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Presentacion

uando pienso en mi propia historia como directora,

intérprete y profesora de danza contempordnea y

movimiento, también pienso en mis colegas, y en
los procesos que la mayoria de nosotras y nosotros hemos
vivido en nuestro pais. Fueron procesos conducidos por
corazonadas, la intuicién y sensaciones que nos sefialaron
por donde buscar, como proseguir, qué hacer. No existia una
universidad donde pudiéramos estudiar e investigar la danza.
No existian las redes de sociales, por lo que no podiamos
acceder facilmente a informacion. No existian cdmaras
digitales, lo que dificultaba el archivo de nuestro trabajo. No
teniamos un Ministerio de Cultura. Estoy hablando de las
generaciones de los afios sesenta, setenta, ochenta y noventa,
en las que la pasion, la constancia, el sacrificio, la curio-
sidad, la practica y, sobre todo, una gran imaginacion fueron
nuestra casa de estudios. Como dijo Albert Einstein, en los
momentos de crisis, solo la imaginacién es mas importante
que el conocimiento (Viereck, 1929, p. 17). El conocimiento
nacido de la lucha nos dio experiencia. Después, vino el
conocimiento de la academia.

En el anio 2003, cuando habia cumplido cincuenta afios,
fui convocada para dirigir la seccion de Danza Contempo-
ranea de la Pontificia Universidad Catolica del Peru, seccion
que la coredgrafa Susanne Chiodn inicié con tanto amor y
pasién, y a la que llamoé “Andanzas”. Confieso que lo pensé
mucho antes de dar un “si”, ya que venia de una experiencia
independiente. Lo que me hizo aceptar fue la posibilidad de
investigar y posicionar la danza en la academia. Y asi fue.
En 2009, se formalizo la Escuela de Danza Contemporanea
para otorgar un diplomado de estudios. En el afio 2013, se
abre la Facultad de Artes Escénicas y, con ella, la especialidad
de Danza. Se traté de un esfuerzo de muchos anos que
involucrd la participacion de innumerables personas. Por
fin, la danza se formalizaba. Nuestra lucha tenia que ver con
transmitir nuestros saberes sobre el cuerpo, el movimiento,
el espacio, el tiempo y la energia como unidades implicitas
en nuestras practicas.

Luego de conseguir la apertura de la especialidad de
Danza, nuevos objetivos nos inquietaron. Uno de ellos se
cumple con la edicidén y publicacion de este libro. A través de
entrevistas a los mas importantes representantes de la danza
contemporanea, mostramos el gran abanico de propuestas
que cuentan diferentes miradas de la historia de nuestra
danza en épocas “bravas y no tan bravas”. Todo esto nos
permite visibilizar como ha sido el movimiento dancistico
peruano desde la década del sesenta hasta la actualidad.
Hoy, vemos que hemos avanzado significativamente. Hay
opciones de formacidon, y agrupaciones jovenes que estan
interesados en las diversas técnicas de movimiento y la
fusion de la danza con otras disciplinas en la busqueda de
darle sentido a sus propuestas. Ahora, existen personas con
trayectorias consolidadas, y aparecen apoyos para la creacion
y la circulacién de las obras.

Este libro esta compuesto por sesenta entrevistas realizadas
a distintos exponentes representativos de la danza moderna
y contemporanea de nuestro medio. Por un lado, cada entre-
vista presenta la memoria individual, que tiene que ver con
la experiencia de cada persona; por otro lado, al presentarse
en conjunto, las entrevistas constituyen una memoria colec-
tiva que implica al grupo humano al que se pertenece, asi
como lo explica Le Breton (2002) al sefialar que “Del cuerpo
nacen y se propagan las significaciones que constituyen la
base de la experiencia individual y colectiva” (p. 7). Sin
duda, el cuerpo es un terreno politico, cultural, ideoldgico
aun en disputa; un lugar colonizado al que cuesta liberar
de tantos discursos confusos. Este libro revela que nuestra
danza, a lo largo de su historia, ha ido tomando consciencia
de la importancia de pensar en lo que nos ha tocado vivir en
nuestra comunidad con nuestros cuerpos, nuestras historias,
nuestras emociones y nuestros pensamientos.

El cuerpo no solo es el cuerpo que baild, sino también
el cuerpo que relata sus experiencias con la danza. En ese
sentido, el cuerpo es el lugar desde donde se produce y desde
donde se escribe la memoria, y esto lo sabemos muy bien los
que bailamos y nos movemos. L.a danza no perdura, pues



es efimera, pero las voces que la enuncian si trascienden.
En ese sentido, las voces de las personas entrevistadas son
valiosisimos afluentes para la recuperacién de la memoria.
No solo exponen sus posturas frente a la pregunta por sus
procesos, sino que también aportan al discurso tedrico de
nuestro propio proceso histérico.

Gracias a la PUCP, seguimos generando espacios de
reflexidn critica tanto en los debates contemporaneos como
en la mirada critica que tenemos de nuestra historia para
entender justamente lo que sucede hoy. El coredgrafo inglés
Jonathan Burrows (2015) dijo una gran verdad refiriéndose
a la tradicion de la danza: “El problema es que seguimos
mirando los ultimos 50 afios para intentar y asegurarnos que
lo que estamos haciendo es nuevo, y nos olvidamos de que
tenemos esta cosa llamada cuerpo que no ha cambiado mucho
en los ultimos 150.000 afios y que es un lugar muy especial
desde el cual resistir todo esto [la traduccion es propia]'.”
Esta idea es clave para que la nueva generacién de bailarines
reflexione sobre la importancia de nuestra historia y pueda
generar nuevas propuestas a partir de ella, en lugar de solo
mirarla para tenerla como punto de comparacion. Burrows
nos invita a volver al hecho artistico puro de la disciplina,
pero recontextualizandolo y resignificandolo. Es decir, nos
invita a servirnos de la tradicion para ponerla en dialogo con
un pensamiento contemporaneo, critico y conceptual.

Quiero agradecer a la PUCP, y a la Facultad y al Depar-
tamento de Artes Escénicas por la oportunidad que nos han
brindado para seguir investigando, creando, produciendo,
analizando, reflexionando y reinventandonos en nuestro
arte. Agradecemos a Luis Peirano y a Lorena Pastor por
apoyarnos en la realizacion de este libro, que ya es parte
de la historia de nuestro Peru. Gracias también a todas las
personas que hicieron posible esta edicion; y, sobre todo,
a las personas entrevistadas, que mostraron su pasion viva
por la danza y un interés especial para que nuestra arte no
quede en el olvido. Con mucha alegria y entusiasmo, puedo
decir que estas paginas son una historia viva que da cabida
al silencio, al vacio, a lo fugaz.

Mirella Carbone
Profesora y excoordinadora de la especialidad de Danza

1 En el texto original: “The problem is we keep staring at the past
50 years to try and reassure ourselves what we’re doing is new, and we
forget we have this thing called a body which hasn’t changed much in
the last 150,000 years, which is a pretty special place from which to
resist all this.”
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Prélogo

1. Los inicios del proyecto

A lo largo del tiempo, la PUCP se ha encontrado intere-
sada por difundir la danza contemporanea en nuestro pais.
Como parte de su compromiso con el fomento de la investi-
gacion, la universidad se inclina por esta forma artistica, ya
que la naturaleza e importancia de la danza contemporanea
radica en su continua evolucién. Se trata de un arte que basa
sus principios en la reflexion, investigacion e identidad. En
ese sentido, se constituye como una expresion que dialoga
con su entorno histérico y cultural, y, simultaneamente,
parte de las particularidades y subjetividad del individuo. Al
ser una expresion de la era actual, la danza contemporanea
refuerza la cultura viva de cada lugar.

Siguiendo los lineamientos y compromisos de la univer-
sidad, la especialidad de Danza de la Facultad de Artes
Escénicas ha sido un espacio de investigacion y de formacion
de profesionales en la linea contemporanea desde su creacion.
Asi, afines de 2015, la fotégrafa Cecilia Larrabure se acerco a
Mirella Carbone, coordinadora de la especialidad de Danza
en ese momento, con la propuesta de crear un libro sobre la
historia de la danza moderna y contemporanea de Peru. A lo
largo de su carrera, Larrabure ha realizado fotografias de la
danza en nuestro medio. Mas alla de este interés, la motiva-
cién por hacer el libro radicaba en la escasez de publicaciones
sobre el tema. Inmediatamente, Mirella Carbone acogid esta
iniciativa, pues considerd que este proyecto no debia esperar
mas. Era (y es) urgente darle mas espacios de divulgacion
a la danza moderna y contemporanea peruana, pues existe
en nuestro medio desde hace setenta anos. La investigacion
inici6 oficialmente en el afio 2016. Sin embargo, debido a
asuntos logisticos, permanecié en pausa durante dos afios.
Después de que Mirella Carbone dejo el cargo de coordina-
dora de la especialidad y este fue asumido por Monica Silva,
se retoma el proyecto' del libro en 2018.

1 Por asuntos internos, Cecilia Larrabure no pudo continuar en
el proyecto.

Tras mucha deliberacion con respecto a como abordar
la historia de la danza moderna y contemporanea en Peru,
se opto por entrevistar a diferentes exponentes de este arte.
Como hemos mencionado lineas arriba, la danza contempo-
ranea parte de la investigacidén y exploracidon de la subjeti-
vidad individual. Por ello, no es gratuito que nuestro sector
sea sumamente heterogéneo, tanto por los lenguajes que se
han desarrollado como por las multiples perspectivas desde
las que se han vivido un mismo evento. Por estas razones,
pensamos que es pertinente y valioso contar la historia de la
danza por medio de las voces de sus representantes en vez
de plantear un relato objetivo y univoco sobre las circuns-
tancias en las que se han cultivado y se han desarrollado las
diferentes manifestaciones de danza en nuestro medio. Los
relatos parten de las vivencias personales y la subjetividad
de cada exponente, asi que estan cargados de emocion y
pasion. Entonces, en conjunto, las entrevistas nos acercan a
diferentes momentos de la danza en Pert a partir de multiples
voces y perspectivas.

Ademas de ser el punto de inicio del proyecto, las entre-
vistas han sido el centro de este libro, pues hemos mantenido
el formato del dialogo en los relatos personales. Decidir a
quiénes ibamos entrevistar no fue facil. No queriamos omitir
a ningun artista, pero era imposible incluir a todos. Por ello,
se conformo un equipo de curaduria de las entrevistas. Este
estuvo formado por Mirella Carbone, Cory Cruz y Pachi
Valle Riestra, que son profesoras de la especialidad de Danza
en la PUCP. En el equipo, también participé como asesor
Luis Valdivia, profesor y bailarin del Ballet San Marcos que,
por interés personal, desde hace varios afios se ha encargado
de recopilar informacién, fotos y articulos sobre danza.
Tras formar el equipo de curaduria, se tomo la decision de
entrevistar a bailarines, coredgrafos, directores y maestros
que han dejado un legado significativo en el sector, o que
han conocido de cerca a personajes fundamentales que ya
no estan vivos. Ya que buscabamos entrevistar personas con



una trayectoria consolidada, consideramos como criterio
que tuvieran como minimo diez afnos de trabajo profesional
desde la fecha de inicio del proyecto (2016).

También consideramos necesario que la actividad de
los seleccionados se situara (o se haya situado) en el marco
de la danza moderna o contemporanea. Si bien parece un
criterio evidente, supuso un conflicto con respecto a qué
puede considerarse como danza contemporinea por su
propia hibridez. Al tratarse de un arte que se encuentra en
constante transformacion y busqueda por encontrar nuevas
maneras de expresion, se ha nutrido de diferentes disciplinas.
Por ello, no es extrafio observar puntos de convergencia no
solo con otros tipos de baile, sino también con otras disci-
plinas artisticas. Esto se evidencia en las historias de varios
entrevistados: muchos vienen del teatro, del ballet, de las
danzas folkléricas o de las artes plasticas. Mas alla de eso, en
su exploracion y busqueda por nuevos lenguajes, han preten-
dido transformar o fusionar herramientas de diferentes
disciplinas. Otros, tras experimentar con la danza, se han
inclinado por la performance, quiza porque este lenguaje
parte del cuestionamiento de los limites prestablecidos entre
las distintas disciplinas artisticas.

Si bien el punto de partida del proyecto y de las entrevistas
consiste en contar la historia de la danza moderna y contem-
poranea de Peru, la mayoria de entrevistados nacieron o
desarrollaron en gran medida su trabajo en Lima. La danza
moderna y contemporanea también se ha desarrollado en
otras ciudades. Sin embargo, en otras partes del pais, ha
tenido muy poca continuidad y apoyo, y no se ha practicado
en la misma dimensidon que en Lima.

2. ¢Qué se ha escrito sobre la danza moderna y
contemporanea en Peru?

Por medio de la publicacion de este libro, buscamos contri-
buir a la todavia exigua produccion literaria sobre la danza
moderna y contemporanea en nuestro medio. No solo se
ha escrito poco sobre el tema, sino sobre danza escénica en
general en Pert. Eso esta comenzando a cambiar a partir de
las investigaciones de tesis de licenciatura en la especialidad
de Danza y en la maestria en Artes Escénicas de la PUCP.
Aun asi, todavia existen muy pocas publicaciones sobre
la historia de la danza en Peru. Entre ellas, se encuentra
Primeros pasos. El ballet y la danza moderna en el Peru de Lichi
Garland (1996), investigacion sobre la historia del ballet en
Peru. En la ultima parte, se aborda brevemente los inicios
de la danza moderna en Lima, sobre todo lo que supuso
la llegada de Trudy Kressel. También se encuentra Poder
y estudios de las danzas en el Peru, investigacion de Miryam
Parra (2009) que analiza casos de las danzas folkloricas,
la danza clasica y la danza moderna. Otro caso es el de
la Enciclopedia tematica del Peru /Musica, danza y tradiciones
(Meza, Roca Rey, & Romero, 2004). En el tomo XVI, en el
capitulo titulado Danza y ballet, Luis Antonio Meza presenta
distintas danzas practicadas en diferentes momentos de la
historia peruana.

Una publicacién resaltante es la publicacidén de la Agenda de
Innovacion para la Danza Escénica en Lima, Trujillo y Arequipa
del Consejo Nacional de Danza-Pert (2019), no solo por la
informacion que ofrece sobre el medio, sino también por
las propuestas que realiza con respecto al fortalecimiento
del mismo. La publicacion presenta un diagnodstico sobre
la situacion de diferentes manifestaciones dancisticas de
las ciudades mencionadas en el titulo. El documento es el
resultado de un esfuerzo importante realizado a lo largo de
dos afios (2017-2019), que ha tenido el fin de establecer un
plan de accién a futuro para empoderar y proveer de herra-
mientas de innovacion al sector de danza.

Ademas de los casos comentados, existen publicaciones
que han abordado casos concretos de la danza contempo-
ranea. Por ejemplo, en su tesis de licenciatura, la bailarina
Maureen Llewellyn-Jones (2016) plantea una investiga-
cién sobre Trudy Kressel. Por otro lado, se encuentra el
libro Cuerpos Achorados, editado por Javier Vaquero (2016).
Este partio del ciclo Charlas sobre danza contemporanea y
cuerpos en movimiento llevado a cabo en el Centro Cultural
de Espania en el afio 2015. Cada capitulo se plantea como
una conversacion en torno a diferentes aspectos de la danza
con el fin de ahondar y reflexionar sobre las manifestaciones
de este arte a partir de las caracteristicas locales en dialogo
con referentes externos del mundo actual.

Ademas de las publicaciones mencionadas, a lo largo de
los afios, han aparecido también criticas de danza de manera
esporadica. Lamentablemente, estas no han encontrado un
lugar estable y no siempre han estado a cargo de especia-
listas sobre la materia. Aun asi, entre los autores de critica de
danza moderna y contemporanea, destacan nombres como
Susy Grau, Alejandro Yori, Lichi Garland, Paul Cavalié,
Christian Vallejo, Pepe Santana y Silvia Agreda, entre otros.
Por otro lado, en diferentes revistas, peridodicos y demas
medios de divulgacion, se han publicado distintos articulos
de danza?, pero no se ha planteado el proyecto para sistema-
tizarlos y compartirlos.

3. ¢Qué entendemos por “danza contemporanea’??

Es preciso definir a qué nos referimos con danza moderna y
contemporanea. L.a danza moderna es una danza escénica que
nace a inicios del siglo XX en Estados Unidos y Alemania.
En Alemania, era conocida como “Ausdruckstanz” (“danza
de la expresion” o “danza expresionista”) (Manning &
Benson, 2001, p. 218). En lineas generales, la danza moderna
aparece como reaccion a las formas del ballet clasico, que
era la danza escénica por excelencia hasta ese momento en
el mundo occidental. Las y los audaces precursores de la
danza moderna buscaban una expresién propia, un movi-
miento mas organico y natural, y una danza viva que los

2 Por ejemplo, Paul Cavalié (2000) y Karin Elmore (2000) han
escrito articulos cortos que presentan una vision muy panoramica de
la danza contemporanea en Lima.

3 El planteamiento sobre las bases de la danza moderna y contem-
poranea en esta secciéon ha partido de la revision de la propuesta de
diferentes autores, entre los que se encuentran Manning y Benson
(2001), Lloyd (1974), Dils y Albright (2001), Cohen (1974), Bremser
y Sanders (2011), Baril (1987), Banes (2011), y Anderson (1992).
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represente a ellos y su época. Entonces, aparecen y se desa-
rrollan diferentes propuestas y técnicas de movimiento. A
mediados de la década de 1920, aparece por primera vez la
denominaciéon “danza moderna” al describir el trabajo de
Martha Graham. Posteriormente, este arte sigue creciendo y
floreciendo, sobre todo en Estados Unidos*. Por la coyuntura
politica, en Alemania, el desarrollo de esta danza se da de
manera interrumpida.

A fines de los afios cincuenta, se autoexaminan y se
cuestionan los principios de la danza moderna. Entonces,
empiezan a tomarse muchas otras disciplinas artisticas y
de movimiento como material de inspiracion, exploracion
e investigacion. Aparecen cultores de la danza moderna
en muchas partes del mundo, por lo que llega a tener un
alcance internacional. Mas adelante, la década de los afos
ochenta sera un periodo de auge para estas nuevas manifes-
taciones que aparecen en el mundo. A partir de ese momento,
se comienza a hablar de “danza contemporanea”. En la
actualidad, encontramos una gran variedad de propuestas
coreograficas muy distintas entre si que forman parte de las
movidas de este arte.

La diferencia entre la danza moderna y la contempo-
ranea no es unicamente cronoldgica. El término “danza
moderna” estd muy asociado a las técnicas corporales con
las que se entrena un bailarin, que fueron creadas por los
cultores norteamericanos. Ademas, dichas propuestas definian
el planteamiento artistico de esos coredgrafos: consistia en
su sello y el vocabulario que se veia en escena. Cuando la
danza moderna empieza a difundirse por el mundo, apare-
cieron necesidades propias de cada cultor. Al ser un arte que
promueve la exploracion e investigacion, se fue alejando de
la visidn estética y poética norteamericana. Por ello, deja
de tener sentido que se siga utilizando el término “danza
moderna” para denominar a esas nuevas manifestaciones.
Mas alla de estos precedentes, sigue siendo complicado
abordar y comprender lo que se entiende por “danza contem-
poranea” incluso en la actualidad.

4. La danza moderna y contemporanea en Peru: una
revision panoramica

4.1. Balance histdrico
Ya que la tradicion de la danza escénica viene de Europa

y Estados Unidos, el ballet y la danza moderna aparecen
y se asientan en Peru a partir de la llegada de diferentes

4 Martha Graham pertenece a la que es considerada la segunda
generacion de la danza moderna, a la que también pertenecieron
Dorys Humphrey y Charles Weidman. En su momento, la primera
generacion de danza moderna no fue conocida con ese apelativo,
pues, como senala Jacques Baril (1987), el término se utiliza por
primera vez para hablar del trabajo de Martha Graham: “Esta gene-
racion de la modern dance es un auténtico producto americano. La
expresion modern dance se utiliza por vez primera en abril de 1926
para designar el trabajo de Martha Graham” (p.15). Con respecto a la
primera generacion, Cohen (1974) sefiala lo siguiente: “John Martin,
dance critic of The New York Times, called it ‘expressional dance’, and
this is more accurate. What gave these choreographers their identity
was a method” (p. 122).

figuras internacionales. El establecimiento en nuestro pais
les permite formar a diferentes generaciones de peruanas
y peruanos, quienes se vieron influidos por las técnicas (a
partir de la imitacidn o la apropiacion de ellas) de sus maestros
y/o crearon sus propios lenguajes.

Entre 1930 y 1960, varios bailarines y maestros de ballet
extranjeros se asentaron en Pera. Entre ellos, se encuentran
figuras determinantes para el desarrollo del ballet en nuestro
medio, como Lisa Von Toerne, Maria Rossetti, Dimitri
Rostoff, Tamara Burkevics, Enzo Longhi, Thora Darsie, y
Roger Fononjois (Castro Franco, 1991). Destacan los casos
de Darsie’ y Fenonjois®, pues, si bien se dedicaban a la ense-
flanza de ballet, dirigieron en distintos periodos el Ballet
Universitario de San Marcos, instituciéon que mas adelante
se abrid a la danza moderna.

Otro personaje influyente que viene del ballet es Kaye
Mackinnon’, bailarina y coredgrafa de Boston que vino a
vivir Peru tras casarse con el musico peruano Luis Pacheco
de Céspedes. Mackinnon estudio ballet en Paris en la escuela
de Olga Preobrazhenskaya del Teatro Imperial Ruso y en la
de Blanche d’Alessandri-Valdine de la Opera de Paris. Se
interesd por fusionar el ballet clasico con elementos de la
cultura peruana con el propdsito de transmitir una “iden-
tidad nacional”. Frente a esta propuesta, las respuestas
fueron variadas. Como sefiala Lichi Garland (1996), “Un
sector de la critica cuestiono la visidn un tanto turistica que
imprimia Mackinnon a sus trabajos. Otro, menos acucioso,
se dio por satisfecho ante la inclusidén de temas nacionales en
sus coreografias” (p. 65). Mas alla de las opiniones mixtas
que recibieron sus creaciones, cabe reconocer las gestiones
realizadas por Mackinnon con el fin de profesionalizar
la danza. Como sefiala Miryam Parra (2009), en 1946,
Mackinnon crea la Escuela de Ballet Peruano (p. 57), que
recibe decenas de ninas becadas de distintos colegios. En
1948, crea el Ballet Peruano. Mas adelante, en 1967, logra
que se cree el Instituto Nacional de Ballet, que dependia
de la Casa de la Cultura® y el Ministerio de Educacion. El
Instituto Nacional de Ballet sentd las bases de la Escuela
Nacional Superior de Ballet, que toma este nombre en 1972.
A pesar de las importantes iniciativas de Mackinnon, la
remueven del puesto del Ballet Peruano en 1973 durante el
gobierno de Juan Velasco Alvarado, cuando el director de la
Casa de la Cultura era José Miguel Oviedo.

La danza moderna se desarrolla en Peru desde la década
de 1950 a partir de la llegada de la bailarina francesa Trudy
Kressel. Ella habia estudiado Ella habia estudiado con
Mary Wigman y Rosalia Chladek, bailarinas de Alemania

5 Antes de dirigir el Ballet Universitario de San Marcos entre 1947 y
1958, Darsie impartio clases en la Asociacion de Artistas Aficionados
y abrio el Taller de Ballet en el Instituto Bach (Parra, 2009).

6 Roger Fenonjois, bailarin francés y exestrella del Ballet de la
Opera de Paris, comienza su trayectoria en Peru impartiendo clases
en la Asociacidon de Artistas Aficionados. Ademas, fundo el Instituto
Coreografico Peruano Francés.

7 Gran parte de la informacioén referida a Kaye Mackinnon en
este parrafo pudo obtenerse gracias a la comunicacién personal
con Victoria Armas y Elsa Leon.

8 La Casadela Culturase encontrabaacargo de José Maria Arguedas
en el contexto mencionado.
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y Austria respectivamente; y con Jerome Andrews, bailarin
y maestro norteamericano que habia estudiado con las
precursoras de la danza moderna norteamericana, y que es
considerado pionero de la danza moderna en Paris (Reibs-
tein, 1971, pp. 68-69). En ese sentido, la formacion de Trudy
estuvo marcada por la influencia norteamericana y alemana,
es decir, por los ejes centrales de la danza moderna a nivel
mundial.

La llegada de Trudy Kressel coincide con un momento
historico importante en nuestro pais. La bailarina francesa
llega a Peru en 1951 y, en 1955, durante el gobierno militar
de Manuel Odria, se promulga la ley que permite que las
mujeres voten y sean votadas®. Mas alla de las circunstan-
cias politicas que rodean la promulgacién de la ley y las
limitaciones de la misma, la aprobacion del voto representd
un logro y empoderamiento para las mujeres: a partir del
sufragio femenino, “las elecciones de 1956 marcan un hito
historico. Por primera vez, las mujeres tienen el derecho de
elegir y ser elegidas. Ocho mujeres llegan al Parlamento. En
un inicio, pugnan como candidatas a diputadas y senadoras;
y, afios mas tarde, encabezan formulas presidenciales”
(Caretas, 2001, p. 18). Por su parte, Llewellyn-Jones (2016)
considera que las circunstancias que favorecen la represen-
tacion politica de las mujeres en el pais fueron positivas para
la propuesta de Trudy en Peru:

Por otro lado, entre los muchos cambios modernistas
que supuso el gobierno del Presidente General Manuel
Odria (1948-1956), para la ciudad de Lima y para el Peru,
fue que en setiembre de 1955 se legalizo el voto para las
mujeres, hecho que cambid la perspectiva hacia la mujer
trabajadora y, por lo tanto, la labor de Trudy Kressel,
como el de muchas otras, que como mujer y artista se
pudo hacer visible (p. 63).

Siguiendo esa linea, las mujeres que pasaron por el espacio
de Kressel mas adelante continuaron con sus proyectos
propios, como con la direccién coreografica, la creacion de
espacios propios o la gestion en danza, entre otros. Kressel
se queda en Pert hasta 1971, es decir, hasta los inicios del
gobierno militar de Juan Velasco Alvarado (1968-1975). A
partir del ascenso de Velasco al poder, Kressel tiene la espe-
ranza de que la danza moderna reciba apoyo y subsidios
economicos del Estado para que pueda ser una manifesta-
cién artistica que llegue a todos los peruanos (Reibstein,
1971, p. 69). Mas alla de que sus expectativas no se vieron
satisfechas, el impetu de Kressel la llevo a realizar una labor
importante mientras vivié en nuestro pais. Como sefiala
Llewellyn-Jones (2016), durante su estadia de veinte afios en
Peru, Kressellogro crear decenas de piezas coreograficas, que
presentaba en funciones gracias a los auspicios de distintas
empresas privadas (p. 91); abrio y dirigié la Academia de
Ballet Moderno de Trudy Kressel, que funcionaba en los
altos del Cine Western en Lince (p. 63); conformé un grupo
de danza, que con los anos fue cambiando y se establecio

9 Se trata de la Ley 12391, que otorga a las mujeres mayores de
edad alfabetizadas el derecho de votar y de ser elegidas en comicios
electorales.
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con éxito a mediados de los sesenta (p. 89); y formo e inspird
a muchos bailarines desde su llegada. Ademas de dedicarse
a su academia, Kressel fue maestra en instituciones como
el Instituto Nacional de Arte Dramatico, el Instituto Libre
de Cultura Artistica, la Escuela de Educacion Fisica de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos, la Asocia-
cion de Artistas Aficionados, la Asociacion Cultural Jueves
y la Escuela Nacional Superior de Folklore “José Maria
Arguedas” (p. 91).

Después de la partida de Trudy Kressel, llega a Peru
Hilda Riveros, otro personaje influyente en el desarrollo de
la danza moderna en Pert. Ella inicio su carrera en el Ballet
Nacional Chileno durante la direccion de Ernst Uthoff, que
habia estudiado con Rudolph Laban y Kurt Jooss. Riveros
también estudid con varios maestros alemanes que se asen-
taron en Chile, por lo que su danza estuvo influenciada por
la danza expresionista alemana (Salas, 2013). Durante la
dictadura de Augusto Pinochet, Hilda Riveros sale de Chile
y viene a Lima. Aunque solo vivio en Peru entre 1974 y 1978,
realiz6 obras importantes en ese corto periodo. Por decision de
Martha Hildebrant, que fue directora del Instituto Nacional
de Cultura entre 1972 y 1976, Riveros es invitada a la direc-
cion del Ballet Moderno de Camara (1974-1979), que recién
se abria. Esta ha sido la primera y inica compania estatal de
danza moderna o contemporanea en nuestro pais. Durante
esos afios, la compania tuvo mucha actividad, y funciones en
distintos espacios de Lima y provincia.

