
que baild, entonces me gusté mucho” ... (cambiando la voz nuevamente) “Ah, si”y
saca un cuaderno y dice: “OK te espero, el martes a las cinco de la tarde”. O sea, yo
no habia dicho ni si, ni no, ni nada (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:03:20,
comunicacion personal).

Sol me cuenta que las primeras clases fueron todo un cambio para ella. Ella 'y su
hermana iban “todas miedosas” al reconocer que lo que sabian de la danza espafiola era

muy distinto a lo que estaban a punto de aprender; Tarriba las instruy6 desde el primer dia
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de clase sobre los materiales que serian necesarios para una buena ejecucion, las envié con
el sefior Jacome*’ para mandarse a hacer unos zapatos con el sonido adecuado y les dijo que
buscaran unas castariuelas Galeano.

Para explicar los pasos y secuencias, el maestro era muy paciente, tomaba en cuenta
el nivel de sus alumnas, asi como su preparacion previa, y caminaba a su ritmo. Segun
Gabriel, el maestro Tarriba preguntaba a sus estudiantes qué querian aprender. En todo
momento se detenia a volver a explicar los pasos que fueran complicados y tomaba bastante
tiempo en el montaje de sus coreografias buscando la mayor perfeccion posible, el maestro
Tarriba, “hacia mucha precision en como tenias que hacer las cosas” (Echegoyen, 8 de
junio de 2021, min. 00:18:40, comunicacion personal).

En esa época, me cuenta Sol, no era comun que el maestro aceptara entre sus
alumnos a personas principiantes, quizas por el cansancio que surgio al pasar los afios:

A él no le gustaba ensefiar como... gente que fuera muy, muy inicial, ;no? Y no

duraba mucho tiempo la gente inicial. Sino que ya si traias un poquito, pues era

mucho mas facil para él. Ya era grande cuando nosotras tomabamos clase con él, no
era tan, tan joven (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:21:06, comunicacion
personal).

Sol también me cuenta que, dentro de las precisiones en la ensefianza, el maestro era
bastante exigente, sin dejar de ser una persona amable:

iAy! Pues era stper estricto, luego si te gritaba, a veces... (imitando a Tarriba)

“1¢qué? ¢no entiendes?!” (rie a carcajadas), si era estricto, pero a la vez buena gente

47 En la actualidad la encargada de la creacion de los zapatos Jacome es su hija Virginia, sigue siendo una
practica comun entre la gente del medio buscarla para conseguir unos zapatos que funcionen para la danza
espafiola, aunque cada vez hay mas opciones para la compra de zapatos con buen sonido.
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(no? Porque si te explicaba todo perfecto, entonces eh... lo que si, tenia que estar
perfecto, o sea que no aceptaba que estuvieras fuera de tiempo [...] si era muy
meticuloso en cuanto a como tenia que hacerse el movimiento (Echegoyen, 8 de
junio de 2021, min. 00:26:16, comunicacion personal).

Tarriba era un maestro que buscaba que sus alumnas tuvieran movimientos pulidos,
cercanos a la perfeccion, ante el error, Tarriba desarrollé cddigos para comunicar a sus
alumnas los que tenian que corregir en los movimientos, y para expresar su exasperacion
sin herir o volverse violento:

No habia gritos (con un tono de voz reflexivo, casi suspirando), no habia gritos;

digo Tarriba se enojaba, pero se enojaba, pero cuando ya de plano estaba muy, muy

mal, pero no habia los gritos, este... hacia asi (hace un movimiento de mano y un
ruido imitando el chasquear de las castafiuelas), con sus castafiuelas, (repite el

ruido) cuando lo hacias mal te hacia asi porque lo estabas haciendo mal y queria que

te pararas (rie) (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 01:02:16, comunicacién
personal).

El maestro buscaba estar en sus clases a tiempo, y reponia aquellas que por alguna
razdn fueran canceladas, tenia la apertura de charlar con sus alumnas en los respiros que
tenia entre cada clase, hablando sobre la danza y los personajes que en ese momento
estaban en los escenarios; en ocasiones cuando encontraba personas del medio hacia la
labor de presentar a sus alumnas y asi ofrecer la entrada al campo mediante la
socializacion:

Y ademas también me introdujo a los personajes, eso también fue importante de

estar con ¢él, te introducia a los personajes que estaban bailando en esa época [...]. Y

te iba presentando a las personas, entonces pues, si ahi estaba La Morris: [...] “es



107

La Morris [...] y cuando baile te voy a decir para que vayas a verla”, y asi ;no?

Entonces también eso fue importante... que ¢l te iba introduciendo al medio, para

que conocieras a la gente, y conocieras como bailaban y qué es lo que hacian; eso

fue bien importante para mi, para mi desarrollo profesional e individual, pues
sentirte que tu eras parte de ese gremio (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min.

00:42:52, comunicacién personal).

Tarriba también daba a sus alumnas consejos sobre otros maestros con los que
podrian complementar su desarrollo profesional, entre ellos se encontraba el maestro
Vargas:

Entonces ¢l nos dio la direccion de donde daba clases este... Manolo Vargas y

entonces fuimos a ver como daba clases, Tarriba nos dijo “les va a servir, esta bien,

es diferente”, y si, pues es diferente, completamente diferente a lo que era Oscar

Tarriba; 0 sea, no nos quedamos con lo que nos ensefd, sino que queriamos estar

con otro, porque ademas oiamos lo que ¢l (refiriéndose a Tarriba) platicaba de [...]

los que van con Manolo (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:31:30,

comunicacion personal).

Con todo el peso que implicaba en ese tiempo su nombre, el maestro Tarriba era un
ser amable y comprometido, sobre todo paciente y perfeccionista. Nunca violento, permitio
a Sol aprender a su tiempo sin temor a ser presionada, y cuando el momento de buscar

nuevos aprendizajes llego, el maestro la orientd para continuar su preparacion®.

8 En el relato de Sol, hay muchos detalles del maestro Tarriba que invitan a la reflexion, he llegado a
escuchar de maestros que celan a sus alumnos, a la misma Martha Forte la celaba su primera maestra (Estrella
Morales), y hasta le dejo6 de dar clases cuando comenzé a tomar clases con él. El que Tarriba mismo buscara
introducir a sus estudiantes al medio muestra un verdadero deseo de ver que crecieran y tuvieran posibilidades
de crecimiento fuera de su propio estilo.
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Vargas maestro

En la década de los ochenta, Manolo Vargas habia dejado los escenarios, tanto
como bailarin como coredgrafo, se dedicaba a dar clases dos dias a la semana, el dia sabado
tenia una clase general y los martes una de nivel avanzado a la cual solo accedian algunos
alumnos seleccionados por él.

Paloma conoci6 a Manolo en busqueda de nuevos aprendizajes de la danza espafiola
y por recomendacion de la madre de una compafiera de su hermana:

Coincidi6 que una de mis hermanas en la clase de ballet, la mama de una de sus

compafieras iba con Manolo Vargas, y ella fue la que dijo: “;por qué no le dices a tu

hermana que vaya con Manolo? Yo le doy el teléfono, que le llame, es padrisima la
clase, no te pone bailes, ponen pura técnica y [...] te da clases de yoga” (pausa). Yo
asi de: “jAy! qué chistoso, qué chistosa escuela” (sonrie) pues de esos que dices:

“Vamos a ver, a explorar”, y bueno si hablé eh... muy serio, ¢l era muy timido al

principio, muy reservado, entonces era asi muy ceremonioso [...]. Pues ahi voy,

bueno, jme encantd!, me encantd, me encanto, ahi estuve (pausa) pues, casi diez

afios puedo decir que estuve con él (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:06:40,

comunicacion personal).

Paloma se refiere a él como un hombre muy generoso, las clases que impartia solian
ser siempre muy largas y, segin Sol, no habia oportunidad de tomar con Manolo clases
particulares:

Yo iba a las clases grupales. El para que te diera clases individuales, pues era muy

dificil ;no? Entonces nosotras llegamos y (imitando a Manolo): “;Individuales? no,

no tengo”. Y asi te decia: “No tengo, ven a tal clase y es grupal”; bueno pues ahi te
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metias con todos, a la clase grupal, de como tres horas (Echegoyen, 8 de junio de

2021, min. 00:46:07, comunicacion personal).

Mis guardianes me cuentan que al principio Manolo solia hacer la clase con ellos,
pero al pasar el tiempo, debido a su edad, comenzaba a darla sentado, apoyandose de algun
alumno avanzado.

Manolo también era muy exigente, pero Sol y Paloma cuentan que no dejaba de ser
respetuoso en aquellas veces que perdia la paciencia:

Eh, si se enojaba, si de (imitando a Vargas, sube la voz): “iNo! Es que vean les

estoy diciendo”. A veces si se impacientaba [...], pero él era asi, hunca, eso si,

nunca te insultaba, nunca hacia un comentario sarcastico, ni del cuerpo de la gente,
ni... nunca jamas te hacia sentir mal. Yo jamas oi a nadie llorando en su clase, ni
que se fueran furiosos (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:19:50, comunicacion
personal).

Una de las huellas que noté que tiene mucho peso, tanto en el relato de Paloma
como en el de Sol, fue la constante mencion a la paciencia y tranquilidad del maestro
Vargas, a la ausencia de violencia en sus clases, detalle que valdria la pena resaltar, sobre
todo en la actualidad, cuando surge cada vez mas la necesidad de una ensefianza amable.

La pasion de Manolo por la danza y por la ensefianza era tanta que para sus clases
daba un precio muy accesible, Sol cuenta que no sabe como es que lograba subsistir:
“Manolo, quien sabe de qué vivia, porque cobraba tan barato, quién sabe de qué vivia... la
verdad no sé, diez pesos la clase ¢no? Una cosa asi, y habia gente que todavia se iba y no

pagaba” (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 01:03:01, comunicacion personal).
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Manolo como maestro logré que sus alumnos comprendieran los alcances de sus
cuerpos y experimentaran nuevas formas de crear, al tiempo que ensefiaba una técnica clara
y buscaba que lograran una ejecucion limpia de los movimientos.

En la relacion maestro-alumno, ambos maestros dejaron varias huellas en sus
aprendices, en sus cuerpos a través del aprendizaje de sus estilos, en sus mentes a través de
las reflexiones que desde entonces han hecho, y en sus practicas como maestras y maestros.
La huella que dejaron como maestros consistié en dar un lugar privilegiado al desarrollo de
sus estudiantes, en el dar la entrada al campo e invitar a la experimentacion de nuevos
alcances, aun cuando estuvieran con ellos por periodos de tiempo cambiantes, desde meses
hasta casi una década.

Dentro de las tareas que realizaban los maestros al ensefiar danza, una de las mas
reconocida es la del montaje de coreografias, tarea que Tarriba y Vargas desarrollaron en

momentos y formas distintas en su practica.

El maestro coredgrafo

Se podria pensar que el montaje de coreografias es una de las tareas principales de
un maestro de danza, que quizas el hecho de presentar a los alumnos en un teatro no
cambiaria la manera en la que se relaciona un maestro con sus aprendices. Sin embargo, el
escenario esta siempre envuelto en un misticismo y un compromiso distintos; requiere de
mirar la tarea del aprendizaje con una lupa, significa no solamente que los cuerpos de los
alumnos seran mirados y hasta a veces juzgados por el pablico presente, implica también
poner arriba del escenario la profundidad con la que se han dado los aprendizajes de la

técnica y los elementos de la danza.
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A lo largo de este estudio, me he dado cuenta de que hay algunos vacios en los
conceptos que se utilizan al hablar de la danza, uno de ellos es el concepto de coredgrafo.
De acuerdo con El manual del coredgrafo, un coredgrafo es “el artista que concibe y realiza
obras coreograficas utilizando los elementos estructurales de la danza” (Duran, 2014); es el
artista que concibe la obra dancistica y sus elementos compositivos. La tarea del coredgrafo
implica la concepcion de ideas originales y de un conocimiento profundo del campo.

Para un entendimiento mayor de su hacer, habria que entender qué es una
coreografia. Para esto tomaré la concepcidn del investigador Alberto Dallal (1999), para él
la coreografia:

No es otra cosa que la geometria espacial de la danza, el arreglo o disposicion de los

movimientos del o de los cuerpos en el espacio especifico en el que la danza se

produce (o incluso la “construccion” del espacio dancistico) [...] Se ha significado
por sus enormes dificultades tedricas y culturales, erigiéndose en la compleja
manipulacion de un haz de conocimientos, técnicas, objetivos e intuiciones (pp.

237-238).

Para la tarea de la ensefianza de la danza, la coreografia suele tener maltiples
objetivos, entre los cuales se encuentran: utilizar el montaje como vehiculo para el
aprendizaje de pasos y secuencias basicas, proporcionar la experiencia de estar en el
escenario y las tareas relacionadas con la preparacion de una presentacion artistica, y para
los docentes en formacidn proporciona herramientas para el trabajo futuro y el
acompafnamiento de los alumnos.

En el relato de Sol, ella menciona que en la década de los ochenta todas las clases

de danza espafiola funcionaban a través de la ensefianza de bailes, cosa que en la actualidad
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aun sucede; eran pocos los maestros de la época que ademas de las coreografias otorgaban

un sustento en la técnica, entre ellos se encontraban los maestros Tarriba y Vargas.

Tarriba coredgrafo

Hacia la década de los ochenta, Tarriba solia hacer montajes como eje principal de
su ensefianza, y posteriormente presentar a sus estudiantes mas destacados en recitales
particulares, “¢l era de los pocos que ponia un poco de técnica, de castafiuelas y de
zapateado, pero lo importante era ponerte coreografias” (Echegoyen, 8 de junio de 2021,
min. 0:14:00, comunicacion personal).

Una vez que se aprendian los bailes, y estaban revisados meticulosamente, el
maestro decidia hacer el recital con sus alumnas, él dibujaba los vestuarios que queria que
sus alumnas utilizaran —actividad que realiz6 también para algunos montajes de sus
alumnas una vez que comenzaban a crear por su cuenta—: “tenia un sentido de la linea
adelantado a su época, fue un verdadero precursor. Su sentido del color era extraordinario y
el conocimiento de la caida de las telas era total” (Forte, s.f. en Bastien, 1996, p.22).

Posteriormente Ilamaba a un pianista que le gustara para que tocara las piezas y
enviaba a sus alumnas con su vestuarista de confianza, tomaba muy enserio su papel como
coredgrafo (Echegoyen, 8 de junio del 2021, comunicacion personal).

Para el montaje era sumamente meticuloso, con mucho detalle buscaba que todo
fuera lo mas perfecto posible, buscaba en el movimiento de sus alumnas la precision: “se
tardaba mucho en el montaje, porque €l era muy preciso” (Echegoyen, 8 de junio del 2021,
min. 00:18:13, comunicacion personal). Cuando se aproximaba el momento de presentar, el

maestro estaba presente para cada detalle, dirigia hasta el contenido de los programas.
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Antes de las presentaciones las alumnas tenian la oportunidad de ensayar con el
pianista, para adaptarse a la cadencia y a las sensaciones distintas que provoca tener la
mausica en vivo, lo cual para él era indispensable —y en lo que profundizaré més en el
siguiente apartado—.

El maestro Tarriba presentaba a sus alumnas en teatros para que ellas tuvieran la
experiencia de pararse en un escenario, algo indispensable para cualquier bailarin en
formacion, pero habia terminado muy cansado del medio, ya no queria encontrarse a nadie
en las funciones, pero eso nunca impidio que estuviera ahi, dando un soporte emocional y
energético hacia sus alumnas:

Entonces te decia “[...] y cuando tu voltees ya no voy a estar”, y asi era eh,

entonces estamos ahi en los aplausos no sé qué, cuando salias fuera del escenario ya

no estaba, ¢l ya se habia ido porque ya habia visto la funcioén [...]. En la recogida si,

[...] €l estaba ahi veia que las luces, a ver como te colocas, a ver que no sé qué, y

que el pianista, o sea él llevo todos los recitales asi, estando él presente, no podia ser

(rie) que no viera lo que iba a suceder [...], si tomaba muy enserio su papel, no te

cobraba extra [...] porque como que le gustaba eso (Echegoyen, 8 de junio del

2021, min. 00:25:15, comunicacion personal).

En conjunto con sus coreografias, el maestro Tarriba ensefi6 a sus alumnos como
crear las cosas que no estuvieran al alcance, aunque fuera pintar las zapatillas para que
parecieran alpargatas, lo importante es que cada detalle estuviera en su lugar, que el
escenario se pisara con respeto.

Por otro lado, el maestro Tarriba fue buscado en repetidas ocasiones para ayudar a
alumnas como Martha Forte y La Morris cuando ellas deseaban retomar partes de su

repertorio con sus propios estudiantes:
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Martha Forte me pag6 que me aprendiera La farruca del molinero, y estuve no sé

equis tiempo, equis meses hasta que me la aprendi [...], y ya después volvi a ver a

Tarriba porqgue [...] ibamos a retomar Goyescas, para que me limpiara el baile [...] y

ahi integro el baile de parejas con la alumna (de Martha) y conmigo (Blanco, 29 de

abril de 2021, min. 00:17:28, comunicacion personal)

En este caso ocurre un contraste interesante entre las interacciones de Soledad y
Gabriel con el maestro Tarriba, he de mencionar que Gabriel le da mucha importancia a
haber aprendido el repertorio directamente de la mano de Oscar Tarriba, sin embargo, €l
caracteriza sus interacciones no necesariamente como una relacion maestro-alumno:

Es que yo con Tarriba (pausa para recordar) pues duras lo que dura el montaje,

como él no ensefiaba técnica, entonces (pausado) la clase la pagaba por ejemplo La

Morris 0 me la pagé Martha Forte [...]. Yo con él no fui directamente como alumno,

0 sea si, porque yo trabajaba con La Morris [...] entonces nos montaba el baile a los

dos: “tu Gabriel tienes que hacer esto, y La Morris tiene que hacer esto otro”, [...] y

ya yo trabajaba con La Morris por detras (Blanco, 29 de abril de 2021, min.

00:16:08, comunicacién personal).

Es interesante notar como para Soledad el maestro Tarriba era de los pocos que le
daba importancia al trabajo de la técnica y por otro lado Gabriel considera que €l no
ensefiaba técnica, y menciona en su relato algunos detalles en el aprendizaje que no obtuvo

del maestro Tarriba a pesar de considerarlos necesarios como el tamario y tipo de
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castafiuela mas adecuados para su mano y el tipo de toque que se iba a realizar, orientacion
que Soledad recibié de parte del maestro en la primera clase que tuvo con él%°,

En sus practicas como coreografo el maestro Tarriba permaneci abierto a la
ensefianza de su repertorio a las alumnas de sus alumnas, a la ayuda en la limpieza de los
pasos y a continuar guiando el camino desde su trinchera, sin importar que éstas estuvieran
caminando con sus propias coreografias y grupos escénicos, rasgo que compartié con el

maestro Vargas.

Manolo coredgrafo

Con el paso del tiempo, la forma en la que las interacciones entre el maestro
coredgrafo y sus alumnos tienen lugar cambia, en el caso de Manolo me apoyaré en tres
momentos distintos, principalmente en las tres etapas en las que Gabriel divide su propia
interaccidn con el maestro Vargas.

Cabe mencionar que a finales de la década de los ochenta Manolo ya no montaba
coreografias como parte de sus procesos de ensefianza de la danza “porque €l no se
encargaba de hacer coreografias, él no te ensefiaba ni una coreografia, lo Unico que te
ensefaba eran Sevillanas, [...] €l decia que no, que la coreografia no te iba a hacer bailar”
(Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 01:05:15, comunicacién personal).