Tras la disoluciéon del Ballet Moderno de Camara, la
danza moderna se siguid desarrollando a pesar de la falta
de apoyo (econdémico, educativo, logistico, etc.), v de los
eventos sociales y politicos criticos de nuestro pais. A partir
de la década de 1980, el conflicto armado interno, uno de
los periodos mas violentos de la historia nacional reciente,
tuvo un impacto significativo en todas las dimensiones de
la realidad, incluso en las artes. Aun asi, en lo que respecta
a la danza, en la década de 1980, aparecen grupos indepen-
dientes con propuestas osadas y novedosas. Entre ellos, se
encuentran Integro; Acero Inoxidable, dirigido por José
Enrique Mavila, que venia del teatro; Grupo Uno, confor-
mado por Lucho Penaherrera, Daniel Kanashiro y Diana
Quijano, también provenientes del teatro; Atelier, dirigido
por Molly Ludmir; y Contémpora. En 1992, se realiza la
captura de Abimael Guzman, lider de Sendero Luminoso.
Lamentablemente, el hecho repercutié negativamente
en el medio de la danza moderna y contemporanea, pues
Guzman se encontraba escondido en la residencia de la
bailarina Maritza Garrido Lecca, que también pertenecia
a Sendero LLuminoso y fue capturada en el mismo operativo.
En el primer piso de la residencia, funcionaba el espacio
de danza dirigido por Garrido Lecca. Diversas bailarinas
entrenaban ahi sin saber que Guzman se encontraba en la
clandestinidad en el piso superior. Inevitablemente, el hecho
supuso un golpe duro para la danza moderna y contem-
poranea. Por un lado, se empezo a asociar a la danza con
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la ideologia de Maritza, por lo que distintas personas que
habian frecuentado el espacio fueron detenidas a pesar de
ser inocentes. Por otro lado, dentro del mismo medio de la
danza, se gener6d miedo y desconfianza. Entonces, muchos
de los grupos se disolvieron y la produccion artistica se vio
golpeada. Aun asi, la danza ha persistido, y poco a poco han
aparecido nuevas propuestas y espacios.

4.2. Espacios e instituciones asociados a la danza

El apoyo del Estado a la danza moderna ha sido inter-
mitente después del cierre del Ballet Moderno de Camara.
De hecho, la mayoria de elencos y escuelas nacionales se
han centrado en el ballet y el folklore. Entre las compaiiias,
destacan el Ballet Nacional, que se forma como tal en 1979
a partir de la fusion del Grupo Nacional de Danza, el Ballet
Moderno de Camaray el Ballet San Marcos; el Ballet Muni-
cipal de Lima, fundado y dirigido hasta la actualidad por
Lucy Telge!°, quien ha sido maestra de diferentes represen-
tantes de la danza en nuestro medio; el Ballet Municipal
de Trujillo, fundado por Stella Puga'!; y el Ballet Folclérico
Nacional. Entre las escuelas, destacan la Escuela Nacional
Superior de Ballet y la Escuela Nacional Superior de Folklore
“José Maria Arguedas”.

Sin duda, uno de los motivos a lo largo de los afios por
el que ha sido dificil que los proyectos tengan continuidad
es la falta de apoyo y subsidios. Como se vera en las entre-
vistas, muchos de los grandes logros en la danza se deben a
esfuerzos independientes de los mismos bailarines, creadores y
maestros. Si bien han sobrevivido con apoyos esporadicos de
la empresa privada, los patrocinios no han sido suficientes
para que trasciendan en el tiempo. Para tratar que los apoyos
de las empresas privadas sean mas formales y duraderos,
en el ano 2010, la congresista LLuciana Ledn presentd una
propuestaparalalLeydel Mecenazgo'?. Desafortunadamente,

10 Lucy Telge inicia sus estudios de danza con Rosita Rios. Mas
adelante, continua en la Asociacion de Artistas Aficionados con maes-
tros como Dimitri Rostoff, Roger Fenonjois, Julian Calder6n, Esther
Gnavi y Charles Dickson. En 1967, funda su academia, Asociacion
Choreartium. En 1983, la Municipalidad de Lima Metropolitana
aprueba su proyecto de crear el Ballet Municipal de Lima.

11 Fue bailarina del Ballet San Marcos bajo la direcciéon de Roger
Fenonjois. En 1960, fundo el Ballet de Camara de Trujillo; y, en 1969,
la Escuela de Ballet de Trujillo. Como directora de la filial del Ins-
tituto Nacional de Cultura en Trujillo, dirigié y fue coreografa del
Ballet; y organizo los Festivales de Ballet de Trujillo, que han logrado
reconocimiento internacional. Ademas, fue directora del Ballet
Nacional en 1986.

12 Como senala Capriotti, en la actualidad se entiende el mecenazgo
como “patrocinio cultural”, es decir, como “una técnica de comuni-
cacion mediante la cual una entidad comercial ofrece unos recursos
en forma monetaria o en especie a una organizacion, evento o causa
patrocinada con la finalidad de conseguir un beneficio indirecto al
asociar con ella su imagen corporativa o de marca, sus productos o
servicios” (citado en Antoine, 2010, p. 164). A pesar de que la palabra
“mecenazgo” pueda ser muy sugestiva, en la actualidad, su ejercicio
se ha convertido en un recurso de comunicacion destinado a promo-
ver la imagen de una institucion o empresa. Desde mediados de los
ochenta, el mecenazgo ha pasado a formar parte de las operaciones
estratégicas de posicionamiento de una corporacion (Antoine, 2010,
p. 162).

el proyecto fue desestimado en el pleno del Congreso.
Entonces, por lo general, los gastos correspondientes a la
creacion y presentacion de obras se siguen solventando con
los irregulares apoyos de empresas, las esporadicas convo-
catorias a fondos concursables nacionales o internacionales,
el dinero de los propios creadores, y lo poco que se puede
ganar de la taquilla.

Por su parte, diferentes instituciones culturales extran-
jeras han contribuido con el desarrollo de la danza a lo largo
del tiempo, sobre todo a partir de la apertura a las presen-
taciones de danza y la organizacién de festivales. Entre
dichas instituciones, se encuentran la Alianza Francesa, en
la que se han organizado diferentes festivales; la Asociacion
Cultural Peruano Britanica, en la que se realiza anualmente
desde 2009 el Festival Fusiones Contemporaneas'?, creado
por Maria Elena Herrera, exdirectora de la institucion; y
el ICPNA (Instituto Cultural Peruano Norteamericano).
Cabe destacar el lugar que ha ocupado el ICPNA en la
escena de la danza, sobre todo por la gestion de Fernando
Torres, quien fue director cultural de la institucion por 32
anos hasta el ano 2016. Entre las iniciativas que tuvo para
destacar el lugar de la danza en nuestro pais, creo el Festival
Internacional Danza Nueva, que se realiza desde 1988 hasta
la actualidad. Ademas, estuvo involucrado en los primeros
anos del Consejo Nacional de Danza-Peru, que existe desde
1987 como el Consejo de Danza y pasa a tener el nombre
actual en 19894,

Las universidades también han tenido un rol importante
para la danza. En algunas instituciones, se ofrecen clases y
talleres abiertos. En otras, ademas de la oferta de clases, se
han formado grupos, tanto profesionales como amateurs. De
esa manera, alumnos de diferentes carreras de pronto se han
encontrado con la danza contemporanea por primera vez y
se interesan en ella. Entre las universidades que han promo-
vido la formacidén de la danza, se encuentran la Universidad
Nacional Federico Villareal (Ballet de la Universidad Fede-
rico Villarreal), la Universidad de Lima (Taller de Danza
Contemporanea de la Universidad de Lima, Danzul), la
Universidad Nacional Agraria La Molina, la Universidad
Femenina del Sagrado Corazén (Elenco-Taller de Danza
Moderna de la Universidad Femenina), la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos (Ballet San Marcos) y
la PUCP (Andanzas, area de Danza). En el afio 2012, la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos y la PUCP
deciden apostar por la creacidén de la carrera universitaria
de Danza. Sin duda, eso representa un hito muy importante
para la danza en nuestro pais: no solo supone el reconoci-
miento del papel social de la danza, sino que ademas implica
la formacién de artistas comprometidos con su rubro. Ya
las primeras generaciones de estudiantes se estan graduando
con una formacion artistica solida, e intereses y competencias
para la investigacion.

13 Antes del Festival Fusiones Contemporaneas, hubo algunas
ediciones de un festival previo llamado Festidanza.

14 El Consejo Nacional de Danza-Pert es un organismo “integrado
por agrupaciones, artistas, gestores culturales, invitando desde un
modelo de gestién a representantes de instituciones publicas, priva-
das y publico amigo de la danza” (Consejo Nacional de Danza-Peru,
2019, p.8).
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Por ultimo, no hay que olvidar la importante labor que
han cumplido las escuelas y espacios independientes. Como
se ha mencionado previamente, en nuestro medio, el apoyo
a las artes ha sido esporadico, tanto del Estado como de la
empresa privada. Por eso, las academias o escuelas de danza
independientes se han sostenido principalmente por el pago
de clases de los alumnos. Salvo en casos contados, para
muchos espacios hay sido muy dificil perdurar en el tiempo.
Definitivamente, mantener una escuela de danza en funcio-
namiento en nuestro medio ha sido y es un acto heroico.
Ademas del caso comentado de la academia de Trudy
Kressel, a inicios de la década de 1960, Alexandra Tobolska
abre Dance Studio, que traspasa a Susy Grau a finales de
la década de 1970. En los sesenta, el espacio de arte Art
Center, dirigido por el artista plastico norteamericano John
Davis y su esposa Isabel Benavides, empieza a ofrecer clases
de danza por la iniciativa de Vera Stastny. En 1978, Ducelia
Woll abre la Escuela Danza Viva, que funciona hasta la
actualidad. En un principio, el espacio se centraba en la
ensefnanza de ballet; ya desde finales de los ochenta, incor-
pora danza contemporanea a partir de la intervencion de
Morella Petrozzi y, de manera mas recientemente, a partir
de la colaboracion con Claudia Odeh. Aunque se ha mudado
de local, otra escuela que sigue funcionando es Terpsicore
de Lili Zeni, que abrio en 1984. En 1985, abre Danza Lima,
espacio dirigido por Maureen Llewellyn-Jones. Funciona
como tal hasta el afno 2000. Luego, por pocos afos, el
espacio es llevado por varios artistas y se convierte en Zona
de Arte. Después, se transforma en Komilfé Teatro, diri-
gido por Jaime LLema. En la década de 1990, se abre Pata de
Cabra (1995-2003), que fue fundado por Mirella Carbone,
Rossana Pefialoza y Pachi Valle Riestra. Ademas de ser un
espacio de formacidén, contaba con un teatro galpén en el
que se realizaban presentaciones de danza. También en los
noventa aparece Espacio Danza, que es dirigido por Patricia
Awuapara y funciona hasta la actualidad. En el afio 2000,
Marisol Otero y Joelle Gruenberg abren Danza Tupac, que
funciona durante trece afios. Entre 2006 y 2019, funciona
Agarrate Catalina, espacio dirigido por Lucia Meléndez y
Miquel de la Rocha que se dedica a la experimentacién con
los lenguajes del circo y la danza. Entre los espacios relativa-
mente recientes, se encuentran Tremenda Espacio Cultural
dirigido por Urpi Castro y la escuela Dactilares dirigida
por Fany Rodriguez; y escuelas que, entre su propuesta de
cursos, ofrecen clases de danza contemporanea, como es el
caso de Noam Centro de Arte y Movimiento dirigido por
Alejandra Sanchez.

4.3. Algunos intercambios a lo largo del tiempo

El intercambio con artistas de fuera ha sido una constante
en nuestro medio, aspecto que ha sido posible gracias a
gestiones de instituciones nacionales (ya sea estatales, univer-
sitarias o independientes) o de organismos de fuera. Por mas
que hayan sido breves, las visitas de artistas extranjeros han
permitido que se realicen colaboraciones interesantes alre-
dedor de distintos lenguajes. Asi, han venido reconocidas
personalidades de la danza moderna, como Anna Sokolow
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y Susanne Linke; practicantes de Contact Improvisacion,
como el bailarin aleman Ralf Jaroschinski, que ha venido
repetidas veces a Lima y ha dado clases en diferentes espa-
cios después de su primera visita en 2006"; bailarines de
butoh, como la japonesa Yumiko Yoshioka'’; bailarines
interesados en proyectos de desarrollo social, como Khosro
Adibi'"; y artistas que han desarrollado sus propias practicas
y lenguajes, como el bailarin norteamericano Dana Tai Soon
Burgess!®, y el bailarin y coredgrafo francés Hervé Diasnas y
su socia Valérie Lamielle'.

Entre las figuras que han venido a Peru, probablemente
Royston Maldoom y Rogelio Lopez son los que han mante-
nido una relacidon mas estable y sostenida a lo largo del
tiempo con artistas e instituciones de nuestro medio. El
coreografo y gestor inglés de danza comunitaria Royston

15 La primera vez que vino a Peru en el ano 2006 fue por la gestion
de Vannia Ibarguen, que en ese entonces se encontraba a cargo del
Taller de Danza Contemporanea de la Universidad de Lima. Ademas
de dar clases en la universidad, Jaroschinski impartio talleres en
Espacio Danza de Patricia Awapara y en la escuela Terpsicore de Lili
Zeni. Mas adelante, también ha dado clases en la ENSAD (Escuela
Nacional Superior de Arte Dramatico), en la Escuela Nacional Supe-
rior de Ballet, en el Centro Espafiol del Pert, en el Centro Cultural
de Espana en Lima, en el Goethe-Institut de Lima, en el ICPNA
de Miraflores, en los Encuentros Internacionales de Improvisacion
por Contacto en Lima y en Cusco, y en el Festival Internacional de
Ballet en Trujillo. Ademas, ha entrenado a los bailarines del Ballet
San Marcos y del Ballet Municipal de Trujillo, y se ha presentado
junto a Renzo Zavaleta en el ICPNA de Miraflores y en los eventos de
la escuela Terpsicore.

16 A partir de las gestiones de Joelle Gruenberg, estuvo en Lima tres
veces entre 2003 y 2012. Impartio talleres en lugares como Danza
Tupac y la PUCP, y presento su trabajo creativo en distintos espacios.
Gracias a la colaboracién con la Municipalidad de La Victoria y la
PUCP, dirigié un proyecto con bailarines peruanos que fue presen-
tado en la huaca Santa Catalina.

17 Bailarin y coredgrafo irani que ha colaborado con companias de
renombre, como Rosas y Les Ballets C de la B de Bélgica, y Maguy
Marin de Francia, entre otras. Vino a Peru varias veces entre 2008
y 2019 como parte de su proyecto artistico, social y educativo Fron-
teras. Dicho proyecto se llevd a cabo en varios paises latinoamerica-
nos. En el caso de Pern, se realiz6é en Lima y Huaraz, y conté con el
apoyo de artistas independientes para la organizacion de los talleres
y encuentros.

18 La propuesta de Dana Tai Soon Burgess explora las confluencias
de distintas culturas e indaga en sus raices coreanas (Dana Tai Soon
Burgess Dance Company, 2020). Ha venido en repetidas ocasiones
a Peru, sobre todo con su compania de danza contemporanea Dana
Tai Soon Burguess Dance Company (DTSBDC) con el proposito de
impartir clases y representar obras en el Ballet Nacional (2003 y 2004)
y en el Ballet San Marcos (2007 y 2009). En esas visitas, también dio
clases maestras en otros lugares, como la Universidad de Lima, el
Ballet Municipal de Trujillo y en diferentes espacios de Cusco.

19 Hervé Diasnas y Valérie Lamielle vienen por primera vez a Lima
en 1999 a dictar un taller gestionado por la Alianza Francesa de Lima
con el apoyo de Accidon Francesa de Ayuda a los Artistas. Esta expe-
riencia permitié que las bailarinas peruanas Karine Aguirre, Marisol
Otero y Ana Zavala sigan trabajando a lo largo del tiempo con Dias-
nas en su practica de movimiento. Posteriormente, Diasnas y Lamie-
lle han regresado para residencias realizadas en Danza Tupac (2005
y 2010); y para presentarse en el Festival 100% Cuerpo, dirigido por
Jaime Lema.
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Maldoom llega por primera vez a Peru en 1973 por la
iniciativa de Vera Stastny, quien ha sido la responsable
de sus multiples visitas y proyectos en Peru. Fue invitado
al Ballet San Marcos a montar una obra, lo que supuso el
primer encuentro del grupo con la danza contemporanea.
Desde entonces, se establece una estrecha relacion entre el
Ballet San Marcos y Maldoom, que ha venido a trabajar con
ellos multiples veces?°. En 2003, junto al Ballet San Marcos,
inicio el proyecto Danza de la Esperanza, con el que se busca
promover la danza comunitaria para el desarrollo de jovenes,
nifias y nifios de zonas periféricas de Lima?'.

Por su parte, el bailarin, maestro y coredgrafo costarricense
Rogelio Lopez viene a Pert por primera vez en 1985 para
presentar la obra Juan Fuan Maria Maria en el Festival de
Ballet de Trujillo. Gracias a las gestiones de Vera Stastny,
la obra se presenta después en el Teatro Marsano en Lima.
A partir de entonces, Lopez ha visitado numerosas veces
nuestro pais. A lo largo del tiempo, ha colaborado con
diferentes grupos, como el Ballet San Marcos, Contémpora
y Tepsicore; y con artistas independientes, como
Cecilia Borasino y Jose Ruiz Subauste, entre otros.

5. Sobre la edicion del libro

La publicacion de este libro es el final de un largo trabajo
de indagacidn sobre la historia y las historias de la danza en
nuestro medio. Como comentamos en la primera seccion del
prologo, no solo sentimos que esta publicacion es necesaria
e importante por la escasez de publicaciones sobre el tema,
sino también porque con este proyecto nos encontramos con
el testimonio personal de los cultores. Hablar de la historia
de la danza supone abordar los testimonios de los cuerpos
implicados, de diferentes subjetividades y de maultiples
formas de entender el movimiento, entre otros aspectos. Por
ello, queremos hacerle justicia a este arte por medio de la
presentacion de sus diversas voces.

La base de este proyecto fue la realizacion de entre-
vistas a diferentes exponentes importantes del mundo de la
danza moderna y contemporanea en Peru. En total, reali-
zamos sesenta entrevistas®? entre mayo de 2016 y abril de
2018. Si bien las entrevistas han sido revisadas, mantuvimos
el formato de conversacién para conservar el tono espon-
taneo y dindmico, y para presentar de la manera mas fiel
posible el discurso de cada entrevistado. En ese sentido,
mas que presentar un material analitico, queremos ofrecer
una mirada a las diferentes voces de figuras que han sido
determinantes en la danza. Evidentemente, la seleccion
supuso dejar de entrevistar a diferentes personalidades que
también han tenido un paso significativo por el mundo de

20 También vino a Peru invitado por el Ballet Nacional en 1983.

21 Para conocer mas informacion sobre Danza de la Esperanza, se
puede visitar el sitio oficial de Facebook del proyecto o ver la entre-
vista realizada a Royston Maldoom por Martha Herencia (Centro
Cultural de San Marcos, 2013).

22 En total, hubo 62 entrevistados. Se realizaron entrevistas en con-
junto a Fay Castillo y Miguel Angel Robles, directores de la agru-
pacién Danza Fusion; y a Monica de Osma y Gigi Muelle, que han
tenido una larga colaboracion en Contémpora Eventos.

la danza. Por ello, consideramos necesario incluir notas al
pie de pagina para comentar precisiones sobre ellos cuando
son mencionados.

Cabe afiadir que decidimos organizar las entrevistas por
ordenalfabético. Masalladeserunaconsideracion meramente
formal, dicho criterio se basé en la naturaleza heterogénea
de la danza en nuestro medio, que se evidencia en diferentes
aspectos. En primer lugar, la presencia de los personajes
entrevistados en el rubro dancistico ha sido muy variada a
lo largo del tiempo. Por mencionar algunos ejemplos, hay
artistas que se han reinventado constantemente. Otros se
han retirado de la danza, aunque han seguido activos en
otros medios artisticos; y algunos han tenido una presencia
interrumpida en la danza a lo largo del tiempo. Por ello,
no tenia mucho sentido ordenar las entrevistas de manera
cronoldgica, pues la trayectoria de diferentes artistas y
grupos no necesariamente ha transcurrido de acuerdo a una
linea temporal organizada. En segundo lugar, como mencio-
namos en la primera seccion del prologo, algo que caracteriza
a la danza moderna y contemporanea de nuestro medio es
la hibridez, ya sea por la formacion de los exponentes, las
exploraciones que han realizado o las colaboraciones que
han hecho a lo largo de sus respectivas carreras. Entonces,
tampoco era légico organizar las entrevistas a partir de la
relacion con determinadas tendencias o instituciones, pues
los personajes entrevistados han transitado por diferentes
ambitos. De esa manera, presentar las entrevistas en orden
alfabético terminé siendo la opcidn mas salomonica.

Esperamos que las historias presentadas en las entrevistas
permitan ahondar en diferentes aristas de la danza moderna
y contemporanea en Peru para conocer qué practicas,
lenguajes, metodologias o politicas se han realizado y han
funcionado a lo largo del tiempo. Pensamos que, por medio
de la reflexion, la practica y la investigacion sobre danza en
nuestro pais, encontraremos diferentes vias para fortalecer
este rubro artistico. Por ello, queremos que los testimonios
que ocupan las siguientes paginas sean una motivacion para
seguir indagando en la tradicién de la danza. No queda sino
agradecer a la especialidad de Danza de la Facultad de Artes
Escénicas, al Departamento de Artes Escénicas y ala PUCP
por darnos la oportunidad de realizar este proyecto. Les
agradecemos también a los y las entrevistadas por compartir
con nosotros su tiempo, material valioso y, sobre todo, sus
vivencias. El encuentro con ellos nos ha permitido descubrir
eventos, coreografias o filiaciones olvidadas en la historia
de la danza de Peru. Justamente, quiza lo mas bonito de
este proyecto es que hemos podido conocer mas a nuestros
maestros, colegas y amigos. Con este libro, queremos rendir
homenaje a los resistentes y vehementes exponentes de la
danza: los entrevistados; los mencionados en el libro; y todos
aquellos que, aunque no han sido mencionados, han apor-
tado desde sus trincheras a este maravilloso arte.

Pachi Valle Riestra

Coordinadora de la edicidén

Profesora de la especialidad de Danza de la Facultad de
Artes Escénicas
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Ana Zavala

“(...) la danza es una prdactica que se realiza en la cotidianeidad.
Esa idea me parece muy importante, porque me mantiene alerta y
en el presente, y me fortalece como persona y como bailarina.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo Ana Zavala Rios. Naci el 12 de julio de 1962 en Los
Organos [Piura] casualmente, porque mis padres estaban
trabajando alli. Cuando tenia tres meses de vida, vinimos a
vivir a Lima.

Sé que comenzaste a hacer ballet desde muy pequeiia.
Cuéntanos sobre tus inicios en la danza.

Mi mamd me llevaba a la escuela de ballet de Carmen
Muioz!, que quedaba cerca de mi casa, en San Isidro.
Me encantaba. Ya a los trece o catorce anos, cuando empezod
la adolescencia, vino la rebeldia y dejé la danza por completo
hasta los veinte afios.

¢Qué te llevo a regresar a la danzar?

Senti que habia dejado algo inconcluso. En ocasiones, incluso
me iba a caminar por la avenida Larco [Miraflores] descalza.
Recuerdo que tenias pies muy fuertes.

Si, eran muy fuertes. A partir de los diecinueve anos, volvio
la necesidad de hacer danza. Empecé a hacer moderno con
Nelly Avila. Ya no regresé al ballet.

En las clases de Nelly, ¢trabajaban improvisacion?

No tanto, pero era suelto y me encantaba. También llevé
clases en Danza Lima con Maria Retivoff. Ahi, conoci a bai-
larinas como Maritza Garrido Lecca? y Karine Aguirre; y
Rossana Penaloza, con quien participé en un concurso de
danza. Después de un tiempo, quise seguir indagando. Una

1 (Callao, 1927-Lima, 2018) Maestra y bailarina formada en la
Asociacion de Artistas Aficionados bajo la direccion de Dimitri Rostoff.
Bailo en mas de cien obras de danza. Fue directora del Grupo Nacional
de Danza. Fund¢ y dirigi6 el Ballet Miraflores, donde se desempefid
también como maestra.

2 (Callao, 1965) Bail6 ballet clasico en el Ballet Miraflores y en el
Ballet Nacional. Posteriormente, se dedico a la danza contemporanea.
El 12 de setiembre de 1992, el GEIN [Grupo Especial de Inteligencia
del Pert] irrumpi6 en su propiedad, donde se encontraba oculto Abi-
mael Guzman, lider de la organizacion terrorista Sendero Luminoso.
Garrido Lecca fue acusada de ser miembro de Sendero Luminoso,
por lo que cumplié una condena en la carcel desde 1992 hasta 2017.
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amiga me comento del taller de Lili [Zeni], que también era
de danza moderna y veia la técnica Graham. Después del
primer dia de clase con Lili, me invité a participar en un
ensayo. Estaba buscando gente para armar un grupo.
Como le comenté a Oscar [Naters], siento que integro
ha revolucionado la danza contemporanea en Lima,
no solo por la puesta en escena, sino también por la
forma de trabajar. ¢Como definirias los inicios de los
trabajos de Integro?

Paramifueunaépocamaravillosa. LLos primeros cuatro o cinco
afios de Integro fueron un momento de experimentacion y de
laboratorio de arte: se mezclaba danza, movimiento y pintura.
Ademas, se utilizaban conceptos que quizas no habia escu-
chado tanto durante mi aprendizaje de técnicas de danza.
En el grupo, se improvisaba; al inicio, me daba mucha ver-
gilienza, porque no sabia como hacerlo. Poco a poco, me fui
sintiendo mas cémoda y fue lindo aprender a soltar algo de
mi interior. La primera generacién fue un grupo de mujeres.
Trabajamos entre cuatro y seis afios juntas.

¢Quiénes estuvieron en esa primera generacion?
Magdalena Villaran®, Tati Valle Riestra, Ana Vazquez’,
Lili Zeni, yo y en algin momento tu antes de que viajaras
a Nueva York.

3 (Lima, 1957) Licenciada en Educacion Artistica, y magister en
Investigacion de la Danza por el Cenidid [Centro Nacional de Inves-
tigacion, Documentacion, Informacion y Difusion de la Danza José
Limoén] y el INBA [Instituto Nacional de Bellas Artes de México].
Baild con el grupo Integro. En 1996, se inicié en danzas histéricas
en México. Hasta 2006, bail6 en el grupo Danzas del Renacimiento
y del Barroco, dirigido por el maestro Alan Stark. Es investigadora
especializada en la danza de los siglos XVII y XVIII (barroco francés,
barroco espanol y danza de los virreinatos latinoamericanos), y maes-
tra de Historia de la Danza, Técnica de Danza Barroca y Gestualidad
Barroca. Actualmente, dirige el grupo La Forlana.

4 (Lima, 1964) Bailarina y coredgrafa formada en ballet, tap, acro-
bacia y jazz. Como intérprete, formé parte de Integro Grupo de Arte
de 1984 a 1992. Desde 1990, radica en Montevideo, Uruguay, donde
ha participado como coredgrafa e intérprete en diversos grupos, como
Contradanza, Mu_Danza, Kriya y Clepsidra Danza. Es fundadora
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Hasta ahora, mucha gente me comenta que se acuerda
de cada bailarina de ese elenco, porque creo que cada
una era muy particular. Es decir, tanto la propuesta
grupal como la individual eran sdlidas. ¢Qué crees
que llamaba tanto la atencion de ese primer elenco?
Creo que la fuerza de Integro en sus inicios se evidencia en
que esas mujeres tenian un gran sentido de pertenencia al
grupo y tenian mucha pasiéon. Cada una venia de un mundo
distinto. LLa mayoria habiamos hecho ballet clasico de
nifias, pero no nos habiamos conocido antes. Todas éramos
muy jovenes: teniamos diecinueve o veinte afos, y recién
comenzabamos seriamente con la danza, asi que mostraba-
mos mucha dedicacion. Ademas, éramos muy distintas fisi-
camente y en nuestras formas de bailar. Creo que eso es lo
que recuerda nuestro publico.

Desde afuera, se veian muy distintas, pero, a nivel
de movimiento, si habia la sensacion de que se
trataba de un grupo. Hace poco, veia un video de
Intuiciones y notaba una suerte de homogeneidad en
el entrenamiento fisico previo.

En Integro, ha habido varias etapas. Durante la etapa inicial,
andabamos juntos y hasta nos vestiamos igual. Teniamos la
utopia del grupo ochentero, como muchos grupos de teatro
peruanos y latinoamericanos de la época. Cuando salimos
fuera del pais, empezamos a separarnos un poco: una se
casd, otra se quedo en otro pais. Entonces, aparecid una
nueva generacion antes de los afios noventa.

¢Quiénes formaron parte de la segunda generacion
de bailarines?

Marisol Otero, Jaime Lema, Guillermo Castrillon y Joelle
Gruenberg, entre otros.

¢Qué espectaculos crees que fueron un hito de la
primera etapa y como describirias la propuesta de
integro de esa época? Mucha gente los asociaba con
danza teatro, pero sin entender realmente el término.
Creo que los primeros cinco o seis afios de Integro fueron de
experimentacion e investigacion. Se mezclaban los conceptos
que proponia Oscar, que, como viene de la pintura, plan-
teaba ciertos ejercicios de color. Arrojamos muchas ideas y
material desde el cuerpo. Con respecto al término “danza
teatro”, nunca nos preocuparon mucho las denominaciones
ni nos identificabamos con lo que pasaba en la danza en
Lima en ese momento. Es cierto que en nuestras propuestas
habia un componente teatral, pero también de la pintura
y, mas adelante, del video. Habia mucha catarsis desde el
cuerpo. A finales de los anos ochenta, durante la época de
la guerra interna en el Peru, se crea Y si después de tantas
palabras. Fue un boom, porque los cuerpos se expresaban
de manera delirante.

Y si después de tantas palabras es un gran hito
en esa década.

Tuvo muchisimo publico. La gente hacia catarsis. Las pri-
meras obras, a mediados de los afios ochenta, eran verda-
deras experimentaciones. Iba poca gente a vernos, pero la
experiencia debe haber sido impactante. Poco a poco, se fue
creando interés en nuestro trabajo.

de Kinesia, espacio de arte corporal; y docente de ballet, tap, jazz,
expresion corporal y yoga para ninos.

Mas alla del trabajo con Integro, ¢cémo continuaste
con tu exploracion del movimiento?

En ese momento, tenia muchas ganas de aprender. No habia
estudiado fuera del pais, asi que trataba de absorber lo poco
que habia en el medio. En general, mi exploracién partia
de mis propias ganas de bailar, pero sin encasillarme en un
modelo, asi que bailaba como queria. Empecé a estudiar
artes marciales, basicamente chi kung y kung fu. Eso me
abrid una perspectiva orientada hacia la meditacion. Creo
que eso fue beneficioso para Integro, porque la fusion de
lenguajes era muy enriquecedora. Ademas, las artes marciales
me dieron un amor por el silencio y la pausa, aspectos que
después de muchos afios los veo desde otra perspectiva.

No sabia que habias tenido contacto con el silencio y
la pausa tan pronto. Con Vallejo se acaba la primera
fase de integro y ustedes se van por tres afios a México.
Oscar me contaba que ahi comienzan a trabajar con
actores en vez de bailarines. ¢Como sientes que esos
anos en México influyeron en su trabajo?

La vivencia en México fue un aporte significativo. Como
dabamos clases en el Centro Universitario de Teatro [de
la Universidad Nacional Auténoma de México], tenia-
mos que acercarnos a estudiantes no entrenados en
danza. Planteabamos dinamicas y ejercicios que venian de
la experimentacion de los primeros afnos del grupo; es decir,
partiamos del uso del color y la pintura. Paralelamente, me
acerqué a maestros de danza butoh, lo cual me abrié una
nueva perspectiva del movimiento y su relacion con la natu-
raleza de las cosas. Desde entonces, el butoh empieza a estar
muy presente en mi trabajo.

¢Sientes que el elemento teatral también influye en
tu trabajo?

Recibimos invitaciones de varios grupos de teatro para
crear coreografias y asesorar el movimiento de los actores.
Aprendimos mucho del teatro. Creo que una persona
que hace danza tiene que ser capaz de desarrollarse en
otras disciplinas artisticas.

Con respecto a la direccion y creacion en integro,
¢c6mo las has manejado con Oscar?

A partir de nuestra estadia en México, comenzamos a trabajar
montajes mas pequefios. Comienzo a involucrarme mas en la
direccién, ya que empiezo a plantear propuestas. La ultima
palabra la tiene Oscar, pues ¢l es el que cierra el montaje.
El proceso creativo es organico y se va desarrollando desde
las improvisaciones. Yo trabajo desde la negacién y el caos,
pues contantemente niego y vuelvo a empezar de cero. Esa
terquedad ha hecho que el trabajo con Oscar no sea facil;
aun asi, hemos continuado y salido adelante.

¢Alguna vez has asumido la direcciéon completa
del trabajo?

Si. Lo he hecho en Silencio en el Festival [Internacional]
Danza Nueva del ICPNA [Instituto Cultural Peruano
Norteamericano] en 2001, en una serie de solos en México y
en Pagarina. Al regresar de México, en algunas de las obras
hemos hecho codireccion.
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Ino Moxo. Fotografia: Musuk Nolte

En el Perud, no hay butoh. ¢Cémo es tu entrenamiento
y tu investigacion? ¢Entrenas sola?

Prefiero trabajar en grupo, asi que no entreno sola. Doy
clases y trabajo conmigo misma cuando hago meditacién.
Me gusta trabajar la improvisacion. La soledad me sirve
para reflexionar sobre ciertas ideas base que aplico en las
improvisaciones durante el proceso creativo.

¢Como te describirias: como bailarina o maestra?

Me identifico con las dos facetas. Todo lo que he estudiado
en relacion al movimiento lo comparto. Me gusta coreogra-
fiar, pero también me gusta hacer otras cosas, como trabajar
desde las artes plasticas y la fotografia. Progresivamente, voy
desarrollando mas mi trabajo en esas disciplinas.

Por el tipo de experimentacion que han realizado en
integro, también se les ha considerado como parte
del teatro peruano. De hecho, en una época, ustedes
se autodenominaban como ‘“teatro de imagenes”.
¢Consideras que han hecho tanto un aporte para la
danza como para el teatro?

Por supuesto. Me parece que Integro es uno de los hitos
importantes dentro de la escena contemporanea peruana y
que ha sido influyente para el teatro. Nuestro amigo Hugo
Salazar del Alcazar escribié un libro sobre teatro peruano y,
en la seccion de los afios ochenta, incluia a Integro.
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Durante los noventa, siguen presentando obras en
espacios escénicos convencionales. ¢Como comienza
la incursion en las performances y el trabajo en
espacios alternativos?

Nos empiezan a invitar a bienales de arte que se hicieron
en Lima. Participamos en tres bienales en espacios no con-
vencionales realizando performances. Luego, nos invitaron
a participar en proyectos en el extranjero en espacios alter-
nativos en la calle. Haciamos performance o acciones mas
cortas. Durante ese tiempo, en paralelo, trabajadbamos una
obra al afo en un espacio convencional.

Es bastante trabajo, considerando lo dificil que es.
¢Cuando conociste a Hervé Diasnas?

A mediados o finales de los afios noventa. En esa época, Hervé
Diasnas viene por primera vez de Francia a dar talleres en la
Alianza Francesa. Asistimos varios de los bailarines de mi
generacion y mas jovenes. Me gusto su practica y a ¢l tam-
bién le gusté mi trabajo, asi que me ofrecidé una beca para
ir a estudiar a Francia el siguiente afio. Fui por tres afos
consecutivos a estudiar. Su practica también se relaciona
mucho con las artes marciales. Me enganché con su trabajo.
Considero que ha sido un gran amigo, compafero y maestro
que ha tenido una gran influencia en mi como bailarina y
coredgrafa. Tanto de mi maestro de chi kung como de Hervé



REVELANDO EL MOVIMIENTO: HISTORIAS DE LA DANZA MODERNA Y CONTEMPORANEA EN EL PERU

aprendi que la danza es una practica que se realiza en la
cotidianeidad. Esa idea me parece muy importante, porque
me mantiene alerta y en el presente, y me fortalece como
persona y como bailarina.

Tanto cuando trabajas con Integro como cuando lo
haces de manera independiente, ¢estan dirigidos tus
talleres al publico en general?

Si. En los talleres no buscamos formar solo bailarines, sino
artistas interdisciplinarios. Ensefiamos a cualquier persona
que quiera acercarse, y conectarse con el movimiento
y la creatividad.

Considero que la ultima fase de integro tiene que
ver con practicas rituales, lo que se vincula con
su acercamiento a las plantas medicinales y a
rituales tradicionales. ¢Qué rituales especificos
les han interesado?

El interés de Integro por los rituales y la
tradicidn va apareciendo cuando viajamos
a la sierra. Nos empezamos a interesar por
las tradiciones profundas de un pais como
el nuestro y comenzamos a trabajar a partir
de eso. La primera obra que hicimos sobre
esos temas es Fuanita, que es sobre el hallazgo de una nifia
de doce o trece anos que fue sacrificada en el antiguo Perut.
Fue fascinante investigar sobre la figura de esta nifa e inda-
gar por qué se realizaban practicas como esta. Con Juanita,
nos acercamos a la tradicidn, sus practicas y su cosmovision,
y a las plantas maestras y al amor a la tierra. Después, apa-
recen Gaia punto ceroy Paraiso punto cero, en las que también
exploramos temas sobre preservaciéon y medio ambiente.
A partir del 2000, comenzamos a hacer algunas practicas
chamanicas, retiros espirituales, de meditacién y de silen-
cio, ceremonias con plantas medicinales, y limpias, purgas
y ayunos.

¢Oscar y ti realizaron juntos esas practicas?

En distintos momentos, tanto juntos como por separado, nos
comienzan a interesar las relaciones entre culturas antiguas.
Por eso, hicimos un viaje a la India. Nos cambié la vida,
porque nos abrid la vision sobre la vida en este planeta y
las razones por que nos encontramos aqui como humanos.
La experiencia nos permitié enfatizar nuestro trabajo espi-
ritual. Fuimos a la India con una beca para trabajar por tres
meses con un grupo de danzas tradicionales y contempora-
neas. Finalmente, nos quedamos por seis meses. Pudimos
aprender mucho sobre la busqueda espiritual y artistica. La
potencia de la musica es increible; las danzas tradicionales,
cuyos movimientos estan registrados en los libros antiguos,
son fascinantes. Antes de ir a la India, yo habia estudiado
danzas tradicionales peruanas en la Centro Universitario de
Folklore, mientras estuve dirigiendo el Teatro Universitario
de San Marcos desde 2004 hasta 2007. El encuentro entre
la danza contemporanea, las danzas tradicionales de la India
y las danzas tradicionales peruanas fue maravilloso. Como
muchas de sus danzas se parecen a las nuestras, a veces era
dificil distinguir si estaban bailando huayno o una danza
popular hinda.

“La locura y el riesgo
son importantes
para crear.”

A partir de esa experiencia, ¢presentaron una obra?
Después de tres meses de convivencia, presentamos un tra-
bajo alla con bailarines indios maravillosos. Yo también bailé.
A ellos y a nosotros nos encantd la experiencia. Después,
continuamos viajando tres meses mas por la India. En ese
periodo, hicimos retiros espirituales que se complementaron
con nuestro trabajo. Quiza la busqueda espiritual que habia-
mos estado realizando en Peru se fortalecio con la experiencia
en la India.

Hasta ahora, me parece alucinante como Oscar y ta
han coincidido en intereses. ¢Se ha dado de manera
natural o han tenido que ceder en algun momento?
Los temas que Oscar y yo hemos tocado en Integro han apa-
recido y se han desarrollado de manera natural. Al comienzo,
los temas eran mas subjetivos, psicoldégicos y persona-
les. Por ejemplo, el tema de la crisis como
pareja estuvo presente en Los amores difi-
ciles. LLuego, nos hemos centrado en temas
como el medio ambiente y el calentamiento
global, que aparecieron a partir de vivir en
una ciudad con tanta polucién como Ciu-
dad de México. Posteriormente, a partir de
un viaje a la sierra, aparece nuestro interés por la tradicion
peruana, que ya esta presente en Juanita. Mas adelante, nos
concentraremos mas en lo espiritual a partir de nuestro viaje
a la India. Nuestra ultima obra, Ino Moxo, es un trabajo ins-
pirado en la planta sagrada ayahuasca, y en el libro de César
Calvo Las tres mitades de Ino Moxo y otros brujos de la Amazonia.
“Ino Moxo” significa “pantera negra”. Ahora estamos intere-
sados en la cosmovision ancestral y la espiritualidad, pero las
propuestas cambian y vuelven cosas del pasado. De hecho,
nuestro proximo trabajo es un unipersonal que condensa los
treinta afios de Integro.

¢Qué esperan del futuro?

Trato de vivir el presente y los cambios sin pensar
en el futuro. Ahora, queremos hacer un libro. Para
€s0, necesitamos financiamiento.

¢Qué expectativas tienes con respecto a la nueva
generacion del mundo del movimiento?

Sinceramente, no voy mucho a ver teatro y danza. Definiti-
vamente, a lo largo del tiempo ha habido muchas propues-
tas, pero creo que Integro es un caso particular. Cémo me
hubiera gustado poder ver una obra de Integro sentada en la
platea. Lo digo con todo el corazén y con mucha humildad.
¢Como quisieras ser recordada por la gente que se
queda aca después de nosotros?

Como cada persona quiera. La locura y el riesgo son impor-
tantes para crear. Quisiera que me recuerden como Integro,
que es una locura que ha vivido por mas de treinta afnos. Lo
que quedara sera lo que resuene en cada espectador. Como
todos vamos a desaparecer algun dia, cuando ya no estemos
en la tierra, estaremos en las estrellas. Espero que, cuando
observen una, nos recuerden.
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Armando Barrientos

“Los jovenes que estdn muy abocados a la danza deben entregarse
con mucha verdad y entusiasmo, porque estdn en una época
en la que me hubiese gustado vivir a mi.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre es Armando Barrientos Chavez y naci en 1943
en Santiago de Chile.

¢Por qué te decian “Barres”?

No queria que se enteraran de que bailaba si veian un pro-
grama o un periodico. Entonces, para ocultar mi identidad,
me puse “Armando Barres”. Muy inglés.

¢A qué edad llegaste de Chile a Lima?

A raiz de la muerte de mi padre, vinimos cuando yo tenia
ocho anos, pues mi madre era peruana. Desde muy pequeno,
me interesaba la danza, porque a mi mama le gustaba el
ballet. Siempre tenia revistas y periodicos del Teatro Colon
[Buenos Aires] y de teatros de Chile. Yo veia las imagenes y
trataba de hacer las poses de baile. No sabia como se hacian,
pero me encantaba.

Cuando llegas a Lima, ¢como era la movida en el
mundo de la danza aca?

A mimama le gustaba ir al ballet y yo la acompanaba siempre.
Veia la magia del teatro y me fascinaba. Le decia a mi mama
que queria bailar, pero ella me decia que eso no era para
los hombres. Tenia ese tipo de ideas. Como el baile era un
tabu para mi, imitaba los pasos de ballet a escondidas en mi
dormitorio. En los sesenta, un dia, aparecio en el peridodico
un anuncio de una beca para bailarines hombres que daba
Trudy Kressel, una bailarina francesa que recién llegaba al
Pert. Fui un domingo a la audicién. Eramos solo dos o tres
chicos. Trudy me vio y me dijo “Baila. Pongo mausica y tu
muévete como quieras”. Me movi como loco hasta que ella
me dijo “Ya, basta. Te quedas. Ya tienes tu beca”. Estaba
emocionado, pero ni siquiera podia contarlo en casa. Todo
lo hacia a escondidas. Me escapaba de la ultima hora de clases
del colegio para irme a la clase de baile, que empezaba a las
6 de la tarde.

¢Donde eran las clases en ese momento?

La academia de Trudy estaba en el Cine Western, en Lince.
Un dia, a Trudy se le ocurre ir a la televisidbn y me queria
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llevar para bailar. Le dije no podia, porque me mataban en
casa. “No te preocupes, es con mascara” me dijo. Entonces,
acepté. Era para el Canal 5. Después de presentarnos, llegué
a mi casa y todos estaban esperandome. “¢Qué cosas traes en
ese maletin?” Cayeron mi malla y mis zapatillas. “jAh! {Eras
ta el que estaba alli! No se veia tu cara, pero conocemos tu
cuerpo. jEras tu!” ¢Sabes cual fue la reaccién de mi hermano
mayor, que era como mi padre? Me dijo que me iba con ¢l a
Ayacucho para que trabaje con los obreros. Me sacaron del
colegio, me llevaron a Ayacucho, y tuve que trabajar con los
peones y las maquinas de podar. Terminaba de trabajar a las
4 de la tarde, me iba al cerro y hacia solo mi clase de danza
a partir de lo que habia aprendido con Trudy.

¢Como eran las clases de Trudy? ¢Qué técnica tenian?
Tenia la influencia de Alemania. Por otro lado, yo conocia el
clasico por lo que habia visto en las revistas y los espectaculos.
Ademas, habia visto alguna clase de una amiga de mi mama
que hacia ballet. Por eso, sabia lo que era una primera y una
segunda, y las posiciones. Para mi fue increible seguir con el
entrenamiento de danza moderna, porque empecé a trabajar
mi cuerpo de tal forma que se iba transformando por medio
del trabajo en barra y en el piso, y las improvisaciones. Eran
cosas que me gustaban y me sentia maravillado de todo eso.
¢Cuanto tiempo estuviste en Ayacucho?

Casi un afio. Al principio, entrenaba solo en los cerros y
me iba bien. Después, empecé a tener de publico a los hijos
de los peones de los obreros, que tenian desde cuatro hasta
ocho anos. Poco a poco, los invité a bailar conmigo. Primero
fueron cuatro; luego, veinte. Al final, llegé a haber alrededor
de cincuenta nifios que iban a bailar. LLos niflos estaban felices,
pero yo ya no sabia qué hacer con tantos. Mi hermano termind
por enterarse, asi que un dia llegdé con todos los senores de la
mina y me dice: “¢Qué haces? jYa no puedo contigo! jVete a
Lima!” Por eso, regresé.

Qué curioso. De alguna, manera asi comenzo tu
carrera de maestro. ¢Te gusto serlo?

Me encantd, sobre todo con criaturas que son como una
esponja: repiten todo lo que dices.
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¢Qué pasa cuando regresas a Lima?

Regreso y vuelvo a entrenar con Trudy. Cerca del 70, me
voy a Nueva York. Llegué sin hablar nada de inglés a la casa
de un amigo que era bailarin. Me dijo que ahi iba a poder
hacer lo que me diera la gana, porque Nueva York era el
mundo de la danza. Me matriculé en el curso de técnicas de
composicion de Alwin Nikolais. Aprendi y me gusté mucho.
Después, tomé clases de Graham y de jazz con uno de los
mejores exponentes. Me encantaba el jazz. Luego, volvi a
Lima, porque mi madre estaba muy mal. Justo al llegar, mi
madre fallecio. Como ya tenia experiencia y venia de Estados
Unidos, recibi invitaciones para hacer television. Me con-
trataron, me hice de un nombre y estuve un tiempo en la
television, pero mi ideal no era hacer ese tipo de trabajo, sino
dedicarme a la danza en si.

¢Como definirias tu estilo? Tienes influencia de jazz,
Nikolais, Graham, y Trudy.

Mi estilo es mas libre, porque no me he cefiido a las técnicas,
aunque he tomado algo de cada uno. He hecho una especie
de complementacién entre todas esas técnicas y mi propia
experiencia. Eso para mi es importante, porque creo que
puedo desarrollar una técnica propia.

Creo que eso es lo que hacemos en el Peru: nos
nutrimos de varias técnicas y luego hacemos nuestras
propias versiones. En los afios setenta y ochenta, el
jazz y la danza moderna estaban mucho mas ligadas.
¢Sientes que eso sigue ocurriendo?

No, yano es asi. En ese momento, el jazz tuvo mucha influen-
cia en la danza moderna. En el Pert, yo era el unico que
hacia jazz en la television. Pagaban muy bien. También me
llamaron de varios programas para hacer danza moderna,
pero sobre todo hacia jazz, es decir, coreografias como las de
Broadway. No llegaban al punto de buscar bailarines clasi-
cos para que hicieran demostracion de ballet.

Cuando te comienzan a contratar para los shows,
¢seguiste trabajando con Trudy?

Seguitrabajando con Trudy hasta que ella se fue. Trudy se fue
de la noche a la mafiana. Tuvo una gran decepcién de Peru,
pues hizo mucho por la danza aqui y no la valoraron como se
debia. Realmente, fue una gran pérdida. Maria Retivoff se
quedo a cargo de su espacio. Trabajamos con ella tratando de
salir adelante, pero ya no fue lo mismo. Después, alrededor
del 80, entré a trabajar en el Ballet San Marcos por una invi-
tacion de la senora Vera Stastny. Para mi eso fue una gran
experiencia. Fui como uno de los fundadores. Eramos ocho,
entre los que estaban Jorge Rodriguez’, Nora Villanueva y
Fernando Faveron®. Un dia, Vera nos dice que ibamos a viajar

5 Bailarin limefio que estudié bajo la direccion de Dimitri Ros-
toff en la Asociacion de Artistas Aficionados. Fue primer bailarin
en el Ballet de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos y el
Ballet Municipal. Fue becado en el American Ballet Theatre en Esta-
dos Unidos, asi como en la Opera de Noruega y en la Opera de Suecia.
Fue premiado con la Zapatilla de Oro en Paris, Francia. Fue maestro
en el Ballet Peruano de la Universidad Nacional Federico Villareal, el
Ballet Nacional y la Escuela Nacional Superior de Ballet.

6 Estudio danza con Roger Fenonjois, que lo llevo de gira a Espanay
Francia con una delegacion de bailarines. A su retorno, fue contratado
por el Ballet Grancolombiano para irse de gira por Europa y Asia.
Estudié en Batsheva Dance en Tel Aviv. Al regresar a Lima, forma

Con Hilda Riveros en obra del
Ballet Moderno de Camara.
Fotografia: archivo personal de
Armando Barrientos

“Me gusta hacer las
cosas de acuerdo a lo
que esta sucediendo
en el momento.

Me gusta lo actual, o
que pasa en el Peri.”

a Piura como compaiiia. A raiz de ese viaje, ya se consolido
el Ballet San Marcos como compania oficialmente.

Al pasar al Ballet San Marcos, ¢ensefias también en la
Escuela Nacional Superior de Ballet?

Me llamaron de la Escuela Nacional Superior de Ballet para
ser director de estudios. A raiz de eso, un amigo chileno me
comenta que su esposa era una de las bailarinas mas conoci-
das en Chile, pero, por su tendencia politica, tenia que salir
del pais. Era Hilda Riveros. Trabajé duro con ella y se formo
el famoso Ballet Moderno de Camara. Trabajamos muy bien
y se hicieron muchas cosas.

El Ballet de Camara se crea en el 74, pero me estuviste
contando hace un momento que para ti fue “estreno
y despedida”.

La noche del debut fue una gran decepcion para mi. Nos tra-
jeron el programa cinco minutos antes de la funciéon y veo que
dice “Ballet Moderno de Camara. Directora: Hilda Riveros”.
Se suponia que yo también iba a ser director. Fue un golpe
muy bajo, porque yo habia traido a Hilda. Esa noche pensé
en retirarme a mi casa, pero, como soy profesional, igual
bailé. Hilda estaba muy nerviosa por lo que estaba pasando.
El debut también fue mi despedida, pues nunca mas regresé.
El Ballet Moderno de Camara duro hasta el 79. ¢Por
qué cerro?

Hubo cambio de gobierno. Desaparecio a raiz de los cambios
politicos.

El Ballet Nacional no existia todavia.

No, recién se cred cuando cerrdé el Ballet Moderno
de Camara. Cuando se crea el Ballet Nacional y Vera asume
la direccion, entré como coordinador. Estuve en ese puesto
por cerca de cuatro anos.

Qué increible. Has trabajado con Trudy, que es la
precursora de la danza moderna en Lima; con el Ballet
San Marcos; y con el Ballet Nacional.

parte del Ballet Peruano de Kaye Mackinnon; luego, se incorpora al
Ballet San Marcos bajo la direccion de Vera Stastny. Baila Walking the
Blues y Area sin medida de Royston Maldoom. Mas adelante, trabajo
en el Grupo Nacional de Danza; y, posteriormente, en el Ballet
Moderno de Camara como bailarin y coredgrafo bajo la direccidon de
Hilda Riveros.
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En realidad, estuve en todos los ballets que han existido en
el Peru, porque también estuve en el Ballet del Art Center
antes de San Marcos. En todo lo que he podido, he estado
como bailarin, coreografo, representante o profesor.
¢Como te describirias como artista? ¢Hay alguna
figura con la que te sientas mas identificado?

Me encanta enseflar. Me encanta ver a esa juventud a la que
puedo darle toda mi experiencia. He recibido buenos resul-
tados de mucha gente que ha triunfado. Eso me satisface.
¢Qué te gusta mas? ¢Ensefar, coreografiar o bailar?
No podria comparar. Por ejemplo, me gusta mucho
la creacién. Cuando creo, no duermo, porque mis suefios
son coreografias. Estoy siempre pensando qué hacer.
¢Como definirias tu trabajo creativo en
coreografias?

Me gusta hacer las cosas de acuerdo a lo que esta sucediendo
en el momento. Me gusta lo actual, lo que pasa en el Perut.
Por ejemplo, hice un ballet que se llamo La agonia, basado
en La agonia de Rasu Niti [de José Maria Arguedas]. Rasu
Niti era la agonia y herencia de un danzante de tijeras. En
la obra, mostraba como un danzante de tijeras se traslada
por medio del movimiento a través de toda la familia. Era
lindo. También hice una coreografia de Pumakayan, que
esta basada en la obra homoénima de Wellington Castillo,
que escribid sobre este personaje y me hizo conocer su histo-
ria. Fue un caudillo que surgié en Huaraz cuando la ciudad
fue incendiada como forma de rebelion hacia los espafioles.
Fue una suerte de Tupac Amaru en Huaraz. La obra se
estrené en el Teatro de la UNIFE [Universidad Femenina
del Sagrado Corazoén] y me encanto. En general, me gusta
mezclar diferentes referentes. Por ejemplo, me parece genial
escuchar la musica barroca y poner movimientos de contem-
poraneo. Se pueden hacer maravillas.

¢Como defines tu trabajo? ¢Es figurativo, narrativo o
mas abstracto?

No soy muy abstracto. Me gusta siempre dejar un mensaje
en el publico.

¢Como te consideras como bailarin?

Soy muy expresivo, porque tomo un tema y me entreno de
todas las formas. Soy muy vehemente en mis coreografias.
¢Cuales de tus trabajos consideras como los
mas emblematicos?

Los tuve con el Ballet San Marcos. Hice la coreografia y bailé
un ballet que se llamo6 Momentum, con el que recorrimos todo
el Peru. Fue un éxito, porque siempre era aplaudido por mi
vehemencia y mi forma de trabajar. Se llamaba Momentum,
porque se representaban los tres momentos de la vida del
hombre: la alegria, la tristeza y el final de su existencia. Lo
hacia con la cara pintada como payaso y me iba cambiando
de vestuarios detras de un biombo. Empezaba con la alegria.
Terminaba y regresaba detras del biombo para cambiarme
para el momento del final de la existencia; me quedaba
solo en malla, casi desnudo. Esa ultima parte, que gustaba
muchisimo, era con musica de The Beatles, que estaba de
moda en esa época. La gente se conmovia y aplaudia hasta
de pie. Fue muy satisfactorio. Cuando yo hacia ese tipo de
trabajos con el Ballet San Marcos, habia bailarines descon-
tentos. Como yo trabajaba en la televisidon, no iba siempre a

tus
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las clases o llegaba tarde. Se quejaban, porque decian que
ellos se mataban trabajando. Pero ellos no brillaban en el
escenario. En cambio, yo me entregaba.

¢Desde cuando sientes que tu aporte se vuelve
importante para la danza de nuestro medio?

Siento que mi aporte como artista para el medio ha estado
presente desde que empecé con Trudy cuando hicimos nues-
tras primeras funciones en el Teatro Municipal. Eso para mi
fue muy importante, porque por primera vez estaba un esce-
nario como ese, con una coreografia importante y diferente
para mi. Fue increible. Hubo una funcion muy comentada
que estuvo abarrotada. Hubo muchas invitaciones para per-
sonalidades, ministros y demas. EIl Comercio hizo una gran
difusion, asi que todos estaban enterados del espectaculo.
Nunca habia visto el teatro tan lleno. Hasta habia gente que
se quedo afuera. Fue increible.

Me sorprende que con una funciéon de danza moderna
se haya llenado el Teatro Municipal. ¢Por qué la gente
estuvo tan interesada?

Porque fue algo diferente. La gente estaba acostumbrada a
ver clasico y no habian visto realmente danza moderna.
Qué emocionante. ¢En qué otros teatros habia danza
moderna en la época de los afios sesenta?

No habia muchos locales aparte del Teatro Municipal.
También estaba el Teatro Segura, aunque mayormente se
bailaba cuando habia exposiciones, como las de la Feria del
Pacifico o del Museo de Arte Italiano. A mi me gustaban
mucho las demostraciones en el Museo de Arte Italiano. La
gente se sentaba alrededor de nosotros con sus sillas mientras
bailabamos danza moderna. Era increible.

¢Cuando se comenzo a hacer danza en el Teatro
La Cabana?

Mas adelante, porque ahi sobre todo se presentaba tea-
tro al inicio. Trudy nos llevé a La Cabana, porque ella
fue profesora ahi.

¢Como has visto el desarrollo del panorama de la
danza en Lima, tanto desde el lado de los que la
practican como desde los espectadores? Al inicio, al
ser algo novedoso, el publico va y hay aceptacion, pero
creo que Lima es novelera: las personas van cuando
las cosas aparecen por primera vez, pero luego las
tendencias decaen.