No obstante, Gabriel conocié a Manolo mientras formaba parte de la representacion

de la 6pera Carmen, a donde fue invitado a participar por su maestra La Morris. El maestro

49 De acuerdo a mi experiencia en el campo, infiero que el maestro Tarriba no profundizaba demasiado en los
detalles técnicos con Gabriel Blanco, ya que él llegaba de la mano de sus maestras y quizas el maestro Tarriba
buscaba no interferir con el proceso de ensefianza de la maestra “titular” en ese momento.
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Vargas fue encargado de las danzas del montaje y Gabriel participaba con otros bailarines,
alrededor de siete, en la escena del tablao:
Yo solo llegué de invitado, y pues el montaje de Manolo fue eh... Leticia Roo™
rodeada de bailarines, varones, con un sombrero. Entonces haciamos la parte como
del tablao, y eran puros banquitos y... alrededor todos los hombres bailando con
sombrero [...] y bailamos en Bellas Artes la pieza de Manolo Vargas. Ahi te digo
que fue mi primer contacto con Manolo (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:21:45
comunicacion personal).
En esta etapa el maestro Vargas ponia especial atencion en la precision de la
ejecucion de los movimientos y en momentos podia llegar a desesperarse y gritar:
Me regafiaba y me regafiaba (enfatico) y no le parecia nada lo que hacia... yo sentia
que no le parecia nada y entonces este, hoy en dia bueno (rie) ya me da mucha risa,
pero en aquel momento yo pues salia de la clase que decia: “es que no le entiendo”
(cambia la voz para imitar a manolo) “es que t0 levantas el sombrero y vas bajando
y veme como lo estoy haciendo” y yo creo que yo bajaba el sombrero mas rapido o
mas lento, no sé qué hacia y... (vuelve a cambiar la voz): “jNoo!, no asi no lo
quiero jVeme otra vez!... {Noo!” (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:22:18,
comunicacion personal).
El maestro coredgrafo se enfrenta a diferentes tipos de alumnos, estan por supuesto
los alumnos que dia con dia y durante afios se preparan de la mano de su maestro para un

dia pisar el escenario, por otro lado, estan los alumnos que llegan con un conocimiento mas

%0 De acuerdo con el relato de Gabriel Leticia Roo era una de las bailarinas que trabajaba con Manolo Vargas,
ella comenzo sus estudios en la END, “una mujer con todas las aptitudes para bailar” (Blanco, 29 de abril de
2021, comunicacién personal); dejo los escenarios debido a que comenz6 su vida familiar, ademas de una
lesion en la espalda (Stark, 1994)
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amplio con los cuales se convive poco y que son susceptibles a una mayor cantidad de
estrés provocado por la inmediatez con la que se enfrentaran a los reflectores.

Seria importante preguntarse si en el caso de un montaje profesional las
interacciones que se dan entre un bailarin y un coredgrafo pueden ser vistas como
relaciones maestro-alumno, en este caso, Gabriel se refiere a Manolo y a la mayoria de los
grandes coreografos con los que ha trabajado como maestros.

Tiempo después del montaje de Carmen, mientras trabajaba con Sandra Saharrea,
Gabriel comenzo a ir regularmente a las clases de Manolo Vargas, para este momento, el
maestro Vargas solamente se dedicaba a ensefiar técnica, apoyado de algunas estrategias —
que abordaré en el siguiente apartado— y solamente algunas alumnas afortunadas, como
Paloma, eran llamadas a la clase especial de los martes:

Pues descubrir todas esas posibilidades técnicas (pausa), que después fueron

estilisticas, ya cuando me invit6 a un grupo especial los martes en la tarde, que ya

montaban coreografias y se veian cositas un poquito mas integradas, este... jguau!
¢no?, para mi fue todo un descubrimiento, personal y de las posibilidades que tenia
la técnica (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:08:45, comunicacion personal).

A pesar de no tener intenciones de llevar las coreografias de la clase de los martes a
un escenario, Manolo tomaba la tarea del montaje muy seriamente, siempre
meticulosamente, como si supiera que el alumno a quien le estaba exigiendo un nivel de
detalle avanzado pudiera darle lo que esperaba:

...S1 era més exigente y si, por ejemplo, si te pedia hacer la mano asi (gesticula) y ti

la hacias asi (cambia la posicion de la mano) ... te ponia como chancla (enfatica):

“iNo!, es que no la estas haciendo bien, la tienes que hacer asi, y te tienes que parar

y tienes que parecer un pavo, aqui con el abanico”, me acuerdo muchisimo de esa
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clase: “Camina con esta calidad... jno, no, no!, no lo estas haciendo como yo te

digo”, y se ponia otra vez. Ahi si perdia un poquito [...] la paciencia, porque sabia

que tenias ya un poquito mas de elementos, como para poder sacar el paso

integrado, y a manejar esas calidades, las acciones corporales, lo que se necesitara, a

veces no te salia y te ponia como zapato (rie) ¢no?, pero bueno, te salia en algun

momento (sonrie) (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:18:56, comunicacion
personal).

Como lo mencioné antes, Manolo practicamente no montaba coreografias cuando
conocio a mis guardianes, no obstante, Gabriel, Sol y Paloma supieron retomar lo
aprendido en sus propias creaciones.

En cuanto al trabajo del maestro como coredgrafo queda muy presente en mi la
pregunta: ;Qué hace que un maestro ya no quiera mostrar el trabajo de sus alumnos en un
escenario? ¢;estrés? Si bien es cierto que, al no estar insertos en una institucién, los maestros
tenian la libertad de hacer lo que querian con sus clases, los alumnos a veces son los que
suelen externar su deseo por subirse al escenario.

Entonces ¢como decide el maestro de danza en qué momento subir a sus alumnos al
escenario?, para esto también seria necesario proporcionar a los estudiantes herramientas de
gestién y un trabajo cercano a la produccion y sus elementos.

Después de algunos afios cobijados por los grandes maestros, mis guardianes, asi
como sus comparfieros y otras maestras, comenzaron a crear a partir de lo que aprendieron
de ellos, algunos retomando las coreografias al pie de la letra como Martha Forte y otros
experimentando rumbos y figuras distintas como Pilar Rioja (Blanco, 29 de abril de 2022,

comunicacion personal). Pero las separaciones y los nuevos rumbos no significaron la
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ruptura del vinculo creado entre ellos, la huella que dejaron los maestros salié del salon de

danza y comenzo a guiarles en cada paso del camino, sin importar a donde se dirigiera.

El maestro que disipa las sombras

Como lo mencioné arriba, al ensefiar danza, las interacciones maestro-alumno no
son idénticas, el impacto de las ensefianzas del maestro en la vida de sus aprendices puede
tener distintos niveles de profundidad, afortunadamente, en el caso de mis guardianes las
huellas que dejaron los maestros Tarriba y Vargas son como pequefias luces que brillan al
recordarles.

En este pequefio apartado —con el que cierro el capitulo— reflexionaré sobre los
detalles que trascienden, el acompafiamiento en la vida, y las transformaciones que se
dieron en mis guardianes como fruto de sus interacciones con los grandes maestros.

Para esto, me desviaré un momento hacia el concepto de guri®®. El guri es el que en
la antigua India se encargaba de la ensefianza de las danzas tradicionales mediante la
tradicion oral para dar continuidad al arte:

La continuidad de las artes se basa en los seres humanos [...] “Lo que se aprende de

los libros y no se aprende de un maestro no resplandece [...]”. Ademads, en la

medida en que la danza y la muasica se comunican a través de medios no verbales y

sus matices de expresion estan mas alla de las palabras, estas artes dependen de

manera especial de la tradicién oral viva. Los alumnos se confian al guru por ellos

%1 La silaba gu significa sombras (oscuridad)

La silaba ru, el que las dispersa

Por su poder de dispersar la oscuridad

El gurd es asi llamado (Advayataraka Upanisad, v.5 en Jeannes, 2001, en Islas, 2001, p. 494)
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elegido como una llave para entrar en el rico mundo de la actividad creativa

(Jeannes, 2001 en Islas 2001, p. 494)

En la tradicion hindd, el gurd se convertia en un segundo padre para sus aprendices,
ya que hacia “nacer al danzante en cada uno de sus alumnos” (Jeannes, 2001 en Islas 2001,
p. 496). Si bien en la actualidad la relacion entablada entre el maestro y el alumno de danza
no llega a ser del mismo nivel que la del gurd y el sisya®?, en el sentido en que el alumno no
va a vivir a la casa de su maestro y convive con él las veinticuatro horas del dia, encuentro
que existen similitudes entre ambas relaciones.

Una de las bases fundantes de la relacion guru-sisya es el contacto basado en el
“amor y la devocion” (Jeannes, 2001 en Islas 2001, p. 498), siempre manteniendo la
separacion entre el que ensefia y el que aprende, “la relacion [...] es intima, pero jerarquica,
no un encuentro entre amigos o entre iguales” (Jeannes, 2001 en Islas 2001, p. 498).

Para mis guardianes, las relaciones que entablaron con los maestros Tarriba y
Vargas consistian en un balance entre el carifio y el respeto que les tenian, Sol cuenta que
no sabria si llamar amistad a su relacion con el maestro Tarriba, sin embargo, la caracteriza
como basada en la “admiracion hacia é1” (Echegoyen, 8 de junio de 2021, comunicacion
personal). Esta relacion marcé su vida y es uno de los aprendizajes que ella considera mas
valiosos.

Asi como el gurl se convierte en el segundo padre del sisya, en muchas ocasiones
los alumnos comienzan a considerar a sus maestros como parte de su familia, en el caso de

Sol, el hecho de que, al enfermar, el maestro Tarriba le abriera la posibilidad de

52 Sisya: Alumno en la tradicion de la India
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acompaiiarle, le dejo una huella especial, €l la hizo sentir bienvenida en sus momentos mas
complicados:

... que no porque haya respeto y sea maestro, pues no puedas platicar con €l, eso

también eh... creo que fue importante, tal vez porque coincidio que estaba en el

hospital de junto, y podia yo ir, pero pues ¢l me aceptd. Me decia: “si vente, y

ayudame a caminar” ;no? No me dijo: “jNo! Tt no eres de mi familia”, y ahi estaba

y platicaba conmigo: “;Coémo te fue?” Me acuerdo que [...] hicimos un grupito y

entonces le decia yo: “Vamos a ir a bailar a tal” ... (cambia la voz para imitar a

Tarriba): “jAy! (Coémo te fue? Cuéntame, ;qué fue lo que hicieron?” (rie) ;no?, o

sea, Yo creo que esa parte a mi me impacté (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min.

00:35:15, comunicacién personal).

Tarriba hizo sentir a Sol como parte de su familia, le abri6 las puertas a un momento
muy intimo en su vida, a partir del cual Sol cambi6 su concepcion sobre lo que es un
maestro.

Considero que la apertura de un maestro para escuchar, aceptar e incluir a sus
estudiantes mas alla del momento de la ensefianza forja un nivel distinto en la relacién
maestro-alumno, pienso que es en ese momento cuando el alumno comienza a mirarlo
como ese gurl, cuando los miedos que pudieran existir se disipan y donde sus ensefianzas
trascienden en la vida.

Gabriel, por ejemplo, suele decir que llega un momento en el cual los estudiantes
deben separarse de sus maestros para comenzar la biisqueda de su propio estilo: “caminar
con sus propios huaraches”. En este sentido, el separarse de sus maestros no significa el

abandono de las relaciones. En algunos casos, como entre Gabriel y Manolo, el
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acompariamiento que puede dar un maestro sale de la ensefianza de la técnica y entra al
proceso creativo.
Manolo solia estar abierto a observar las obras de sus aprendices y retroalimentarlas,
para que las obras fueran cohesivas, dindmicas y profundas. Entre los aprendices personas a
quién asesor0 el maestro Vargas, se encuentran Pilar Rioja, Maria Elena Anaya, y Gabriel:
Por ejemplo, montaba Maria Elena Anaya algo y se lo llevaba a Manolo, y ya
Manolo te decia: “No es que lo que te esta pasando en la obra es esto, y se te estd
cayendo ;por qué no lo mejoras asi y asado?” ;si me entiendes? Te perfeccionaba
mucho (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:30:34, comunicacién personal).
Gabriel considera que su relacién con Manolo, ademas de tener distintas etapas,
también tuvo distintos niveles. Al pasar de bailarin a alumno, para posteriormente ser
mirado por Manolo como creador. Para este Gltimo cambio, Gabriel tuvo el apoyo de su
maestra Pilar Rioja, quien solia llevarle sus obras al maestro Vargas en busca de su opinion.
Gracias a Pilar, Gabriel tuvo sus primeras asesorias con Manolo, ya que ella le cedio
los tiempos que habia apartado con Manolo. Al mostrar sus propias creaciones a Manolo y
al tener la retroalimentacién que él le proporcionaba, Gabriel notdé un cambio en la relacion
que tenia con el maestro:
Entonces yo ya esa como tercera etapa que me tocé vivir con Manolo, ya me
empez0 a querer mas a mi (rie), porque me queria Pilar, y ya empecé yo a hacer las
cosas, entonces yo ya, en mis montajes empezaba a evolucionar mi cuerpo de otra
manera (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:33:06, comunicacién personal).
Gabriel me cuenta que al inicio de cualquier carrera en la creacion de la danza se

tienen que hacer “cochinadotas” y debido a esto el acompafiamiento que le dieron Pilar
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Rioja y Manolo Vargas fue fundamental para comenzar a crear a partir de lo que habia
aprendido a lo largo de su vida en la danza:

Tanto Manolo, como Pilar llegaban a ver mi obra, a ver qué se me habia ocurrido,

qué habia entrado por esta cabeza en la danza, a partir de ahi, tuve esa otra

ensefianza de la danza estilizada, que es: la persona ya tiene técnica porque ya tuvo
ballet, ya tuvo flamenco, ya tuvo folclore, ya tuvo contempo, ya tuvo danza
estilizada con otros maestros, ya tiene un bagaje de danza, esa persona ahora qué es

lo que me va a dar, ¢si me entiendes? (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 01:07:02,

comunicacion personal).

A partir de la mirada que tenia Manolo por sus casi cincuenta afios de experiencia
en el campo de la danza, y con ayuda incondicional de Pilar, Gabriel logré encontrar en su
obra las formas de balancearla, de revisar la coherencia del conjunto, asi como entender el
valor gue tiene cada espacio y detalle en una funcién de danza espafiola, aunque este
proceso implicara frustraciones y dudas:

... Cuando yo trabajaba ya mi compaiia, el primer dia de funciones entraban

siempre o casi siempre a ver mi funcion, Pilar, si estaba en México, y Manolo

Vargas. Llegaban, terminaba la funcién y abrazos, los aplausos y las ovaciones.

Luego llegaba a mi casa y una hora después estaba el telefonazo: “Hablamos

Manolo y yo”, Te decia: “Y en tu funcion paso esto, esto, esto, esto. Este nimero no

puede estar en esa parte, tiene que estar en esta otra”, y yo no entendia por qué: “y

este nimero hay que quitarlo, mafiana no lo bailas” (Grita): “{No! Como que

mafiana no bailo, hice vestuario y to...” (cambia la voz para imitar a Pilar) “mafana
no lo bailas, ese no lo puedes bailar, porque esta horroroso, ese nimero para va pa’

afuera, este nimero no sé qué, y este numero de este...” y entonces empeceé a
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aprender ese otro nivel high de... comprender... Comprender que una funcién es un

todo. Y que una funcion la tengo que cuidar desde, desde lo que quiero decir en lo

primero y como tengo que llegar hasta el final, y es todo un camino muy sinuoso

(hablando con mucho detalle), hacer esto. Y eso lo aprendi, de la mano de Pilar y de

Manolo Vargas. Con sus comentarios y con sus criticas y aunque me destrozaran, ya

yo fui aprendiendo, que no nada mas es porque se te ocurre bailar la alegria y

después la colombiana y después bailas este el jarabe tapatio jno! Tiene que haber

un porqué y tienes que dejar tiempos sutiles de respiro al pablico y tienes que llegar

a tiempos climaticos y no te puedes pasar [...] tu obra tiene que estar

verdaderamente bien disefiada. Y son muchas cosas que aprendi de ese otro nivel

que sabian Manolo y Pilar (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:55:10,

comunicacion personal).

Pienso que una de las tareas mas complicadas que se le presentan a un maestro es
encontrar el balance entre decir las verdades, aunque duelan, y acompafar con carifio; estar
tan comprometido con tus estudiantes que los miras crecer, sin importar que ya no estén
contigo en clase, afios después.

Mas alla de la ensefianza de la danza como oficio y como espacio de creacion, los
maestros Tarriba y Vargas se encargaban de encaminar las carreras de sus aprendices, de
enviarlos con otros maestros para que conocieran distintas propuestas con las que pudieran
construir un estilo propio, con el que harian sus propias aportaciones a la danza espafiola en

México:
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Por ejemplo, con Ensuefio®®, de lo que yo aprendi con Tarriba no tiene nada que ver,

inada! Ensuefio, de lo que yo aprendi con Manolo, no tiene jnada que ver! (enfatico)

(Si me entiendes? Porque yo ya... yo me tuve que separar de mis maestros, ellos,

como dicen los chinos o japoneses, el maestro simplemente te abre las puertas para

que tu pases y camines solo, entonces pues ya yo asi te digo a ti, que si te gusta la
danza estilizada... jmétele cafia! y empieza a oir musica (Blanco, 29 de abril de

2021, min. 01:07:39, comunicacion personal).

En este capitulo, busqué reflejar no solamente las personalidades de los grandes
maestros y de mis guardianes, sino contemplar las distintas maneras en las que un maestro
de danza afecta la vida de sus estudiantes, desde el abrir las puertas de su saldn, y su casa,
de manera inmediata, hasta permanecer presente en todos los estrenos y eventos
importantes que mis guardianes comenzaban a tener.

Para cerrar este capitulo me gustaria mencionar que en todos los relatos que me
otorgaron mis guardianes, hasta en los que llevaban una carga de melancolia o frustracion,
estuvo siempre presente la risa, el encanto y el brillo que aparece en sus ojos al recordar
gratamente su andar de la mano de los grandes maestros de la danza espafiola en México.

Esta emotividad y gozo inunda cada frase y detalle que recuerdan de los maestros y
su practica, incluyendo las que detallan los procesos de transmision de la técnica, los pasos,
la musica, la experimentacion, todo se inclina hacia las sensaciones, emaociones y

reflexiones que surgen al recordar.

%3 Ensuefio Nocturno fue la obra que creé Gabriel Blanco para la graduacion de mi grupo en la ENDNyGC, a
finales de 2016.
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A continuacion, dirigiré el relato a recuperar las formas de ensefianza de la danza
espafola que aparecieron en las anécdotas de mis guardianes, las que dejaron huella

permanente en sus memorias y que trascendieron a las generaciones que venimos detras.



128

4. Del legado en las formas de hacer, pensar y ensefiar la danza espafiola

Como lo he mencionado en muchas ocasiones, la ensefianza de la danza trasciende
los pasos y la técnica, se filtra hacia el pensamiento y las decisiones que tomamos en la
vida. Para mi ha sido una revelacion encontrar que, para mis guardianes, las ensefianzas de
la danza que les dejaron mayor huella no fueron los elementos de una técnica, sino el
acompafiamiento en el camino hacia la profesionalizacion y en la vida.

Si bien en el relato de mis guardianes son pocas las referencias especificas a las
formas de ensefianza de la técnica y los bailes que tenian los maestros Tarriba y Vargas, es
importante para mi recuperarlos, para que los que venimos detrds tengamos un pequefio
registro de como los grandes maestros ensefiaban la danza, reconocer lo que nos fue
ensefiado, asi como lo que posteriormente retomamos para nuestras propias practicas
educativas.

En este capitulo me enfocaré en las formas de ensefianza de la danza (técnica y
repertorio) que tenian los maestros Tarriba y Vargas, desde las estrategias que eran parte
central de su tarea, hasta las particularidades que cada uno tenia para ensefiar la danza

segln sus visiones particulares.

4.1 De algunas consideraciones sobre la ensefianza de la danza espafiola

Antes de comenzar a describir las formas de ensefianza de los maestros Tarriba y

Vargas, haré algunas puntuaciones sobre la ensefianza de la danza espariola desde mi

perspectiva. Me parece fundamental ofrecer al lector la posicion desde la que miro los
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procesos de ensefianza-aprendizaje de la danza espafiola, desde la técnica que aprendi y
ensefo, hasta las similitudes y diferencias que encuentro con la ensefianza de los demas
géneros dancisticos; para que, en la medida de lo posible, se pueda reconocer la mirada
desde la que analizo los aspectos de la ensefianza de los grandes maestros.

Comenzare por decir que la ensefianza de la danza espafiola tiene un sinnimero de
variaciones, eso lo comparte con los demas géneros de la danza, sin embargo, a diferencia
de algunos como la danza clésica y la contemporanea no tiene grandes escuelas que se
ensefien de manera estandarizada, como las variaciones en la técnica de danza clasica como
la Vaganova, Royal o la cubana.

Reconozco que en el flamenco existen algunos estilos que se pueden diferenciar
entre si, como el sevillano o el jerezano, no obstante, estas diferencias de estilo no han sido
ensefiadas con tanto rigor en México; en cambio se han ensefiado los estilos de los
maestros, tanto espafioles como mexicanos, en los que cada uno decide qué y como
transmitir de los elementos de la técnica.