El publico lo recibié bastante bien en esa época. Fue increi-
ble, pero luego empezd a decaer. Creo que con la ida de
Trudy se fue una linea importante de danza moderna.
Después, vino una ola mas experimental, pero creo que a la
gente no le gustaba. Cada vez que iba a ver un espectaculo
de una compafiia de danza moderna, veia que la gente no
salia muy conforme y no entendia, porque habia muchas
cosas abstractas. Después, llegaron nuevas escuelas y nuevos
exponentes. Llego la tendencia de la danza teatro, pero a
mi me costaba verla como danza, porque no se enfatizaba la
parte expresiva, sino lo teatral. En el 80, cuando estuve en
Brasil, fui a ver un espectaculo de performance y sali muy
desilusionado. Fue la primera vez en mi vida que me fui de
un espectaculo antes de que acabe. Era un grupo de Minas
Gerais que queria hacer algo novedoso, asi que orinaban y
realizaban actos sexuales en el escenario. Fue muy fuerte
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Contrastes, con el Ballet San
Marcos. Fotografia: archivo
personal de Armando Barrientos

y desagradable. Los espectadores quedaron impactados y
empezaron a salir.

¢Llegé a haber ese tipo de espectaculos en Lima?

No en ese extremo, porque nuestro pais es mucho mas
conservador. Aun asi, aca si llegd a haber una nueva linea
que a mi no me gustaba.

Tengo entendido que viviste en Brasil un tiempo, y
dirigiste y ensefaste.

Asi es. Fui profesor en un grupo en Bahia. Después, trabajé
como profesor de danza moderna en la Escuela del Ballet del
Teatro Municipal de Rio de Janeiro durante casi tres afios.
Fue una experiencia linda. Los chicos realmente estaban
formados en ballet, asi que hicimos varias coreografias
muy interesantes.

¢Por qué regresaste a Peru?

Por problemas de salud de mi hija. Al regresar, en el 85, abri
mi academia Ritmo Studio, porque necesitaba ganar dinero.
Las academias de baile estaban de moda en el Peru. Todas
las chicas en la academia usaban mallas brillosas de colores,
zapatos de taco y escarpines de lana. Traje a las mejores pro-
fesoras para clases de disco. La academia se puso de moda
y llegd a tener hasta seiscientas alumnas, cosa que nunca
me habia pasado en la vida. Fue increible: si eras adoles-
cente y no llevabas clases en Ritmo Studio, no estabas a la
moda. También habia danza moderna, que era lo que a mi
me gustaba.

De hecho, yo segui clases en esa academia. ¢PPor cuanto
tiempo la tuviste?

Casi siete anios. A mi siempre me persiguio la parte comercial.
Tenia familia y dos hijos, y, desgraciadamente, solo del arte
no se podia vivir en el Peru. Ahora, la situacidn es distinta,
porque ya se valoran mas a los bailarines. Los bailarines del

Ballet Nacional ahora ganan un sueldo de tres o cuatro mil
soles. Antes, ganaban ochocientos o mil soles.

Tu has sido importante en la formacion de muchos
bailarines peruanos. ¢Cuales sientes que son tus
alumnos en los que se nota tu influencia?

Siento que he formado mucha gente que ha llegado a ser
famosa y muy reconocida. Entre ellos, esta Jimmy Gamonet.
El vino un dia a un casting que estaba haciendo para una revista
musical y me gusto por su talla. Tiene brazos largos, es alto y
muy expresivo, y tenia mucha coordinacion. Lo meti a bailar
conmigo. Empezo a tomar clases de danza moderna, hasta que
un dia se fue a Estados Unidos. Formé su propio grupo de
danza en los Estados Unidos, que fue muy reconocido. Ahora,
es el director del Ballet Nacional. Después, esta Joao Rodri-
guez, un gran bailarin brasilero que vino al Peru, porque
habia sido mi alumno en la Escuela del Ballet del Teatro
Municipal de Rio de Janeiro. Entr6 al Ballet Nacional y
trabajoé con Vera Stastny. Por su figura y sus condiciones,
en poco tiempo paso a ser primer bailarin. Después, se fue
a Europa y siguio6 bailando. Todavia mantenemos contacto.
En la década del setenta, fuiste director del Ballet
de Trujillo.

Fui director del Ballet de Trujillo solo por dos afios. Mi familia
siguid viviendo en Lima mientras yo estaba en Trujillo. Era
imposible llevarme a toda mi familia por diferentes razones,
como el colegio de mis hijos. Todos los fines de semana
venia a Lima y era demasiado. Aun asi, fue una experiencia
muy linda, porque Trujillo tiene gente muy talentosa y baila-
rines increibles. Hice muchas cosas con los chicos del elenco
del Ballet de Trujillo. Los meti mucho en la danza moderna,
porque antes hacian sobre todo clasico. Hicieron muchas
coreografias y giras. Me dio mucho gusto trabajar con ellos.
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¢Por qué crees que en Trujillo hay tan buenos
bailarines?

Creo que la gente es muy aficionada a la danza gracias a
Stella Puga, una de las promotoras de los festivales de danza
en Trujillo. Mucha gente iba a las academias y de ahi sale
mucho talento. Muchos de los mejores bailarines nacionales
en la actualidad son trujillanos.

Cuéntanos qué has hecho desde que cierras tu
academia en los afios ochenta hasta hoy. Sé que has
trabajado mucho en television. Cuéntame también de
tu trabajo como pedagogo y como creador.

He trabajado en muchas instituciones como maestro. Actual-
mente, estoy trabajando en el [Centro Cultural] Peruano
Japonés, que tiene un grupo de danza contemporanea.
También he trabajado en la UNIFE; dirigi los talleres de
danza contemporanea y teniamos un elenco, con el cual par-
ticipamos en festivales, la television y otras actividades. Dejé
la universidad hace dos anos, porque ahora estoy haciendo
lo que realmente quise hacer toda la vida, que es danza
contemporanea. Siempre me ha fascinado. He trabajado en
la televisidon para vivir, pero siempre he buscado hacer cosas
de calidad. Por eso, hacia grandes musicales, cosa que hoy
no pasa en television. Hoy en dia, cualquiera baila. Por ejem-
plo, cuando trabajaba como director de coredgrafos en EIl
gran show, un dia, pasaba por los salones para ver el trabajo
de los coredgrafos y veo una coreografia que me parecio muy
linda. Al dia siguiente, paso por otro saléon y veo lo mismo.
¢Qué habia pasado? Los dos se habian copiado de un video.
¢Para qué son coredgrafos? Esas cosas me desilusionan
bastante, porque veo que no hemos avanzado en la parte
creativa. Ellos no saben que esa coreografia fue hecha para
una persona por sus actitudes y su forma. Son pocos los que
se arriesgan.

Es la parte negativa del facil acceso a la informacion
sobre todo lo que pasa en el mundo. ¢Te enteraste
del escandalo que hubo por que el coreografo de
Beyoncé se copiaba de las coreografias de Anne
Teresa de Keersmaeker? El trabajo de Keersmaeker
es maravilloso. Es una de las pioneras de la danza
contemporanea en Bélgica. Hay una diferencia entre
la influencia y la copia. Ademas de que consideras que
ahora hay menos creatividad, ¢como describirias la
danza en el Peru en la actualidad?

Veo que hay mucha mas aficion por la danza, especialmente
por los bailes urbanos. A todo el mundo le gusta hacer danza
y ven su potencial haciendo baile urbano, sobre todo los
hombres. Antes, los hombres no hacian danza, porque habia
esa idea de que los hacia afeminados. En cambio, hoy en dia
miles de chicos hacen danza. Se ha demostrado que la danza
es un arte para todos.

¢Qué quisieras que ocurra con la danza en el Peru?
Como pasa en otros paises, creo que la danza debe ser parte
de la educacion obligatoria de los colegios. Los gobiernos
deberian recordar que existe la parte artistica y que tiene
que cultivarse, porque también la parte creativa y espiritual
es muy importante en el desarrollo.
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Estoy de acuerdo con la idea de incorporar la danza
como curso obligatorio en la educacion. Si se comienza
a incorporar la danza desde la infancia, se va a crear
un sustento distinto para la sociedad y para la danza
como arte. {Te has sentido valorado aqui en Peru?

En todo lo que he hecho en la television, si me he sentido
valorado, porque he llegado a un nivel que antes no existia.
Me hice de un nombre, no porque fuera el Gnico en mi
rubro, sino porque hacia un trabajo de calidad. Por el lado
de la danza en si, que es lo que mas me gusta, no siempre me
he sentido tan valorado, porque siempre me han reconocido
como “Armando Barrientos, el de la television”. No han
visto mucho de mis otros trabajos, como los de Brasil o los
de Chile, que han sido de danza moderna. Es algo que toda
la vida me ha gustado hacer y a lo que estoy mas dedicado
ahora. Desde hace dos anos, me dedico solo eso y ya no a
la television.

El afio pasado, celebraste tus cincuenta afnos de vida
artistica. Ahora, me cuentas que este afo vas a volver
a celebrarlos.

La celebracion del afio pasado fue por mi trayectoria de vida
artistica en la television, porque la mayoria de gente que la
organizo era de ese rubro. Me hubiera gustado que fuera con
los del ambiente mas cultural, como los del Ballet Nacional
o los grupos de danza.

Cuéntame sobre el grupo que tienes ahora con Cecilia
Gonzales, Rosa Valencia y Maureen [Llewellyn-Jones].
Recién hemos hecho nuestro debut hace poco. El grupo se
llama Compaiiia de la Experiencia. No voy a decir que es
un grupo de viejitos, sino de gente de edad que tiene una
larga trayectoria y una gran experiencia en el escenario. No
nos centramos en la parte técnica, porque no estamos en
la edad de hacerlo, pero todavia hay algo que tenemos que
dejar en el escenario como artistas. Entonces, exploramos
sobre todo la parte corporal. Es muy triste que se piense
que a cierta edad tenemos que dedicarnos solo a ensenar.
¢Por qué? Todavia podemos movernos con un fin espiritual
o creativo. Llevamos al escenario un mensaje de paz para la
gente. Creo que lo estamos logrando, pues hemos tenido una
gran acogida. Cuando nos presentamos en el ICPNA [Ins-
tituto Cultural Peruano Norteamericano] de Miraflores,
habia varios grupos de danza y todos sacaban la cabeza por
las bambalinas para ver qué iban hacer lo viejitos. Quedamos
muy conformes, porque fue una experiencia muy linda y no
pensabamos que iba a funcionar asi.

¢Hay algo mas que quieras decir que te parezca
importante?

Me gustaria decirle a toda la gente que hace danza que no
se limite ni se cohiba. Hoy en dia, existen muchas oportuni-
dades para hacer danza. Expresen sentimiento a través del
movimiento. Los jovenes que estan muy abocados a la danza
deben entregarse con mucha verdad y entusiasmo, porque
estan en una época en la que me hubiese gustado vivir a mi.
Yo tuve que aprender a escondidas y recibi muchos ataques
de la gente por ser bailarin. Hoy eso no pasa, porque en la
danza todos somos iguales.






Beatriz Morachimo

“(...) me identifico como educadora, pues, si hay algo que me
diferencia de los demds, es que en todos los procesos
trato de involucrar el tema formativo.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Beatriz Raquel Morachimo Cattaneo. Naci el 4 de
marzo de 1967 en Lima.

Cuando pienso en ti y tu relacion con la danza, te
asocio con el trabajo universitario, pues has trabajado
en tres universidades y estudiaste Educacion. ¢En qué
momento llegaste a la danza?

En realidad, la danza aparecio primero, pues hice ballet cla-
sico desde los cuatro aflos. Como mi hermana tenia el pie
plano, la inscribieron en clases de ballet para que desarrolle
el arco; nos llevamos un afio, asi que fui a las clases para
acompanarla. Mi hermana estuvo solo un afio en las clases,
porque no le gusté. En cambio, yo me enamoré del ballet
y me quedé. Mas adelante, ingresé a la Escuela Nacional
Superior de Ballet, cuando funcionaba en la Plaza San Mar-
tin [Cercado de Lima]. Como estaba muy lejos de mi casa,
mi mama decidio inscribirme en clases por mi casa en Jesus
Maria con la sefiora Tamara Burkevics de Cino. Alli, conoci
a Patricia Awuapara. Cuando terminé el colegio, segui con
el ballet, y tomé clases de otros estilos, como tap y jazz.
¢Donde hacias tap y jazz?

Si bien la academia de la sefiora Cino no era tan formal,
tenia niveles para principiantes, intermedias y avanzadas. A
las avanzadas nos engreia y ponia profesores de otros estilos.
Por ejemplo, contratd a la sefiora Alicia Maguina para que
nos ensefie a bailar marinera. También llegd a nuestra acade-
mia una bailarina que habia estado en la Academia Britanica
de Ballet con Rosina Miiller” varios afios. La sefiora Cino no
le cobraba a cambio de que nos diera clases de tap a las avan-
zadas. Después, llevé clases de jazz con Spencer [Hernan

7 Rosina Miiller fundé la Academia Britanica de Ballet en Lima en
el afio 1956. En este espacio, se sigue el método de ensefianza clasica
de Royal Academy of Dance de Inglaterra. Asimismo, la academia fue
el primer espacio en impartir clases de tap en el Peru. Rosina Miiller
tuvo gran influencia en reconocidas discipulas.
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Toledo]® y entré a su elenco. Como estaba muy metida en la
danza, queria irme fuera del pais para seguir estudiando, pero
mis papas no estaban de acuerdo. Entonces, decidi estudiar
una carrera universitaria que me permitiera seguir bailando.
Estaba entre Educacion y Comunicacion. Finalmente, entré
a la UNIFE [Universidad Femenina del Sagrado Corazén]
a Educacion en el 84. Cuando llevaba poco menos de un afno
estudiando, en la segunda noche de cachimbas, mis amigas
me propusieron que bailara para representar a la facultad en
una competencia. Me presenté y gané. LLa doctora Gladys
Buzzio Zamora, que era la religiosa que dirigia el area de
Bienestar y los talleres, estaba presente. Me vio y me pro-
puso ensefar talleres de danza. Asi, comencé a dar clases.
Es decir, comenzaste bastante pronto, mientras
seguias estudiando.

Asi es: estudiaba y ensefiaba en paralelo. Antes de ensefiar,
pensaba en cambiarme a la Universidad de Lima para
estudiar Comunicacién, pero me enganché a la UNIFE por
las clases. Alli, pude trabajar con mis amigas. Hasta ahora, le
tengo mucho carifo a la hermana Gladys Buzzio.
¢Hicieron un elenco?

Si. En un principio, la idea era dictar talleres. Como en la
presentacion de la noche de cachimbas bailé tap, la hermana
me propuso que haga un taller de tap. Después, el taller
empezo a crecer. Empezaron a llegar personas que ya baila-
ban y tenian experiencia, asi que podiamos armar un elenco.
Los presupuestos no eran muy buenos, pero teniamos libertad:
era cuestion de trabajar con creatividad. La experiencia fue
muy interesante para mi. Eso ha marcado mi trabajo hasta
hoy, que siempre ha estado vinculado de una u otra manera
al tema de la educaciéon. Mientras estudiaba, me empezé a
interesar la idea de desarrollar la creatividad mediante las
manifestaciones artisticas, sobre todo cuando hice la tesis

8 Compositor, coredgrafo y profesor de danza. Entre los afos setenta
y ochenta, dirigio la escuela Spencer’s Dancing Studio y monto
musicales al estilo de Broadway. Posteriormente, se muda a Austria,
donde es director de la escuela y compaiiia de baile Hernan Toledo
Dance Company.
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de bachiller y la de licenciatura. En ese momento, el tema de
la creatividad vinculada al arte estaba olvidado en el ambito
de la educacidon. Su punto maximo llegaba en la Educacion
Inicial y luego se olvidaba.

Eso sigue pasando en alguna medida hasta ahora. El
afio pasado estuve trabajando en una propuesta de
arte en los colegios para el Ministerio de Educacion.
Efectivamente, el campo artistico esta mucho mas
desarrollado en los primeros afios y luego se deja
de lado. Ademas, los mismos maestros no estan
preparados para ensefar ese tipo de cursos.

Creo que [Javier] Sota Nadal propuso una ley en 2005 en la
que ya estaban establecidas las cuatro manifestaciones artis-
ticas dentro del curriculo escolar. Sin embargo, han pasado
mas de diez afios y no se han capacitado a los profesores ni se
han contratado nuevos docentes con la preparacion necesaria.
Cuando terminas de estudiar en la universidad,
¢seguiste ensefiando en la UNIFE?

Terminé la universidad en el afio 88. En el 89, hice la tesis
para el bachillerato. En nuestro grupo, ya empezabamos a
hacer creacidn colectiva. Una persona interesante que estaba
en el grupo era Aifiari [Indacochea], la hija de Yvonne von
Mollendorff. Es muy creativa, asi que trabajabamos juntas
cosas medio locas e iban funcionando. Al inicio, las presen-
taciones eran dentro de la universidad; o en otras universi-
dades, como la Universidad de Lima, la Universidad Peruano
Cayetano Heredia o la Universidad Nacional Mayor de San
Marcos. Después, dimos el salto a centros culturales. Ya en
ese momento, formabamos parte del Consejo Nacional de
Danza-Peru, asi que comenzamos a tener presentaciones en
el ICPNA [Instituto Cultural Peruano Norteamericano] y
luego en la Alianza Francesa.

¢Como era la dinamica de entrenamiento? ¢Hacian
clase y luego ensayo?

En la primera fase, las clases eran de tap. Luego, comenza-
mos a ver peliculas clasicas para sacar coreografias, como de
Cantando bajo la lluvia. Ya cuando empecé a trabajar con el
grupo de gente con mas experiencia, comenzamos a tener
mas talleres y a invitar gente. Por ejemplo, invité a Patricia
Awuapara para que dé un taller. Yo también empecé a tomar
clases de danza moderna, porque, hasta ese momento, mi
base era el clasico, tap y jazz. Poco a poco, comencé a ver
espectaculos, como los de Lili Zeni o los de Patricia. Alguna
vez, también te vi en escena cuando eras chiquilla. Empecé
también a tomar clases con Yvonne. A un grupo y a mi nos
dio clases en su casa. Luego, la invité para que dicte talleres
en la universidad. Mas adelante, llevé clases con Patricia en
Danza Lima, el espacio de Maureen [Llewellyn-Jones].
¢Hasta cuando trabajaste en la UNIFE?

Hasta el 92. A principios del 93, me jalan a la Universidad de
Lima para hacer practicamente lo mismo. En un principio,
querian que me dedique al tap. Acepté, porque pensé que
seguiria el mismo camino que en la UNIFE, es decir, haria
tap, pero después exploraria otros estilos. Desde el comienzo,
haciamos un poco de tap, y el resto del tiempo haciamos
moderno y otras cosas que yo habia aprendido. Comencé
con pocas horas con un grupo lindo y muy entusiasta. A
medida que el grupo fue creciendo, empecé a separarlo por

niveles. Después, comencé a contratar mas profesores,
porque, por el reglamento de la Universidad de Lima, hay
un maximo de horas que puedes dictar.

Cuando te vas de la UNIFE, <quién se queda a cargo?
Patty [Patricia] Wong®, que venia del Ballet San Marcos.
Esa posicion suponia ser directora, productora, coreografa,
periodista... todo. No podias solo dedicarte a tu clase y tu
coreografia, porque el trabajo tenia que ser difundido. Creo
que se logro crear una sensacion de una movida universitaria,
al menos con la UNIFE y San Marcos. En ese momento,
todavia no existia Andanzas de la PUCP.

¢Qué sucedia con el Ballet de la Universidad [Nacional
Federico] Villareal en esa época?

Estaba dirigido por Ricardo Rengifo!®. Comencé a conocer
mas gente cuando empiezo a trabajar en la Universidad
de Lima, porque, como teniamos apoyo, organizamos los
Encuentros Universitarios de Danza. En esos eventos, habia
mesas redondas, conversatorios, muestras. Asi, se cred una
movida mas sélida. Antes de eso, Rengifo estaba en la Villa-
rreal y Sandra Campos tenia un grupo en la Universidad
[Nacional] Agraria [La Molina], pero cada uno trabajaba de
manera aislada. Los Encuentros Universitarios de Danza se
hacian en el Auditorio Central de la Universidad de Lima.
Nos encargabamos de todo. Sin pensarlo, terminé traba-
jando en temas de comunicaciones, como habia querido
antes. Aprendi mucho.

En otros entornos, la gente se especializa en algo y solo
se dedica a eso, porque hay presupuesto para eso. En el
Peru, no pasa eso, asi que tienes que aprender de otros
rubros, como produccion, luces o escenografia. ¢Como
describirias el perfil de la gente que entraba a bailar
en la Universidad de Lima? ¢En qué se diferenciaban
de la UNIFE?

Evidentemente, en la UNIFE solo habia mujeres, y, cOmo
dije, en algun momento empezaron a llegar personas con algo
de experiencia en danza. LLa gente en la Universidad de Lima
era mas variopinta: habia alumnos de todas las profesiones.
Habia gente que tenia experiencia en danza y otros que no;
o casos como el de Carola [Robles], que nunca habia hecho
danza, pero tenia un cuerpo muy trabajado, porque habia
hecho gimnasia. Algunos iban a los talleres para relajarse;
otros iban por recomendacién del Psicopedagdgico de la
universidad. Me parecia muy interesante trabajar con gru-
pos tan variados. Ademas, era la primera vez que trabajaba

9 (Lima, 1974) Bailarina y coredgrafa. Inicio sus estudios en danza
clasica aproximadamente a los siete afios en la Escuela de Ballet de
la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, bajo la direccion de
Vera Stastny. Fue integrante del Ballet San Marcos desde 1990. Ha
sido directora del elenco de danza de la UNIFE desde 1996 hasta
2010 e integrante del grupo Contémpora desde 1994. Ha participado
en diferentes encuentros, festivales, concursos, y giras nacionales
e internacionales. Actualmente, es profesora de danza moderna en
la Formacion Artistica Temprana de la Escuela Nacional Superior
de Ballet.

10 Ingreso a la Escuela Nacional Superior de Ballet, donde fue
alumno de Jorge Rodriguezy se fue especializando en roles de caracter.
Ademas de bailar en el Peru, fue invitado al Ballet Gamonet en
Miami. Posteriormente, se incorporoé en calidad de profesor y coreo-
grafo al Ballet Peruano dirigido por Elsa LLeén. Mas adelante, asume
la direccion del Ballet de la Universidad Nacional Federico Villareal.
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“Creo que siempre he sido como un trompo: por un lado, me
interesaba crear un equipo y una movida de danza; por otro lado,
también tenia ideas que me movian o que queria ver en escena.”

con hombres. Muchos habian hecho teatro con Pipo Gallo y
venian a mi taller para fortalecer su cuerpo. Terminaban por
interesarse por la danza y se quedaban.

En la Universidad de Lima, ¢tus clases iban mas hacia
lo contemporaneo?

Iban por esa linea. Como ya estaba mas conectada con
el medio, llevaba diferentes clases e incluso talleres
con gente que venia de otros paises. Cuando viajaba, también
llevaba talleres. A los mas avanzados, como Tati Alcantara'!,
Carola o Vannia Ibarguen'?, les recomendaba que también
llevaran clases en otros espacios. Mi objetivo era que se
convirtieran profesoras, cosa que sucedio. Ellas estuvieron
conmigo desde que eran cachimbas, pero, mas que verlas
como alumnas, las veia como colegas, porque bailaban muy
bien. Después de presentarnos en el Auditorio Central, empe-
zamos a presentarnos en el ZUM [Zona de Usos Multiples],
que tiene capacidad para mas de mil espectadores. Cuando
presentamos 7Traslados — Danza memoria — Tumbas reales de
Sipan, se lleno por cinco noches. Cuando presentamos Lilith
en el ICPNA, el teatro también se llend. Fernando Torres
incluso propuso extender funciones.

Entonces, la creacion también te fascinaba.

Creo que siempre he sido como un trompo: por un lado, me
interesaba crear un equipo y una movida de danza; por otro
lado, también tenia ideas que me movian o0 que queria ver en
escena. Para crear, siempre trabajabamos en mesa un buen
tiempo. Traiamos gente de otros rubros y todo partia de una
investigacion, es decir, llevé a la danza el formato académico
para sacar adelante los proyectos. Cualquier investigacion
parte de una hipotesis y, a partir de ella, van surgiendo
ideas. Como trabajaba con universitarios, estaban acostum-
brados a ese formato de trabajo. Creo que la gente que no
era de danza apreciaba mucho mas nuestro trabajo que los
del ambito de la danza. Alguna vez, el Consejo Nacional
de Danza-Peri me dijo que era imposible tener llegada a
un publico masivo con danza contemporanea. Eso me sirvid
como incentivo para tratar de lograrlo. Entonces, trabajamos
por ocho meses en varios laboratorios para el espectaculo
sobre Sipan.

11 (Lima, 1977) Actriz y bailarina. En sus inicios, se dedico a la
danza moderna y contemporanea en el Taller de Danza Contempo-
ranea de la Universidad de Lima. Actualmente, se dedica principal-
mente al teatro musical y a la television. Es directora de la academia
de danza Escenic-K.

12 (Lima, 1977) Bailarina, coredgrafa, y profesora de danza nacida
en Pert. Fue parte de la compaiiia del Ballet Municipal de Lima y del
Grupo Danzul Danza Contemporanea de la Universidad de Lima.
Ha trabajado como bailarina independiente con coredgrafos y maes-
tros en el Peru y el extranjero. En 2009, obtuvo un Master en Danza
de la Universidad de Maryland. Desde 2012, Vannia ha organizado
el Festival Encuentros de Pura Danza en Lima. Actualmente, es
directora del grupo VIDA - Vannia Ibarguen Dance Arts y directora
artistica de Global Water Dances
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Eso es un privilegio. Hoy en dia, con suerte tengo tres
meses para crear un espectaculo.

Ademas, tenia musicos que creaban para la danza y tuvimos
musica en vivo en el espectaculo. Como habiamos leido
mucho, teniamos grandes voladas. Era un lujo tener a los
musicos y a Jorge [Garrido-Lecca] que escuchaba mis ideas,
mientras veia a los cuerpos que comenzaban a proponer y
a crear. Es uno de los trabajos que quiero mas, porque me
enamoré del proceso. Llegamos a involucrarnos incluso con
el tema de las texturas, porque queriamos sentir lo que las
momias sentian al estar envueltas. Fue una investigacion
hecha con mucho detalle.

Uno recuerda mas el proceso, porque el espectaculo
pasa muy rapido. Ademas de bailar con los que
se formaban en la Universidad de Lima, también
invitabas a veces a bailarines de afuera.

Si, porque cada vez tuve mas apoyo de parte de la uni-
versidad. Por ejemplo, invité al maestro cubano de danza
contemporanea Ramiro Guerra cuando estuvo en Lima.
El habia venido para participar en unos conversatorios
con el ICPNA. Fernando Torres me comento que el maes-
tro estaba interesado en quedarse una semana mas, asi que
hablé con mi jefe para que pueda dar dos clases. Estuvo con
el grupo de principiantes y con el de avanzados. Como nos
transfirid tanto conocimiento, al final, el maestro nos diri-
gi6 en un trabajo de creacidén colectiva. Cuando Stefania
Samengo estuvo en Lima, también dio un taller de dos o tres
semanas. Después, los argentinos Jorge Rizzardi [bailarin y
coreografo] y Jorge Re [productor] se quedaron a trabajar
con nosotros dos meses, e hicimos un espectaculo de tango
contemporaneo llamado Luxilio. En general, conversaba con
Fernando Torres para intentar convencer a los que venian a
los festivales del ICPNA para que participaran también en
alguna actividad de la universidad. También, por medio de
Ricardo Ramoén del Centro Cultural de Espafa, se presento
en la Universidad de Lima un espectaculo llamado Ocupado
Dancing, que era de tres argentinas.

¢<En qué momento el grupo de la Universidad de Lima
empieza a llamarse Danzul?

El grupo de avanzados empez6 a llamarse Danzul cuando
hablé con las autoridades para que ese grupo se convierta en
un elenco oficial y represente a la universidad. Se consolidd
un grupo interesante, en el que estuvieron Victor Herrera!?,
Luis Valdivia, Willy Hernandez!*, Carola Robles, Adriana

13 (Lima, 1969). Fue parte de la movida de danza contemporanea
en Lima en los afios noventa como bailarin en diferentes companias
de danza: Grupo Uno, Danza Viva, Pata de Cabra, Andanzas, Espacio
Danza y Danzul, entre otras. Ha sido reconocido en el medio por su
versatilidad, intensidad interpretativa y musicalidad.

14 (Lima, 1970) Se inicia en la danza con Ducelia Woll y Patri-
cia Awuapara. En 2008, estrend Sin lugar a suefios, su primer trabajo
como director. Actualmente, sigue explorando el movimiento a partir
de la unién de la danza y el yoga.
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Arrunategui y Vannia Ibarguen, entre otros. Danzul llegd
a tener muy buen nivel. Los bailarines lo hacian por pura
pasion, pues se quedaban después de clases hasta las 11 de la
noche practicamente todos los dias. Cuando habia presenta-
ciones, también ensayaban sabados y domingos.

Por eso, podias dedicarte a procesos largos, que dan
buenos resultados. ¢Qué paso después?

Sucedio lo que muchas veces ha pasado en la Universidad
de Lima: no se animaron a dar un paso mas. Crear un area
de Danza era demasiado para los esquemas de la Universi-
dad de Lima. Mientras perteneciera al area de Bienestar,
no habia problema con darme apoyo. Durante los ultimos
afos, luché contra la corriente. Ya éramos cinco profesores y
cada uno tenia un grupo, asi que era imposible no tomarnos
en serio. Poco a poco, empezaron a hacernos recortes para
que no siguiéramos avanzando. Eso empez6 a agotarme. Me
converti en “la piedra en el zapato”, hasta el punto que, de
un momento a otro, mi jefe llegd a decirme que habiamos
crecido mucho, asi que tenia que irme. Quedé muy mal,
porque me encantaba mi trabajo; no lo hacia por el dinero.
No podia creer lo que me estaba pasando. Fue un afio muy
dificil para mi.

¢Cuando sucedio eso?

En 2005. Se quedaron con algunos de los profesores que yo
habia convocado. Primero, Vannia asumio el cargo. Luego,
se quedaron Carola y Luis Valdivia. Continuaron con el tra-
bajo, pero en un nivel mas pequeno. Siguieron dando clases
y organizando el Festival Universitario, pero de manera mas
limitada. También desaparecid el nombre “Danzul”. Tengo
entendido que se presentaban como el Taller de Danza Con-
temporanea de la Universidad Lima.

¢Qué hiciste después de tu salida?

En mi primera etapa en la UNIFE, habia ensefiado tam-
bién sobre la metodologia de ensenanza del arte para edu-
cadores en la Facultad de Educacion. Cuando salgo de la
Universidad de Lima, me vuelven a llamar de la Facultad

Traslados — Danza memoria — Tumbas reales
de Sipan. Fotografia: Marin Haro

“En nuestro medio, tienes
que involucrarte en todo
hasta el final: la produccioén,
el disefio de los afiches, las
luces, la musica... todo.”

de Educacion de la UNIFE, ya no para
los talleres de danza. Estuve ahi por cerca
de ano y medio. En paralelo, ensefiaba
y hacia montajes en el Colegio Casua-
rinas, y trabajaba en eventos. Luego,
me llamaron de la Facultad de Arte y
Disenio de la USIL [Universidad San
Ignacio de Loyola]. La organizacion iba
a cumplir cuarenta afios. Habian visto
un espectaculo que habiamos hecho Jorge
y yo por los cincuenta anos del Colegio
Carmelitas. Lo habiamos hecho en cinco
escenarios con danza, teatro y musica.
Fue muy bonito y, entre padres de fami-
lia, nifios y profesores del colegio, hubo
mas de doscientas personas en escena.
Entonces, nos llamaron de la USIL para
formar un taller de artes escénicas para
hacer un montaje similar para la celebra-
cidén de los cuarenta afios, que iba a ser
dos afios después. En el taller, trabajamos
danza, musica y teatro. Yo me encargué
de la parte de danza; llamé a Elizabeth Munoz!?” y a Jorge
para que trabajen conmigo. Jorge se encargd de la musica.
En la parte de teatro, estuvieron trabajando Alejandra Jau-
regui y después Francisco Cabrera. Antes de la presentacion
oficial, se hicieron varios trabajos, como videos, presenta-
ciones en la cafeteria, espectaculos por la inauguracién de
algun espacio o por el fin de afio, e incluso creamos el himno
de la universidad. Cuando por fin iba a llegar la fecha del
gran montaje por los cuarenta afios, no habia presupuesto.
Qué frustrante. ¢Cuando saliste de la USIL?

En 2010 aproximadamente. Luego, Jorge y yo creamos
una productora de eventos. Durante el tiempo en el que
hemos trabajado haciendo eventos, me he encargado de la
parte dancistica, asi que siempre convocaba a la gente con
la que he trabajado, como Carola, Vannia o Tati. Después,
surgié la loca idea de crear ERART, la ONG que ya
esta cumpliendo cinco afos.

¢A qué se dedica ERART?

Es una organizaciéon no gubernamental de desarrollo que,
en principio, naci6 para promover la musica. Nos dedicamos
a diseflar programas de hermanamiento institucional con
respecto a temas de educacion musical o de danza. Primero,
implementamos los programas en un lugar con recursos y
luego los replicamos en un lugar de escasos recursos. Trabajé
en la celebracion del aniversario de los veinticinco afios del

15 (Lima, 1979) Bailarina, actriz, coreodgrafa y directora. Bailo
en el Ballet Municipal de Lima después de formarse en Cuba y en
la Escuela Nacional Superior de Ballet en el Pera. En 2007, fundé
el Espacio Cultural Evidencia con la intencidén de difundir el arte
en movimiento. En 2010, gan6é el Campeonato Sudamericano de
Pole Dance en Argentina. Esto le permitié participar en programas,
proyectos y eventos alrededor del mundo como bailarina, jurado y
maestra; asi, ha podido transmitir su propio estilo, ligado a la danza
contemporanea y al teatro fisico. Ha vivido y trabajado en Ciudad
de México, Berlin y Nueva York, entre otras ciudades. Actualmente,
reside en Tokio, donde se desempefa como maestra y desarrolla
proyectos de arte en movimiento.
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Colegio Alpamayo y del Salcantay. Realicé espectaculos
multidisciplinarios que involucraban danza. LLuego, hemos
mantenido el vinculo con esas y otras instituciones. Lo que
hacemos es promover que se implemente una actividad en
esos y otros colegios privados, como, por ejemplo, un reci-
tal didactico de un maestro internacional. Como esas ins-
tituciones cuentan con los recursos, auspician la actividad.
Luego, la misma actividad se replica en un lugar de bajos
recursos, como el Rimac o Villa El Salvador. Por ejemplo,
Ulla Suokko, que es maestra en Juilliard y toca en el Gran
Teatro Nacional, trabaja con ERART desde hace cinco
anos. Ella se presenta en los colegios privados y también en
los lugares de bajos recursos.

Tengo entendido que también tienen un programa con
el Puericultorio Pérez Aranibar.

El programa del Puericultorio ya va a cumplir tres afos.
Tenemos un grupo de benefactores en ese programa. Ellos
empezaron invirtiendo en deporte para los ninos. Luego,
vieron la necesidad de implementar programas de arte en la
tarde, asi que nos contactaron. Primero, ofrecimos un piloto
centrado en musica con clases de canto y percusion, y trabajo
de estimulacion temprana en musica con los menores.
Como funcionod, incursionamos en temas de danza. No
funcion¢ tanto el trabajo de danza creativa, asi que trabajamos
a partir de coreografias.

¢Por qué no funciond?

El perfil de los nifios y adolescentes es bien particular. Es un
grupo muy heterogéneo y en las tardes necesitan sobre todo
un espacio recreativo. Muchos tienen problemas serios y la
mayor parte son casos judicializados. Por eso, el arte les sirve
como un soporte casi terapéutico. Por ejemplo, nos fue mal
con el coro, a pesar de que cantan lindo, y tenian repertorio
para la misa, Fiestas Patrias y Navidad. El profesor era exce-
lente y trataba de motivarlos como sea, pero se cansaron.
En el verano, implementamos también actividades de artes
plasticas. En invierno, solo iremos los sdbados, porque en las
tardes tienen muchas actividades académicas, asi que no se
concentran. Es una experiencia fuerte, pero ahora estoy mas
entrenada. La verdad, es muy gratificante.

¢Qué otras actividades organiza ERART?
Organizabamos el Festival de Musica Contemporanea
anualmente, pero lo hemos parado el ano pasado por falta de
presupuesto. Hasta la gestion de Susana Villaran, lo hacia-
mos con apoyo de la Municipalidad de Lima. Se presentaba
en el Teatro Municipal y de manera itinerante en diferen-
tes centros culturales. LLa idea nacié de Jorge y, al inicio,
lo organizaba con Ricardo Ramoén del Centro Cultural de
Espana. Cuando al espacio le recortan el presupuesto, Jorge
se quedo con el festival y consiguio sacarlo adelante con el
apoyo de la Municipalidad de Lima. De hecho, una de las
razones por las que se cred la ONG fue para mantener el fes-
tival, pero luego fue tomando otras formas. El presupuesto
para el festival era bastante alto, porque venian artistas de
veintiséis paises. Nos hemos quedado con el tema educativo.
Incluso, hemos trabajado con la Facultad de Educacién y la
especialidad de Musica de la PUCP. Hay mucha gente de
fuera que conoce nuestro trabajo, asi que nos mantenemos
en contacto para que venga. Han venido franceses y japone-
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ses para dar clases a maestros sobre la educacion musical en
sus paises. Las dos areas de ERART que estamos moviendo
son Educarte, que es la de talleres; y Acercarte, que consiste
en recitales didacticos a ninos. Hemos hecho casi cien recita-
les didacticos en diferentes partes de Lima. Para mi ha sido
una gran oportunidad llevar a nifos al teatro por primera
vez y ver sus expresiones de fascinacion: entran al Teatro
Municipal y sienten que han entrado a un cuento de hadas.
Ademas, con tu trabajo estas formando publico.

El primer recital didactico que hicimos fue en un colegio en
la ladera del rio Chillon. Cuando llegamos, nos esperaban
con una gran expectativa. Llegaban familias completas,
incluso con el perro. Fuimos con Daniel Morgade, un gui-
tarrista uruguayo; y guitarristas peruanos. Ademas de tocar,
explicaron un poco de historia de la musica. El publico fue
maravilloso: escucharon atentos, aplaudieron y al final se
acercaron a los guitarristas con mucho respeto para ver los
instrumentos de cerca. Hemos ido varias veces al Colegio 33
de Fe y Alegria en Ventanilla con diferentes musicos; cada
vez que vamos, al final, los escolares se acercan al escenario,
porque quieren tocar un rato los instrumentos. Solo agarrarlos
es una experiencia linda para ellos.

Muchos piensan que a los peruanos no les gustan las
artes escénicas, pero tu experiencia confirma que,
cuando tienen el contacto, si las disfrutan.

Se trata de un tema de educacion: si tienes la oportunidad
de ver un espectaculo, vas a poder apreciarlo. Alguna vez,
un nino le escribid a Jorge para decirle que queria ir al Fes-
tival de Musica Contemporanea, pero no sabia como, pues
vivia lejos, en las laderas del rio Chillén. Se habia enterado
del festival al escuchar Radio Filarmonia. En contra de los
prejuicios que se tienen, esa emisora se escucha mucho mas
en los niveles C y D, que en los A y B. Al afio siguiente, se
llevo el primer recital didactico al colegio de ese ninno. Como
le digo a Jorge, ese niflo aparecio en su vida para darle un
empujon para crear la ONG sin pensarlo.

En general, ¢qué crees que sea indispensable para
hacer danza en el Peru?

Ganas y creatividad. En nuestro medio, tienes que involu-
crarte en todo hasta el final: la produccion, el disefio de los
afiches, las luces, la musica... todo.

¢Como te describirias?

Soy una especie de motor para todo este tipo de acciones.
Muchas veces, me identifico como productora y, en otros
momentos, me siento mas directora. También me identifico
como educadora, pues, si hay algo que me diferencia de los
demas, es que en todos los procesos trato de involucrar el
tema formativo. Para mi es muy importante la persona,
y respetar quién es y sus tiempos. Creo que algo que me
distancié del ballet fue la estandarizacion que hace de los
bailarines. Yo valoro mucho la diferencia. Desde mi mirada
de educadora, creo que de todas maneras saldra algo intere-
sante de cada uno.






Carola Robles

“Creo que el aporte de cada uno se manifiesta desde la prdctica a
partir de como se dirige la energia y se traducen las ideas en arte.”

— ENTREVISTA POR PAMELA SANTANA

Mi nombre es Carola Robles. Naci el 23 de enero de 1976 y
SOy peruana.

¢Qué desperto tu interés por la danza?

Creo que no tuve la menor idea de que existia la danza
contemporanea hasta los dieciocho anos. Cuando estudiaba
Comunicacién en la Universidad de Lima, habia talleres
libres extracurriculares de teatro, danza, artes marciales y
musica. Me llamo la atencion el taller de danza moderna,
porque lo asocié con expresarse con el cuerpo, una necesidad
que siempre he tenido. Antes de aprender a leer o a escribir,
ya hacia paradas de manos, flips, y otros movimientos, por-
que hice gimnasia desde los cuatro anos. En general, siento
que la gimnasia ha estructurado mi cerebro, mi manera de
pensar, mi manera de sentir y mi manera de ver el mundo.
Definitivamente, es una disciplina que me ha marcado tanto
en mi practica como en mi caracter. Hice gimnasia hasta los
trece anos. A esa edad, hice teatro en el Club de Teatro de
Lima, pero por poco tiempo.

¢Por qué dejaste la gimnasia?

Terminé hastiada de la gimnasia, porque era muy competitiva.
Competi como parte de la seleccion nacional desde los siete
anos. El régimen era exigente: teniamos clases desde las 4
de la tarde hasta las 8 de la noche de lunes a sabado. Viajé
a diferentes paises, como Chile, Ecuador y Rusia; y gané
medallas. Incluso, pude conocer a Nadia Comaneci en Rusia.
No tuve una nifiez como los demas, asi que preferi dejar
la gimnasia para tener una adolescencia normal. Cuando a
los dieciocho afios entré a ese taller de danza, me di cuenta
de que me gustaba y me resultaba facil. Ya tenia una base,
pues habia llevado clases de ballet durante mi formacion
de gimnasia.

¢Como se llamaba el taller de danza que llevaste en
la universidad?

Taller de Danza Contemporanea de la Universidad de Lima.
Lo dirigia Beatriz Morachimo, que lo habia creado en el 94,
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en paralelo a Andanzas en la PUCP. La danza en la Univer-
sidad de Lima se centraba mas en la creacion que en clases
técnicas. Era mas libre y mas expresiva. Me gusto sentir que
podia comunicarme con el cuerpo y no con la palabra,
porque desde pequena me sentia mas comoda expresandome
de esa manera. A los seis meses de iniciar esas clases, ya me
presentaba en el auditorio de la universidad. Pronto me di
cuenta de que necesitaba un entrenamiento mas técnico. Por
una amiga, descubri a Mirella Carbone. Vi la obra Delito de
noche en el Teatro Larco y me encantd. Después, me enteré
de la existencia de Pata de Cabra. Fui y me enganché con las
clases de Pachi [Valle Riestra].
¢Cuando empezaste a
manera profesional?

Creo que soy muy disciplinada, asi que me comprometo con
las actividades que realizo. Comencé con la danza en el 96, y
en el 97 ya estaba tomando clases y tenia ensayos en Pata de
Cabra. Mientras estudiaba Comunicacién, bailaba todos los
dias. Cuando terminé la carrera universitaria en 2000, me
di cuenta de que tenia que decidir a qué queria dedicarme
y opté por la danza. En el 99 habia hecho un viaje a Cuba
que fue decisivo. Fui por dos meses en el verano para llevar
clases de danza junto con Caroline Wolfenzon; y Carmen
Aida Febres, que era mi amiga desde mi época en el Club
de Teatro de Lima. Eran clases intensivas de danza moderna
que duraban todo el dia. Vimos danza moderna cubana, que
partia de la fusion de Graham con danzas afrocubanas. Ese
fue mi primer contacto con la técnica Graham, que me
resultd completamente nueva, porque era una aproximacion
distinta a la de Pachi. Como disfruté la experiencia, al
regresar, fui a Espacio Danza para llevar clases con Patricia
Awuapara, pues sabia que ella hacia Graham en Lima. En
las clases de Patricia, empecé a estudiar Graham y Limoén.
Entonces, cuando acabé la carrera en 2000, llevaba clases de
danza en la Universidad de Lima, Pata de Cabra y Espacio
Danza. Ni bien terminé la carrera, viajé por seis meses a
Nueva York con el apoyo economico de mis papas.

tomar la danza de
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Solucion de continuidad.
Fotografia: Cecilia Saba

¢Como definirias tu formacion antes de irte a
Nueva York?

Creo que he tenido pocas maestras, porque mi entrenamiento
ha sido constante. En Lima, mis maestras principales con
respecto a técnica han sido Pachi y Patricia Awuapara, mien-
tras que la aproximacioén de Beatriz era desde la creacion.
Para mi Pachi era mas contemporanea y partia de la mezcla,
asi que nunca la pude relacionar con una técnica especifica.
Por ejemplo, de pronto, se sentia fascinada con el hip hop
y lo incorporaba a sus clases. Siempre fue variando. Con
Patricia me acerqué a la danza moderna por medio de
Graham y Limén; ademads, en su escuela llevé clases de
ballet con Charito [Rosario] Beingolea'¢, y de Pilates y yoga.
Asi fue mi formacion.

¢Como era el panorama dela danza cuando te empiezas
a vincular con el medio?

Con respecto a escuelas, recuerdo Pata de Cabra, Espacio
Danza, Andanzas en la PUCP,; el Taller de Danza Contem-
poranea de la Universidad de Lima, el Ballet San Marcos, el
Ballet de la Universidad Nacional Federico Villarreal dirigido

16 (Lima, 1953) Titulada en Danza Clasica por el Ministerio de
Educacion y egresada del Programa de Complementaciéon Académica
Docente de la Universidad Nacional Pedro Ruiz Gallo. Fue primera
bailarina en el Ballet Nacional durante veinticinco afios. Fue miem-
bro de la Comision de Direccidon Técnica del Ballet Nacional. Ha
representado al Pert en el Festival de Danza en Cuba y en la Primera
Gala Latinoamericana de Ballet en Paraguay. Ha sido reconocida
con distintos premios de instituciones nacionales. Como docente,
se ha desempenado en la Universidad del Pacifico, en el Colegio Maria
Reina y en Espacio Danza de Patricia Awuapara. En la actualidad,
es la directora académica de la Escuela Nacional Superior de Ballet
y es profesora de ballet en las especialidades de Danza y Teatro de la
Facultad de Artes Escénicas en la PUCP.

por Ricardo Rengifo!’; y Danza Viva de Ducelia Woll y
Morella Petrozzi. En la Universidad de Lima, se organizaban
los Encuentros Universitarios. También habia escuchado de
Danza Lima, pero no me relacioné con ese espacio.

¢Como fue tu viaje a Nueva York al terminar
la universidad?

Para mi Nueva York es otro mundo. Por Patricia Awuapara
tenia los datos de la escuela de Graham y de la escuela de
Limon, pero solo fui a pocas clases en la escuela de Graham,
porque sentia la necesidad de probar otro tipo de movimientos.
Tuve mi primer acercamiento al release por medio de Jeremy
Nelson del Movement Research y me fascin6. La experiencia
en Nueva York me llevd a encontrar la necesidad de una
consciencia corporal mas fina y profunda, porque, mientras
las técnicas modernas son mas musculares, el release me per-
miti6 indagar en la estructura de los huesos. Ademas, llevé
clases en el Dance Space. Coincidi con Kirstie Simson, que
estaba como artista invitada por una semana. Con ella fue mi
primer acercamiento al Contact Improvisacion. El Contact
Improvisacion me remitia a la gimnasia, asi que la consciencia
corporal se mezclaba con la creacion propia de la danza. No
se trabajaba con movimientos fijos; a partir de la conscien-
cia corporal, se hacian ejercicios de encuentro con el otro,
de respiracidn, y de sentir su piel y su peso. Se trabajaba
mucho con las inversiones, los planos y los apoyos con las
manos. Era un tipo de aproximacion distinta al de una clase
técnica. También fui a la escuela de Merce Cunningham y
pude conocerlo; ¢l miraba las clases ya en silla de ruedas.
Mas alla de eso, mis ejes centrales en Nueva York fueron
el release y el Contact Improvisacion. Otro descubrimiento

17 Ver nota 10.
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importante fue el de la improvisacidén y la composicion ins-
tantanea. Jeremy Nelson y Kirstie Simson tenian un grupo
de investigacion con unas siete personas, con las que tra-
bajaban la composicidén instantanea. Una vez por semana,
realizaban una performance en una sala alternativa, a la que
asistian aproximadamente veinte espectadores. Si bien el
espectaculo tenia una estructura, era improvisacioén. Era lo
mas vivo que habia visto hasta ese momento. A partir de esa
experiencia, pude entender en qué consistia la composicién
instantanea; y sus reglas, que permiten generar una narrativa
no lineal.

Entonces, esos tres descubrimientos se convirtieron
en tus ejes de trabajo hasta la actualidad.

Si. Por un lado, me gusta profundizar en un tema, pero tam-
bién me gusta tener varias fuentes para crear. Otro personaje
importante que conoci en Nueva York fue Julyen Hamilton,
que es un maestro de improvisacion y composicion instan-
tanea. Cada performance que realizaba en vivo era compo-
sicidn instantanea. Tomé un taller de una semana con ¢él. El
definia su método como “técnica”, pero su clase no se pare-
cia en nada a una clase técnica tradicional. Trabajabamos
desde el propio movimiento en relacion al soporte de la tierra,
el espacio, el tiempo, la consciencia anatomica y la cons-
tante reflexion. Tanto ¢l como Kirstie Simson hablaban de
aikido. Por eso, tiempo después, comencé a estudiar aikido
en Lima. Otra influencia en mi trabajo es el flying low, que
involucra mas trabajo de piso y una relacion menos formal
con principios derivados del ballet.

¢Habia espacios para trabajar la composicion
instantanea en Lima en ese tiempo?

No, ninguno. Cuando regresé en 2001 a Lima, no sabia
con quién podia seguir estudiando improvisacion y Contact
Improvisacion. No conocia a Maureen ni sabia que ella ya
habia practicado Contact Improvisacién. Empecé a practi-
car de manera independiente con Victor Herrera'®, que era
un compafiero bailarin. Asi, surgid mi primera coreografia
llamada Franelitas. L.a motivacién central era trabajar a
partir del contacto, pero senti que tenia que situarla en un
contexto. Entonces, interpretabamos a dos nifios de la calle,
pero desde una perspectiva superficial e inocente, porque
no realizamos una investigacion a partir de esos personajes.
A partir del trabajo del contacto, interpretdbamos a dos
nifios de la calle que piden dinero, pero también juegan y
se divierten.

¢Con qué otras personas has trabajado del medio de
la danza?

Ya desde el 2000, formaba parte del elenco de la Universidad
de Lima gracias al esfuerzo de Beatriz Morachimo por formar
una compaifiia profesional de la universidad. Se llamaba
Danzul y estaba conformada por algunos alumnos y exalum-
nos del Taller de Danza Contemporanea de la Universidad de
Lima. Entre los convocados, estuvieron Tati Alcantara'®, que
ahora hace danza urbana; Vannia Ibarguen?’, que ha conti-
nuado su carrera en Estados Unidos; Victor Herrera, que en
esa época estaba muy activo en la danza; Luis Valdivia, que

18 Ver nota 13.
19 Ver nota 11.
20 Ver nota 12.
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venia del Ballet San Marcos; y Willy Hernandez?!, que habia
bailado con Patricia Awuapara. Con Danzul hicimos algunas
obras. Una de ellas consistid en una creacion colectiva que
se llamo Instantaneas (2002). Victor, Willy, Vannia, Luis y yo
estuvimos encargados de crear cada parte de manera indivi-
dual. Entonces, parecian piezas independientes hilvanadas
en el montaje. Como era alumna de Patricia Awuapara,
también colaboré con ella y formé parte del elenco de Espa-
cio Danza. Estuve en creaciones como Estructuras en 2000,
que fue un duo con José Gregorio Urrutia; y en Hurqalya
en 2002. Ese afio, Pachi me llamé para el montaje de El
pecado del miron. Con Pachi he construido una formacion
solida de afios. También empecé a trabajar mucho con Cory
[Cruz], porque las dos hemos sido alumnas de Pachi en Pata
de Cabra y nos ha convocado para las mismas creaciones.
Cory también tiene un interés por el Contact Improvisacion,
asi que empecé a entrenar con ella.

¢Cory descubrio el Contact Improvisacion a través
de ti?

No sé como fue su primer acercamiento al Contact Improvi-
sacion. En todo caso, creo que siempre le ha gustado intui-
tivamente. Después de entrenar Contact Improvisacion
con Victor y con ella, empezaron a llegar a Lima maestros
de Contact Improvisacion, como Esteban Cdardenas y Ralf
Jaroschinski. Eso motivd a mas gente a acercarse a esa prac-
tica. Otra persona con la que empecé a trabajar fue Karine
Aguirre. En Nueva York, ademas del Contact Improvisacion
y el release, empecé a hacer una practica de educacidon soma-
tica, que se llama la técnica Klein. Consiste en una técnica
que parte del estudio 6éseo y muscular de la pelvis, e implica
el realineamiento corporal. Llevé clases de la técnica Klein
con Barbara Mahler. A la clase también asistieron Jeremy
Nelson y Chrysa Parkinson, que fueron mis maestros en
Nueva York. Creo que encontré afinidad con Karine, pues a
ella también le interesa la educacidén somatica. En ese enton-
ces, ella estaba muy ligada a la practica de Hervé [Diasnas],
asi que pude acercarme a su método por ella.

¢Como fue la experiencia con Cuatro Costillas
Flotantes?

Fue una experiencia maravillosa. Se trataba de un grupo
compuesto por dos generaciones: Pachi y Karine, y Cory y
yo. Empezamos a trabajar como grupo alrededor del 2004.
Entrenabamos juntas, y cada una planteaba propuestas a
partir de su trabajo individual y sus investigaciones. Asi,
desarrollamos por un tiempo un espacio de investigacion
y entrenamiento. En 2007, presentamos un montaje llamado
El tiempo que nos queda, que consistio en una creacion colec-
tiva. Cada una dirigia a las otras en coreografias y después
armamos la estructura de la pieza. Fue un proceso dificil,
pero interesante. Presentamos la obra en el ICPNA [Ins-
tituto Cultural Peruano Norteamericano] de Miraflores y
después en la Alianza Francesa. Entre las coreografias, hubo
un dao de contacto con Cory. Fue una manera de seguir
investigando el Contact Improvisacion. En ese espectaculo,
también presenté un solo con un video que dirigi. Eso me
permitio volver a lo que habia aprendido en mi carrera uni-
versitaria. El video consistio en el dibujo de un pupiletras, a

21 Ver nota 14.
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partir del cual se formaban palabras. El solo trataba sobre mi
dificultad para expresarme cuando hablo: era una manera
de mostrar como encuentro y ordeno mis ideas y emociones.
Fue un primer acercamiento al video en mis creaciones de
danza. Luego, volvi a usar el video en una obra posterior
llamada Solucion de continuidad (2010-2012).

¢Cuanto tiempo duro el grupo?

Cuatro afios aproximadamente. Arribamos a un vocabulario
comun o interés complementario, y viajamos juntas a
un encuentro en Nueva York. Creo que el grupo fue
muy importante para las cuatro por el intercambio y la
confianza que teniamos. A pesar de que Pachi y Karine
tenian mas afios bailando, era un espacio democratico.
¢Cual crees que fue tu aporte en ese grupo?

Entre una de las piezas que hice para EI tiempo que nos queda,
decidi trabajar con ellas la composicion instantanea. Mas
alla del resultado, el proceso y el experimento fueron intere-
santes, porque no se busco fijar los movimientos, sino prac-
ticar la técnica de composicion instantanea e improvisacion.
Haciamos juegos y les planteaba ejercicios. Creo que ese fue
un aporte novedoso para todas. Fue dificil introducir esa
pieza en el montaje, porque todo lo demas estaba hilvanado
y esta pieza no tenia el movimiento marcado. Fue divertido.
En general, compartiamos nuestras experiencias entre todas.
¢Como ha continuado tu desarrollo y formacion
como artista?

En 2004, viajé por seis meses a Europa para seguir entrenan-
dome en Contact Improvisacion y la improvisacion. Volvi a
llevar un taller de dos semanas con Julyen Hamilton. Luego,
fui al ImPulsTanz en Viena, donde pude tomar clases con
maestros importantes. Como tenia clara cual era mi linea,
llevé clases de piso y release, de Contact
Improvisacion, de partnering, y de improvi-
sacion. También viajé a Bélgica para tomar
talleres con la compaiiia Ultima Vez. Su téc-
nica para mi era una mezcla de contacto con
riesgo acrobatico. Implicaba mucho trabajo
de suelo y era muy expresiva. Al regresar de
Europa, comencé con las clases de aikido,
que me dio otra mirada del movimiento y del
trabajo del enraizamiento del centro. En ese
momento, ya llevaba cuatro anos trabajando
el contacto y el aikido me dio una perspec-
tiva distinta al respecto, pues supone mayor
contencion de energia. Como se trata de un
arte marcial, te expones a una situacién con
el otro en la que tu integridad fisica peligra.
Eso te lleva a un estado de conexion y aten-
cién hacia tu centro. A partir de eso, sale la
fuerza o la estabilidad. Implica otro tipo de
relacion con tu entorno. También tuve una
etapa en la que me acerqué al circo, pues
trabajé con Agarrate Catalina desde 2007
hasta 2012 o 2013. En un principio, Lucia
Meléndez y Miquel de la Rocha me convoca-
ron para ser parte de un montaje de Agarrate
Catalina. En la obra, querian fusionar danza
con circo, asi que convocaron a bailarines y

“En general, me
interesan las fuerzas
en conflicto para
encontrar maneras
de integrarlas.”

cirqueros. Por mi experiencia de gimnasia, me gusto la dis-
ciplina del circo.