Existen algunos libros que recuperan los elementos de la técnica, como: The
language of spanish dance (Vitucci, 2003), La danza espafiola: su aprendizaje y
conservacion (Espada, 1997) y Mariemma: Mis caminos a través de la danza. Tratado de
danza espafiola (Mariemma, 1997); sin embargo, existen diferencias en el nombre de los
pasos, los floreos®*, los golpes de los pies y los toques de las castafiuelas; asi como en las
colocaciones y hasta en bailes enteros como las Sevillanas; los cuales cambian

drasticamente de un maestro a otro.

% Movimientos circulares que realiza la mano, movilizada por los dedos. En estos se busca que el quiebre de
la mufieca y los dedos sea profundo, son caracteristicos del flamenco y la danza estilizada, también conocidos
COMOo Maneos.
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En los afios que he estudiado danza espariola he tenido la fortuna de ser participe de
multiples procesos de ensefianza-aprendizaje, de los cuales aprendi muchas variaciones que
me permitieron como maestra escoger las formas en las que ensefiaria cada paso a mis
propios estudiantes y reconocer las adecuaciones que puedo hacer segun las habilidades de
los mismos.

Debido a la libertad que se tiene para elegir que ensefiar y como, en la danza
espafola, como en muchas otras danzas nacidas del pueblo, la tradicion oral juega un papel
importante; a mi parecer, cuando se aprende danza espafiola, se aprende una tradicion®, la
escuela y version de un maestro, alimentada por las escuelas y tradiciones que este aprendid
y asi sucesivamente:

En los comienzos de la relacion, el maestro tiene que dar vida al ser artistico del

alumno y aumentar las capacidades del alumno [...] Con el tiempo el gurd y su

tradicion son asimilados y pasan a formar parte del discipulo.

Si lo situamos sobre el trasfondo de la tradicién, el parampara, la relacion entre

guru y alumno, se convierte en algo méas que un simple encuentro entre dos

individuos. Es el eslabén imprescindible para la continuidad de la danza [...] vemos
al gurt como la inspiracion que permanece en el discipulo y motiva la transmision
ulterior. La danza sigue viviendo y el gurd se hace inmortal a través de sus

sucesores (Jeannes, 2001 en Islas 2001, p. 505).

En cuanto a la técnica de la danza espafiola (flamenco y danza estilizada) en si,

considero que al inicio puede ser confusa para quien la aprende, ya que contiene muchos

%5 Anteriormente mencioné que para mi la tradicion es un organismo siempre cambiante, ya que considero
que cada discipulo elige qué retomar, o no, y como. Como alumna pude reconocer diferencias entre las
maneras en que mis maestras y maestros retomaban las ensefianzas de sus ancestros. Y me considero
afortunada de haber tenido un abanico tan amplio de posibilidades.
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elementos que hacen que el cuerpo trabaje en segmentos que se contradicen, se llevan los
brazos por un lado y la cabeza por el otro, mientras los pies hacen algo diferente. En
adicion a esto, al cambiar de maestro a maestro, el alumno debe prestar especial atencion a
observar lo que el maestro hace al marcar los ejercicios y, de ser necesario, re aprender
movimientos que ya habia dominado. Esta constante atencion en el marcaje de los pasos
hace que el proceso de ensefianza sea distinto de técnicas como la danza clésica, donde
Ilega un momento en que el maestro puede dictar las combinaciones en lugar de marcar los
ejercicios.

Por otro lado, al provenir de las danzas tradicionales, en muchas ocasiones la
técnica y los pasos de la danza espafiola se aprenden a través del montaje de bailes; en
algunos casos, a estos se les denomina ejercicios (cuando tienen una duracién no mayor a
los dos minutos y medio y carecen de movimientos coreograficos). En mi experiencia, la
ensefianza a través de bailes se comparte con la mayoria de los géneros que provienen de
danzas tradicionales o urbanas como el folclore, las danzas polinesias, arabes, el jazz, y el
hip hop, etc.

A través del aprendizaje de los bailes los elementos de la técnica se presentan al
estudiante de manera gradual, la profundidad y claridad con la que aparezcan depende casi
en su totalidad del maestro, en si se detiene o no a explicar con detalle cada paso, elemento
y estructura, y qué tanto desmenuza el movimiento en sus unidades elementales®®.

En la actualidad la ensefianza de la danza incluye ambas, la ensefianza de la técnica

y bailes (o ejercicios), cada una en un espacio de tiempo dentro de la clase, dependiendo de

% Con “desmenuzar a sus unidades elementales”, me refiero a la forma en la que el maestro muestra y explica
el papel de cada parte del cuerpo al momento de la ejecucién del movimiento.
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las necesidades inmediatas del grupo —como una funcion que se aproxima o la ensefianza
de un baile nuevo— los tiempos que se dan para enfocarse en una o la otra cambian.

Para montar las coreografias, los bailes y los ejercicios técnicos, los maestros hacen
uso de distintas estrategias®’ como el uso de imagenes mentales, soniquetes y frases que
relacionan el movimiento con el sonido, etc. En la mayoria de las ocasiones, estas
estrategias son acompariadas del modelaje, en el que profundizaré mas adelante.

El proceso de aprendizaje de los bailes incluye etapas que son muy distintas de
maestro a maestro, existen los que comienzan en el orden de la musica, de principio a finy
van ensefiando las secuencias en orden, por otro lado, hay quienes comienzan por o méas
complicado las secuencias que llevarian mas tiempo en ser dominadas o que se repiten mas
de una vez, como algunos zapateados.

Ademas de ensefiar las secuencias, los maestros ensefian los desplazamientos y el
lugar que ocupara cada bailarin en el escenario; generalmente este suele ser el Gltimo paso,
aunque existe quien ensefia los movimientos espaciales de manera simultanea con las
secuencias.

Segun el relato de mis guardianes, los maestros Tarriba y Vargas solian ensefiar
bailes y secuencias que se repetian constantemente en las clases, estas eran montadas de

manera paulatina, y llegaba un momento en que los estudiantes las tenian aprendidas, para

57 Para Anijovich y Mora (2009) las estrategias de ensefianza son:

[...] el conjunto de decisiones que toma el docente para orientar la ensefianza con el fin de promover el
aprendizaje de sus alumnos. Se trata de orientaciones generales acerca de como ensefiar un contenido
disciplinar considerando qué queremos que nuestros alumnos comprendan, porqué y para que (p. 4).

Estas tienen incidencia en los contenidos que se transmiten al alumno, en el trabajo que estos realizaran de
manera intelectual o corporal, los habitos de trabajo, valores y la comprension de los aspectos sociales,
historicos, cientificos, artisticos, culturales, etc. Para su realizacidn, las estrategias de ensefianza suelen tener
tres momentos: planificacion, accion y evaluacion; en los que se presentan —idealmente— las dimensiones
activa y reflexiva del trabajo docente (Anijovich y Mora, 2009).
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asi poder perfeccionarlas cada vez que se revisaran, ya que no siempre salian en el primer
intento (Macias, 1 mayo de 2021, comunicacién personal).

Como maestra, he decidido utilizar algunas estrategias que aprendi de mis maestros,
haciendo una mezcla de lo que aprendi de cada uno. Estas las elegi al ser las que me fueron
mas Utiles en mi proceso de aprendizaje y atienden a distintos tipos de aprendizaje, por
ejemplo, ensefiar los soniquetes de los pasos y los toques de castafiuela ademas de con la
cuenta, inventando alguna frase pegajosa que ayude a reconocer el sonido mas facilmente al
cantarlo.

También hago uso de la explicacion del funcionamiento y forma de las
articulaciones y masculos del cuerpo, asi como de los 6rganos responsables del equilibrio y
el aprendizaje del cuerpo, para que los estudiantes puedan conseguir una consciencia
corporal de manera reflexiva. Pero, aunque siempre trato de buscar estrategias que se
adapten a las necesidades de mis alumnos, considero que siempre deben acompafarse del
acto de mostrar el movimiento, para ayudar a que el alumno tenga una referencia visual de
lo que yo busco de ellos.

Para cerrar este apartado sobre las consideraciones ante la ensefianza de la danza
espafola, compartiré con el lector algunos aspectos a tomar en cuenta sobre la practica de
los maestros Tarriba y Vargas, antes de adentrarme en las formas que tenian ellos de
transmitir los elementos de la danza espafiola.

Anteriormente mencioné que los maestros Tarriba y Vargas eran opuestos en su
concepcidn de la ensefianza de la danza espafiola, Tarriba enfocado en el montaje de bailes
y Vargas en la ensefianza de la técnica. De acuerdo con lo que he aprendido de ellos, pienso
gue quizé estas diferencias tendrian alguna relacion con sus primeros aprendizajes en la

danza.
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Por un lado, el maestro Tarriba habia aprendido en sus inicios la técnica de la danza
clasica, para después aprender danza espafiola como una serie de montajes para el
escenario, aprendio danza espafiola como un oficio®®, de la mano de José Fernandez.
Posteriormente cuando se asentd en México pasé muchos afios observando a los bailarines
gue venian de Espafia, en palabras de Sol “¢l nada mas de ver, observar, ¢l hizo la danza”
(Echegoyen, 8 de junio de 2021, comunicacion personal).

El maestro Tarriba nunca viajo a Espafia, pero esto no le impidio desarrollar,
mediante un arduo trabajo de observacion, ejercicios y bailes que tenian la esencia de la
danza espafiola. Su particular forma de trabajar las piezas musicales — en las que
profundizaré posteriormente— ayudo a dar un toque Unico a cada uno de sus bailes.

Por otro lado, Manolo habia tenido un encuentro con la Argentinita en Nueva York,
en el que la falta de conocimiento de la técnica casi le cerro las puertas a la oportunidad de
bailar con ella. Posteriormente, mientras estaba bailando con la compafiia de Pilar Lopez en
Espafia, habia pasado algunos afios aprendiendo las técnicas del Estampio® y de algunos
otros maestros en Sevilla y Madrid; ademas, como lo mencioné antes, habia terminado
cansado del medio y ya no deseaba involucrarse en la creacion de espectaculos dancisticos,
Mas que COMo asesor.

Cualquiera que fuera la razon para la diferenciacion tan clara en sus formas de

ensefar la danza espafiola, el hecho de que uno se enfocara en los bailes y el otro en la

%8 Se conoce como oficio a la ocupacion de un individuo, usualmente relacionada con labores manuales o
artesanales. “Los oficios son trabajos que se aprenden mirando, escuchando a otras personas” (Portal
educativo, 2022). Para su aprendizaje no es indispensable una educacion formal, sino el contacto con una
persona experta en la materia, alguien a quién “la experiencia de la vida y el trabajo lo han formado” (Portal
educativo, 2022).

% “Juan Sanchez (Estampio), creador del baile El Picaor, responsable de las primeras codificaciones de la
técnica de la danza espafola y el flamenco (Navarro y Pablo, 2005).
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técnica abrid, para sus aprendices, un sinnimero de opciones para aproximarse a la
ensefianza y aprendizaje de la danza esparfiola en la actualidad.

Me parece importante resaltar que sin importar que los grandes maestros no se
hayan preparado de forma explicita para la tarea de ensefiar —en una institucion formal—.
Ambos son muestra clara de como la sistematizacion de las propias practicas de ensefianza
puede trascender de generacion en generacion y adentrarse en la profesionalizacion de los
nuevos maestros en formacion.

He de recordar al lector que los maestros Tarriba y Vargas que describo en este
estudio, tenian alrededor de treinta afios de experiencia en el campo de la danza y su
ensefianza; al conocer a mis guardianes ya habian pasado por un proceso de sistematizacion
de su propia préactica. Segun Gabriel, Sol y Paloma, los maestros tenian formas de ensefiar
que se beneficiaban de la previa experiencia de sus alumnos nuevos, aunque no estaban
cerrados a la posibilidad de abrir sus puertas a cualquiera que lo solicitara.

Dentro del relato de mis tres entrevistados, los tres mencionan que haber tenido
experiencia previa ayudo a que pudieran aprender de mejor manera lo que los maestros
tenian para ofrecerles®®. Gabriel, Soledad y Paloma llegaron con los maestros con algunos
afios de aprendizaje previo, Paloma y Gabriel habian aprendido inicialmente con alumnas
del maestro Tarriba —La Morris, Martha Forte y Ana Maria Sanchez®*— y Soledad habia

aprendido del maestro Vela Quintero.

60 Este hecho hace que no haya logrado obtener informacion de como ensefiarian los grandes maestros los
principios basicos de la danza espafiola, lo cual me deja con la curiosidad de conocer de qué manera lograban
preparar en casi su totalidad a los alumnos que llegaban sin conocimiento alguno sobre la danza espafiola.

61 Martha Forte y Ana Maria Sanchez fueron alumnas primero (no al mismo tiempo) de Estrella Morales,
segun el documento de una vida en la danza de Martha —al que no sabria si nombrar biografia— a Estrella le
montaba sus coreografias el maestro Tarriba; posteriormente Ana Maria, Martha y La Morris tomaron clases
con Oscar Tarriba en la década de los cincuentas. Segun el relato de Gabriel, Martha solia ensefiar los bailes
de Tarriba casi sin modificarlos, Ana Maria por otro lado registré los bailes de Tarriba y heredd esos apuntes
a Paloma, quién desea en algin momento hacer las partituras de los mismos (Blanco, 29 de abril de 2021,
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Ademas de la diferencia entre el foco que le daban a su ensefianza (técnica o bailes),
me llama la atencion que los maestros Tarriba y Vargas tomaran la decision de conformar
grupos o dar clases particulares, ya que esto cambia las dindmicas dentro de la clase y los
ritmos con los que se avanza en el proceso de transmision.

En la década de los ochenta, el maestro Tarriba no daba clases grupales,
generalmente eran de una o dos personas, Sol me comenté que no tenia muchos horarios
disponibles, entonces, al no conformar grupos, solamente algunas personas podian acceder
a sus clases: “no le daba clases a cualquiera” (Echegoyen, 8 de junio de 2021,
comunicacion personal).

Por el contrario, Manolo ya no ensefiaba de manera particular, inicamente daba
clases de manera grupal y multinivel, todo el que quisiera aprender era bienvenido dentro
de la clase de los sabados (Echegoyen, 8 de junio de 2021, comunicacion personal);
unicamente algunas de las personas que asistian a la clase de los sabados eran convocadas a
la clase de los martes.

Ya que Manolo daba sus clases en la sala de su casa, las clases solian estar bastante
abarrotadas. Paloma me cuenta que todos querian ir a tomar clases con él, no importaban
los tropiezos y los golpecillos ocasionales que ocurrian al bailar tan cerca:

Ay si, de repente se requeté llenaba y estabas asi (rie y marca un brazo apretado),

levantando el bracito asi, o sea, es que el salon era... una sala de un departamento

[...] bueno era una habitacion de ;qué te gusta? cuatro por ocho, si, entonces (rie) de

repente llegdbamos, asi... yo creo que dieciséis personas y estabamos asi (gesticula

y rie)... me acuerdo una vez que llegd un bailarin ruso, no sé ni quién era, pues lo

comunicacion personal; Macias, 2017; Macias, 1 de mayo de 2021, comunicacion personal; de la Rosa, 1992:
Stark, 1994).
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trajo Pilar ¢no? de sus giras y era un tipo como de dos metros, imaginate un tipo asi

(rie y hace un gesto para describir a alguien muy alto) y moviendo los brazos en el

salon pues... de repente, pues habia accidentes, tirabas cosas [...] y a veces no, a

veces les daba flojera, sobre todo cuando eran vacaciones, y cosas asi, (con

regocijo) y jay!... veniamos tres gentes, y era padrisimo porque ¢l también
descansaba de tanta gente, como ademas cobraba bien poquito, este... pues no creo

(rie) que le afectara muchisimo ¢no? en esa época, no sé ya después, pero este...

iAy! era bien padre cuando ibamos poquitos, porque si, él se abria mucho mas, y

trabajabamos muchas cosas®? (rie) juntos (Macias, 1 mayo de 2021, min. 00:45:33,

comunicacion personal).

Paloma menciona que tomé clases con él alrededor de diez afios, en los que siempre
hubo motivaciones para continuar con Manolo. Ya fueran sus secuencias, sus ejercicios, su
voz siempre amable o sus estrategias de ensefianza, la forma en la que €l lograba ensefiar su
estilo a sus alumnos hacia que muchos se quedaran con él por largos periodos.

Los maestros Tarriba y Vargas complementaron el desarrollo de sus estudiantes de
multiples maneras, a continuacion, centraré el relato en las formas que utilizaron los
grandes maestros para transmitir su conocimiento, para ensefiar la técnica, el repertorio y

hasta para invitar al desarrollo de los estilos particulares en sus estudiantes.

62 paloma cuenta que cuando eran pocos asistentes, habia mayor oportunidad de que Manolo precisara con
mayor detalle los movimientos, y también solia contarles sobre sus giras y sus experiencias en Espafia.
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4.2 De modelar, mirar y acompafar.

Para la ensefianza de las secuencias y bailes que se aprenden en la danza espafiola,
es de vital importancia el acompafiamiento que ofrezca el maestro al marcar los ejercicios,
asi como la manera en que este corrija, y comunique al estudiante las formas en las que
puede perfeccionar su ejecucion.

En este apartado describiré, de acuerdo al relato de mis guardianes, los modos de
modelar, mirar y acompafar que tenian los maestros Tarriba y Vargas, los cuales tuvieron
ademas de un impacto emocional, una fuerte carga en su proceso de profesionalizacion.

Como lo mencioné arriba, en la ensefianza de la danza espafiola, la transmision de
los elementos de la técnica se realiza mediante el modelaje. Este suele dar oportunidad al
alumno de observar la ejecucion correcta de los movimientos que aprende y otorga al
maestro la oportunidad de mostrar visualmente lo que esta buscando que el alumno realice.

Con modelaje®® me refiero al acto de mostrar a los alumnos la “correcta”®
ejecucion de un paso o secuencia mediante el movimiento del maestro o de algln otro
alumno —quizés de un nivel avanzado—, convirtiéndose este en el “modelo”. Decidi no
Ilamarle ensefianza por imitacion, porque para mi la imitacion es un proceso falto de

reflexion, donde se presentan un conjunto de faltas de atencion, tanto de parte del maestro,

quien solamente bailaria al frente de la clase sin mirar a los alumnos; como de los alumnos,

83 «“Podriamos decir que en la danza resulta muy dificil engafiarse respecto al nexo referencial con el maestro
0 maestra. Casi inevitablemente éstos ocupan el lugar del ideal del yo dancistico del bailarin” (Contreras,
1990 en Islas, 2001, pp. 511-512).

64 Utilizo las comillas ya que, como lo mencioné anteriormente, existen variaciones en el estilo de la danza
espafiola de cada maestro, lo que es correcto para uno puede ser un error grave para otro. Existen tensiones en
el medio y criticas entre un maestro y otro al momento de recibir a un alumno. En mi experiencia, en algunas
ocasiones lo correcto es una decision que se retoma de lo aprendido, habiendo posturas que privilegian alguna
técnica sobre la otra, en esta reflexién profundizaré méas adelante.
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que no se detendrian a observar detalladamente la ejecucion del maestro y solamente
realizarian el “mismo” movimiento sin analizar ni asimilar de manera consciente, como
Ilega a suceder en algunas clases de danza masificadas.

Para mi, el uso del modelaje para la ensefianza de la danza suele tener dos o tres
fases dependiendo del ejercicio o del maestro: 1) el maestro realiza el movimiento
solicitando la total atencion del alumno y que utilice su vision para captar los detalles, 2) el
maestro y el alumno (o los alumnos) realizan el movimiento al unisono, 3) el maestro
solicita, una vez aprendido el movimiento o secuencia, al alumno que lo ejecute solo, y asi
el maestro puede observar y evaluar las necesidades de sus alumnos. Después las tres fases
se repiten® en bucle, afiadiendo detalles y retroalimentaciones.

Como lo mencioné arriba, en la relacion maestro-alumno el primero se vuelve a los
ojos del segundo el ejemplo, la meta y puede llegar hasta a ser la viva imagen de la
perfeccién; el alumno comienza mediante la atencion y analisis una busqueda personal para
convertirse en lo que estad mirando, en el caso de mis guardianes, los modelos que tenian
frente a ellos eran personajes de renombre, con grandes trayectorias, que les daban una
vision amplia sobre lo que debian hacer para desarrollar el potencial de sus aprendices.

Antes de comenzar a describir la forma en que ambos maestros utilizaban el
modelaje en sus clases, es importante que el lector recuerde que solamente dos de mis tres
guardianes tomaron clases con el maestro Tarriba, asimismo el relato de los tres fue mucho

mas detallado en cuanto al maestro Vargas, esto hace que el relato se incline hacia Manolo,

6 para Dropsy (2001) el tiempo y la practica son un elemento esencial para el desarrollo profesional del
bailarin, él menciona que deberia oscilar entre tres afios y una década, sin embargo el desarrollo del bailarin
depende de la madurez del individuo “Cuando se desea dominar una técnica tan a fondo como para hacer de
ella un oficio, es necesario practicar [...] es también un artesanado [...] muy particular, puesto que en vez de
centrarse como los otros en la obra por realizar, se centra en el instrumento mismo de toda obra: nuestro
propio organismo” (Islas, 2001, pp. 524-525).
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No porque Uno sea Mas 0 menos importante, sino por la cantidad de informacion obtenida
sobre ellos.

En el momento de la ensefianza de los pasos y secuencias, los maestros utilizaban el
modelaje de manera transversal en distintos momentos de la clase, para las diferentes
necesidades de sus alumnos.

El maestro Tarriba, como ensefiaba bailes, hacia uso del modelaje para poder
mostrar los pasos, en relacion continua con la musica. Gabriel menciona que con el maestro
Tarriba habia un acompafiamiento continuo, él mostraba el movimiento y después lo repetia
en conjunto con sus estudiantes. Al principio no segmentaba mucho el movimiento,
comenzaba a marcarlo de a poco con el cuerpo completo: “él te iba explicando mas o
menos cdmo iba armando, e ibas con él, encaminandolo bien [...] era un proceso, asi como
de quien te monta repertorio”®® (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:14:58, comunicacion
personal).

El maestro Tarriba solia tener periodos distintos para ensefiar cada uno de sus
bailes, de acuerdo con cada uno de sus alumnos, ademas hacia las precisiones necesarias
para que los alumnos aprendieran todos los detalles del movimiento, no se trataba
unicamente de la forma. Segun Gabriel y Sol, el maestro Tarriba buscaba que existiera una
intencionalidad en el movimiento, un flujo de energia especifico, aunque no lo nombrara
asi, buscando la fuerza que caracteriza a la danza espafiola: “para €l la intencion era muy

importante” (Echegoyen, 8 de junio de 2021, comunicacion personal).

6 Como alumna del maestro Blanco puedo inferir a que se refiere con “como de quien te monta repertorio”,
cuando llegaba a darnos clase de técnica, Gabriel solia ser sumamente meticuloso y riguroso con el marcaje
de los movimientos, estos no eran solamente dictados, sino modelados pero con un “desmenuzar” por cada
parte del cuerpo; en cambio, cuando nos montaba coreografia, el cuerpo aparecia como un todo, habia que
poner mucha atencién al mirarlo porque habia que “cachar” los detalles, claro que habia un tiempo para
perfeccionar y desmenuzar si el paso no se lograba entender, pero el proceso era mucho mas fluido y a la vez
complejo.
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El maestro era sumamente meticuloso y siempre estaba en busqueda de perfeccionar
lo més posible el movimiento mostrando y observando, modificando hasta la velocidad de
la musica con tal de que todo quedara aprendido claramente.

Con la informacidn obtenida sobre el maestro Tarriba, me surgen algunas preguntas
que invitan a la reflexion ¢como se puede precisar el movimiento al ensefiar con todo el
cuerpo junto? Asumo que seguramente se detenia a mostrar el movimiento segmentandolo,
o0 sea los brazos y luego los pies, cuando notaba que hacia falta o que los estudiantes no
lograban sacar el paso, pero aprender a marcar con todo el cuerpo y quiza pedir que el foco
de los alumnos cambie seria una buena herramienta para siempre mostrar el cuerpo como
un todo.

Sol dice que Tarriba buscaba que sus alumnos desarrollaran también un estilo®’
propio ¢como hacia para perfeccionar las coreografias y que al mismo tiempo tuvieran
detalles particulares de quien las ejecutaba?

Seria sumamente interesante seguir indagando en busqueda de aprendices que
hubiesen llegado con él sin conocimientos dancisticos, para tener una idea mas clara del
tipo de marcaje que hacia al mostrar los pasos.

El maestro Vargas, por otro lado, buscaba en su clase hacer que los alumnos
reconocieran la mayor cantidad de posibilidades que les ofrecia su cuerpo, la técnica, la
practica del yoga para el fortalecimiento del cuerpo y la conexion interna del bailarin con

su aura® (Vargas, s.f. en Pérez, 2020). En sus clases se enfocaba sobre todo en la blsqueda

67 para Kaeppler (2003) el concepto de estilo entre los estudiosos de las artes no ha llegado a concensuarse,
sigue habiendo debates sobre los elementos que lo conforman, pero para ella el estilo es formado por
“patrones persistentes que se presentan en formas de estructuras de representacion —que van desde sutiles
cantidades de energia al uso de diferentes partes del cuerpo— acto reconocido por las personas que
pertenecen a una tradicion dancistica especifica” (p. 103).

68 parece que en su video biografico y por lo que escucho de mis guardianes, el maestro Vargas se referia al
aura como un halo energético que envuelve a los individuos y de dénde nace la expresion de las emociones.
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de la segmentacion corporal, trabajar cada parte del cuerpo por separado y en coordinacién
con alguna otra, Gabriel dice que era un rompimiento ante el trabajo que habia realizado
antes en su danza, cambiar de las asociaciones corporales que se hacen en el folclore —
refiriéndose al trabajo en el plano vertical, generalmente en esquemas laterales— a una
vision mas compleja de los movimientos:

[...] (hablando un tanto rapido y enfaticamente) es este brazo va para este lado, pero

la cabeza va para el otro, baja el brazo, la cabeza va para el otro, sube el brazo la

cabeza va al centro, va para arriba y o sea desasociaba y era muy complicado (se

retuerce tratando de representar un movimiento muy complejo y un tanto parecido a

una torsion), y ta estabas vuelto loco, con la técnica de Manolo, que lo que te hacia

es que la mente te trabajara, era técnicamente muy especifico (Blanco, 29 de abril de

2021, min. 00:29:45, comunicacion personal).

Como lo mencioné anteriormente, el uso del modelaje como estrategia de ensefianza
requiere que los alumnos estén atentos y tengan un proceso reflexivo®. Existe el
requerimiento por parte de los maestros, en este caso de Manolo, de tener la atencion
completa y de no estar distraidos por el movimiento de algin alumno que esté realizando
los movimientos en ese momento:

[...] (Manolo) tenia una estrategia interesante (intentando recordar), porque, eh...

marcaba el paso, por lo general: “bueno, vamos a hacer esto, lo marc6 despacito”

(se interrumpe), le chocaba, eso si, (enfatica) le re chocaba, que estuvieras tl

marcando atras de ¢l. Y decia: “Primero véanlo, entiéndanlo, y ya después lo

% En el aprendizaje del movimiento en conjunto con el proceso de reflexion se pone en juego el trabajo de la
memoria corporal incorporativa, que implica el reajuste de los esquemas corporales existentes en el individuo
a través de mirar e interactuar con el otro. Con el tiempo esta se convierte en el reflejo de lo que Bourdieu
(1980) llama habitus (Fuchs, et. al., 2014).
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hacen”. Entonces ya, todo el mundo asi calladito, bien puesto (Macias, 1 de mayo

de 2021, min. 00:13:57, comunicacion personal).

Manolo queria que sus alumnos vieran con atencion el movimiento, que captaran
con detalle las minucias de cada posicion, Gabriel, Sol y Paloma concuerdan en que los
movimientos eran muy complicados, tanto que para poder pasearse por el salon y que
siempre hubiera alguien al frente realizando los movimientos, el maestro Vargas solia tener
una alumna (al menos en los tres relatos coincidio que fuera mujer) que tuviera aprendidos
los ejercicios, o que comprendiera de mejor manera las formas que tenia el maestro de
trabajar al cuerpo. Esto permitia que €l pudiera monitorear a los demas alumnos y
reconocer las necesidades del grupo:

[...] nos ponia a verlo y €l veia quien lo sacaba y quien no lo sacaba, por lo general

tenia una alumna avanzada de monitor; y él, bueno, podia ver a los demas bailando,

si veia que muchos no entendian, lo desglosaba y (enfatica) lo desglosaba asi de:

“miren el cepillo, taran, taatin”. Y asi, este, asi te lo cantaba, ;no?: “tarin, ;ya?,

bueno, ahora para el frente tarin, tarin.” [...] y te lo marcaba, y hdganlo, y haganlo,

y haganlo: “Bueno ahora, a integrarlo”, entonces era padre porque te lo

desmenuzaba a la unidad minima y te lo iba integrando de a poquito, ya hasta que

quedaba todo el paso (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:14:33, comunicacion
personal).

A veces la complejidad de los pasos de Manolo sobrepasaba a los alumnos que
recién llegaban, algunos no duraban mucho, pero las que resistian cuentan que la primera
sesion podia ser frustrante y muy dificil:

[...] yo creo que la primera clase que entré me dolié la cabeza, horrible. Porque

entonces hacias el zapateado, con el braceo, ¢no? y la cabeza; y entonces no dabas
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una [...] Socorro Soberon, era de las que tenian ahi muchos afios, y estaba, siempre

hasta adelante, y ella jpum!, pues todo, asi como te lo decia, porque hacias el pie

aqui asa (gesticula), y luego el brazo ac4, y luego la cabeza acé jno, no, no! terminé
con dolor de cabeza, porque era imposible la coordinacion. El se fijaba mucho en el
asunto de la coordinacion de todas las partes del cuerpo, y si, terminé con dolor de
cabeza horrible. Pero claro, pues como vas haciéndolo, vas entendiendo cuél es su
estilo, como (habla pausado) haciendo. Entonces pues si, ya ahora si, ya dices:

“ah... ahora si ya puedo hacer lo que ¢€l... lo que ¢l hacia” (Echegoyen, 8 de junio

de 2021, min. 00:51:13, comunicacion personal).

Cuando se mira la forma de marcar los ejercicios que tenian cada uno de los
maestros —el cuerpo completo o en segmentos— se puede observar las distintas
aproximaciones al trabajo de la coordinacion, la diferencia que hacia Manolo al trabajar el
cuerpo segmentado, hacia que cuando el cuerpo se usaba junto siempre hubiera trabajo de
los distintos planos corporales al unisono, haciendo los pasos mas complejos.

Las repeticiones’® dentro de la clase estuvieron siempre acompariadas de
retroalimentacion y precisiones por parte de ambos maestros, ninguno queria que sus
alumnos fueran una copia exacta de ellos, deseaban gque sus alumnos crecieran con un estilo
propio, que se lograba al pasar el tiempo en una relacion entre el modelar y los demas
elementos.

Dentro de las clases de ambos maestros, ademas de utilizar el modelaje para mostrar

a sus alumnos lo que buscaban que hicieran, existia un juego de miradas que hacia que el

"0 En el desarrollo de un bailarin profesional, la repeticion es necesaria para conseguir progreso, ésta esta
vinculada con la disciplina y el rigor, pero no en un proceso reiterativo inconsciente “sino de entrar cada vez
mas en una experiencia consciente que se profundiza en cada ocasion” (Dropsy, 2001, en Islas, 2001, p. 528).
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modelaje cobrara un sentido méas profundo y complejo. En este caso la mirada tenia
maultiples implicaciones.
El concepto de mirada posee toda una serie de historias diferentes. En ocasiones se
utiliza como un equivalente del concepto de “la vision” para indicar la posicion del
sujeto que mira. Como tal, sefiala una posicion, real o representada. [...] En su uso
mas habitual —quizas situado entre la palabra y el concepto— la “mirada” es el

“ver” que el sujeto lanza a otras personas y cosas (Bal, 2002, p. 47).

Para la ensefianza de la danza, considero que la mirada tiene al menos cuatro
dimensiones distintas y complementarias. En primer lugar, no por orden de importancia,
esta la mirada del maestro, la forma en la que el maestro se dedica a observar al alumno’,
observar sus movimientos con atencion para buscar la mejor manera para orientar su actuar.
Esta se desarrolla con el tiempo, el maestro aprende a mirar los detalles en un grupo de
cuarenta; los més experimentados logran identificar la fuente del error al mirar a sus
alumnos, se aprende a solicitar cambios de velocidades o distancias dependiendo de lo que

se busca encontrar.

En segundo lugar, se encuentra la mirada del alumno, una mirada atenta y analitica.
Que al igual que la del maestro madura con el tiempo, esta le permite al alumno desglosar
lo que esta mirando; se vuelve una capacidad necesaria para el aprendizaje de la danzay es

particular segun las necesidades de aprendizaje, se mira al maestro desde distintos angulos,

L “cada uno de nosotros debe ajustar su conducta a una imagen especular que no nos refleja, sino que nos

demanda adecuacion. Esto se hace ante un Otro —colocado en el lugar del ideal del yo técnico del bailarin—,
portador/a de una mirada que confirma o no la [...] adecuacion” (Contreras, 1990, en Islas, 2001, p. 512).
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como un pintor mira a su obra, puede ser segmentada para observar una mano o un pie 'y

estd cargada del deseo por el aprendizaje.

Para Sol la forma de mirar que tiene el alumno, en un principio es inconsciente, no

es hasta que pasa el tiempo que el analisis del movimiento del maestro se hace consciente:

[...] eso lo aprendi de estar viendo ;no?, no es que yo lo hubiera analizado, haz esto,
no; sino que estas ahi, lo estas viendo, haces lo que te dice, observas como lo hace
¢l, y entonces, pues... lo haces tu, a lo mejor de una manera inconsciente y hasta
después lo reflexionas y dices... ay... si, mira, lo aprendi asi (Echegoyen, 8 de junio
de 2021, min. 00:56:01, comunicacion personal).

Después de haber sido maestros de danza, de tomar otro lugar para mirar el
aprendizaje de la danza espafiola, mis guardianes tienen una mirada, a mi parecer, mas
analitica de sus propios procesos, y de como cambio en ellos la danza al tener el
acompariamiento de los grandes maestros y, por ejemplo, ver al maestro Vargas realizar los
movimientos de forma precisa, con su propio estilo y cadencia:

[...] algo que tenia, era que era, que también tenia que ser expresivo, no podia ser

asi, (tararea, mientras baila de forma “inexpresiva”) ;no?, entonces eh... este... Y,

ademas, como él lo estaba haciendo, pues veias ahi al (enfatiza) gran sefior,

haciendo las cosas, y tu diciendo: ah... mira ;,como aqui? ;no? ;,como, como cambio
la expresién? Y entonces, pues eso, €so, €so te... te ayudaba, te ayudaba mucho

(Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:52:23, comunicacion personal).
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La tercera dimension es una mirada mistica, caracteristica de la danza espafiola, la
mirada que tiene el bailarin (maestro o alumno) al bailar. Esa que hipnotiza, seduce y atrapa

al espectador; que esta cargada de fuerza y pasion. La mirada inefable.

La cuarta dimension de la mirada es subjetiva’?, y, a pesar de que seguramente el
maestro también la vivencia, me parece més fécil describirla desde el alumno (ya que eso
he sido por la mayor parte de mi vida en la danza). Es la mirada del maestro desde la mente
del alumno, esta cargada de sensaciones e interpretaciones y juega con la mente de quien la
recibe. Por ejemplo, la incesante pregunta que se desata ante el silencio del maestro al
recorrer el salon y mirar fijamente hacia un alumno: “;lo estaré haciendo bien, o es tan

malo que no vale la pena corregir?”’

La mirada se acompafa de verbalizaciones, energia y expresiones no verbales; que
pueden ser tanto negativas como positivas. Estas miradas también cambian al pasar el
tiempo, pero para reflexionar sobre estas se requieren afios de distancia. A veces estas
miradas laceran, hacen que el bailarin pierda confianza en si mismo, y he oido de casos en

los que provocan el total abandono de la danza.

En el caso de Manolo Vargas es interesante el contraste entre los relatos de su
mirada como maestro, en los relatos de Paloma y Soledad su mirada siempre fue amable,
paciente y calida, contrario a lo que vivié Gabriel en sus primeros encuentros con él —los

cuales estaban orientados hacia la presentacion de una coreografia en el PBA—:

72 Para Islas (2001) la danza y el movimiento tienen una dimensién subjetiva, la que es casi invisible “es
decir, lo que sucede dentro del individuo cuando se mueve” (p. 36).
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[...] te digo que fue mi primer contacto con Manolo. Pero que me regafiaba (cambia
la voz imitando un regafio) y me regafiaba jy me regafiaba! Y no le parecia nada lo
que hacia a Manolo... yo sentia que no le parecia nada, y entonces... hoy en dia
bueno (rie) ya me da mucha risa, pero en aquel momento yo pues salia de la clase
que decia: “Es que no le entiendo”. (cambia la voz para imitar a Manolo) “{Nooo!
Es que ta levantas el sombrero y vas bajando... véme como lo estoy haciendo”. Y
yo creo que yo bajaba el sombrero mas rapido o mas lento, no sé qué hacia y:
“iNooo!” (grita) y yo decia: “pues si yo soy un buen bailarin (rie) con La Morris y
todos, y con este sefior no doy una o ;qué pasa?” (Blanco, 29 de abril de 2021, min.

00:22:40, comunicacién personal).

Al contrastar estos momentos en los que el maestro lleg6 a causar conflictos
internos en sus alumnos, con otros donde se resalta la paciencia y el carifio con que
acompafaba el aprendizaje surgen preguntas como ¢;qué cambid entre una clase y otra?
Seria interesante reflexionar sobre lo que provocaba estos cambios, tal vez tenia que ver

con presentar su propio trabajo ante el publico.

Lo cierto es que ademas del modelaje y la mirada es esencial el acompafiamiento.
La forma en la que el maestro camina con sus alumnos esperando —idealmente— a que

cada uno consiga crecer segun sus propios caminos y tiempos.

Para Paloma esa capacidad de acompafiar a cada alumno en su proceso era muy
caracteristica del maestro Vargas, a pesar de la exigencia que ponia en sus alumnos, y a la
fuerte carga en lo corporal, no solamente en cuanto al nivel de dificultad, que segun Gabriel

era altisimo, sino también por la duracidon de la clase, que solia ser de tres horas 0 mas,
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siempre imperd en Manolo la capacidad de esperar a que sus alumnos lograran el

movimiento a su tiempo:

Era muy, muy bonito también, eso es algo que me parecié hermoso de él y que se lo
agradezco mucho, siempre nos decia: “si no les salen los brazos, no los hagan, no se
apuren, ya les saldra, hagan lo que les sale, pero haganlo bien”. Entonces: “no hay
problema que no les salga baile con los brazos”. Y entonces eso te da una
tranquilidad (con mucho disfrute), asi de, jay! no tengo aqui que estar aqui como
arafia (rie), probando cosas que no me salen. Y entonces ya te daba chance de
concluir el proceso y digo, habia gente que sacaba todo a la primera, ¢no?,
padrisimo, este, pero era asi, como... muy analitico y de ir descomponiendo el paso
en sus unidades elementales y luego irlo integrando [...] y ya después, bueno, ahora
si, vamos a meter brazos, y ya habia alguna sesion que decia: “ahora si trabajamos
brazos, y miren, es que aqui, y es, va acd”, nos daba muchos referentes espaciales
(Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:51:36, comunicacién personal).

Es importante pensar que el acompafamiento constante de los maestros, en conjunto
con la atencion y compromiso de sus estudiantes, logré que el nivel que conseguian tener al
concluir la relacion maestro alumno era ya un nivel profesional.

Como lo mencioné arriba, en la relacion maestro-alumno se ponen en juego
elementos como la atencién y la admiracidn, existe un deseo por parte del alumno de ser
es0 que se ve, se admira y se respeta; y por parte del maestro de sacar a la luz el potencial
que reconoce en sus aprendices. En este sentido, el maestro muestra al aprendiz sus limites

y las formas en las que puede superarlos.
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A través del modelar, mirar y acompafiar, se dejan aparecer las claves, técnicasy
formas de hacer la danza, pero también se dejan aparecer las potencialidades del alumno, el
fuego interno y el estilo personal.

Soledad, por ejemplo, cuenta que a pesar de que Tarriba montaba su repertorio a
todos sus alumnos, no buscaba que la interpretacion fuera idéntica en todos, se enfocaba en
que cada quién desarrollara algunos detalles que llenaran de su esencia propia el baile. En
este sentido Manolo tenia una busqueda similar, y a pesar de tener enfoques distintos —uno
en los bailes y el otro en la técnica— los grandes maestros supieron permitir a sus alumnas
descubrir su propio lenguaje dentro de la danza espafiola.