Ademas de desarrollarte como bailarina y creadora,
te has desempaiiado como maestra.

Mis maestros me motivaron a ensefiar. Patricia Awuapara
me ofrecié un lugar para hacerlo en Espacio Danza, asi que
empecé a dar clases en 2000. En paralelo a los ensayos y a
las clases que tomaba, también me dedicaba a ensenar. Las
primeras clases que di tomaban ejercicios de la técnica Klein
y eran clases técnicas desde el release. Desde hace tiempo,
he tenido una relacidén intuitiva con la educacion somatica
e investigo el Body-Mind Centering. Eso estaba presente en
mi clase, porque, si bien era técnica, habia un espacio para
conectarse con la consciencia corporal a partir de los huesos
y otros tejidos. Desde el 2000, también he dictado clases
de contacto.

¢Con qué faceta te identificas mas? ¢Con la de
bailarina, maestra o coreografa?

Dependiendo de la situacidén y de la época, me siento mas
bailarina, educadora o coredgrafa. En todo caso, creo que
“bailarina” resume las otras facetas, porque, en este pais,
como bailarina, investigas, creas y eres maestra.

¢Cuales consideras que son tus trabajos masrelevantes?
Tengo piezas cortas. Franelitas es muy importante. Con
Cuatro Costillas Flotantes, trabajé tres piezas: un solo, que
se llamo Reconstruir; el dtio que hice con Cory, que se llamo
Deterioro; y la pieza de improvisacion Aqui y ahora. Luego,
esta la pieza de microdanza El baile de las bocas junto a Chris-
tian Olivares y Mario Maywa presentada en Microteatro en
2016. En la Universidad de Lima, aprendi a hacer montajes.
Si bien comencé trabajando con alumnos, tenia la oportuni-
dad de hacer ese tipo de trabajo anualmente.
Ensayaba con los alumnos por cuatro meses
y trabajaba con todo lo que implica un mon-
taje, es decir, produccion, direccion y el
proceso con los alumnos. Entre esos monta-
jes, creo que el mas personal fue el ultimo,
que fue Fractal en 2012. Siento que en ese
caso pudieron complementarse mis inte-
reses como coredgrafa con el universo de

Ceder [sesiones de danza e improvisacion]. Fotografia: Paul Mayca
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los alumnos. Ademas, el tema me encantd y también hubo
trabajo de video. Otra obra importante es Solucion de conti-
nuidad, gestada entre 2010 y 2012. Fue mi primer uniper-
sonal, con ciertas apariciones claves de Diego Gargurevich.
Partié de una necesidad por cerrar un capitulo en mi vida
y relacionarlo a un tema ma4és universal, pues me interesa
conectar el microcosmos individual con el macrocosmos.
Ultimamente, he trabajado sola. Por ejemplo, el afio pasado
hice Carmen, el arquetipo del roro (2015), que fue el proceso
mas largo que he tenido. Nos tomd nueve meses. Si bien
es una obra dirigida por Guillermo Castrillon, parte de la
creacidén colectiva, asi que la considero como parte de mi
repertorio de montajes. Con Guillermo he trabajado tam-
bién en Box e Icaro. Nos hemos complementado, porque los
dos trabajamos sin fijar el movimiento: él, desde la perfor-
mance; y yo, desde la composicion instantanea.

¢Como definirias tu trabajo como artista?

Me cuesta definirme. Tengo cuarenta afnos, pero no me siento
como una artista consolidada. Siento que sigo mutando y
aprendiendo. En todo caso, tengo lineas de investigacion.
Uno de mis intereses es el trabajo con el video, que esta
presente en casi todas mis creaciones. Lo acrob4tico a través
de lenguajes como el circo o el contacto ha sido una cons-
tante en mi trabajo también. En general, me interesan las
fuerzas en conflicto para encontrar maneras de integrarlas.
Creo que el juego de oposiciones que rigen la naturaleza y
el movimiento estd también presente en el aikido o en la
forma en que trabajo los dtos de contacto. De hecho, Fractal
y Solucion de continuidad tienen que ver con eso, aunque desde
un tema mas personal relacionado al desamor.

¢Desde cuando consideras que tu aporte a la danza
como artista se vuelve importante?

Creo que el aporte de cada uno se manifiesta desde la practica
a partir de como se dirige la energia y se traducen las ideas
en arte. El aporte se da desde que uno comienza su prac-
tica y luego es permanente. Entonces, creo que mi aporte se
manifiesta desde que empecé a bailar, porque incluso como
estudiante uno contribuye a partir de su propio bagaje.
Ademas, desde que descubriste la danza, has tenido
un fuerte compromiso con ese mundo.

Desde que te convocan a un proyecto artistico, sientes la
responsabilidad de comprometerte por completo. Creo que
también he contribuido como profesora, sobre todo porque
he podido compartir informacion sobre el contacto. A partir
de la confluencia de técnicas, uno las asimila y luego las
comunica. Por mi experiencia, tengo la influencia de la
gimnasia, el contemporaneo, el contacto, las artes marciales
y la educacién somatica. No tengo claro qué estoy buscando
especificamente. Eso es positivo, porque me gusta seguir
aprendiendo, investigando y evolucionando. Siento que mi
danza sigue cambiando y eso me gusta.

Creo que es importante que hagas énfasis en la
evolucion, porque el espiritu de la busqueda constante
es un aporte para tus alumnos.

Como profesora, me interesa que los alumnos encuentren su
propio movimiento, es decir, no busco que copien mi estilo.
Los principios de la danza, que son leyes bastante fisicas, los
trabajo desde lo somatico. Me interesa la aproximacion al
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cuerpo desde la anatomia vivencial para entender como puedes
apropiarte de la técnica y cdmo puedes encontrarte con tus
emociones. Me encanta invitar a la gente a que pruebe dife-
rentes posibilidades para que se reten. Por eso, yo también
siento que sigo en proceso de aprendizaje. Mi investigacion
va de la mano con mi faceta de pedagoga. Si el artista facilita
a otros, creo que tiene que ser pedagogo y, por lo tanto, tiene
una responsabilidad social. LLa educacion me ha permitido
tomar mayor consciencia de esa responsabilidad y también
me ha llevado a reencontrarme conmigo misma. Creo que la
investigacion no debe quedarse en el proyecto escénico, sino
que puede llevarnos a evaluar como la danza puede trans-
formar la sociedad. Por ejemplo, el afio pasado di talleres
de dinamicas de la relacidén, que parten de mi investigacion
personal con el contacto, el aikido, la educacion somatica
y la danza. A partir de la integracion de estas disciplinas,
me interesa investigar la presencia del choque de polaridades
en la relacion con uno mismo y con su entorno a traves del
cuerpo. El didlogo para resolver conflictos a nivel corporal
puede trascender a lo social. Por ultimo, me interesa que
la danza regrese al baile, porque siento que como gremio
hemos dejado de bailar. Esa fue la idea de El baile de las bocas:
por medio del disfrute del baile, queria lograr una conexion
con el espacio, la musica y los impulsos interiores.

¢Como ves actualmente el panorama de la danza en
Lima y como te gustaria verlo?

Siento que nuestro panorama politico no ayuda a nuestro
medio, asi que eso me desanima. En la especialidad de Danza
en la PUCP, se estan generando muchos proyectos. No solo
queremos formar bailarines, sino también investigadores y
gestores. Entonces, a veces sentimos desde nuestra burbuja
que estamos mejorando y creciendo, pero no necesariamente
ocurre lo mismo en otros espacios. Creo que debemos esfor-
zarnos para que nuestros logros no se restrinjan unicamente
al espacio de la PUCP. Como dije, el estudio del movimiento
esta vinculado al cambio social, asi que debemos llevar ese
mensaje al Estado y organismos no gubernamentales para que
tomen consciencia de la importancia de la danza. Tenemos
que involucrarnos en las politicas culturales no solo para for-
mar mas bailarines profesionales, sino también para que las
personas de diferentes ambitos se reconecten con su cuerpo.
Incluso, como arte escénico, la danza todavia no tiene
un publico consolidado.

También por eso es necesario que nos articulemos con otros
espacios. Por suerte, creo que si empieza a haber dialogo
con otras facultades de la misma universidad. Ese vinculo
nos puede ayudar a trascender a otros ambitos. Creo que
todavia no se aprovecha todo el potencial de la danza, pero
lo estamos descubriendo.






Cecilia Borasino

“La danza nos permite hablar de todo y de nada al mismo tiempo
mientras nos dirigimos al inconsciente del espectador.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo Cecilia Borasino Martinez. Naci el 17 de abril de
1971 en Lima.

¢Como fue tu primer acercamiento a la danza?
Comencé muy pequena con ballet clasico en la academia
de Carmen Munoz?2. En el colegio, también llevé clases de
danza, que eran una mezcla de danza creativa y moderna.
Mas adelante, llevé clases en la Academia Britanica de Ballet
hasta los once o doce afios. Luego, entré a la academia de
Lucy Telge.

¢En qué momento te enganchaste con la danza? ¢Qué
te gusto de ella?

Creo que desde el inicio me enganché. Me encantaba la dina-
mica de la Academia Britanica de Ballet, porque habia clases
de acrobacia, ballet y tap, asi que era muy ludico. Cuando mi
mama me inscribioé en la academia de Lucy Telge, también
le encontré el gusto, pero extrafaba el tap, pues era mas
Iadico; y la acrobacia por las posibilidades de movimiento
que me daba. La academia tenia una disciplina casi militar,
asi que al principio me afecté un poco el cambio. Ademas,
el saldén en el que comencé era muy oscuro. Ya después de
uno o dos afios, pasé a otro grupo y empecé a entrenar en un
salon mas luminoso. También el espacio era mas grande, asi
que me podia explayar mas. Eso me gusto. Esa época coinci-
dio con la llegada de Brigitte Matteuzzi al Ballet Municipal,
una maestra y coreografa suiza que dio clases de jazz. Se
realizaron un par de funciones en el Teatro Segura, donde
tuve la oportunidad de bailar por primera vez. Después de
que se fue, no volvi a ver trabajo como el de ella en ninguna
parte. Me gust6 todo: la ropa, la musica y la sensacion de los
movimientos del jazz. Segui en la academia de Lucy Telge
y entré a la compania del Ballet Municipal. Estuve hasta los
dieciséis afios, porque me fui de intercambio estudiantil.
Al regresar, entraba a quinto de secundaria, asi que tenia

22 Ver nota 1.
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que prepararme para ingresar a la universidad. Ese afio me
dediqué a estudiar para postular a la PUCP.

¢Qué estudiaste en la PUCP?

Psicologia. Durante mi primer ciclo en la universidad, volvi
al ballet, pero ya no me senti como antes. Mis amigas estaban
bailando y ensayando con la compania, y yo tenia que tomar
clases con las nifas, asi que me aburria. Marisol Otero me
comento que estaba llevando clases de danza moderna con
Rossana Penaloza. Un dia, mientras caminaba por la avenida
Larco [Miraflores], vi el cartel de Danza LLima; me acordé de
lo que me habia comentado Marisol sobre la danza moderna,
asi que entré.

Antes de esas clases, ¢ya habias visto algun espectaculo
de danza moderna?

Si. Como me habia gustado el jazz cuando era adolescente,
habia visto espectaculos de Spencer [Hernan Toledo]®.
También habia visto algo de Patricia Awuapara. Por la
época en la que Marisol me coment6 de sus clases de danza
moderna, vi Y si después de tantas palabras de Integro y me
paso de vueltas. Ni siquiera sabia que la obra era de Integroy a
qué se dedicaba el grupo. De hecho, cuando pasé por Danza
Lima, tampoco sabia nada del espacio. Cuando entré¢, me
recibid Maureen [Llewellyn-Jones], que estaba ensayando
con Norma Berrade y alguien mas. Al rato, llegd Karine
Aguirre y la reconoci, porque ella también habia bailado con
Lucy y estaba en la PUCP. Quise llevar clases con Karine,
pero su horario se cruzaba con las clases de la universidad,
asi que me inscribi en la clase de Kosva Gutiérrez. Desde la
primera clase, me hice amiga de ella y me encanté su onda.
¢Como eran las clases de Kosva?

Eran eclécticas. El calentamiento consistia en salir a correr
ida y vuelta a la playa. Luego, podiamos hacer muchas
secuencias o trabajar en el piso. Habia mucho juego.
¢Podrias identificarla con algun tipo de técnica?
Aunque todavia no era conocido en Lima en esa época,
su trabajo ahora me remite al principio de flying low por
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la tendencia a los saltos y al trabajo de piso. Ademas de eso,
habia una parte de sus clases que era muy lirica, vinculada al
ballet. Ese contraste era interesante, porque pasabamos de la
adrenalina a algo mas poético. Después de un ano, Kosva se
fue y empecé a llevar clases con Karine. Ya en ese momento,
me habia dado cuenta de que me queria dedicar a la danza
por el resto de mi vida. Llevé también clases de improvi-
sacion con Maureen. Al principio, me costaba, porque mi
cuerpo estaba muy encasillado en la estructura del ballet, asi
que me ponia muy nerviosa.

¢Como lidiaba Maureen con eso?

Me marcaba una secuencia. Cuando me pedia que la
repitiera, terminaba improvisando sin querer, porque no
recordaba la secuencia. Poco a poco, empecé a soltarme.
Alrededor del 93 o 94, empecé a llevar clases con Mirella
[Carbone]. También me aproximé a la improvisacion con
ella, pero desde otro tipo de enfoque. Maureen ponia musica
para que bailaramos. Entonces, estudidbamos la calidad del
movimiento, pero a veces me sentia muy reprimida, porque
no tenia claro de ddénde saldria la creatividad. El punto
de partida del proceso creativo de Mirella es distinto, pues
podiamos comenzar a partir de una lectura o la creacion
de un personaje. Creo que ese tipo de acercamiento a la
creacién me permitié sentirme realmente libre en la danza
contemporanea. Mirella me abrid el cerebro. Asi, empecé a
sentirme mas segura para empezar a proponer algo diferente
a lo estructurado. Me gusté mucho el trabajo de Mirella con
las emociones para dejar que surja el personaje y el movi-
miento. Como ya en esa época me encontraba estudiando
Psicologia, para mi era importante entender cdmo se inte-
gran la mente y el cuerpo, cosa que empezaba a sentir en mi
propio ser por medio de la improvisaciéon. Ademas, empecé
a hacer talleres de danzaterapia. En esa época, vino varias
veces una argentina llamada Graciela Vella, que es discipula
de Maria Fux. Dio talleres en diferentes sitios, como en la
sala de la Municipalidad de Miraflores. Con esa experiencia,
pude tener incluso mas consciencia de la integracion del tra-
bajo de cuerpo, mente y emociones. Tanto esa experiencia
como la de Mirella me permitieron entender que la danza
no solo consiste en una secuencia de pasos estructurados,
sino también existe la posibilidad de que uno mismo cree y
ordene movimientos en funcion a sus deseos y necesidades.
¢En qué momento entraste a Andanzas?

Alrededor del 92. Un dia, Susanne Chion fue a Danza Lima
a ver una clase. Como ella queria formar un grupo de danza
de la PUCP, estaba buscando gente de la universidad. Asi,
empecé a trabajar con ella. Sus clases eran muy estructuradas.
Como en paralelo llevaba clases con Mirella, tenia también
un impulso creativo. En Andanzas también estuvieron
Maria Pia Arlotti** y Lea Sulmont.

¢Veias la danza como un pasatiempo o ya la
considerabas como una posible profesion?

24 (Lima, 1972) Se inicia en la danza contemporanea en la escuela
Danza Lima con la maestra Karine Aguirre Morales. Luego, man-
tiene una formacioén continua con diversas maestras, como Morella
Petrozzi, Rossana Penaloza, Pachi Valle Riestra y Lili Zeni, entre
otras. Formo parte del grupo Danza Lima bajo la direccion de Mau-
reen Llewellyn-Jones. Fue integrante del grupo Andanzas de la PUCP
y particip6 en el primer montaje de esta compania bajo la direccidén

Como estaba en la universidad, tenia un conflicto interno.
Por un lado, como era muy correcta y estaba estudiando
Psicologia, me proyectaba a estar en un consultorio y atender
pacientes. Por otro lado, tenia un impulso que me llevaba a
querer moverme, asi que seguia llevando clases de danza.
Cuando empecé a presentarme en espectaculos, la sensacion
de estar en el escenario me gustdé mucho. Recordé lo que
habia sentido de nifia cuando bailé por primera vez, asi que
el conflicto se intensificd. Si queria dedicarme profesional-
mente a la danza, tenia que entrenar mas horas. Al mismo
tiempo, pensaba que trabajar en un consultorio me daba
mayor seguridad econdmica.

Mas adelante, lograste conjugar esos dos intereses,
porque, de alguna manera, la danza para ti es
terapéutica. ¢Cuando sentiste que eso podia ocurrir?
Eso sucedié varios anos después, porque mi conflicto duro
mucho tiempo. Dejé la universidad por un periodo para
dedicarme solo a la danza, porque habia empezado a dar cla-
ses en Danza Lima y me fue bien. Luego, trabajé en un nido
y, alrededor del 96 o0 97, Lili Zeni me convoco para ensefiar
en Terpsicore. En el afio 97, gané un concurso de jovenes
coredgrafos y ese premio fue una gran motivacion para
continuar con la danza y estudiar coreografia. Maureen me
ayudd muchisimo en eso. Cuando Maureen le cedio6 su espacio
a Jaime Lema, comencé a trabajar con el grupo de Jaime.
Asi, empecé a tener medios para subsistir econdmicamente
y dejé la universidad. Como me faltaba poco para terminar,
pensaba regresar pronto, pero asi pasaron varios afios. En un
momento, me di cuenta de que, mas que formar bailarines
profesionales, me interesaban las transformaciones afectivas
en mis alumnos, asi que regresé a la universidad. Ya tenia
claro que me interesaba investigar el vinculo afectivo entre
el cuerpo y la mente, y como el bailarin se relaciona con
los demas.

Entonces, regresaste mucho mas motivada.

Si. Empecé a sacar mejores notas y los temas me parecian
mas interesantes. El regreso a la universidad coincide con
mi embarazo y mi maternidad, pues Naura, mi hija, nacio
en 2005. En 2001, antes de regresar a la PUCP, Mila [Mila-
gros Olivero] y yo alquilamos un espacio y creamos Invasion
Danza. Yo daba clases de Pilates y danza, y empecé también
a estudiar yoga. Después de que regreso a la universidad y
nace Naura, Mila se va a Espafia. No podia hacerme cargo
sola del espacio, asi que lo cerré en 2005. Posteriormente,
empecé mis practicas preprofesionales en el Hogar Reina de
la Paz, que es un centro de madres adolescentes. Propuse
hacer talleres de movimiento para las madres. Les gusto la
idea, pero primero me pidieron que siga el afio de practicas
de acuerdo a los lineamientos de la universidad. A esa casa
llegan embarazadas y, por lo general, se quedan durante los
dos primeros anos del bebé. Cada practicante seguia casos
por un periodo prolongado, hasta que las madres decidieran
irse. Después de mi afno de practicas, me quedé trabajando
en la atencion individual que ofrece el centro. También abri
un espacio prenatal para las adolescentes, en el que trabajaba
ejercicios de movimiento con las madres. Después de dar a

de Susanne Chidn. Ademas, participo en coreografias realizadas por
Karine Aguirre y Karin Elmore, entre otros coreografos.
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luz, venian con sus bebés, y haciamos las clases con mamas
e hijos. Luego, se abrid una clase para las que tenian hijos
mas grandes y ya podian trabajar solas. Fue una experiencia
muy bonita, porque teniamos este espacio para trabajar
desde el cuerpo, y también un espacio de terapia grupal para
sentarnos y conversar. Al principio, se empujaban, insulta-
ban o miraban con desconfianza. Poco a poco, dejaron de
estar a la defensiva y empezaron a tener una comunicacion
mas afectiva.

Me imagino que venian de un entorno muy duro.
Muchas habian quedado embarazadas por una violacion.
Por el trauma vivido, no sentian afecto por su propio cuerpo
o por otros. Incluso, les costaba sentir afecto por su bebé.
Fue una experiencia fuerte, pero maravillosa, porque senti
que pude colaborar con jovenes para que poco a poco vayan
rompiendo su coraza. Los dos primeros
anos, trabajé en el hogar a tiempo completo.
En el tercer y cuarto afo, empecé a ir con
menos frecuencia. Ya en el ultimo ano, iba
una vez por semana. En paralelo, daba tera-
pia en un espacio que habia alquilado con
una amiga. Combinaba elementos de la
psicoterapia y la escucha del cuerpo a par-
tir de la danza. Muchos de los que llegan
me comentan que creen que mi trabajo los
puede ayudar a resolver algun problema que tienen. Parto
del reconocimiento de la historia de la persona en diferentes
niveles: me interesa que conecten las tensiones musculares o
lesiones que tienen en el cuerpo con el momento de vida en
el que las sufrieron. Eso implica una indagacion de la psiquis
y de las emociones para examinar cOmo esa informacion se
registra en el cuerpo para ver qué partes estan bloqueadas
o estresadas.

Ademas, has estudiado un poco de Feldenkrais, que
también es un referente en tu trabajo.

Empecé a estudiar Feldenkrais a finales de los afios noventa.
En el 98, viajé a varios paises de Europa. Estuve en Londres,
donde llevé clases en el Laban Center. Un dia, en un café
encontré una postal que mencionaba el “Movimiento Autén-
tico” y hablaba de la Feldenkrais Lesson. Fui a esa clase y
luego compré libros al respecto para seguir explorando y
experimentando con los ejercicios propuestos. Mas ade-
lante, vino a Peri un maestro argentino llamado Roberto
Liaskowsky a dar un taller de Feldenkrais. La primera vez
que llevé un taller de Movimiento Auténtico fue a mediados
de los noventa, pero no me gustd, porque es una practica
que implica zambullirte al fondo de tu inconsciente y yo
me encontraba en una época muy oscura. Aun asi, me dejo
cierta curiosidad. Después, Ximena Maurial y otras psicé-
logas que también llevaron ese taller crearon un grupo de
estudios de Body-Mind Centering y me invitaron. El Body-
Mind Centering plantea un acercamiento mas concreto a la
conexion entre la mente y el cuerpo, pues parte de los sistemas
del cuerpo, como el 6seo, el linfatico o el sanguineo. Como
se veia menos peligroso, me permitié amistarme con el
acercamiento a la parte mas fisica. Pude también conectarlo
con el trabajo de Pilates.
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“(..) en un contexto
social y politico
como el nuestro,

existe una urgencia
por hacer arte.”

¢Donde comenzaste a hacer Pilates?

Comencé de manera casual, cuando daba clases en Komilfo
Teatro. Un dia, Jaime Lema me propone que dicte un
curso de Pilates. Yo no tenia formacién de Pilates, pero,
en la primera parte de las clases de Patricia Awuapara y
Karine, solia hacerse Pilates. En mis afios de formacion de
danza, yo tomaba apuntes de todas las clases, ejercicios y
secuencias; entonces, revisé mis notas. Como en esa época
ya era muy amiga de Mila, empezamos a ir a la biblioteca
del Goethe-Institut para sacar videos y libros. También com-
pramos diferentes libros de anatomia y empezamos a estu-
diar. Entonces, mis inicios en el Pilates fueron de manera
autodidacta. Anos después, Marc Hamburger llega a Lima
y abre un estudio de Pilates en LLa Molina. Como estaban
contratando profesores, fui a una entrevista. Marc nos dio
una capacitacion formal para aprender a
usar las maquinas y para hacer los ejerci-
cios de piso. También nos ensefié como los
Pilates se complementan con la anatomia y
la fisiologia, asi como las aplicaciones tera-
péuticas del método. Incluso, vimos casos
de estudio. Trabajé alli por un ano y medio.
Fue una experiencia muy intensa, porque en
ese entonces todavia estudiaba en la univer-
sidad. Marc también me motivaba a inte-
grar mi experiencia como psicéloga y bailarina. Después,
empecé a trabajar de manera independiente en el espacio
que alquilé. Empecé a hacer terapia de movimiento; y clases
de Pilates, yoga y danza, dependiendo de las necesidades de
cada uno. Ademas, tomo el referente de las supervisiones de
la psicoterapia. Cuando se da terapia psicologica, llevas tus
casos a supervisiones para que otro psicologo pueda darte
comentarios y sugerencias desde afuera. Es bastante util,
pues uno puede perder la objetividad cuando lleva mucho
tiempo con un caso. Creo que eso puede aplicarse también
a la terapia de movimiento para tener otra perspectiva. Es
muy rico, pues implica que tomes consciencia de qué pones
de ti en el otro.

Mas alla de tu investigacion en torno al ser y el
movimiento, ¢cuando comienzas a crear? ¢Estan
presentes los intereses de tu investigacion en tus
creaciones también?

En principio, cuando compré mis maquinas de Pilates y
alquilé el espacio, pensé en dedicarme solo a hacer terapia y
creia que de vez en cuando tomaria una clase de danza. No
fue asi. La danza no me soltd. Sobre todo, en un contexto
social y politico como el nuestro, existe una urgencia por
hacer arte.

Efectivamente, uno crea cuando tiene una necesidad
de transmitir algo.

Cuando daba clases de danza, hacia las coreografias de fin
de ano. En el 97, hubo un concurso de jovenes coreografos.
Isabela Oliva, Maria Eugenia Valdivia y yo nos juntamos
para hacer una coreografia, que fue muy graciosa. Bailabamos
con reflectores y linternas. Creo que quedamos en tercer
lugar en el concurso. Fue una gran motivacion, porque el
proceso fue muy divertido. Después, Maureen me empezo a
prestar libros de composicion de coreografia y empezamos a
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ver videos juntas. A partir de ese proceso de estudio, en el 97
hice mi primer solo llamado La llanta. Yo bailaba, y un amigo
tocaba la guitarra y hacia sonidos con la voz. La primera vez
que lo presentamos, el psiquiatra Mariano Querol se acerco
para felicitar al saxofonista. Mi amigo le dijo que no habia
saxo y volvid a hacer el sonido con la voz. Mariano Querol
se quedo sorprendido. Después, dirigi un trio que se llamo
Contraferro. Bailaban tres alumnas de Danza LLima. Maureen
me motivo a hacer esa pieza, porque, después de hacer el
solo, me dijo que me tocaba dirigir desde fuera.

Maureen es muy buena mentora.

Para mi Maureen es una maestra muy completa. Entre el 97
y el 2000, tuve un periodo de mucha indagacion intelectual
que me llevo a hacer varias coreografias cortas. Al final, por
sugerencia de Maureen, agrupé once coreografias, entre las
que estuvo La llanta, que era la mas larga con nueve minutos.
¢Quiénes bailaban en esas coreografias?

Alumnos de Danza Lima, Maureen o yo. Ese fue mi primer
espectaculo largo. El afio siguiente, hice Inwvasion. Marut
Pozzi Escot, que era mi novio en ese momento, tocaba la
bateria; y Omar Lavalle hacia la musica. Ellos se ubicaban
al fondo del escenario, detras de una burbuja de plastico.
La obra hablaba sobre la evolucion, asi que comenzaba con
un estado muy primitivo y salvaje del ser humano, para
luego mostrar su transformaciéon. Mostrabamos seres que
comenzaban con movimientos muy suaves y ondulantes, y
terminaban convirtiéndose en personajes que caminaban
tensos mientras fumaban. Se llamoé Invasion, porque aludia
a la invasion de lo moderno y la rigidez, frente a la natu-
ralidad y animalidad del hombre primitivo. En la ultima
escena, yo aparecia con una mascara de buceo. Los demas
seres se acercaban con cigarros y caminaban alrededor de
manera amenazante, como si fueran enemigos. Después,
en la época de Invasién Danza, Mila y yo hicimos
El andamio. Presentamos la pieza en la Plaza de la
Ermita de Barranco. Omar hizo la musica y videos
que se proyectaban sobre la fachada de la iglesia.
Participaron todos los de Invasion Danza. Fue
una experiencia genial.