Gabriel piensa que Manolo buscaba ver en sus alumnos qué aportaban ellos al
bailar, no solamente reproducir lo aprendido. Mis guardianes retomaron el modelaje para su
tarea, y mezclaron los dos tipos, el mostrar el cuerpo completo y el desmenuzar el
movimiento a su unidad minima, parte por parte.

Los maestros Tarriba y Vargas utilizaron el modelar mirar y sobre todo acompafiar,
retomando los tres momentos a los que hice referencia al comenzar este apartado, para
acercar a sus estudiantes a los elementos que conforman la danza espafiola, desde la técnica
hasta los bailes.

La construccion posterior mediante el uso del sonido, la experimentacién y algunas
otras estrategias, fueron los que dieron paso a un aprendizaje que no se quedo en los
gjercicios, tanto que ninguno de mis guardianes los recuerda a la perfeccion, lo que si
recuerdan es como lo que hacian los maestros para fomentar el aprendizaje afecto sus vidas,
asi como las de muchos de los profesionales de la danza espafiola a finales del siglo pasado,

y las de los que no tuvimos la suerte de conocerlos.
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En cuanto a la basqueda de los estilos particulares que pudieran desarrollar sus
alumnos, dentro del relato de mis guardianes, tuvo un peso importante el reconocer que los
maestros les permitieron desarrollar matices distintos, aunque aprendieran los mismos
ejercicios y bailes. Al mostrar a sus alumnos el movimiento, al corregirlos, al mirarlos y
aconsejarlos, los maestros Tarriba y Vargas lograron que sus alumnos no solamente
aprendieran pasos, sino que tuvieran la oportunidad de reflexionar sobre sus procesos

propios y crecieran como bailarines y maestros.

4.3 De dar ingredientes, no recetas de cocina

Tanto el maestro Tarriba como el maestro Vargas solian dividir sus clases para
trabajar los elementos de la danza espafiola por separado, enfocandose en ocasiones mas en
unos que en otros. En este apartado me enfocaré en la forma de estructurar la clase que
tenia el maestro Vargas, ya que sobre la estructura de clase del maestro Tarriba la
informacidn que obtuve es minima.

Las partes que se incluyen tradicionalmente” en la clase de danza espafiola (0
flamenco) son: el calentamiento, las tablas’ (de castafiuelas o zapateado), ejercicios de
braceo, pasos y secuencias, los giros, y el trabajo de los bailes (montaje o exploracidn).
Segun mis guardianes estas partes se incluian en las clases de los grandes maestros, no

siempre con el mismo orden, salvo por el calentamiento que es inamovible’®.

73 En este caso me refiero a tradicionalmente como lo que he observado en comdn entre las clases que he
observado, tomado, dado y analizado en mi andar por el campo de la danza espafiola. Pienso que de alguna
manera han sido derivadas de la tradicion de la danza clésica, ya que ésta es el referente para los demas
géneros, al haber sido la primera en sistematizarse y difundirse en las instituciones formales (de occidente).
4 por tablas se entiende generalmente a un conjunto de ejercicios cortos que se repiten en bucle,
privilegiando el trabajo de la agilidad y la velocidad dentro del compés y la misica.

7> Es inamovible porque el cuerpo debe prepararse para el trabajo, no obstante, no es idéntico en las clases.
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Paloma relata que Manolo solia dividir sus clases para poder enfocar el trabajo en
distintos elementos de la técnica:
[...] (la clase) variaba, variaba porque... a veces también era un poquito como ¢l
estuviera inspirado, o si ya decia: “jay! es que esto ya hace mucho que no lo
ensayamos”. Tenia ya los ejercicios pre montados, digamos, y... de repente, se le
ocurrian cosas nuevas Y le iba haciendo variantes, pero a veces, por ejemplo,
empezabamos con la técnica de bancos, que era una técnica (recuerda) pues para
fortalecer la espalda para hacer extensiones, para manejar el torso y los brazos, y
que ustedes la llevaron en la escuela ¢no? Luego, a veces no, a veces era técnica de
pies, y este y nos pasdbamos horas, jhoras! trabajando en los pies, yo me acuerdo
que acaba con los pies asi de... de jya por favor! ;no? Este, a veces era de llegar a
meterlos en agua con sal, del cansancio que era de estar trabajando y trabajando
egjercicios técnicos. A veces eran ejercicios de coordinacion, eh... a veces era puro
braceo y puro asunto del floreo, eh... y a veces no, a veces se inspiraba y nos ponia
gjercicios un poquito mas de interpretacion y sobre todo con las Sevillanas, o nos
ponia explorar espacialmente con las Sevillanas. A veces ya cuando se ponia muy
alegre y muy inspirado nos ponia pasos de rumba y nos ponia a improvisar un
poquito rumba, ¢no? Entonces, bueno, si eran, como te diré, los mismos ejercicios,
si habia como que una base comun, pero no era como un syllabus, no, sino que él
variaba, los contenidos (pausa). De acuerdo a cdmo nos viera, era lo que hacia,
habia préacticas ritmicas, y de tiempo. También nos ponia de repente a hacer eso
¢no? Entonces no era de que esto y esto, y tU ya sabias que ibas a hacer, nunca
sabias que ibamos a hacer (Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:09:13,

comunicacion personal).
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Segun mis guardianes, el maestro Vargas gustaba de hacer ejercicios que
permitieran a sus alumnos reconocer todos los ingredientes que podian afiadir a su danza 'y
tomar los que prefirieran, algunos como: el trabajo del torso, de los brazos, la segmentacion
con los bancos, las extensiones, el trabajo de los pies, zapateado, coordinacion, floreos,
interpretacion, improvisacion, giros, vueltas, etc.; estos elementos son materia prima tanto
para la creacion de bailes como para el desarrollo corporal y técnico de un bailarin, y
algunos de ellos acomparian a los alumnos de Manolo hasta la actualidad.

Puede ser que esta cantidad de variables evitara que los alumnos principiantes le
siguieran el paso, 0 no, pero es interesante notar que a pesar de tener ejercicios que todos
sus alumnos conocieran, Manolo siguiera siendo impredecible para ellos; los mantenia
atentos y expectantes ante la idea de estar en la clase y saber que habria ese dia.

Manolo utilizaba algunos elementos que lo diferenciaban de otros, como el afiadir la
préactica del yoga en un intento de conectar la subjetividad’® con el fortalecimiento del
cuerpo, ademas de conformar una especie de ritual”” al principio de su clase:

[...] entonces la clase estabamos en el piso y estiramos, estirabamos y abajo por acé

(se estira) y ahora nos girdbamos por alla y luego nos girdbamos para el lado y

rodabamos por el piso. Y regresabamos rodando (pausado), inhalabamos

exhaldbamos [...] y entonces empezamos la clase [...] haz de cuenta que
empezamos la clase todos en el banco, inhalando, exhalando ya, y habia una serie de

ritual que hacia Manolo, no me acuerdo ya, jhijos! (intentando recordar) [...] la

6 Con esto me refiero a lo intangible, la energia, el “eso” especial que aparece cuando un bailarin dota de
intencion y pasion su danza, a lo invisible que hace referencia Islas (2001) en multiples ocasiones.

T En este trabajo utilizo la palabra ritual en un sentido coloquial, en el que lo utilizaron siempre mis maestros,
ritual para nosotros (mis maestros y comparfieros) es un momento de la clase en que se centra la atencion de
los participantes en el ahora, también Ilamado a veces ritual de inicio.
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técnica que te ensefiaba a Manolo era yoga, para que tu tuvieras un contacto con tu

interno, que sepas que tienes un plexo solar, de donde pueden salir emociones y

donde puedes salir empezar a surgir la energia en el cuerpo y entonces [...] después

de hacer todo el yoga de, y de hacer este, muchos ejercicios, y de estirarte y estar

con pierna pa aqui arriba y todo, este ya, ya que estabas estirado, entonces vamos a

ver las Sevillanas (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:33:43, comunicacion

personal).

Por otro lado, el yoga servia para acondicionar el cuerpo, como una extension del
calentamiento, y del trabajo de la energia y la proyeccién, elemento sumamente importante
para el maestro Vargas. Paloma cuenta que la secuencia de movimientos que se hacian para
comenzar la clase la ha acompafiado toda su vida, al igual que a su hermana que suele
hacerla para entrenarse; tener un cuerpo fuerte es imperativo para cualquier bailarin y era

un aspecto que Manolo privilegiaba en su trabajo diario:

[...] Lo primero... que entraba hacia yoga, se echaba... Ademas, era un hombre tan
generoso (rie) que, a veces echaba en sesiones de una hora y media, o dos, no, de
yoga, para mi eso también fue maravilloso porque, pues era como... eh... tener una
rutina normal... pues de acondicionamiento, ¢l la enfocaba mucho al asunto de la
danza, o sea si nos explicaba, miren esto les puede servir para esto y esto otro
(Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:07:00, comunicacion personal).
Manolo solia explicar en muchas ocasiones a sus alumnos el sentido de realizar los
ejercicios de la manera en que lo hacian, esto ayudo a que sus alumnos tuvieran cierta

claridad de cémo retomarlos en su practica como creadores y maestros.
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Dentro del relato de mis guardianes, aparecié otro aspecto del trabajo técnico que
era caracteristico de Manolo, y que muchos de sus aprendices retoman —Paloma lo
menciona arriba, nosotros lo aprendimos en la escuela—. Me refiero al trabajo con los
bancos’®, este es un elemento que pocas veces he visto trabajado por maestras y maestros
que no hayan aprendido con Manolo o con sus aprendices, al menos no en la formaen la
que se trabaja la segmentacion del cuerpo desde su perspectiva.

Este trabajo, al igual que algunos otros como el uso de las Sevillanas, esta envuelto
en algunos debates, sobre los que reflexionaré hacia el final de este estudio. Més alla del
debate de los distintos enfoques con los que sus alumnos retoman el trabajo en los bancos,
para Manolo el sentido de utilizar los bancos era el de dar un momento especifico para el
trabajo de la parte superior del cuerpo, tan esencial para el estilo de la danza espafiola, y
para el trabajo con elementos como el mantén de manila o la bata de cola (que requieren de
fuerza muscular del abdomen y espalda para su ejecucion).

Segun Sol, Manolo era un hombre muy creativo, en constante blsqueda de nuevos
retos para sus estudiantes, avido de proporcionarles nuevas posibilidades para el desarrollo
de cada parte del cuerpo y de su danza:

... el torso, lo que también con €l se manejaba muchisimo el torso, con su clase del

banco, que luego la han transformado en clase de quién sabe qué; pero hacias la

clase del banco, y entonces manejabas mucho el torso y luego ya le metié él lo del
zapateado; porque él era un gran inventor, él si, él era un gran (buscando las

palabras) creativo, de... la técnica de danza, ¢l era un creativo. Entonces siempre

78 Este trabajo consiste en una serie de ejercicios que se enfocan en la proyeccion del torso y el trabajo de los
brazos, en la Nellie ademas se trabaja con castafiuelas, pero Paloma menciona que esto fue algo que afiadieron
mis maestras ya que el maestro VVargas no ensefiaba castafiuelas en su clase. Estos ejercicios también buscan
la colocacion adecuada de la cadera y las piernas, pero se fortalece sobre todo la espalda y el recto abdominal.
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buscaba algo que te costara trabajo (rie) [...] ahora vamos el torso con esto [...]

siempre buscaba una cosa que te diera creatividad (Echegoyen, 8 de junio de 2021,

min. 00:51:48, comunicacién personal).

Para Manolo la técnica iba de la mano de la presencia, con el trabajo del torso
también buscaba la amplitud del pecho, del plexo solar y que el lenguaje corporal se
mostrara abierto, ¢l decia que era lo mas importante en la danza, “aunque estuvieras de
arbol” (Echegoyen, 8 de junio de 2021, comunicacion personal).

Posteriormente en la clase, como lo menciona Paloma, Manolo se enfocaba en las
demas partes del cuerpo y la técnica, trabajaba el zapateado, los desplazamientos, los giros
y también encontraba maneras nuevas de conjuntar el trabajo, para que los pasos tuvieran
una calidad distinta:

Entonces eran diferentes por eso también las clases, y fijate que eso esta interesante,

no te lo habia dicho, pero yo creo que esa, esa parte de Manolo, es muy interesante.

Eh... como puedes tu hacer una... técnica de diferentes partes del cuerpo, y luego

las conjuntas en, en una, en una sola y eso si se deberia rescatar. No a traves de

pasos, sino a través de... de segmentar... es que las dos cosas son buenas, pero
segmentas, le das expresion a una, y luego las conjuntas (Echegoyen, 8 de junio de

2021, min. 01:06:35, comunicacion personal).

Los elementos que trabajaba Manolo han sido transmitidos a las nuevas
generaciones de distintas maneras, a veces con intenciones distintas a las del maestro. Para
mis guardianes fue importante resaltar que dentro de los que retoman elementos del estilo y
la técnica de Manolo, hay algunos que recuperan solo el movimiento, las lineas, las formas,

pero no el sentido, no la busqueda de ampliar los alcances del cuerpo y su segmentacion:
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... y bueno, hay muchos imitadores de la técnica, pero es que es muy dificil, porque
Manolo Vargas, es Manolo Vargas, o sea, es que no es, no es repetir. Es igual como
te digo, Tarriba tenia sus, sus... sus tablas, ;no? sus tablas de zapateado, (enfatiza)
pero la manera en la que te dice como lo hagas, eso es la diferencia, porque no es
repetir (tararea y hace movimientos), sino como es que lo tienes que hacer, y como
le das el acento [...]. Igual Manolo, pues a... eh, Manolo, por ahi habrd muchos que
habran escrito su técnica, tucu, tucu, tucu, tucu, pero no... no era eso, pues... Hay
imitadores de los de, haganlo en cuatro, haganlo en ocho, y ahora no sé qué, y ahora
la cabeza... {No! (el “no”, como un golpe seco), es, es, algo mas profundo que nada
mas hacer los tiempos. Que casi los imitadores de Manolo Vargas, es, que siguen
los tiempos, ¢no? y no es los tiempos, sino era (enfatiza) todo lo que estaba... en, en
la forma de hacer, de hacer todas las cosas. Igual lo de lo... el banco, pues, este, y
que hagan aqui y hagan aqui, y ahora aqui, y ahora estira aca y no sé cuanto; pero él,
decia, es que no es, no es que hagas asi (gesticula), sino es el asunto de que lo
aprendes asi, para que después, lo utilices cuando te paras (rie). No es para que sea
asi banco nada mas asi, no, sino como lo haces aqui, para que cuando te paras,
entonces ahora si te pido esto, y entonces ya lo haces, ¢no? (pausa larga)
(Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:57:04, comunicacién personal).

Tomar los elementos de la técnica, la materia prima, y convertirlos en parte de la

corporalidad de los alumnos es una busgqueda que se hace como maestro de danza en todo

momento. Para mis guardianes la manera en la que Manolo trabajaba cada parte del cuerpo

y sus detalles para después conjuntarlo y coordinarlo con una sensacion distinta y compleja,

era uno de los puntos claves de su ensefianza. En la actualidad, los que venimos detras

tenemos que buscar formas de recuperar los elementos que conforman la danza espariola,
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en clases mas cortas en comparacion (usualmente una hora u hora 'y media). También en
estas clases habria que encontrar momentos para la basqueda personal de los estudiantes sin
descuidar la técnica, encontrar el equilibrio en los sabores.

Segun Sol y Paloma, el maestro Vargas sabia equilibrar los elementos en sus clases,
un dia trabajar algo y el otro un ingrediente distinto; esto permitio que su tradicion y legado
crecieran, y que sus estudiantes pudieran hacer sus propias mezclas y crear sus propios
estilos.

El trabajo que hacia Manolo en sus clases no tenia la intencion de ser transmitido
como copia, sino ser el andamiaje de nuevas posibilidades, nuevos horizontes, nuevas
creaciones. Mis tres guardianes mencionan que no recuerdan los ejercicios del maestro
Vargas por completo, las cuentas y trayectorias, recuerdan los detalles, lo que los
caracterizaba, porque para ellas y él tiene mayor peso el sentido con el que se hacia cada
ejercicio, que la reproduccién de los movimientos de manera mecanica:

Yo pienso que Manolo, a pesar de lo que todo el mundo lo quiere, lo ama y hablan

maravillas de él (pausa). Ha sido una persona muy incomprendida como maestro y

como investigador (pausa). El lo que mas odiaba, nunca lo decia, pero era evidente

por su manera de dar clase, por su manera de ser, eh... odiaba las recetas, odiaba el

(con voz cambiada) procedimiento, paso himero uno va asi, paso nimero dos va

asi, paso nimero tres asi, paso niimero cuatro... (enfatiza) jno! ¢l siempre, siempre

te daba los principios, los lineamientos, y tu hacias cera 'y pabilo [...] sia él le
gustaba o no, bueno, ya era otro cantar, o sea si... de repente te decia: “no, no,

perate eso esta mal”. Y yo siento, que en general, eh... y digo no, no generalizo a

todo el mundo, pero si, mucha gente tomd lo mas superficial de lo que se veia ahi, y
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lo transformo en una receta (pausa larga) (Macias, 1 de mayo de 2021, min.

00:44:02, comunicacion personal).

Al no gustarle las recetas Manolo decidié otorgar un abanico de ingredientes con los
que enriquecer la danza espafola: la segmentacion del cuerpo, la coordinacion, el trabajo
del yoga, el fortalecimiento del cuerpo, la claridad en el sonido de los pies, la presencia
escénica, la proyeccion energética, la expresividad, la intencionalidad, los desplazamientos,
los giros, etc.; estos ingredientes se acompafiaron de la paciencia del maestro Vargas, su
deseo de retar a sus aprendices a llegar a nuevas posibilidades y la explicacion del sentido
que tenia para él los ejercicios que se hacian en clase.

La forma en la que el maestro Vargas logro sistematizar sus exploraciones con la
segmentacion del cuerpo dio nacimiento a muchas de las ensefianzas que se retomaban
dentro de la ENDNyGC cuando aprendi con mis guardianes, donde cada quién decidio de
qué manera transmitir lo que ellos valoran méas de lo aprendido en sus afios con Manolo.

Esto incluyd la libertad de modificar las estructuras de la clase, de acuerdo a las
necesidades gue en esta se presentan, modificar los tiempos, trabajar el cuerpo por
segmentos y unirlos, o trabajar una técnica conjunta.

Mencioné al principio de este apartado que en cuanto al maestro Tarriba y su forma de
estructurar la clase la informacion era poca.

Solamente pude rescatar que hacia ejercicios de castafiuelas, y tablas de pies,
después de eso todo lo ensefid a través del montaje de sus bailes. Con anterioridad escribi
gue para Gabriel la experiencia con el maestro Tarriba no incluy6 el aprendizaje técnico, lo
gue me hace pensar que un ochenta por ciento del tiempo de la clase lo dedicaba al montaje

de bailes y coreografias.
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Ambos maestros tenian aproximaciones distintas al trabajo del tiempo dentro de la
clase, pero sin importar las diferencias en cuanto al acomodo de los elementos del lenguaje
de la danza espafiola, ambos fueron personajes pacientes, abiertos y atentos a los procesos
de cada individuo que pasaba por su salon de clases.

En el siguiente apartado, moveré el foco al modo de retroalimentar y corregir, las
maneras de comunicarse y las preguntas que surgen al escuchar las diferencias que hay

entre lo que aprendieron y como cambi6 con los afios.

4.4 Del legado en la relacion con la musica

En la danza el uso de la mdsica juega un papel importante, otorga una dimensién
temporal al movimiento, asi como una atmosfera cultural que da, tanto al espectador como
al bailarin, la oportunidad de entrar al mundo mistico donde surge la escena dancistica.

Los maestros Tarriba y Vargas tenian diferentes aproximaciones al uso de la musica
en clase, pero ambos le daban al entrenamiento auditivo un lugar importante, enfocandose
en la claridad, no solo del togue de castafiuelas y el zapateado —que son imprescindibles
para cualquier bailarin de danza espafiola—, también buscaban que los movimientos que no
involucraban la percusion corporal (como los braceos y marcajes) acompafiaran a la musica
en una relacién entre la velocidad, la cadencia y la intencion.

En este apartado daré una mirada a los usos que los maestros le daban a la mdsica
en sus clases, como motor y acompafiamiento, asi como a las formas en las que se ha
transformado su uso dentro de los salones de danza en la actualidad.