¢Como describirias tus trabajos? ¢Tienes una
manera particular de abordar la creacion?
Creo que un tema constante en mis creaciones es
la construccion de la identidad a partir de la explo-
racion personal. Desde mis primeras coreografias,
exploraba a partir de intentos por ir en contra de
la forma natural de mi cuerpo. Quiza en la obra en
la que el tema se presenta de manera mas clara es
Anoénimos del 2008. Naura ya tenia tres anos y yo
ya habia tenido experiencia trabajando como psi-
cbloga. Ademas, cuando comencé el proceso crea-
tivo, Rogelio Lopez estaba en Lima. Le comenté
que no sabia cobmo comenzar a crear y que lo tinico
que se me venia a la mente era estar echada en el
piso. Rogelio me dijo que debia empezar asi. En el
primer ensayo, le dije a Jose [Ruiz Subauste] que
nos ibamos a echar en el piso con los ojos cerra-
dos. Asi fueron varios ensayos, que duraban dos
horas. Llegabamos, conversabamos, yo le contaba

el conflicto que me habia surgido en el ensayo anterior por
haber estado echados en el piso y nos echabamos en el piso
de nuevo. El siguiente ensayo era igual. Jose se desesperaba,
porque queria empezar a moverse. Poco a poco los persona-
jes y los movimientos empezaron a aparecer. En realidad, en
la coreografia no hay mucho movimiento. LLa pieza muestra
la confrontacion de la dualidad de lo femenino y lo mascu-
lino. Los personajes caminaban por el espacio y se echaban
en el piso tratando de unificarse, pero nunca lo lograban.
Creo que el conflicto de identidad en la obra es bastante
claro. Con la experiencia de Anonimos me reconecté con el
Movimiento Auténtico. Dos afios después, hice Ejercicios
para evitar el suerio gracias al premio de Aecid [Agencia Espa-
fiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo] y el
Centro Cultural de Espaiia. En esa obra, también aparece el
conflicto de la identidad, aunque en ese caso los personajes
estan mas diferenciados. En Andnimos, si bien vemos a un
hombre y a una mujer, les pasa lo mismo y ninguno llega a
una resolucion. En cambio, en Ejercicios para evitar el suefio,
un personaje tiene una idea muy clara de lo que quiere hacer,
mientras el otro se encuentra siempre en el caos. Se busca
transmitir la idea de que hay que buscar la integracion de las
polaridades, pues, en los momentos en que juegan juntos,
hay armonia. En cambio, si la parte racional quiere controlar
a la impulsiva, el conflicto no se resuelve. En 2012 hice La
tercera mujer, en la que siento que ocurre una integracion de
las polaridades. En esa obra, también empiezo a explorar
en torno a la construccion de lo femenino, definitivamente
influenciada por el trabajo en el Hogar Reina de la Paz.

Aquello que sera [Homenaje a Blanca Varela].

Fotografia: Julio Cesar Navarro

44



CECILIA BORASINO

<Es importante para ti que el mensaje sea claro para el
publico o esta informacion te sirve sobre todo a ti para
abordar la creacion?

No me llama comunicar de manera explicita un mensaje.
Recuerdo que hace muchos afios en un proceso creativo una
persona dijo que teniamos que ser muy explicitos, porque
el publico es muy tonto y no entiende. Eso me dio mucha
colera. El publico siempre va a entender algo. Quiza alguien
dira que no ha entendido el espectaculo, pero habra sen-
tido algo; eso implica que si ha habido un entendimiento,
solo que no tiene como verbalizarlo. El publico es muy inte-
ligente; sobre todo, con un arte como la danza entiende,
porque apelamos directamente a lo sensorial. LL.a danza nos
permite hablar de todo y de nada al mismo tiempo mientras
nos dirigimos al inconsciente del espectador.

En los ultimos tiempos, también te has dedicado
mucho al activismo.

En realidad, ya desde los afnios noventa salia a protestar contra
las corridas de toros con Rebeca Raez, Paloma Martinez,
Kareen Spano, Claudia Lambruschini y Laura Tristan.
Llevabamos unas estacas y nos manchdbamos con sangre.
Haciamos un plantén delante del edificio de Telefénica, que
en ese tiempo auspiciaba las corridas de toros. También hici-
mos una manifestacion en la que todas estabamos cubiertas
de lodo en el parque Kennedy en Miraflores. Después,
empecé a trabajar con Jose Ruiz Subauste y Juanca [Juan
Carlo Castillo]®. Haciamos una estatua viva de la justicia.
Queriamos representar a la justicia triste, por lo que su
balanza estaba caida y chueca. También la presentamos en
Cusco. Hubo un periodo en el que no hice mucho activismo,
pero lo retomé el afio pasado. Por la invitaciéon de Cecilia
Rejtman, empecé a reunirme con un grupo de feministasy a
participar en manifestaciones con ellas. También empecé a
tener mas protagonismo en las manifestaciones por el petro-
leo y las protestas contra Keiko Fujimori. Ahora, a raiz de la
marcha de Ni una menos, quiero retomar el personaje que
hice para la marcha contra Keiko, pero de manera grupal
con mujeres que sean sobrevivientes del maltrato. Siento que
desde el cuerpo tenemos muchas maneras de denunciar. La
imagen del cuerpo es poderosa para generar consciencia.
¢Qué intereses quieres explorar o seguir explorando
en el futuro cercano?

Espero poder continuar con las facetas de terapeuta, baila-
rina y activista. Como terapeuta, quiero seguir aprendiendo
y desarrollandome. Por ejemplo, me interesa aprender sobre
el funcionamiento de los chacras, el uso de cristales y la prac-
tica de reiki. Me gustaria seguir estudiando sobre el Movi-
miento Auténtico y Feldenkrais. En general, me encuentro
en un momento en el que me gustaria descubrir nuevas
posibilidades que complementen y enriquezcan lo que hago.
También quiero seguir creando. Acabo de terminar un pro-
yecto sobre Blanca Varela para la Casa de la Literatura, que
se va a repetir. Consistidé en improvisaciones de bailarinas a

25 (Lima, 1978) Comienza su carrera con el grupo Cuatrotablas.
Luego, continuia con Danza Viva y Danza Lima. Se gradua como
coredgrafo en el Institut del Teatre de Barcelona. Desde entonces,
comienza una actividad artistica que mezcla el teatro, la danza y el
movimiento, y trabaja para distintas compaifias y proyectos propios.
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partir de los poemas de Blanca Varela; a partir de sus pro-
puestas, fui componiendo y dirigiéndolas para armar una
estructura. Me gusto volver a dirigir desde fuera. Quiza por
la edad, ahora siento mas el cansancio fisico, asi que también
disfruto poder involucrarme con el proceso creativo de esa
manera. En noviembre repondremos Anonimos en Arequipa.
Luego, daré un taller con Jose. Seguiré moviéndome hasta
cuando pueda, aunque la perspectiva de uno va cambiando
con el tiempo. Lo que ahora me mueve mucho también es
llevar danza a las calles. El afio pasado hice un proyecto en
parques de Miraflores que me gustaria reponer en otros dis-
tritos; por lo pronto, se repondra en Barranco y en La Punta.
Asi, mucha gente que no va al teatro puede ver danza y se
va creando un publico a partir de lo que sintieron. Eso se
conecta de alguna manera con el activismo, porque es un
trabajo de difusidon de cultura para la comunidad.

¢Como quisierasverladanzaen Lima? ¢De qué manera
crees que la danza como lenguaje comunicacional
podria instalarse de manera mas solida?

Creo que la generacion que esta alrededor de los treinta
afnos tiende mas a agruparse y formar parte de diferentes
colectivos. Eso no pasaba tanto en mi generacion, porque
uno trabajaba con un solo colectivo. Creo que ese cambio es
positivo, pues conlleva a un mayor sentido de comunidad,
aunque haya diferentes estilos. Me imagino que esa flexibi-
lidad debe estar presente también en generaciones incluso
mas jovenes. Entonces, la danza puede generar vinculos.
Justamente, el vinculo ha sido muy importante en
tu trayectoria.

El vinculo ha sido un eje en mis exploraciones en diferentes
ambitos. Eso puede llevar a que los bailarines se involucren
mas con la movida politica. Como dije, sus cuerpos son un
medio poderoso para comunicar. Su sola presencia puede
ser mas potente que los carteles. La semana pasada, les pasé
la voz a varias bailarinas para hacer el personaje que salio
en la marcha de Ni Una Menos, pero de manera colectiva.
Algunas, como Mariana Espinosa, dijeron que estaban
interesadas. Sin embargo, la mayoria dijo que tenia clase
o ensayo. Es entendible, pero también es importante que
un bailarin profesional tenga diversas facetas. Hace poco,
Cristina Planas me comentaba que le habia llamado la aten-
cidn que en la marcha de Ni una menos no haya habido tan-
tas performances, porque en otros paises si se ve ese tipo
de manifestaciones.

Recién después de muchos afos, la poblacion civil en
nuestro pais esta volviendo a tomar la calle. Por mucho
tiempo, habia miedo por salir a protestar. Todavia es
algo novedoso.

De hecho, recientemente se han formado y se siguen for-
mando distintos grupos. Estdn surgiendo diferentes inicia-
tivas por hacer algo. Hace cinco o diez afos, no sucedia eso,
porque hemos tenido gobiernos muy represores. Ademas,
durante la época del conflicto armado interno, habia mucho
miedo por estar en el espacio publico. LLuego, cuando paso lo
de Maritza Garrido Lecca?¢, decir que hacias danza implicaba
que te asocien con el terrorismo. Era peligroso ser artista.

26 Ver nota 2.






Cecilia Gonzales

“Lo que falta en el Ballet Nacional es laboratorio coreogrdfico para
que la compariia desarrolle su propio trabajo contempordaneo.
Ya no podemos solo sequir recibiendo informacién del extranjero.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo Cecilia Gonzales Cavero. Naci el 11 de noviembre
de 1948 en Lima.

¢Como fueron tus inicios en la danza?

Mis hermanas [Diana y Jai Gonzales] y yo comenzamos con
ballet desde pequefias en la Ballet Miraflores, dirigido por
Diana Kané y Fanny Dreyffus. Como Jai es menor, comenzo
después que Diana y yo. El Ballet Miraflores era una acade-
mia para nifios. Después de ocho afios, cuando ya habia-
mos tenido clases con el maestro Dimitri Rostoff, pasé a la
Asociacion de Artistas Aficionados, pues Rostoff se dedi-
caba mas a ese espacio. Ademas, ahi el panorama era mas
atractivo, porque llegaban bailarines rusos. Eran traidos por
los miembros pudientes de la Asociacion de Artistas Aficio-
nados, como los Mir6 Quesada o los Garland. El primero en
venir fue Rostoff. Le encanto6 el Pert desde que llegd.
¢Quiénes fueron los mas emblematicos de los que
vinieron, aparte de Rostoff?

A la Asociacidon de Artistas Aficionados llegaron maestros
ingleses, como un gran maestro del Royal Ballet que se
quedo cerca de un afo para enseflarnos. También vinieron
Julian Calderon de Costa Rica, un gran bailarin y maestro;
y bailarines de Rusia. Fue extraordinario.

¢Eso fue en los afos sesenta?

Puede ser que haya sido desde antes. Por lo menos, vinie-
ron entre seis y ocho bailarines. La mayoria de bailarines de
la época pasaron por la Asociacion de Artistas Aficionados.
Alli, comencé a bailar de manera profesional.

¢De quién eran las piezas que ponian? (Con qué
obras comienzas?

De Rostoff hicimos dos o tres obras. Después, Julian
Calderon hizo una temporada completa. Esther Navi, del
Teatro Colén de Buenos Aires, monto una parte de EI lago
de los cisnes, en la que participaron alumnos de diferentes
academias. Esther también monto otras obras, como alguna
de [Serguéi] Rachmaninoff.
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¢De donde viene tu amor por la danza y el ballet?

A mi mama le encantaba. Yo conecté con el ballet inmedia-
tamente, porque tenia mucha energia desde nifia. Mis her-
manas y yo siempre hemos sido muy vitales, asi que teniamos
que practicar algun deporte o actividad fisica. De hecho, mi
padre era muy deportista: jugaba tenis y fatbol, y nos llevaba
al tenis y a la natacion. El era del Colegio Champagnat y
estaba ligado a la asociacidén de exalumnos del colegio, asi
que participaba en diferentes actividades deportivas con sus
amigos, los “champagninos”. Entonces, siempre nos refor-
zaron las actividades fisicas.

Sin duda, el ballet es una gran actividad fisica, sobre
todo cuando se enseifia apropiadamente. En cambio,
si se ensefia de manera muy detallada y especifica, los
nifios con mucha energia pueden desesperarse. ¢No
sentiste eso cuando eras nifia?

En realidad, no me costé mucho encontrarle el gusto. Tal
vez tiene que ver con el entorno y con la forma en que me
ensefnaron. El maestro Rostoff era impresionante, muy culto
e inteligente. En su clase, no solo ensefiaba pasos, sino que
también traia libros y se preocupaba por contarnos sobre lo
que estaba detras de la técnica. Le daba mucha importancia
a la necesidad de la documentacion.

¢Por qué se fue del Peru?

Porque comenzo a tener problemas de calcificacion en la
cadera. Cuando lleg6 a la Asociacion de Artistas Aficionados,
ya tenia cuarenta afios aproximadamente. Todo su trabajo
era de mucho caracter. Por ejemplo, presentd Paganini, una
obra que montaron especificamente para él en Rusia y tenia
mucho de teatro danza. Era interesante verlo interpretarla,
sobre todo porque, mas que bailar, actuaba. Ademas, era
un gran concertista de piano. Tocaba en la clase y ponia
delante de él un espejo gigante para mirar la clase. Era un
caso muy particular. Cuando se enojaba contigo, se volteaba
y te tiraba el bastén en la cabeza. Como estaba sentado tanto
tiempo por tocar el piano, tuvo problemas en la cadera. Se
fue a Estados Unidos para operarse. Poco a poco, empezo
a deteriorarse. Ya cerca de los setenta anos, decidio irse a
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Inglaterra, porque alli tenia a toda su familia. Vino su her-
mano para llevarlo y ya nunca mas regreso. Después, tuvo
también problemas del corazon por la vejez.

¢<Hasta cuando te quedaste en la Asociacion de Artistas
Aficionados?

Estuve alrededor de cuatro afios. En los afios setenta, viajé
a Santiago de Chile. Haydée Caycho?” habia estado en San-
tiago de Chile por un ano, asi que Olga Shimasaki, que
también estaba en la Asociacion de Artistas Aficionados,
le escribe para ir. Olga se fue y empezd a animar a los de
la Asociacién de Artistas Aficionados para que vayamos,
porque habia plazas para bailarines alla. Primero fue Car-
los Reyes, que habia estudiado en la Asociacidon de Artistas
Aficionados desde los once anos. Después, viajaron Marcos
y Diana del Solar. Asi, empezaron a irse uno tras otro. Yo
fui la altima. Al final, entraron seis peruanos al Ballet de
Santiago. Alla la gente se “raja”, porque pagan y te tratan
bien. Ademas, el Ballet Municipal es una lindura. Trabajé en
Santiago de Chile un afio y medio, y regresé. Olga practica-
mente vino detras de mi, pues la situacidn se puso muy dificil
para los peruanos. Nos aconsejaron que regresemos, porque
[Salvador] Allende estaba en el poder y habia mucha incer-
tidumbre. Después de nuestro regreso, [Augusto] Pinochet
entr6 al poder. Al poco tiempo, llega a Lima Hilda Riveros.
Vino exiliada, pues Pinochet habia empezado a perseguiry a
violentar a los opositores. Muchos del mundo de la danza de
Chile vienen a Peru durante el gobierno de [Juan] Velasco
[Alvarado], como Hilda, que era de izquierda y pertenecia al
Partido Comunista.

<Ya la habias conocido en Santiago de Chile?

No. Ella trabajaba en la Compaiia Nacional de la Universidad
de Chile y yo estaba en el Ballet Municipal. Yo era totalmente
clasica, mientras que ellos hacian contemporaneo. Como
la Universidad de Chile siempre ha sido de izquierda, en
esa época la pasaron mal. Cuando llega Hilda, es muy bien
recibida por el Estado e inmediatamente le buscan trabajo.
Viene con su marido, Fernando Garcia, que es un gran
compositor y una eminencia. En ese momento, no habia
bailarines de danza contemporanea en Lima. Se hizo una
encuesta a los bailarines del Grupo Nacional de Danza para
saber si querian hacer contemporaneo. A algunos les intereso
muchisimo. Se sabia que habia llegado Hilda Riveros, una
magnifica bailarina que tenia interés por crear una compania
y preparar bailarines en danza contemporanea. A mi me
encanto la idea, pues en Chile habiamos tenido dos cored-
grafos contemporaneos y me habia gustado mucho trabajar
con ellos. Queria probar otras cosas, porque ya habia hecho
clasico por muchos afios y ya me aburria.

27 Estudid ballet en la Asociacién de Artistas Aficionados con los
maestros Dimitri Rostoff y Roger Fenonjois; también se present6 en
las diferentes temporadas del elenco de la Asociacion de Artistas
Aficionados, tanto en su espacio como en el Teatro Municipal. Mas
adelante, viajo contratada a Santiago de Chile como bailarina principal.
También hizo estudios de didactica de la danza rusa-método Bolshéi.
Viajé a Europa, donde llegd a ser maestra de ballet en elencos en
Alemania, Francia y Espafia. Se especializé en la preparacion de
bailarines interesados en concursos y primeros roles.

¢Llegaste a conocer a Trudy [Kressel]?

Cuando Trudy lleg6 a Lima, yo tenia seis o siete afios. Estu-
diabamos en el Colegio Franco Peruano. Al principio, era
una suerte de colegio experimental. Casualmente, la directora
del colegio era muy amiga de Trudy Kressel. Le propuso a
Trudy que dicte clases de expresion corporal a los escolares.
Asi, pude conocer a Trudy. Con ella aprendi algunos pasos
de danza contemporanea, pero no llegué a trabajar de lleno
con ella. En las clases de ballet clasico, trabajabamos desde
otra perspectiva. Trudy se presentaba con su grupo de
danza contemporanea, en el que estaban Armando Barrientos,
Fortunella Alarcon, Juan Torres, Maria Retivoff y otros.
¢Qué te parecia el grupo?

Me encantaron. Trabajaban con mucha seriedad, profesio-
nalismo e inteligencia. En el trabajo de laboratorio, todos
contribuian. Maureen [Llewellyn-Jones] fue una de las tltimas
alumnas. Era muy interesante, porque cada uno contribuia
con su mensaje y su opinidén. Todos eran responsables y
maduros, y amaban el grupo. Se notaba la dedicacion, la
inversion de tiempo y el conocimiento.

¢Por qué no te acercaste mas a ellos?

El trabajo con el Grupo Nacional de Danza suponia una
gran dedicacion de tiempo. Teniamos cuatro temporadas al
ano. A veces, habia que ensayar a las 5 de la tarde y las clases
de Trudy eran en las noches, porque los miembros del grupo
eran profesionales y trabajaban en otros ambitos también.
Regresemos a Hilda. ¢Como fue la convocatoria
que hizo?

Creo que Hilda hace averiguaciones por medio del INC
[Instituto Nacional de Cultura]. Para ese entonces, Trudy ya
se habia ido y su grupo se habia desintegrado. Solo Armando
dictaba clases de danza contemporanea y moderna en su
academia particular, que estaba en la Avenida Arequipa.
El vivia en un edificio, en el que tenia un penthouse para
las clases. Alli, yo les dictaba clases de danza clasica a las
nifias y €l dictaba las clases de danza contemporanea a gente
mayor. Hilda se comunico con Armando y le comento su idea
sobre formar un grupo de danza contemporanea. Armando
empezo a llamar bailarines del Grupo Nacional de Danza,
sobre todo a algunos que no estaban contentos, porque en las
tardes tenian que trabajar en grupos de folklore. Cuando les
propusieron formar parte del grupo de danza contempora-
nea, seis o siete aceptaron inmediatamente. Por mi parte, yo
habia tenido problemas con Carmen Munoz?8, pues era muy
autoritaria y severa. Se hizo un montaje de teatro y danza
sobre La Perricholi, creo que dirigido por los de la ENSAD
[Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico]. Convoca-
ron directamente a varios bailarines del Grupo Nacional de
Danza y me llamaron para que forme parte del espectaculo.
Como me iban a pagar, acepté. Cuando Carmen se entero,
botd a los que habiamos participado. En ese periodo de tres
meses en el que quedé en el aire, Armando me llamé para
trabajar con Hilda. Acepté, porque lo que habia visto de él y
de Trudy me parecia interesante.

¢El contrato era apetecible? ¢El sueldo era bueno?

El sueldo nunca fue bueno. En esa época, la gente de danza
no era bien pagada, pero, si tenias veintidos o veintitrés afios,

28 Ver nota 1.
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“En la época de Hilda, el INC si tenia como objetivo la
difusion cultural. Teniamos que hacer aproximadamente
setenta funciones en provincia. En los cinco o seis primeros
anos, que fueron los mds fructiferos, hicimos todas las giras.”

al menos tenias tu propio dinero para tus cosas. Ademas, nos
daba mucha felicidad conocer a Hilda.

Por lo que me han contado, Hilda era un personaje
alucinante.

Asi es. Venia de una formacién de danza contemporanea del
expresionismo aleman de Pina Bausch.

Mucha gente de Alemania se fue a Chile.

En Chile, habia bailarines de primera. LLa movida era por
completo de danza expresionista alemana. Estuvo gente
como Patricio Bunster; y Hans Zillig, que practicamente
habia sido compafiero de danza de Pina. Hilda fue formada
por esos maestros.

¢Como habia llegado a manejar también el ritmo
afrodescendiente?

El primer contacto de Hilda con el afro fue aqui. Cuando
llegd, le llamo la atencion Peru Negro. No le llamé mucho
la atencidn el folklore de la sierra ni el de la selva. Creo que
Hilda vio folklore de la sierra por la compania del Ballet de
la Universidad [Nacional] Federico Villarreal, dirigido por
Kaye [Mackinnon]. Le pareciéo muy superficial.

Kaye trabajaba una especie de fusion.

El trabajo de Kaye con lo selvatico si era interesante. Ella y su
esposo, Luis Pacheco de Céspedes, viajaron a la selva varias
veces durante cinco afios para rescatar sonidos. Pacheco de
Céspedes era muy buen investigador de musica y muy buen
compositor, asi que le compuso a Kaye varias obras con
tonada selvatica. Ella propuso el movimiento a partir de su
investigacion sobre la cultura y las danzas de la selva. Aun
asi, lo que le llamo la atencién a Hilda fue el afro y en ese
momento Pert Negro estaba en boga. Hilda se contactd con
Ronaldo Campos? para hacer un canje: les dicto clases de
danza contemporanea a los bailarines de Perti Negro y Cam-
pos le regalaba la parte musical; ademas, le grabo todas las
cintas. Comenzamos a hacer los entrenamientos de danza
contemporanea con la musica de Pert Negro. Hilda vio
muchas de las clases que Campos dictaba a su grupo, asi que
pudo asimilar movimientos corporales del afro y los incor-
poro en nuestro trabajo. A Hilda le interesaba llegar e inter-
pelar a todas las partes del Peru, por lo que hicimos mucha
difusion cultural. Ella no entendia por qué no habia un inte-
rés por la difusién. Mas adelante, la difusion que se ha hecho
ha sido escasa, porque no se ha planteado como meta a largo
plazo. En la época de Hilda, el INC si tenia como objetivo
la difusion cultural. Teniamos que hacer aproximadamente
setenta funciones en provincia. En los cinco o seis primeros

29 (Canete, 1927-Lima, 2001) Reconocido cajoneador y zapateador
peruano, y fundador de la agrupacion Peru Negro. Investigo distintas
danzas del folklore aforperuano y cre6 diferentes patrones ritmicos
para ellas.
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anos, que fueron los mas fructiferos, hicimos todas las giras.
Como éramos aproximadamente catorce y era un grupo
maleable, fuimos a todas partes. Fuimos a Villa El Salvador,
a Trujillo, a la selva, a Cusco y a Tacna, entre otros lugares
<Y gustaba?

No te imaginas: fue un boom. Siempre éramos muy
bien recibidos.

¢Solo se hacian coreografias de Hilda en el Ballet
Moderno de Camara?

Durante los seis o siete afios de Hilda en el Ballet de Camara,
todas las coreografias fueron de ella.

Pensé que el Ballet Moderno de Camara habia durado
cinco afos.

Duré mas tiempo, pero, en los ultimos afios, perdié mucha
popularidad. Muchos se fueron de la compaifiia y empezaron
a trabajar en el Ballet San Marcos. Entre ellos, estaban
Miguel Bonnin, Eduardo Simme, Jai, Carlos Guerrero®
y yo. Entre los que se quedaron con Hilda, estaban Rosa
Valencia, Yvonne von Mollendorff y Victoria Osores Botto.
Los demas recién habian ingresado un afo atras.

¢Por qué tantos bailarines se fueron del Ballet Moderno
de Camara?

Hilda empez6 a perder mucha simpatia de la gente de la com-
pania. Los problemas comenzaron cuando Hilda empezoé a
darle mas confianza a Fernando Faverdn®!. Era un bailarin
muy habil y a Hilda le encantaba su vitalidad. Era un genie-
cillo, porque captaba las indicaciones fotograficamente. Le
encantaba la danza, pero tenia problemas mentales. Era una
persona muy temperamental que pasaba de un extremo al
otro con mucha facilidad, y los demas se sentian asustados
por su comportamiento. Aun asi, Hilda lo tenia como mano
derecha, a pesar de que pudo haber tenido a muchos otros en
esa posicion. Era desquiciado, asi que entraba en momentos
dificiles e incomprensibles. Cuando tenia rabia, empezaba
a tirar todo, sin importarle que lo miraran. En una de sus
crisis, sucedié el episodio: Faverdn se encolerizé con Hilda
y casi la mata. Pasé un ano después de mi salida del Ballet
Moderno de Camara, cuando ya me encontraba en el Ballet
San Marcos. Por eso, Hilda renuncio y se fue a Cuba.

30 Bailarin y coredgrafo de Trujillo. Inici6 su aprendizaje de danza
en la ciudad de Trujillo con el maestro argentino Omar de Gaetano.
Después de bailar con el elenco del Ballet Municipal de Trujillo, se
trasladd a Lima. Pertenecio al Ballet San Marcos; al Grupo Nacional
de Danzay; al Ballet Moderno de Camara; y al Ballet Nacional, donde
llegd a ser bailarin principal. Como coredgrafo, realizé el montaje
para la obra teatral Do7ia Flor y sus dos maridos, dirigida por Osvaldo
Cattone en el Teatro Marsano. Ademas, fue profesor en la Escuela
Nacional Superior de Ballet. Fallecié en 2015.

31 Ver nota 6.
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Qué lamentable.

En cambio, el Ballet San Marcos estaba muy bien organizado
por Vera [Stastny]. Era incluso mas moderno que el INC.
Recibieron a figuras como Sara Pardo, Royston Maldoom y
Anna Sokolow.

¢Qué sucedio después de que Hilda se fue?

El Ballet Moderno de Camara cerrd y a Vera le proponen
que sea directora del Ballet Nacional, que se formo a partir
de la fusion del Grupo Nacional de Danza, el Ballet San
Marcos y el Ballet Moderno de Camara.

Tu entraste al Ballet Nacional, donde trabajas hasta el
dia de hoy.

Claro, entramos con Vera. Martha Ferradas®?, que habia
dirigido el Grupo Nacional de Danza durante el tltimo afno,
se va, porque Vera asumiria la direccidn de los tres grupos.
Y, desde entonces, has estado ahi sin una pausa.

Sin ninguna pausa. Olga, Marina Verdaguer® y yo somos
las que mas anos tenemos en el Ballet Nacional. Yo tengo 43
afios ahi y Marina tiene un afio mas que yo. Yvonne también
entré al Ballet Nacional con nosotras, pero ha entrado y
salido en diferentes ocasiones, porque también ha estado en
la Asociacion de Artistas Aficionados.

A partir de estos 43 aiios, ¢como describirias al Ballet
Nacional? ¢Como ha sido su historia?

Ha pasado mucho en este tiempo. Al inicio, durante nuestra
formacion, hubo varias direcciones de ballet clasico. Hubo
muchas visitas de gente clasica que venian de otros lados y
nos enriquecieron. A mi me habia encantado trabajar con
Hilda Riveros, porque pude conocer un movimiento con-
temporaneo magnifico. Me hubiera encantado haber tenido
un laboratorio de investigacidén coreografico, que probable-
mente se hubiera dado si Hilda no hubiera sufrido el ataque.
Como a Vera, a Hilda le interesaba mucho que los bailarines
contribuyeran con trabajos coreograficos, porque asi trabajo
en Chile. Venia de una educacion diferente al clasico, que,
por ser tan codificado, lleva a que los maestros te insulten y
sean autoritarios.

En la historia del ballet
muchos abusos.

Es una amenaza constante hasta ahora, porque no puedes
decir nada. Si opinas, te callan, te botan o al dia siguiente
te ponen mala cara. Durante todo el tiempo, estas bajo pre-
sién de todo tipo. Como no hay libertad, no maduras. Los
directores de clasico necesitan nifios eternos que no opinen
ni propongan algo nuevo. Pensar en hacer una coreografia te
hace un imbécil ante los ojos del director de clasico.

¢Has pasado por momentos de ese tipo en el
Ballet Nacional?

No tanto, porque en esa época era muy joven y tenia mucho
que aprender, asi que no me sentia tan golpeada o amena-
zada como otra gente. Aun asi, me percataba de la carencia

clasico, ha habido

32 Bailarina y maestra de ballet clasico. Fue directora de la Escuela
Nacional Superior de Ballet de 1973 a 1985, con un intervalo de tres
anos entre 1976 y 1979. Actualmente, es docente en diferentes centros
educativos.