Para el maestro Tarriba, la musica era un elemento principal en su proceso de

creacion. Al montar las piezas de su repertorio solia trabajar con un musico (generalmente
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pianista), quien modificaba las piezas al gusto del maestro. El maestro sabia sacar el mayor
provecho del recurso musical al trabajar con la musica en vivo:

Sucedid una cosa muy, muy interesante porque en aquel tiempo casi no habia

grabaciones, o sea, si habia grabaciones. Pero, por ejemplo, Oscar Tarriba trabajaba

mucho con piano en vivo, con sus piezas [...]. En aquellos afios, cuando baild

Tarriba, llegaba con sus partituras y su pianista; y el pianista le tocaba, y él hacia

adaptaciones musicales. Entonces todo Goyescas, donde el autor (de la obra

musical) ponia que va lento, a lo mejor Oscar decia: “que aqui vaya mas rapido”, y

aqui donde va ligado: “aqui haz un corte”. Entonces, todas las partituras... ti veias

las partituras del pianista de las obras de Tarriba y todo estaba con modificaciones.

(Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:08:56, comunicacion personal).

Modificar las piezas musicales daba a Tarriba la oportunidad de poner un toque
especial a sus creaciones, lo que permitia que, aunque la obra fuera montada por otros
artistas, siempre tuviera un toque distintivo. Como lo mencioné con anterioridad, Tarriba
pedia a sus alumnas que contrataran a una pianista de su confianza cuando tenian
presentaciones. El buscaba que tuvieran la experiencia de bailar con la mUsica en vivo.
Cuando un bailarin y un musico se encuentran en la escena, cada pieza musical se convierte
en un didlogo; la cadencia y velocidad de la masica cambian ligeramente cada vez que la
coreografia se ejecuta y la energia que se transmite entre los presentes es inigualable.

Tarriba buscaba tener en sus clases la posibilidad de continuar jugando con la
musica y su velocidad. Segun Gabriel, era preferible para el maestro, cuando tenia la
posibilidad, tener un pianista en clase, especialmente cuando montaba los bailes para el

trabajo de La Morris y Martha Forte. Por otro lado, Sol menciona que para trabajar los
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ejercicios de las tablas habia encontrado la manera de controlar la velocidad de las
grabaciones para ir al ritmo de sus estudiantes:

... algo que me llamo6 muchisimo la atencion es que, para ese entonces, ¢l usaba una

grabadora, era una grabadora chiquitita era un cuadrito asi (marca el tamafio con sus

manos) y le bajaba la velocidad, entonces pues la ponia en una velocidad: “ah... no

puedes”, entonces paz, te la bajaba, la velocidad. Entonces zapateabas, ta... ta ta ta,

ta ta ta (rie) bajaba la velocidad para que uno pudiera, y poco a poco iba subiendo la
velocidad hasta que lo podias hacer. Entonces tenia la parte del zapateado y luego la
parte de castafiuelas y te ponias con él y también yo no habia manejado las

castafiuelas asi, como él las usaba y entonces pues érale, a manejarlas. Y ahi él y

nosotras dos: “jNo, no, no! asi no”, y otra vez... (Echegoyen, 8 de junio de 2021,

min. 00:10:20, comunicacién personal).

Para Tarriba era indispensable que sus estudiantes desarrollaran su oido musical al
estar acompafados de masica todo el tiempo durante la clase. En la actualidad, algunos
maestros, tanto de flamenco como de danza espafiola estilizada, optan por acompafar sus
clases con metronomos o piezas que reproducen los compases en ciclo (s6lo compas), pero
en la década de los ochenta esto alin no era una practica comdn:

... En ese entonces todavia no se ocupaba el compas, entonces se utilizaba musica,

por eso te digo, tenia su grabadora chiquita. Entonces ahi con eso te ponia para el

zapateado, para las castafiuelas, era masica, siempre musica (enfatica). No habia ni
un solo ejercicio gue no hicieras con masica, porque eso era muy importante para él
¢no? La relacién de la danza con la musica, si, siempre masica, nunca solo, y nunca

a compas, no habia, ni existia eso de los compases, ni percusiones, ni siquiera se
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bailaba con percusiones, en aquel entonces (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min.

00:19:22, comunicacion personal).

El entrenamiento auditivo es una parte esencial en el desarrollo de los bailarines de
danza espariola, ya que, tanto el toque de castafiuela como el zapateado y las palmas
(ademas de cualquier otro sonido que emana del cuerpo), pasan a formar parte de la
sonorizacion de la obra. Como lo mencioné en el capitulo anterior, el maestro Tarriba
siempre estaba enfocado en que sus estudiantes aprendieran los bailes con la mayor
precision posible, era notable para Gabriel y Sol que la claridad era indispensable, nada
podia estar fuera de tiempo.

La claridad y la precision en el sonido es algo que los maestros Tarriba y Vargas
privilegiaban en sus procesos de ensefianza, pero, a diferencia del maestro Tarriba, Manolo
Vargas no utilizaba musica todo el tiempo, cambiaba a lo largo de la clase entre las piezas
musicales y la percusion o la voz:

Mira, para la técnica en si usaba un tamborcito y nos daba base ritmica, a veces no,

a veces con la pura voz, o nos hacia tantito soniquete’. Para las Sevillanas si, tenia

un casete completito, precioso, de un monton de Sevillanas preciosas. Porque tenia

algo gque me parece una estrategia muy atinada: no se la pasaba practicando con las
mismas Sevillanas todo el tiempo; sino que dejaba correr (el casete), y ponia

Rocieras y Corraleras y clasicas y lo que tu quieras®. Y con eso, este érale, pa’

entrar y busquenle a la entrada, y los brazos, y entonces los tenias que hacer mas

9 Infiero que con soniquete se refiere o a tararear alguna figura musical o a “cantar” el compés al que queria
que los estudiantes bailaran.

8 Las Sevillanas tienen varios estilos, que cambian de una zona a otra de Sevilla, también pueden cambiar si
son para fiestas cotidianas, para celebraciones religiosas, o para el escenario. Cambian de velocidad y de tema
en la letra, o instrumentalizacidn, pero la estructura no cambia.
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sostenidos o0 mas rapidos. Y aparte, todas las consignas que nos ponia para explorar,

¢n0o? eso eran los ejercicios de la musica (Macias, 1 de mayo de 2021, min.

00:12:22, comunicacion personal).

Segun el relato de Paloma, en la clase de Manolo, la mdsica estaba presente
solamente cuando era momento de repasar los bailes (que eran pocos), sin embargo, la
dimensién temporal no estaba perdida en la practica técnica de sus aprendices. Ella me
cuenta que al momento de hacer el movimiento acompafiado de la musica la sensacion de
los movimientos cambiaba, como si al estar acompafiados de la mdsica la intencion del
movimiento se profundizara, daba otras sensaciones.

Con anterioridad mencioné que Manolo apoyaba a sus alumnos en sus procesos de
creacion, eso incluia orientarles en el proceso de fusionar el movimiento con la musica,
desde los cuadros flamencos, hasta los encuentros con orquestaciones completas.

Ese compromiso con reconocer a la musica como una dimension importante en la
creacion de obras dancisticas, asi como en los ejercicios diarios, es algo que sus aprendices
retoman en sus clases, la musica en ningn momento se utiliza como ambientacion, ni
siquiera en los calentamientos, todas las piezas musicales que se utilizan en clase tienen una
razon de ser.

En mi experiencia como alumna, pude reconocer el uso de la musica en la clase de
danza en la practica de dos de mis guardianes, tanto Gabriel como Paloma utilizaban en sus
clases la masica para que sus estudiantes buscaran fusionar el sonido con el movimiento.
Paloma para sus ejercicios (en la clase de didactica aplicada) utilizaba palmas o la voz y
para las Sevillanas ponia canciones (no recuerdo exactamente cuales), pero ella privilegiaba
que la claridad en el sonido que haciamos al zapatear fuera exacta; segun ella la precision

era algo que Manolo privilegiaba no solo en el movimiento, también en el sonido.
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Recientemente, Paloma cre0 la obra de danza espafiola que se presento en el palacio
de Bellas Artes, para conmemorar el 90 aniversario de la ENDNyGC. Para crear la obra,
ella menciona que retomd las partituras del compositor para buscar que el movimiento y la
ritmica estuvieran lo mejor compaginados posibles.

Por otro lado, Gabriel utilizaba grabaciones para todos los ejercicios que haciamos
en la clase, no solia solicitar la presencia del pianista (que segun los recursos de la escuela
podia estar de una a dos clases a la semana) en la clase de danza estilizada, él queria que el
dialogo que estableciamos con la musica fuera hecho con las piezas tal cual se iban a
presentar en el examen y en el escenario. Gabriel Gnicamente utilizaba el s6lo compas®!
para una tabla de pies que habia aprendido de Pilar, quien a su vez la habia aprendido del
Estampio (por recomendacion de Manolo Vargas).

Para el montaje de sus piezas coreogréaficas, Gabriel solia tener lista la obra en su
dispositivo electronico y nos enviaba la version que iba a utilizar, para que al ensayar por
nuestra cuenta tuviéramos presente la estructura y sonorizacién de la obra, para él la
sutileza era algo importante y buscaba que el movimiento y la musica fueran practicamente
uno solo.

Para el trabajo con el zapateado y las castafiuelas, él desarrollé algunos ejercicios
donde privilegiaba el trabajo con el matiz del sonido, de forte a piano, lo cual llevaba
siempre al trabajo coreogréafico. En la clase de coreografia, nos daba el acompafiamiento
para que comenzaramos a buscar en nuestras propias obras la fusion entre el movimiento y

el sonido.

81 En la actualidad, se le conoce como Sélo Compas a un tipo de toque (guitarra, cajon, piano o en grabacion),
que repite el compas flamenco en bucle, suele haber uno distinto por cada palo o pedazo de estructura que se
requiera ensayar.
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A diferencia de Gabriel y Paloma, que utilizaban grabaciones en sus clases (por
decision propia o por falta de recursos), algunas otras alumnas del maestro Tarriba, como
Maria Elena Anaya (quien fue mi maestra en segundo Yy tercer afio de la ENDNyGC),
aprovechaba cada segundo que tenia con el pianista, pidiendo que cambiara las velocidades
de los ejercicios que nos montaba, asi como de Las bodas de Luis Alonso, obra del maestro
Tarriba, con la que Maria Elena culminaba los aprendizajes del segundo afio de estudios.

Esta obra representaba para nosotros un reto importante. En su estructura, el trabajo
de la claridad con las castafiuelas y especialmente con el zapateado, requeria de ensayos
extra y estudio arduo. Para mi el aprendizaje de esta obra fue uno de los primeros
momentos en los que pude vislumbrar la complejidad, y belleza de las obras “tradicionales”
del repertorio de la danza clasica espafiola, y uno de los momentos que inspir6 este estudio.

Segun mis guardianes, el trabajo del zapateado en contratiempo, que esta muy
presente en Las bodas, es caracteristico del estilo personal del maestro Tarriba, desconozco
si fue resultado de la exploracion personal, o de la inspiracion que obtenia de los bailarines
que venian desde Espafia. Sin importar de donde surgid la idea, el trabajo con el
contratiempo es cada vez mas utilizado tanto en el flamenco como en la danza estilizada, y
forma parte de la preparacién de los bailarines desde los niveles iniciales.

En cuanto a como se retoman las practicas de entrenamiento auditivo en la danza
espafola en la actualidad, para mi, la posibilidad de modificar la velocidad de la mdsica ha
sido, desde que comencé a dar clases, una herramienta fundamental para que los estudiantes
reconozcan el movimiento y como se reparte dentro de la musica, a la velocidad que ellos
sientan adecuada para su nivel de aprendizaje.

Gracias a la tecnologia, en la actualidad es facil acceder a aplicaciones que

contienen metronomos, tanto con ritmos occidentales (3/4, 4/4, 6/8) como los compases con
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los acentos flamencos (Tangos, Alegrias, Seguiriyas, Tientos, etc); también se puede
acceder a mezcladores de audio que bajan la velocidad de la musica, como la aplicacién
movil Tempo Slow Mo.

Por otro lado, acceder a la masica en vivo dentro de las clases es complicado,
requiere de recursos econémicos mayores, solamente se llega a tener la presencia de algun
guitarrista o percusionista en algunas clases, cuando existe la cooperacion grupal para pagar
los costos. La presencia del pianista es todavia menos comun, siendo la ENDNyGC la unica
institucién donde he visto el trabajo de la danza estilizada con el pianista en vivo.

Ya sea en vivo o con grabaciones, usando un tambor o la voz y las palmas, el uso
del tiempo y la atmosfera sonora, asi como el entrenamiento auditivo eran un punto clave
tanto para los maestros Tarriba y Vargas como para sus estudiantes, quienes transmitirian la
importancia de establecer una relacion con la musica de manera dialdgica entre el bailarin y
el musico (o la grabadora).

La forma particular de utilizar la musica que tenian los maestros Tarriba y Vargas,
permeaba la ensefianza de todos los elementos de la danza espafiola. En especial la apertura
que daban a sus estudiantes de buscar un estilo particular. En especial Manolo habia
encontrado una manera especial de explorar el repertorio mientras daba a sus aprendices

muchos elementos para experimentar con el movimiento.

4.5 Del legado en la experimentacién

En la danza, la posibilidad de experimentar con los movimientos aprendidos, es

fundamental para el desarrollo de la creatividad de los bailarines en formacion. Manolo
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Vargas tenia una forma particular de invitar al experimento mediante la exploracion del
repertorio tradicional.

En este apartado, revisaré la forma especial en que Manolo utilizaba el montaje y
repeticion de las Sevillanas como parte de la exploracion de sus estudiantes, posteriormente
reflexionaré sobre las formas en que estas aparecieron a lo largo de mi formacion y sobre
como trascienden los elementos de la ensefianza a lo largo del tiempo.

Las Sevillanas son un baile tradicional espafiol de la parte baja de Andalucia, son
resultado de la modificacion de las Seguidillas Manchegas, por tal razon el debate sobre si
son parte de los bailes flamencos o folcléricos persiste entre algunos miembros del campo.

Las Sevillanas se conforman por cuatro bailes que tienen tres coplas cada uno, estan
en un compas de 3/4 y la estructura de cada copla se compone de diez compases en los que
se hacen distintos pasos, mas dos compases de pasada entre una copla y otra.

Dependiendo del maestro, los pasos contenidos en cada copla pueden cambiar,
siempre que respeten la estructura y los tiempos musicales. Manolo Vargas, por ejemplo,
tenia unas Sevillanas que ensefiaba a sus aprendices; en ellas se condensaban los elementos
estilisticos que el maestro trabajaba en sus ejercicios técnicos:

Entonces Manolo ya no podia bailar, pero tenia a lo mejor una persona bailando

delante que sabia la sevillana primera de Manolo Vargas [...] como la montaba un

poco Maria Elena en la Nellie: que es un brazo que baja, muy, muy lento, con un
brazo que sube muy lento. ¢Si?, eso era muy muy de Manolo, porque el brazo de la
sevillana, es un brazo que se jbaja y que sube! (energético). Y él queria que bajara
lento y en la segunda sevillana sube lento (Blanco, 29 de abril de 2021, min.

00:30:23, comunicacion personal).
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Cuando un alumno llegaba a la clase de Manolo, €l buscaba que de a poco la nueva
persona en clase aprendiera todas las secuencias, incluyendo las Sevillanas, pero esto no
evitaba que los nuevos participaran de la experimentacion. EI maestro Vargas ponia las
parejas de acuerdo a lo que €l pensaba que funcionaria mejor en la exploracion:

(Qué me dejo también? (habla pausado, recordando) Muchisimas cosas... en

relacion con la danza ;no? [...] te hacia atreverte a hacer cosas que decias: “jAy no,

no, no! yo como que no...” (sube la voz) y si, las hacias porque t... te atreves, y

haces. Y mucha creatividad, como yo creo que Paloma te habra contado, pero, como

me acuerdo muchisimo de dos o tres clases que dio, de Sevillanas; y entonces

Sevillanas con abanico, y entonces tenias que improvisar con tu abanico y con

alguien ahi (rie). Luego con sombrero, y ahi también [...] y ahora con falda, y ahora

con quién sabe qué ;no? Y ahora... con miedo, y ahora con no sé cuanto. Entonces
eh... esas eran super divertidas porque... porque ademas eran de dos en dos,
entonces te ponia (imitando a Manolo): “Tu con tu, y ti con ella, o ti con é1”, y asi.

Entonces como que €l... él sabia con quién te iba a poner para que, para sacar lo

maximo de ti, una se metia, aungue no supieran bailar Sevillanas: “T1 con él, a ver,

(qué le vas a hacer?” Este (rie), entonces eran, eran muy divertidas, pero es esto de

que el movimiento mas la expresion, el porte, y el braceo... (Echegoyen, 8 de junio

de 2021, min. 00:47:35).

En ese cambiar de pareja, de elemento (utileria) y hasta de sensacidn al bailar un
mismo conjunto de secuencias, daba a los estudiantes ademas de un buen rato, que mis
guardianes recuerdan con alegria, herramientas para reconocer las capacidades expresivas y

narrativas de la danza, lo que Paloma caracteriza como una situacién didactica:
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“A ver, ustedes dos bailen Sevillanas y peleense, bailando Sevillanas, o “ustedes
platiquen bailando Sevillanas”, o “ustedes coqueteen”, y no te daba linea: “pues tu
sacale lo que tengas, pero yo quiero ver que estas aqui peleandote con el otro”. Y ti
estabas asi (gesticula) o te ganaba la risa (rie), y se enojaba mucho cuando te ganaba
la risa, porque no, decia: “tomalo en serio, estas en un espacio escénico aqui” y este
es0, esa movilizacién de saberes... Era una situacion didactica absoluta ;no? Eso,

€s0, YO pienso que eso es maravilloso ¢no? Maravilloso, importantisimo (Macias, 1

de mayo de 2021, min. 00:51:48, comunicacion personal).

Manolo también buscaba que dentro de la exploracién con las Sevillanas sus
aprendices reconocieran el espacio, y la posibilidad de que en su vida profesional se
encontraran con situaciones que podian no ser tan coémodas para alguien acostumbrado al
escenario tradicional (con una vista frontal de la escena):

... Alguna vez creo que si nos puso unas girando (rie) y otras en un, eh... simulando

un tablado, y que ya estaba el cliente borracho asi, y él se ponia, y el papel de

borracho lo hacia €él, y ponia la mesa. Y: “a ver orale, bailale, y lldmame la
atencion”. Y ahi nos tenia sufriendo ;no? (rie) [...] era maravilloso, de veras era
precioso ir a tomar clase con él. Si, si, fueron afios muy formativos para mi (Macias,

1 de mayo de 2021, min: 01:00:22, comunicacion personal).

Para sus alumnos explorar con un baile que ya sabian daba oportunidad a que se
concentraran en las sensaciones, en el experimento, en el disfrute del movimiento, mientras
reconocian uno de los bailes que se ejecuta en casi todos los tablados al finalizar. Gabriel
menciona que Manolo a veces improvisaba las consignas, 0 eso le parecia, sobre las cuales

tenian que experimentar:
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Y entonces la clase de los sabados, de repente: “Ahora, mientras estan bailando la
primera sevillana que pase uno entre ustedes y los empuje”, por ejemplo, hacia
como una especie de laboratorio: “y entonces, en la cuarta bailenla asi, pero a la
mera hora te volteas a tu compaifiera, y lo haces con tu compaifiera”. O sea, cosas que
se le venian a la cabeza, pero era un laboratorio ¢si? pero eran (titubea) las, las, las
que tu te sabes (Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:34:23, comunicacion
personal).

Este laboratorio de movimiento lo retoman en sus practicas Gabriel y Paloma, quiza
no de la misma forma. Gabriel solia utilizar el cambio de sensaciones y calidades de
movimiento en las secuencias y ejercicios que nos montaba, hasta llegé a pedirnos que
realizaramos fragmentos de sus coreografias cansados o hartos; ademas, cuando trabajé
Sevillanas con mi grupo nos cambiaba de rol (a algunos les tocaba ser el que bailara en
hombre y a otros en mujer).

Por otro lado, Paloma lleg6 a pedirnos que bailaramos la primera Sevillana con un
sinnimero de consignas, generalmente para el trabajo con el espacio y la Kinesfera:

Bueno, cuando daba didactica, ahorita ya no, no doy nada de eso (rie), pero este...

esta exploracion del espacio con las Sevillanas, eh... que era una exploracién de la

Kinesfera, no, y del espacio general, los ponia a hacerla asi toda acotadita, asi todo

pegado al cuerpo, luego, bueno como se bailan usualmente, este... dentro de la

Kinesfera, y después asi todo grandote y todos los desplazamientos gigantes, era

super divertido, y era, este, pues, super formativo, no, ese tipo de cosas de este... si,

pues digo, cuando podia aplicar, pues lo hacian, lo hacian, eh... le encantaban todo

el mundo, nos pasabamos casi un bimestre haciéndolo (Macias, 1 de mayo de 2021,

min. 00:34:06, comunicacién personal).
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Las Sevillanas de Manolo Vargas han sido retomadas por sus aprendices desde
distintas perspectivas, como experimento, como ejercicio y como repertorio. En este
sentido, existen algunas tensiones entre las y los aprendices del maestro Vargas, sobre la
ejecucion, los pasos y los tiempos, y sobre qué del trabajo con las Sevillanas se deberia de
retomar; segin mis guardianes, muchas de las personas que recuperan las Sevillanas, lo
hacen desde el montaje del baile, restando el elemento experimental de las mismas.

En mi experiencia, al tener cuatro perspectivas distintas de personas que
aprendieron de Manolo pude acceder a todas las formas de realizarlas: como repertorio,
como ejercicio y como experimento. Sin embargo, el uso de las Sevillanas como parte del
repertorio de la ENDNyGC era (es) criticado por los errores técnicos que, segun algunos
maestros, se ensefiaban a los alumnos, especialmente envolviendo al tiempo.

Cuando nos ensefiaban las Sevillanas en primer afio, lo hacian con una sola melodia,
el solo compas, y alrededor de un mes antes de presentarlas, se repetian con la cancién que
se usaria en el teatro. A mi parecer faltaba contextualizacién, sobre quién era Manolo y por
gué montar sus Sevillanas y no otras, asi como un entrenamiento auditivo (en la cuestion
ritmica) y una introduccién a la estructura de las mismas. La estructura y el ritmo eran
vistos en la clase de musica, pero un semestre o dos después de haberlas bailado
ligeramente a destiempo frente al pablico.

Para mis guardianes, el mayor problema al recuperar las Sevillanas, es quitarles el
sentido con que el maestro Vargas las ensefiaba; no ensefiar el trasfondo técnico, de la
descomposicion del cuerpo en todas sus partes, el no ensefiar a los aprendices a escuchar la
multiplicidad de matices que pueden tener las sevillanas musicalmente (entre los estilos

distintos como: camperas, corraleras, rocieras, etc.), asi como no fomentar en los alumnos
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la busqueda de sensaciones distintas, de cualidades y calidades del movimiento nuevas en
las secuencias ya aprendidas.

Para mi, conocer el uso que le daba Manolo al trabajo de las Sevillanas como una
herramienta de experimentacion abre muchas posibilidades en cuanto a la ensefianza de la
danza en general. Sobre la exploracion de las cualidades de movimiento y el espacio
personal, en pareja y escénico. Al mismo tiempo me surgen algunas dudas sobre las cuales
seria interesante reflexionar posteriormente: ;cémo decidié Manolo tomar las Sevillanas
como elemento de exploracion? ¢es importante preservarlas tal cual él las montd, o hay que
tomarlas como un punto de partida para la creacién de las propias? ¢por qué en la
ENDNyGC se tomaron como repertorio obligado para las primeras generaciones de la
licenciatura? ¢por qué algunos deciden no experimentar con lo aprendido?

Puede ser que tomar la decision de volver a montarlas lo méas parecido posible al
modo en el que fueron aprendidas, sea un intento de sus estudiantes de preservar su obra a
través de las generaciones. Como lo mencioné antes, en la danza espariola cada maestro
decide qué y cémo transmitir lo aprendido, la técnica, los bailes, la cadencia y las
cualidades del movimiento. A continuacion, para cerrar el capitulo, mostraré lo que mis
guardianes piensan que seria fundamental recuperar del legado de los maestros Tarriba y
Vargas, reflexionaré sobre lo que estos pensamientos provocan en mi, también explicitaré
algunas de las preguntas que me surgen al pensar el legado como un abanico de

posibilidades.

4.6 De tomar la antorcha para guiar el camino
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Con el paso del tiempo, por diferentes situaciones en sus vidas, las y los estudiantes
se convierten en maestros, a veces para cubrir alguna clase de sus maestros o por peticion
de alguien que los haya visto bailar y quiera aprender de ellos.

Entonces lo aprendido se pone en juego de manera distinta a cuando se pisa un
escenario. Se comienza a experimentar y a construir las formas propias de ensefiar, y se
toman decisiones sobre los elementos técnicos, ejercicios y repertorio que se desea
transmitir.

En este Gltimo apartado, reflexionaré sobre las maneras en que mis guardianes
tomaron lo aprendido de los maestros Tarriba y Vargas para la conformacion de sus
practicas como docentes de danza, desde sus inicios hasta ahora; asi como lo que ellos
consideran puntos clave para la continuacion del legado de los grandes maestros, y como
este se podria insertar en la ensefianza de la danza

Antes de comenzar a dar clases en la ENDNyGC, mis guardianes ya tenian
experiencia como bailarines y comenzaban sus procesos de creacion. Los tres fueron
convocados a la escuela para comenzar a dar clase por su experiencia en el campo de la
danza. Primero lleg6 Sol, en 1984; después Gabriel en 1997; y finalmente Paloma en 1998.

En la institucion tuvieron la oportunidad de hacer creaciones coreograficas con sus
estudiantes y retomar lo aprendido con los maestros. Sol cuenta que en sus clases solia
mezclar lo que habia aprendido de todos sus maestros y maestras:

Si, este... no te podria decir exactamente cuales eran sus ejercicios, porque también

ya ¢hace cuantos afios? ya son muchos afios. Puedo decir que yo cuando di clase

muchas cosas las adapté de los dos ¢no? Fui adaptando de los dos, eso fue lo rico,

que vas adaptando... no sigues una sola técnica, sino, al final, tomas unas cosas de
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Manolo, unas cosas de Oscar Tarriba y también eso te permite ser mas, mas creativo

(Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:57:30, comunicacion personal).

Con anterioridad mencioné que Gabriel y Paloma adaptaron algunos de los
elementos que Manolo trabajaba en clase, y algunas de las ensefianzas de Tarriba, que
Paloma habia aprendido de su maestra Ana Maria.

Hasta antes de su partida como maestro en la Nellie, Gabriel buscaba que sus
alumnos comenzaran a trabajar en la descomposicién del cuerpo al recibir a los alumnos en
el tercer afio. Su intencion era tan consciente que tenia que pedir a la institucion que le
permitiera continuar su tarea de modificar los cuerpos de los estudiantes que ya habian
aprendido la colocacion necesaria para el entrenamiento del cuerpo. Todo esto a partir de la
huella que le dejaron los grandes maestros:

Yo creo gue por eso yo tengo ese rompimiento en la Nellie con primero y segundo

afio. Y luego esta Jessica (Lezama), me queria mandar a que yo diera clases a

primero como ellos hacen en folclore, porgue se van turnando todos los afios, le

digo: “No me quites de tercer afio, porque yo lo que trabajo es esa especializacion
de romper la técnica tan rigida”. Y eso ya tiene que ver mucho con toda una

experiencia de vida en danza estilizada, porque me queria mandar también a

flamenco y otras cosas, y le digo: “mira, yo soy especializado”. Porque de toda la

gente que hay aqui en México y toda la gente que estamos ahi ahorita en la Nellie,
los Unicos que bailaron por afios y afios y afios y afios, danza estilizada fue Maria

Elena, que ya no estd, y yo, y también algo Soledad Echegoyen [...] Entonces, por

supuesto, y yo soy danza estilizada, a partir de la obra que yo aprendi de Tarriba y

de trabajar con Manolo Vargas y con Pilar Rioja [...] y con la Morris, en el lado

estilizado de la Morris. Entonces, yo tengo un background en danza estilizada que
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esta de lo... desde lo mas tieso, (pone una pose) hasta lo mas elaborado (gesticula),

con obra muy complicada que yo ya trabajaba a partir de Pilar (Blanco, 29 de abril

de 2021, min. 00:52:00, comunicacion personal).

Por otro lado, Paloma trasladé a su practica ademas de la técnica y los bailes, las
formas de trabajar con personas de distintos niveles dancisticos en un solo espacio:

Entré con un grupo... mixto asi combinado de tres niveles, que era un poco dificil

de manejar, pero ahi me sirvié mucho, por ejemplo, las estrategias de Manolo. Este

porque, bueno, habia chicas de segundo afio y chicas de cuarto afio. Y no sé por qué
razdn existia asi, pero era un reforzamiento de la técnica (Macias, 1 de mayo de

2021, min. 00:40:58, comunicacion personal).

Cuando los procesos de aprendizaje se convierten en procesos de ensefianza, con el
paso del tiempo y al observar qué pasa con sus propios aprendices, mis guardianes han
reflexionado sobre los aspectos que han cambiado en cuanto a la ensefianza de la danza en
una institucion formal. Desconozco si los tres colaboraron en las modificaciones de los
planes de estudios de la ENDNyGC?? (solamente tengo certeza de la participacion de Sol);
pero en definitiva al haber dado clases de danza durante al menos dos décadas, fueron parte
fundamental de la formacion de muchos profesionales pertenecientes a la tercera y cuarta
generaciones, a las que hice alusion al principio de este texto®?,

Antes de cerrar este apartado, quiero plasmar los aspectos de la ensefianza que mis

guardianes consideran indispensables para la trascendencia del legado de los grandes

82 Hasta antes del 2006 existia un plan de estudios para el nivel técnico que se ofertaba antes de cambiar a los
planes de licenciatura, que fueron publicados ese afio y cuya modificacion fue publicada en el afio 2006.
8 Figura 1, pag. 71
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maestros. Estos elementos no se centran en la técnica, sino en la otra parte en la ensefianza
de la danza: el compromiso y el amor por la tarea que tienen delante.

Para Gabriel, uno de los aspectos principales del legado de los maestros es la
multiplicidad de matices que tiene la danza estilizada, la cual se pierde cada vez mas en las
fusiones con el flamenco, y pierde, a sus 0jos, la capacidad de ser suave y tener calidades
de movimiento distintas:

Lo que a mi (titubeando), lo que a mi me gustaria trascender a ustedes, es el gran

valor de la danza espafiola estilizada. Porque actualmente esta muy de moda bailar

flamenco, y esta muy de moda que toda la danza espafiola es enjundia y estas
encabronado, y que todo tiene cierres y cortes, donde todo es enjundioso. Y la danza
espafola estilizada, lo que yo he hecho, lo que yo he tratado de hacer en todos mis
afios en la Nellie, es, decir: en la danza espafiola estilizada se puede sentir enjundia,
pero tienes 27 (mueve los brazos suavemente) otras formas de decir mil cosas

(Blanco, 29 de abril de 2021, min. 00:56:14, comunicacion personal).

Para Sol, ademas de los matices distintos que se dan en la danza estilizada, ella
aprendid, sobre todo del maestro Tarriba, que cada detalle de un montaje tiene que estar
cuidado, que el escenario no debe ser tratado a la ligera:

El asunto del control de las funciones, que todo tiene que estar... la luz... que todo

importa. Que no nada mas es: “baila y ya lo sabes y ya”, bonito, no. El vestuario, o

sea, que tenia que ser el vestuario impecable, los zapatos, las medias [...] Y

entonces tienen ser esas medias, tienen que ser estos zapatos, tiene que estar pintado

asi [...] Entonces todo eso te, te impacta en la vida y te deja, te deja el asunto de que
el escenario merece un respeto... que la danza merece un respeto y que ademas

tienes que hacer todo lo mejor posible y si no estas preparado, pues tienes que
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prepararte. No puedes llegar y (cambia la voz) ah... pues ahi como va, ahi como sea

ino! Eso no es asi... (Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:37:45, comunicacioén

personal).

Sol también menciond que en cuanto al estilo y la cadencia que le imprimian
Tarriba y Vargas a sus creaciones, deberia trascender la simplicidad de los detalles, asi
como el amor por la danza y la creacion:

(Toma su tiempo para responder). Pues, deberia trascender el amor a la danza.

Deberia trascender que la danza... y eso yo lo insisto y lo digo muchas veces, la

danza no son piruetas, ni la danza es hacer (tararea rapidamente el soniquete de un

zapateado): “Tacatatucata...”, {No! sino, la danza es... expresar con todo el cuerpo,

y en la danza espafiola lo puedes hacer y eso es lo que deberia trascender, mas que

hacer grandes zapateados [...]. Porque al final ninguno de los dos hacia zapateados

extraordinarios, o sea, Tarriba manejaba muy bien el contratiempo, (enfatiza) eso si,

Tarriba en el contratiempo era asi, y tenia que ser exacto, pero no eran zapateados

como los que se hacen ahora, no se trataba de hacer grandes cosas [...] Lo que

deberia de trascender es que todo tu cuerpo es importante para bailar la danza
espafola, no es nada mas la cara ¢;no? No puedes bailar (hace un gesto con el cefio
fruncido) asi todo el tiempo, porque ademas ahora lo que, a veces se hace es que el
flamenco es asi (repite el gesto) si haces flamenco es asi y si haces clasico es asi

(cambia la cara a una sonrisa fingida) no. No, ellos dos lo que decian es que [...]

que el cuerpo puede ser el que exprese completo [...] hasta la falda. Manolo decia:

“hasta la falda”. Por eso nos ponia con lo del... abanico, decia: “el abanico no es

una cosa que haces asi (gesticula), el abanico es parte de ti”. Entonces ;qué vas a

hacer con el abanico para que sea parte de ti, y sea parte de tu baile? No es nada mas



179

lo abres y lo cierras, o le haces asi (gesticula), no, o sea ¢qué haces con el abanico?

Para que t0 con tus Sevillanas, o el sombrero, o la falda, o sea ¢qué vas a hacer con

la falda para que sea parte de ti? Entonces yo creo que eso es lo que deberia...

trascender, y deberia, deberia... analizarse ;no? Mas que las rutinas, mas que las
mecanicas, toda esta parte, que es muy dificil encontrar en, en... un maestro

(Echegoyen, 8 de junio de 2021, min. 00:59:06, comunicacion personal).

El tener un objetivo claro al afiadir alguna pieza de utileria al bailar, no solamente
para adornar un baile, sino para crear una relacion de estos elementos con el cuerpo, amplia
las posibilidades creativas y técnicas de los bailarines en formacion. Sol resalta estos
elementos como parte necesaria de la trascendencia en el legado.

Como lo he mencionado en multiples ocasiones, una de las cosas que valoran mis
guardianes sobre sus procesos de aprendizaje con los grandes maestros, es la capacidad que
ellos tenian de ensefiar al tiempo de los alumnos, de no presionarlos:

iUy! ... (pausa y con un tono entre serio y de ilusion) para mi fue un parteaguas de

verdad, un descubrimiento, desde... esta didactica tan padre (rie) de: “;No te sale?

No hay bronca, haz lo que puedas” (pausa) ;Qué maestro de danza te dice eso? O

sea, eso ya fue un primer descubrimiento, y esa sistematizacion de: “Pues aqui

vamos a ver coordinacidon”, los ejercicios de coordinacion, eh la yoga, la yoga yo la
sigo practicando, las secuencias que nos puso (rie). E incluso la practico, y estoy asi

(cierra los 0jos), él... ¢l esta dictindome las posiciones, las acciones y la relajacion,

es bien chistoso, es como mi clase con él (rie) y ha sido maravilloso en mi vida ¢no?

[...] y mi hermana Gabriela, la que estd en Espafia también, también me dice que

practica siempre, con lo que aprendi6 con él (Macias, 1 de mayo de 2021, min.

00:33:33, comunicacién personal).
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Sobre la sistematizacion de su ensefianza, mis guardianes dicen que los maestros
Tarriba y Vargas sabian como ensefiar la técnica buscando estrategias distintas para que
quedara claro el proceso de ejecucion. Paloma, por ejemplo, al ser maestra de didactica 'y
estar constantemente revisando textos sobre pedagogia, caracteriza la ensefianza de Manolo
como una didactica diferenciada:

Este ¢qué mas? Pues mucho de su didactica. Este asunto de que: “Bueno, si no te

funciona, no hay problema”. A veces también tenia estos, lo que dice Perrenaud

(no? Los dispositivos de diferenciacion que bueno: “El grupo que no les sale el

braceo, hagalo asi de esta forma, el que ya le salié un poco mas, hagalo de esta

otra”. Pero sin hacerte sentir mal, ni segregarte. Tt mismo decias: “Bueno, me, me
quedo aqui, o me quedo acd” ;no? Obviamente, pues mucha gente queria ir al
avanzado y no podia, bueno, pues no habia problemas ¢no? (enfatica) ese tipo de
cosas ¢no? de manejo didactico, de principios técnicos, coreoldgicos y demas. Pues

eso siento yo que fue un parteaguas en mi vida. Esa manera de ver el flamenco, y

esa profundidad tan... tremenda ;no?... que, pues que si extranas a veces (rie)

(Macias, 1 de mayo de 2021, min. 00:35:09, comunicacion personal).

Reconocer lo aprendido, los momentos que cambian la perspectiva de cémo
aprendes y ensefias la danza, buscar que los que ayudaron a crear a la persona que se para
frente a un grupo sean nombrados y reconocidos y no querer que ese legado se pierda, son
aspectos que comparten no solamente mis guardianes, también algunos otros de sus

alumnos en entrevistas, reportajes y hasta en sus propias biografias®.

8 Muchas de estas reflexiones se encuentran en las compilaciones de Una vida dedicada a la Danza, por
ejemplo, en el homenaje a La Morris 0 a Martha Forte.
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Tanto el maestro Oscar Tarriba, como el maestro Manolo Vargas, fueron personajes
fundamentales para el desarrollo de las nuevas generaciones de profesionales que afio con
afio egresan de la ENDNyGC. Cuando yo estudié, sus nombres eran mencionados
constantemente por mis maestras y maestros al transmitir eso que ellos consideran
importante para la profesionalizacion de un maestro. Desde cOmo acomparfiar un proceso de
aprendizaje mediante el modelar, mirar y acompariar, hasta guiar en la busqueda de sus
alumnos por crear sus propios estilos y recuperar lo aprendido, para ser ahora ellos los que
trasciendan el legado de los grandes maestros a las nuevas generaciones.

Lo aprendido con los grandes maestros no es Unicamente el trabajo con el cuerpo,
gue no se debe descuidar, sino es el apoyo, la confianza, la entrada al campo y la
continuidad en la vida; son esas voces que se escuchan en la cabeza y la ilusion que
permanece al recordarlos.

En este capitulo decidi centrarme en los aspectos de la ensefianza practica de la
danza que pude identificar en el discurso de mis guardianes, sin dejar de lado los tintes de
emotividad y carifio que surgieron en ellos al reconstruir sus procesos de aprendizaje.

Concluyo el capitulo con un fragmento de la entrevista de Paloma, donde ella
menciona en cuatro puntos, lo que, para ella, deberia de trascender en el legado de Manolo
Vargas, y que yo pienso que también condensa algunos aspectos mencionados sobre el
legado de Oscar Tarriba:

Mira, yo creo que, para empezar... este, su... ética, ahora si (rie), como dice Gades:

“su ética y su estética”, que es la misma que él aprendid; que las cosas las haces

bien, y hacerlas bien no es hacerlas dificil. Es hacerlas con sentido, con profundidad

[...] con respeto, digo, aunque hagas la sevillana o la cosa mas tonta del mundo

bajar el bracito asi (hace un braceo), pero hazlo con respeto hazlo con un sentido.
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Creo yo que ese es uno de los principios mas importantes, que tampoco me parece
que se haya respetado mucho. Lo segundo, pues esta vision de, de como abordar la
danza como un experimento constante, si construyes cosas, pero, por ejemplo, a
diferencia del maestro Tarriba, que reciclaba muchas secuencias y lo hacia...
estupendamente bien, porque era un hombre con mucha vision de la coreografia;
con Manolo no era asi, sino experimentar, experimentar y ver ¢y si lo hago asi? ¢si
lo hago asado? ¢si ahora manejo esta dindmica asi? o que, si el acento aca, cosas
muy de la dindmica de Laban ¢no? (rie). Este bueno, eso no tanto como que, a los
pasos de Manolo, sino a la danza en general, tomarla siempre como un territorio
para explorar. Lo tercero, yo siento, su filosofia pedagogica: “No pasa nada si no te
sale, ya te saldrd, concéntrate en lo que te sale, y hazlo bien”, y bueno: “ya tienes
esto ;qué vas a hacer con esto? ;cOmo vas a trabajar con eso?” El finalmente
construia situaciones didacticas a partir de eso ¢no? Y cuarto, pues el respeto que le
tenia a la gente, y que le tenia a todo ¢no? Pienso yo que eso es lo que, deberia de
trascender, digo, pues sus ejercicios, desgraciadamente [...] no hay, por lo menos
disponible en registro, hasta donde yo sé; y bueno, pues eso, queda en la memoria
de quienes fuimos y en la interpretacion también, digo, yo te doy mi interpretacién
de eso; pero cada quién reconstruye ;no? segun... y, o sea, no porque sea diferente
a lo mio, no es que sea mejor o peor, es diferente. Pues eso, dificilmente se
conservara. Pero bueno, por lo menos esa, esa manera de ser (Macias, 1 de mayo de

2021, min. 00:49:12, comunicacion personal).
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Recibir la luz, transformar la mirada (reflexiones finales)

Para concluir, plasmaré las reflexiones que surgieron en mi a partir de lo aprendido en este
camino, el cual me aportd nuevas perspectivas, no solamente de la ensefianza de la danza
espafola en México, tambien sobre mis propios procesos de aprendizaje y mi practica como

bailarina y docente de danza espafiola.

Las reflexiones tienen distintos tintes y surgen en distintos momentos del estudio.
Primero, el lector encontrara reflexiones relacionadas con el uso de la historia oral para la
investigacion de la ensefianza e historia de la danza. En segundo lugar, las relacionadas con
lo aprendido sobre los grandes maestros, las formas de ensefianza que utilizaban y como
han trascendido en las generaciones de profesionales de la danza espafiola en México. En
tercer lugar, las reflexiones sobre la forma en la que la relacion maestro-alumno impacta el
desarrollo de un bailarin (o docente) en formacion, como este retoma lo aprendido y cémo
el mirar hacia el pasado puede abrir nuevas vias para la ensefianza en la actualidad. Por
ultimo, los caminos que se podrian seguir para continuar con las investigaciones educativas

en el ambito de la danza espafiola y su vasta historia en el pais.

De las posibilidades que ofrece la historia oral para mirar al pasado

Al comenzar este trabajo, me encontré con maltiples estudios, articulos y libros que
describian de manera mas o menos completa las formas en que la historia oral ha permitido

recuperar las experiencias e historias de pueblos y comunidades donde la historia no esta
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plasmada en los libros. Algunos textos mencionaban también algunos estudios sobre

ensefianza que se habian hecho creando fuentes orales.

Esto altimo es importante, ya que, como lo mencioné al inicio de este trabajo, en el
caso de la danza espafiola, la historia y los detalles sobre su ensefianza, estan ocultos en
pequenfios estudios, parrafos o paginas; que, en comparacion a lo escrito sobre otros

géneros, como el ballet o la danza moderna mexicana, son de una extension minima.

El uso de la historia oral permite al investigador crear nuevas fuentes, acercarse al
lado humano de la historia y no tener una tnica version de los hechos. Permite acercarse a
los testigos del pasado que tienen algo que contar. También, a través de las fuentes orales,
la informacion se complementa, permitiendo al investigador salir de las pocas fuentes que
se encuentran publicadas, ya que, como lo mencioné en el apartado del rastreo documental,

los estudios de la danza espafiola en México suelen citarse unos a otros.

Para mi es una ventaja importante que la busqueda de la “verdad” no sea una
preocupacion importante para la historia oral, y que se permita que la pasion del
investigador se plasme en el proceso del estudio, aunque con sus debidas precauciones. Asi,
el investigador puede acceder a relatos que se contradicen, que se complementan, o que
difieren en detalles, y valorarlos a todos por igual para considerar los multiples matices que
tiene un suceso del pasado y, en mi caso, para conocer a dos personajes a quienes no tuve el

privilegio de ver en persona.

Por supuesto el uso de la historia oral no tiene solamente ventajas y su tratamiento
debe ser delicado, conlleva una cuidadosa y sistematica forma de tratar la informacion, para

no transformar o mal interpretar los relatos obtenidos y separar las ideas principales de los
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pensamientos que se atraviesan por la mente o que surgen al detonarse los recuerdos de

manera aleatoria cuando el participante intenta recordar.

Por otro lado, el uso de la historia oral permite que se recuperen relatos de
personajes quiza menos conocidos que los maestros Tarriba y Vargas, con poca o nula
representacion en la documentacion que encontré, o alejados del medio en la actualidad.
Utilizar la historia oral abre multiples posibilidades de encontrar informacion, sin embargo,
a pesar de sus bondades, la historia oral solamente puede concretarse en la medida en que
los personajes sigan al alcance de los investigadores. Por ejemplo, en el caso de este
estudio, una de las alumnas de mayor tradicion, la maestra Martha Forte, ha fallecido,
haciendo imposible la recuperacion de su relato, aparte de lo plasmado en los documentos

del Cenidid.

Debido a esto, los estudios hechos a partir de la historia oral tienen un factor de
urgencia, de carrera contra el tiempo. Lo que provoca que, en algunos casos, como el de
este estudio, el tiempo no alcance para recuperar todos los relatos que se pretendia tener al

iniciar la investigacion.

Al mismo tiempo, las conexiones personales, la presencia en el medio o la
disposicion de los participantes, favorecen la obtencion de uno u otro relato. Yo estoy
consciente de que existen muchos personajes que no fueron entrevistados para este estudio,
mayormente por cuestiones de falta de tiempo, pero habra muchos otros de los cuales nunca

he escuchado y cuyos relatos son igualmente valiosos.

Para concluir con las reflexiones sobre la historia oral, me parece indispensable

compartir con el lector lo maravillada y sorprendida que estuve al escuchar a mis maestros



186

hablar de sus maestros con un encanto casi magico, con un verdadero agradecimiento y
brillo en el rostro, con el corazon alegre y siempre envueltos de risas. Pienso que no alcanza
el medio escrito para plasmar la forma de relatar que tienen mis guardianes, al hacer
descripciones con todo su cuerpo, al moverse, sonreir, hacer gestos y mirar con ternura al
recordar sus afios de formacion. Seria importante considerar el uso de camaras
videograficas y ediciones audiovisuales en estudios posteriores, para recolectar también la

huella corporal de los bailarines al hablar.

De lo aprendido sobre el legado de los maestros Tarriba y Vargas

Al comenzar este estudio tenia una idea concreta al buscar el relato sobre la
ensefianza de los grandes maestros, pensaba que podria recuperar sus coreografias y
ejercicios y asi lograr que trascendieran en el tiempo, al menos a través de este escrito, del

mismo modo que han trascendido las coreografias de Petipa o la técnica de Graham.

De algn modo pensaba que, aunque la danza es efimera, quiza el legado de un
maestro de danza estaba en su obra, en lo que me habia quedado de las ensefianzas de
Manolo y del maestro Tarriba, y que, al entrevistar a mis guardianes podria encontrar
formas de dejar por escrito esos ejercicios y coreografias para su reproduccion posterior.
Pero al avanzar con la investigacidon, me encontré con que, en realidad, mis maestros no
recordaban los bailes o las secuencias como tales: “Creo que te las sabes mas ti que yo”,

me decia Gabriel cuando me hablaba de las Sevillanas de Manolo Vargas.
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A través del tiempo y sus propios procesos creativos como maestros y coredgrafos,
mis maestras y maestros transformaron lo aprendido y crearon maneras distintas de retomar
las ensefianzas de los maestros con secuencias propias, acompafiadas con uno que otro
ejercicio con nuevas variaciones que ellos acomodan a las necesidades de sus propios

alumnos.

Me di cuenta al estudiar el relato de mis guardianes, de lo facil que es asumir o
hacerse de ideas erroneas al conocer solamente un fragmento de la historia, al relacionar
algunas précticas violentas (gritos, regafos, rigideces), con un nombre que escuchas
regularmente. Fue emocionante reconocer que cosas que nos ensefiaron como obras de arte
que no deben tocarse ni modificarse, eran en realidad elementos de busqueda y
experimentacion. No quiero decir gque en mi camino todo haya sido violencia y gritos, pero

los hubo, y sus huellas generan dudas e inseguridad tanto en mi como en compafieros.

Fue una sorpresa escuchar tantas veces las palabras diversion, libertad,
personalidad, caminos propios, elementos de creacion, no recetas. Conocer a estos grandes
de la danza como seres amables, pacientes, comprometidos, y entender realmente que el
legado de un maestro de danza esté en las formas, en el acompafiamiento, fue una gran
revelacion y un elemento a tomar en cuenta siempre dentro de mi practica como maestra, en

el dia a dia con mis alumnos.

Fui afortunada de contar con relatos de personas que tuvieron tan buena experiencia
con los maestros y de que, ademas, en las fuentes encontradas también hubiera un ambiente
general de agradecimiento y admiracion por estas grandes figuras, aunque también

aparecieran en los relatos momentos menos agradables.
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Por otro lado, me parecié importante reconocer que los grandes maestros no
cerraban su ensefianza Unicamente a bailarines profesionales, sino que buscaban abrir las
puertas a alumnos que tenian objetivos distintos al aprender danza espafola. No lo
mencioné como parte del relato, por falta de tiempo y espacio, pero el maestro Vargas
también ayud6 a muchos adultos mayores a reconectar con sus propios cuerpos, a usarlos
de manera diferente, como forma de terapia; por ejemplo, el padre de Sol. Manolo entendia
las virtudes del entrenamiento dancistico mas alla del escenario y busco hacia el final de su

vida compartirlo con todas las personas que lo buscaran.

Por el lado de las practicas de ensefianza, resulta importante resaltar que el darse el
tiempo de observar a los alumnos, de acompariarlos en sus procesos propios y no apresurar
los resultados, a la larga genera aprendizajes solidos y bien cimentados. Paloma me
menciono en su relato que, al recordar la ensefianza de Manolo Vargas, pensaba en la

pedagogia diferenciada de Philippe Perrenoud (1997), de la cual yo no habia escuchado.

Este sefialamiento me permitié darme cuenta de que es importante como maestro de
danza considerar la posibilidad de estar en constante contacto con grupos multinivel; ya
que, en el ambito no formal, en muchas ocasiones, los alumnos llegan en diferentes
tiempos, con distintas habilidades; ante esta situacion, regresar al inicio no siempre es lo
mas adecuado, cuando hay un alumno que tiene varios afios aprendiendo y uno que llega a

su primera clase.

Entonces, se vuelve necesario para el maestro de danza conocer formas y estrategias
para trabajar y avanzar al tiempo de cada uno de sus alumnos sin necesariamente dar clases

particulares, ni rechazar a los estudiantes que lleguen habiendo empezado el curso.
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La diferenciacion [...] es tarea de ensefiantes [...] Responde, en verdad, a las
diferencias entre nifios o adolescentes, pero la Gnica variable que puede cambiar,
son las practicas y dispositivos pedagogicos y didacticos, o sea el trabajo de los

profesionales (Perrenoud, 2007).

Esta diferenciacion es un detalle sobre la ensefianza de la danza que no tenia
considerado como elemento fundamental. Habia sufrido e inventado estrategias al
encontrarme con grupos asi cuando comencé como maestra de flamenco al graduarme, pero

no la consideraba como algo inherente a la tarea de ensefiar.

A partir del analisis de la practica de los maestros, de contemplar tanto la
sistematizacion de los bailes de Tarriba como las secuencias pre montadas que utilizaba el
maestro Vargas, pude conocer una nueva (vieja) vision en la que se hace posible ir y venir
sobre los principios de la danza espafiola, afadiendo detalles y dificultad para los alumnos
experimentados, al tiempo que se rodea a los novatos con multiples personas que ya
conocen la secuencia, a las que pueden observar y seguir, permitiéndole al ensefiante mirar
las necesidades particulares de cada uno de sus alumnos cuando este no estd modelando el

movimiento.

No quiero decir con esto que el maestro de danza deba casarse con sus mismos
gjercicios y nunca reinventarse, pero puede apoyarse en estas estrategias sobre todo en los
momentos de la clase en que se trabaja la técnica, los pasos basicos, la segmentacion del
cuerpo y el fortalecimiento; para posteriormente inventar y experimentar con la expresion y

la presencia escénica, asi como con el montaje de coreografia.
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Para cerrar la reflexion sobre lo aprendido de la practica de los maestros y como
estos aprendizajes me hicieron reflexionar no solamente sobre mi aprendizaje sino sobre mi
propia préactica, y con el afan de no repetirme, me parece interesante considerar la
transmision del estilo, y la forma no intencional de transmision de los detalles; que en
realidad no salen a la luz hasta que no se reflexiona sobre ellos, hasta que no se mira quiza
en conjunto a los que recibieron ese legado en su vida y que ahora lo delegan a sus

aprendices.

De Recibir la luz para transformar las propias practicas

Considero que es de suma importancia para los docentes en formacion reconocer
las ventajas que ofrece encontrarse en un camino ya andado por otros, no para convertirse
en reproductores de contenidos o conductas, sino para ser seres reflexivos, capaces de
agradecer lo aprendido y encontrar las areas de oportunidad que existen para lograr

transformaciones positivas en la ensefianza de la danza en un futuro no muy lejano.

Como lo he mencionado con anterioridad, la figura del maestro 0 maestra de danza
se convierte frente a los ojos del alumno en un ideal, esto hace que la tarea de ensefiar sea
una responsabilidad importante. EI maestro de danza tiene que convertirse en un ser con
una consciencia de si mismo clara, no solamente en la forma de ejecutar los movimientos y
en la seguridad para pararse frente a un grupo, sino en el reconocer las propias fortalezas y

debilidades, ser que, en la medida de lo posible, sea consciente de los vicios propios y los
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procesos en que se desarrollo su aprendizaje. EI maestro de danza deberia estar abierto a la
posibilidad de cometer errores frente a los alumnos y ser capaz de reconocerlos sin sentirse

expuesto o retado frente a la mirada del alumno.

Es mediante el ejemplo que los aprendices pueden conseguir la confianza en sus procesos
personales, entendiendo que hasta los profesionales cometen errores y pueden aprender a

observar y reconocer el error como parte del aprendizaje.

El mirar hacia atras y pensar a nuestros maestros, como nuestros propios ideales y
ser capaces de analizarlos, analizar sus movimientos y las formas en que ellos formulaban
sus explicaciones, hace que dentro de nuestra propia practica seamos capaces de entender
que lo aprendido a veces esta lleno de vacios, que en realidad no son reconocidos hasta que

un alumno hace una pregunta para la que no estamos listos.

Al acompafiar a los alumnos en sus preguntas, y preguntarnos sobre nuestros
propios procesos de aprendizaje, al mirar a nuestros antepasados y reconocer las cualidades
estilisticas que tiene el movimiento, podemos dar sentido a los movimientos, un por qué.
Asimismo, se da la oportunidad de reconocerse como parte de un medio, de una comunidad
gue cuenta con los mismos modos de hacer, y en la cual no es tan importante la verdad
absoluta, como el reconocimiento de los matices y las posibilidades que surgen al haber
interpretado lo aprendido para ensefiar lo que para cada maestro sea ahora lo indispensable,

siempre recordando el origen, reconociendo y nombrando.

Esto altimo, el nombrar, me parece de suma importancia. Nombrar los aprendizajes
es inmortalizar a nuestros maestros mediante nuestras practicas y dar crédito a quién lo

merece. Esto lo menciond Sol en su relato, ella me contd que existen en el medio algunas
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personas que reproducen los bailes del maestro Tarriba, sin nombrarlo, plagiando sus bailes
con pretensiones de inventiva. Lo que ocasiona que quien aprende esos bailes, no conozca

al maestro Tarriba, y asi su memoria se vaya perdiendo poco a poco.

Es tarea de quienes conocemos su legado y nos convertimos de a poco en los
nuevos guardianes, transmitirlo, no permitir que se desvanezca y reconocernos como parte
de un linaje dancistico de més de un siglo de construccion, que conecta a todos los
personajes de la danza espafiola en una red de ensefianza con una multiplicidad de estilos

personales y una riqueza indescriptible.

Por ultimo y para cerrar la reflexion sobre la tarea de los grandes maestros y los
descubrimientos que se despertaron en mi, a partir de conocer su practica de una forma mas
concreta, creo que es importante considerar las condiciones del trabajo docente en el ambito
no formal, sobre todo fuera del cobijo de las instituciones gubernamentales. Reconocer el
camino que tuvo gque andar el maestro Tarriba, quien a pesar de ser una figura importante
en los escenarios (y a quien debemos el desarrollo de una gran parte de los profesionales de
la danza espafiola en la segunda mitad del siglo pasado), tuvo que llevar su estudio de un
sitio a otro, perder alumnos y comenzar de cero en mas de una ocasion. Hay que considerar
como parte del relato el cansancio, no solamente fisico, sino emocional que seguramente le
implico la constante lucha por subsistir, quiza sin seguro médico y en solitario, y pensar en

cémo estas condiciones no han cambiado realmente.

Como nuevos profesionales de la ensefianza de la danza, nos toca buscar que se dé
valor a la tarea de ensefiar, que las condiciones mejoren, y dejar a los que vienen detras un

campo con mejores condiciones laborales para los maestros. Falta estudiar a profundidad
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las precariedades que conlleva ser maestros de danza y trabajar por cuenta propia. Seria
necesario unir esfuerzos y encontrar formas para la mejora de la calidad de vida de los
profesionales de la ensefianza de la danza espafiola en México, comenzando por el papel de
los investigadores, para visibilizar las situaciones de precariedad que se viven en el dia a

dia.

De los caminos a seguir para recuperar el pasado y no dejar que se desvanezca

Como lo he mencionado con anterioridad, los estudios sobre la presencia de la
danza espafiola en México son reducidos, con un sinfin de vacios que son urgentes de
llenar, al tener personajes cuyas historias deben recuperarse antes de que el tiempo de partir

les alcance.

Como lo mencioné al principio de este estudio, existen muchos personajes que
desaparecen de la historia, a veces porque con el éxito y la fama de unos, los otros se van

olvidando, teniendo historias igual de relevantes que nadie conoce.

Entonces es tarea de los investigadores de la danza buscar a los personajes que
quiza no tengan tanta fama, o que por razones desconocidas no han sido tan estudiados, el
maestro Joselito y el maestro Vela Quintero, por mencionar algunos, quienes a pesar de ser
maestros también responsables de la formacidn de muchos bailarines se conocen menos que

los maestros Vargas y Tarriba.
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Sigue pareciéndome sumamente importante evidenciar la falta de estudios académicos
sobre la danza espafiola mexicana, tanto en su presencia escénica como en su ensefianza; ya

que es invisibilizada tanto por los estudiosos de la danza en México y en Espafia.

Me interesa viajar por México y buscar en los estados de la republica a los maestros
con grandes trayectorias y recuperar sus historias, encontrar maestros de gran tradicion que
a lo mejor no hayan sido reconocidos aun por el Cenidi Danza y los libros de Una Vida
Dedicada a la Danza®®, o hacer investigaciones mas profundas sobre la vida de los que si

han sido reconocidos por estos homenajes.

Quedan en la mesa multiples detalles sobre los que se pueden hacer estudios
enteros, como la forma en que el habitus y el estilo permean en las generaciones, y si
existira una escuela de la danza espafiola mexicana, como existe una escuela sevillana o
madrilefia. Reconocer los detalles que probablemente compartan muchos bailarines y

estudiar el movimiento compartido y sus variaciones.

Por otro lado me gustaria resaltar la falta de estudios sobre la relacién de la musica
y la danza en el aprendizaje, ya que, si bien existen multiples estudios sobre el aprendizaje
de las artes (como la plastica y la masica), la relacion tan conectada que tienen estos
elementos en el aprendizaje de la danza espafiola ha sido poco estudiado, al grado que no

logré encontrar ninguna referencia al respecto.

8 Existen alrededor de treinta libros compilatorios de los Homenajes a una vida dedicada a la danza (no todos
disponibles para su consulta en linea) hechos por el Cenidid, los cuales, como he mencionado en maltiples
ocasiones, no superan las diez cuartillas por personaje homenajeado, usualmente omitiendo detalles
importantes como las fechas de nacimiento de los mismos.
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Para cerrar compartiré que me parece cada vez mas importante, a la vista de los
cambios que provocaron la pandemia, buscar que la ensefianza de la danza espafiola en
México sea reconocida por su larga tradicion, mas alla de los debates que surjan sobre las
diferencias técnicas entre los bailarines mexicanos y los esparioles; que fuera reconocida
por la riqueza en su historia, por la cantidad de referentes mundiales que la conformaron

como campo de estudio y por los personajes que la siguen construyendo en la actualidad.
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