33 (Lima, 1954) Licenciada en Psicologia y bailarina. Ingresé al
Ballet Nacional en 1974; y, desde 1993, es ayudante de Regisseur,
profesora y ensayadora. Fue directora de la Escuela Nacional Supe-
rior de Ballet de 1988 a 1993.

de laboratorio coreografico, porque llega un momento en el
que quieres crear. Cuando entrd Vera a la direccidn, motivo
a los jovenes a que hiciéramos coreografias, entre los que
estabamos Victoria Osores, Marilyn Rojas®** y yo. Podiamos
quedarnos en las tardes a trabajar y siempre se podia contar
con los demas, asi que era un trabajo comunitario. Después
de Vera, hubo un ano en el que no tuvimos director. Luego,
Olga asume la direccion.

¢Por qué se va Vera?

No sé exactamente, aunque recuerdo que tenia muchos con-
flictos con la gente del INC, porque no nos daban suficientes
fondos. El dinero que recibia el INC venia de donaciones
del gobierno norteamericano o del gobierno suizo, y era
destinado para el ambito arqueoldgico, no para la Orquesta
Sinfénica Nacional, el Ballet Nacional o el Coro Nacional.
Vera se peleaba en serio, pero llego a hartarse, porque asi
fue por cuatro o cinco afios. Nosotros la acompafiabamos
cuando iba a hablar con la direccidén, y escuchabamos sus
reclamos y gritos. Se pensaba que la cultura no servia para
nada; en cambio, si se le daba importancia a mantener los
monumentos, pues beneficiaban al turismo. A partir de que
se instituye el Ministerio de Cultura, todo cambia: ahora,
en la Orquesta Sinfonica Nacional se cambian los instru-
mentos peridodicamente y hay un presupuesto asignado al
Ballet Nacional. En cambio, Vera siempre recibia negativas
cuando pedia presupuesto para vestuario, zapatillas de ballet
o arreglos, hasta que renuncio. No sé si renuncié por una
discusion o porque se resquebrajo.

Durante el afio en el que la direccion quedoé libre,
<quién montaba coreografias?

Creo que solo tuvimos una temporada en ese periodo,
mientras usualmente eran tres o cuatro: en primavera,
verano, invierno y fin de afio. Nosotros mismos hicimos las
coreografias: Yvonne, Nelson Iparraguirre* y yo nos encar-
gamos en diferentes momentos. En total, presentamos tres
o cuatro coreografias en el escenario del Museo de la Nacion.
Tomamos el vestuario que ya teniamos y lo transformamos.

34 (Lima, 1960) Inicia sus estudios de ballet clasico en 1967 en la
academia de Carmen Munoz. Se incorporo al Instituto Nacional de
Ballet en 1973 y en 1975 fue contratada como solista en dicha compa-
fnia. En 1980, inauguro su academia propia de ballet clasico. En 1987
trabajé como maestra y coreografa en el grupo de danza moderna
Atelier, dirigido por Molly Ludmir. Entre 1988 y 1991, formd parte
del grupo Danza Universitaria, compania de danza contemporanea
de la Universidad de Costa Rica. Ha bailado en la agrupacién B Tres
a cargo del bailarin y profesor de danza popular Guydo Rios entre
1994 y 1995, y con el maestro peruano de jazz Percy Roca. Es tricam-
peona nacional de aerdbicos (1993,1994 y 1996) en las modalidades
de duao y trio, y campeona nacional de fisicoculturismo en la modali-
dad de dao (1993).

35 Se inici6 en la danza en su natal Trujillo en la Escuela Muni-
cipal de Ballet dirigida por el maestro argentino Omar de Gaetano.
Tuvo como maestros a Martha Pachiarotta, Sabino Riva y Fernando
Llanos. Se incorpora como solista al Ballet Municipal de Trujillo en
1968. Viaja a Lima y se integra al Grupo Nacional de Danza. Mas
adelante, se incorpora como bailarin principal al elenco del Ballet
Moderno de Camara y el Ballet San Marcos. Como uno de los pri-
meros promotores de la Escuela Cubana de Ballet, ha llevado a varios
de sus alumnos a los seminarios dictados en LLa Habana. Continua su
labor docente en la academia que dirige con su esposa Iraida Ubillas,
bailarina, coredgrafa y profesora.
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Ahi se han presentado hasta hace poco. Cuando entra
Olga a la direccion, todavia era bailarina.

Era bailarina, pero se puso muy mal del higado, asi que
estuvo de licencia por varios meses. Aun asi, asistia a los
ensayos, porque, de lo contrario, podian sacarla. Le propusi-
mos que, en vez de estar sentada, nos dirija por el momento.
Se lo propusimos también al INC. Como ella ya estaba en
el limite de edad para seguir siendo bailarina, aceptaron,
asi que empezo6 a dictar las clases. De hecho, ya desde afios
atras dictaba también clases en su casa. Nelson Iparraguirre
e Yvonne también dictaron clases, y asi salimos adelante.
Pasaron dos afios, y ratificaron a Olga como directora.
Firmo contrato primero como directora interina, hasta que
le aseguraron que podia ser directora de manera estable. Se
quedo en ese puesto alrededor de veinte anos.

Por mas que seas maravilloso, es demasiado tiempo.
Si, es mucho tiempo.

Olga siempre tuvo la intenciéon de que mantengan
contacto con lo moderno y lo contemporaneo, por mas
que el Ballet Nacional sea de clasico. Eso no pasa tanto
en el Ballet Municipal.

Creo que al INC llegaban curriculos y ofrecimientos de
coreografos de diferentes partes. Muchos coreografos con-
temporaneos que estaban empezando venian por estancias
cortas, sobre todo de Estados Unidos. Entonces, siempre
hubo esa contribucién de fuera.

Creo que el intercambio constante es una de las cosas
mas valiosas del Ballet Nacional. Hay otro evento que
también me parece muy importante, que fue generado
por ti y Fernando Torres. Me refiero al Festival
[Internacional] Danza Nueva. ¢Ustedes lo propusieron
o fue el Consejo de Danza?

Jai formé el Consejo de Danza en los anos
ochenta. Ese tipo de consejos existia en todos
los paises. Si bien cada bailarin o grupo tra-
baja independientemente, hay fechas impor-
tantes para todos, como el Dia Internacional
de la Danza, que se cred en Rusia y luego se
difundié por el resto de Europa. Jai penso
en la necesidad de que haya una institucién
aca. En otros lugares, estas organizaciones
son mas efectivas, porque cuentan con un espacio. Si bien
nosotros no teniamos un espacio, la formacion del Consejo
de Danza fue un hito importante para nuestro medio, por-
que permitié que se organicen concursos y festivales, y todas
las personas del mundo de la danza pudieron conocerse.

Ya para ese entonces, habia manifestaciones muy
distintas de danza.

En esos festivales, aparecieron grupos de contemporaneo
que no conociamos. Todo esto llevo a un apogeo de la danza.
Fue una época muy linda.

Para mi los ochenta han sido la década de oro de la
danza moderna en Lima. Después de eso, creo que no
ha habido un furor parecido.

En los ochenta, Fernando organizaba diferentes festivales
en el ICPNA [Instituto Cultural Peruano Norteamericano],
como de jazz y guitarra. Después de fundar el Consejo de
Danza, le pedimos a Fernando el auditorio del ICPNA para
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hacer nuestro festival. Como a él le encanta la danza, estuvo
de acuerdo con la idea. Entonces, se cred el Festival Danza
Nueva por idea del Consejo de Danza. Rosa Valencia, Fer-
nando y yo trabajabamos juntos. Como Fernando se entu-
siasmo, aparte de Danza Nueva, el Consejo de Danza creo
otros eventos de danza, como el Concurso Coreografico.
Sin duda, el ICPNA ha sido una de las instituciones
que mas ha apoyado a la danza en el Peru.
Definitivamente. Yo a Fernando le decia que era un bailarin
frustrado. El actuaba y dirigia obras de teatro en esa época.
No pudo dedicarse al baile, porque las obligaciones no le
permitieron tener el tiempo para hacerlo.

Quisiera que me comentes sobre estos ultimos afos del
Ballet Nacional. Después de que sale Olga del Ballet
Nacional, entra Francisco Centeno a la direccion
y luego Jimmy Gamonet. Ademas, el Ministerio de
Cultura les ha dado el espacio que tienen ahora. ¢Cual
ha sido el efecto de estos cambios en el Ballet Nacional?
Cuando entrd Centeno, el cambio fue radical. No lo conocia-
mos. Solo sabiamos que venia de Centro América, pero no sé¢
como llegd. Le encantaba la danza y habia dirigido por poco
tiempo la compania de Rogelio Lopez en Costa Rica, que ya
se habia retirado. Después, vino a Peru. Parece que tenia un
curriculo interesante, pero solo trabajo con nosotros por un
ano. Al poco tiempo de asumir la direccidn, se hizo Carmina
Burana. El INC le pidio6 su colaboracidn, asi que Centeno se
encargo del montaje. Trabajamos con la Orquesta Sinfénica
Nacional, el Coro Nacional y la Orquesta de la Universidad
de Lima. Era mucha gente: alrededor de 120 cantantes y
140 mausicos. Cada grupo fue dirigido independientemente
y aparte habia una fecha en la que ensayamos todos juntos.
Sin embargo, Centeno no pudo asumir la direccidn completa

“(...) la formacioén del Consejo de Danza fue un hito
Importante para nuestro medio, porque permitio

que se organicen concursos y festivales, y todas las
personas del mundo de la danza pudieron conocerse.”

de la parte coreografica, porque, segun ¢él, era demasiado para
el poco tiempo que teniamos. Entonces, pidié a cada uno que
hiciera su trabajo de secuencias coreograficas. En realidad,
terminé siendo productivo, porque permitié que todos los
bailarines crearan.

Que era una suerte de deseo frustrado.

Teniamos una fecha limite y nos ibamos a presentar en un
escenario de primera en El Pentagonito frente al presidente
de la Republica, asi que tuvimos que asumir la responsabi-
lidad. Centeno hizo lo que pudo y el resto lo hizo el Ballet
Nacional. Realmente, yo me quedé extasiada, porque habia
gente que verdaderamente coreografiaron cosas extraordina-
rias. Recuerdo que Diana Ascoy, una bailarina de la Escuela
Nacional Superior de Ballet, se estrené como coreografa y
lo hizo maravilloso. Habia estado en el Ballet Municipal y
tuvo la oportunidad de trabajar contemporaneo con Martin
Padroén, que cred un solo para ella. En la secuencia que hizo
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para Carmina Burana, volcé todo lo que habia absorbido de
esa experiencia. Diego Milla, que es el hijo de Fany Rodri-
guez, también cred una parte. Todos contribuimos de esa
manera y juntamos las secuencias con la direccién de Centeno.
Hubo espectadores a los que no les gusté mucho el montaje,
porque se notaba la diferencia de cada propuesta. Fue un
momento dificil, pero muy lindo.

A veces, se necesita ese caos para motivar la creacion.
Si. Lamentablemente, no volvié a haber una oportunidad
para crear. Después de que salidé Centeno, Olga volvio a
la direccion.

Pensaba que Jimmy habia seguido inmediatamente
a Centeno.

No, Olga le siguidé. Se empezo a buscar un reemplazo,
porque ella ya habia cumplido su ciclo: por ley, no podia
permanecer en ese cargo por tanto tiempo. En ese momento,
Jimmy estaba en Estados Unidos. Habia venido un par de
veces a hacer montajes con Lucy [Telge] en el Ballet Muni-
cipal. Después de cerrar su compaiia en Estados Unidos, el
INC le ofrece que dirija el Ballet Nacional.

¢Como esta ahora el Ballet Nacional con Jimmy
Gamonet? ¢Qué direccion ha seguido?

Como dijo en el ICPNA en la charla de los cincuenta afios
del Ballet Nacional, ¢l ha hecho un planteamiento de un
desarrollo neoclasico que respeta la temporada contempo-
ranea. El Ballet Nacional no es exclusivamente clasico, sino
que representamos las diferentes lineas de expresion artistica
y dancistica. Por eso, el ano pasado trajo de Estado Unidos a
tres coredgrafos contemporaneos.

Me encanto esa funcion.

Es siempre politica del Ballet Nacional hacer de vez en cuando
obras contemporaneas. La linea neoclasica que Jimmy plan-
tea me gusta. Si tienes bailarines contemporaneos, y tienes
cinco o cuatro coredgrafos que vienen en una temporada
contemporanea, por qué no hacer también neoclasico. Lo
que falta en el Ballet Nacional es laboratorio coreografico
para que la compaiiia desarrolle su propio trabajo contem-
poraneo. Ya no podemos solo seguir recibiendo informacion
del extranjero.

Exacto. Los intercambios son muy productivos, pero,
sobre todo, para que uno se nutra y cree algo propio.
De lo contrario, es una eterna colonizacion.

El ano pasado, en una reunidén que tuvimos con Fabiana
Raunelli, directora de los Elencos Nacionales del Ministerio
de Cultura, se nos dijo que este afio se iba a tratar de crear
un laboratorio coreografico para danza contemporanea. Se
estaba evaluando en qué sitio llevarlo a cabo. El Ministerio
tiene muchos espacios. Por ejemplo, cuando trabajamos con
Morella Petrozzi y luego con Rossana Pefialoza, ensayaba-
mos en unos auditorios que tienen en el mismo Ministerio;
evidentemente, son pequefios en comparacion al del Gran
Teatro Nacional, pero son funcionales. Quiza, a partir del
laboratorio, puede nacer una compafia de contemporaneo,
porque hay algo de presupuesto para bailarines.

Me parece genial. Ojala pueda darse.

Ojala. Hay gente a la que le gusta la idea, como Yvonne, Fany
y su hijo, y yo. Yvonne, que es una grande del movimiento
contemporaneo, podria regresar a dictar clases con un con-

trato CAS. De hecho, Olga esta ahora con un contrato CAS
y ayuda mucho con su experiencia. La danza contemporanea
permite mucha posibilidad de creacidén, porque todos pueden
coreografiar y presentar proyectos.

La danza contemporanea promueve la investigacion
y la creacion. Ya para terminar, quisiera que me
cuentes del proyecto de Danza de la Experiencia, en el
que estas desde hace dos afios.

Qué pena que llego tan tarde. He estado muy enfrascada en
el Ballet Nacional por la presion de las temporadas y la exten-
sion de los horarios de trabajo, porque, desde que entro Jimmy,
va no salimos a la 1:30 de la tarde, sino a las 4:30. En todo
caso, el proyecto salidé en el momento que debid salir, porque
todos hemos estado ocupados con otras responsabilidades.
Ademas, quiza no tenian la necesidad de hacerlo. Los
proyectos de creacion se manifiestan a partir de una
gran necesidad.

Eso es muy bonito. Todos nos conocemos desde hace tiempo.
Maureen ha sido coredgrafa en el Ballet Nacional de dos
montajes: Recorridos en 1992 e Improvisacion por marineras en
1993; Rosa Valencia ha sido bailarina del Ballet Nacional;
y Armando Barrientos siempre ha hecho experimentacion.
Trabajamos a modo de laboratorio coreografico con el pro-
posito de darle vida a algo nuevo.

¢Como han sido las creaciones de Danza de la
Experiencia? ¢Colectivas? O, dependiendo del
proyecto, ¢uno toma la batuta?

Todos contribuimos en el proceso. Nos informamos y docu-
mentamos, y hacemos propuestas de movimiento. Luego,
nos sentamos a ver qué vale la pena o no. Ya hemos hecho
tres o cuatro coreografias.

¢Como fue Viejo amor, que hicieron con Jai? ¢Siguio la
misma linea o fue dirigido por ella?

Ella la dirigio. Tenemos perspectivas distintas del trabajo
coreografico. Partimos del movimiento instintivo, sin una
razon especifica. A partir de eso, Jai planteo algo similar a lo
que hice en Alemania con Wal Mayans.

No hemos hablado de tu paso por Alemania.

Estuve alla por un afo y trabajé con Jai en dos oportunidades
cuando ya habia formado UnterwegsTheater. En la danza
contemporanea, creamos una idea siguiendo un cédigo con-
temporaneo; por ejemplo, puede ser Cunningham o Gra-
ham. Se crea la coreografia y se introducen los movimientos
que se han aprendido en la escuela, pero no hay un material
previo. Mientras tanto, Jai te pregunta por qué te mueves
de determinada manera. A partir de esa indagacion, creas
tu personaje con mayor verosimilitud. He trabajado de esa
manera con Jai en Alemania. Nosotras nos inspiramos en el
trabajo de Wal Mayans. El tenia una compaiiia de teatro corpo-
ral con la que usaba ese tipo de principio. El practicamente
fue el que nos empujo a Jai y a mi a movernos de esa forma.
Wal es de Paraguay y se encuentra alla en estos momentos.
Armando, Maureen, Rosa y tu tienen una gran
trayectoria. Eventualmente, podrian también trabajar
con gente de todaslas edades y de diferentes disciplinas.
Poco a poco. Ahora, estamos tratando de conseguir un espacio
propio para Danza de la Experiencia.
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Estan trabajando en la Casa de la Juventud Prolongada
de Miraflores.

Al principio, queriamos dictar clases de danza a adultos
mayores. Ya en ese momento, habia alguien que dictaba un
tipo de danza terapéutica para ancianos con impedimentos
fisicos. También habia senoras entre 45 y 50 afios intere-
sadas en llevar clases. No son adultas mayores, pero ya no
trabajan, asi que son recibidas en esta casa. A partir de lo
que nos dijo la administradora, armamos un curso para que
ellas tomen clases de danza contemporanea. Tenemos tres
alumnas, y Maureen, Rosa y yo hacemos clase. Armando
en este momento tiene que resolver algunos asuntos perso-
nales, asi que no puede ir. Maureen ya esta comenzando a
hacer un montaje para ellas. Las sefloras no son del todo
neofitas, pues ya han hecho danza antes, y van a funciones
del Ballet Municipal y el Ballet Nacional. Todas son mamas
y sus hijos son grandes. Como no quieren estar en casa, van
a estas clases.

¢Como financian este proyecto?

Nosotros asumimos todos los gastos. Por ejemplo, para el
montaje que hicimos con Jai, alquilamos la sala grande de la
casa. El alquiler es de treinta soles por hora o, con suerte, te
rebajan a veinte. Para todos nuestros montajes hemos hecho
eso. A partir de las 6 de tarde, se puede alquilar cualquier
sala. Cecilia Borasino también trabaja ahi. Va a las 6 de la
tarde y creo que tiene dos alumnos. Lili Zeni tuvo muchos
problemas para abrir su academia en su casa, asi que tam-
bién alquila un espacio en la casa. Creo que no le dieron la
licencia para su academia, porque su casa esta en una zona
distrital. Si la academia no esta en la zona comercial, es un
embrollo. El mismo alcalde le coment6 a Lili de la Casa de la
Juventud Prolongada. Ella alquila la sala de danza del cuarto
piso. Los cuatro pisos tienen salas gigantes y hermosas de
danza. Yo fui a conocerla un dia después de la inauguracion.
Antes, trabajabamos en la casa de una amiga de Armando
que queda en Surco. Estuvimos todo el afio pasado y el alqui-
ler era muy bajo. Aun asi, cuando vi el espacio de la Casa de
la Juventud Prolongada, me encanté y le dije a Armando
que teniamos un nuevo espacio. Fui con Armando y Rosa, y
también les gustd. Inmediatamente, fuimos a hablar con la
administracion. Ahora, la meta es tener un espacio propio.
No se puede seguir pagando alquileres.

Ademas de pagar alquiler, el problema es que no
puedes llevar tus cosas y dejarlas alli.

Es muy importante tener un espacio propio. Se comienza
con algo pequefio. Ya cuando el proyecto va creciendo, o
compras un espacio o compras el terreno para construirlo.
Me encanta el proyecto que tienen.

Va a mejorar. Como dice Jai, con mas tiempo, el montaje
hubiera sido mejor. Cuando Jai vuelva, quiza se encuentra
con algo mas elaborado. Todavia es un proyecto, porque con
ocho sesiones nada puede ser definitivo.

Es lo que ahora llaman work in progress.

Exacto.
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César Yesquen

“(...) la danza supone sacrificio, voluntad, entrega y dedicacion.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo César Yesquén y soy de Lima.

Cuéntame sobre tus inicios en la danza.

De nifio, vivia por el Estadio Nacional. Ahi, ensefiaban
gimnasia. Comencé con la gimnasia deportiva alrededor de
los diez anos y me gust6. Me dediqué a eso buen tiempo.
Luego, en el mismo Estadio Nacional, aproveché para aprender
artes marciales. Comencé con karate y llegué a ser profesor.
Como logré tener buena técnica, destaqué en ambas disci-
plinas. Mas adelante, empezo a surgir la curiosidad por la
danza, asi que empecé a indagar en el Ballet San Marcos,
en el Centro Cultural de la Universidad Nacional Federico
Villarreal y en la Escuela Nacional Superior de Ballet.

¢Por qué te dio curiosidad?

Porque me gustaba la correccién de los katas de las artes
marciales, que es semejante a la danza. Del ballet, me llamaba
la atencidn la perfeccidon de los movimientos, la estética del
cuerpo y las figuras. A partir de las clases de ballet, sur-
gi16 mi interés por la investigacion del movimiento corporal
en el espacio. Ya tenia nociones al respecto, pero ahi las
vi plasmadas de manera mas clara. Después de haberme
introducido por un tiempo a investigar, conoci a un maes-
tro chileno llamado Wilfredo Escobar, que daba clases
en el MALI [Museo de Arte de Lima)]. El me ensefi6 jazz
moderno y contemporaneo en el 92 y 93. Por ese entonces,
conoci a Victoria Osores, bailarina del Ballet Nacional que
enseflaba también en el MALI. Me meti en sus clases, en
las que mezclaba ballet, afro y gimnasia. Cuando viajé a
Estados Unidos en el 88 o el 89, me pidid que la reemplace.
Por esa época, también visitaba la Escuela Nacional Supe-
rior de Ballet, que se encontraba en la Plaza Francia. Tomé
algunas clases, pero mas me interesaba observarlas. Habia
diferentes grupos de danza y varios me querian tomar, por-
que necesitaban bailarines hombres. Me recomendaron que
vaya al Ballet San Marcos. Alli tomé clases con el profesor
Jesus [Juan] Torres. El ha sido un gran maestro de danza.
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Lamentablemente, ha sido olvidado, a pesar de haber sido
uno de los mejores bailarines de danza moderna en el Pert.
Tuve la suerte de estudiar y asimilar su técnica.

¢Como era su técnica?

Combinaba Graham con Limoén. Se preocupaba por la per-
feccion de cada movimiento, asi que en cada clase repetia,
enfatizaba y perfeccionaba cada movimiento. Llevé clases
con ¢l por aproximadamente siete anos. También participé
en obras del Ballet San Marcos. En realidad, no me he dedi-
cado tanto a ser intérprete, sino a ser coredgrafo y profesor.
¢Por qué no te dedicaste tanto al baile?

Porque en ese tiempo habia mucha competencia y conside-
raba que no era tan bueno para bailar. En cambio, me sentia
mas comodo en la docencia y en la composicion coreografica.
De hecho, desde el inicio me interesd ensefar.

¢Como surge tu interés por coreografiar?

Cuando era nino, dibujaba cuerpos con lapiz y los relacio-
naba con la movilidad del kung fu, y la gimnasia ritmica y
acrobatica. Después, empecé a hacer ballet; y, luego, danza
moderna y jazz. Wilfredo Escobar era graduado de la Uni-
versidad de Santiago de Chile y vino a Peru sobre todo para
ensenar. Bailé en Atelier con Molly Ludmir por bastante
tiempo. Cuando me ensefiaba jazz, me comentaba que
normalmente no ensefnaba esa técnica, pero la compartia
conmigo. Me gusto el jazz, pues tenia ejercicios muy parecidos
a los de danza moderna.

En esa época habia mucho jazz en Lima.

Entre los afios ochenta y noventa, habia mucho interés por
el jazz. Ya con Jesus [Juan] Torres, me consolidé en la danza
moderna. Me empez06 a interesar mas aprender la técnica
que bailar. Incluso, cuando me lesionaba, iba a ver sus clases
para ver los movimientos y composiciones. Progresivamente,
introduje diferentes elementos a ese estilo, como de las artes
marciales, la gimnasia y el afro. De hecho, fui uno de los
primeros que dio un curso de gimnasia afro antes de que ese
tipo de fusiones se volviera popular. Victoria Osores dicto el
curso primero y luego me lo dejo. Poco a poco, me fui conso-
lidando, asi que el curso de gimnasia afro practicamente se
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convirtio en propio. También, comencé a hacer composiciones
coreograficas de ballet y danza moderna con los alumnos en
el MALL.

¢Desde cuando se habian dictado clases de danza en
el MALI?

Desde los afios ochenta aproximadamente. El museo que-
ria ofrecer cursos para la comunidad. Entre los profesores
de la primera generacion, estuvo una exbailarina del Ballet
Municipal llamada Nidia Azafnero. Yo entré a ensefiar en el
88 0 el 89. También llevaba cursos de profesores que venian
de fuera, y me meti a clases con Ricardo Rengifo®*® y Enrique
Martinez en la [Universidad Nacional Federico] Villarreal.
Creo que ellos habian estado en el Ballet Peruano de Kaye
Mackinnon. A partir de que me fui consolidando, empecé
a crear. El profesor Jesus [Juan] Torres me
decia que yo era capaz de proponer pasos
a partir de cualquier estimulo. Escuchaba
musica de cualquier tipo e, inmediata-
mente, imaginaba una idea de cuerpos
en movimiento.

Es decir, no solo pensabas en pasos,
sino también en situaciones, escenas y
composiciones.

Exacto. Poco a poco, iba germinando mi
idea de composicion. El problema es que
los bailarines con los que contaba no tenian
mucho nivel. La mayoria de alumnos en el MALI llevaban
un curso y luego se iban, pues no cumplian ni terminaban
un sistema de niveles. A veces, habia algunos que se queda-
ban varios meses, asi que les proponia trabajar juntos. Ya
después de los afnos noventa, se fue armando un grupo en el
que estaban Ana Lucia Saavedra, graduada en Argentina; y
Marilyn Doria, que ahora hace danza china. Después, tam-
bién entraron Ximena Riveros y Fiorella Quifionez, que
ahora son acrobatas de LLa Tarumba.

¢En qué aiio formas el grupo en el MALI?

Alrededor del afio 98. En 2000, comencé a participar en el
Consejo Nacional de Danza-Pert, cuando Sylvia Whilar®’
era la presidenta. Al parecer, le gusto nuestra presentacion,
porque comenzaron a invitarme mas seguido. A partir de
2007, comencé a participar en todos los festivales organi-
zados por el Consejo Nacional de Danza-Pert, como el
Encuentro de Coreografos, las actividades realizadas en el
MALI o actividades culturales en diversos lugares.

¢Qué tipo de piezas presentabas?

Eran obras cortas. Siempre he tenido la idea de hacer una obra
larga, pero las alumnas no han tenido mucha constancia. Nunca
he podido tener un grupo de nivel intermedio para arriba.
¢Cual es el perfil de alumnos que tenias en el MALI?
El 90% eran mujeres y el resto eran hombres. LLas alumnas
ven la danza como un pasatiempo o van a las clases por
curiosidad. Cuando recién comenzaban, les preguntaba
sobre sus referentes de danza moderna. Muchas la relacio-
naban con ejercicios de ballet; otras creian que consistia en
bailes modernos con musica actual. El término “moderno”

36 Ver nota 10.
37 (Lima, 1936) Ha sido presidenta del Consejo Nacional de
Danza-Peru, y fundadora y presidenta de Ando Danzando.

“Mi estilo de trabajo
estd marcado por
la mezcla del jazz,

las artes marciales,
la danza moderna

y el ballet.”

tiene muchas connotaciones. LL.a mayoria de alumnas eran
universitarias. Algunas ya eran profesionales; y otras tenian
interés por el arte, como la musica, pintura o poesia. Como
tenia un grupo variado, no podia hacer mucha técnica.
De lo contrario, se aburrian y dejaban de ir. Sin embargo, al
comienzo, si trabajaba preparacion fisica.

¢Como es una clase tuya?

Comienzo con preparacion fisica y luego, durante la mayor
parte de la clase, trabajo mucho movimiento en el suelo.
Después, hacen movimientos secuenciales parados con
énfasis en la técnica.

¢Crees que eso viene de la
gimnasia acrobatica?

Creo que si, porque esa influencia marc mis inicios. Cuando
los alumnos tienen ciertos conocimientos
sobre el dominio del cuerpo, comienzo a
ensefiar aspectos mas técnicos de danza.
Cuando empecé a ensenar danza moderna
en el MALLI los alumnos no entendian y se
aburrian, pues trabajaba de forma muy lenta
la técnica. Yo queria seguir la dinamica de
escuela, pero ellos querian bailar secuencias.
Entonces, hacia movimientos libres y, a partir
de ellos, les proponia que compongan com-
binaciones para desarrollar su creatividad.
Ya cuando empezaban a sentirse a gusto con
el movimiento, comencé a estimular también la expresion
corporal. Asi, mi propuesta de ensefianza fue cambiando y
podria decirse que fui consolidando un método o estilo pro-
pio. Lo principal es la expresion.

¢A qué tipo de expresion te refieres?

A la expresion natural y técnica. Yo les digo a mis alumnos que
pueden tener talento y creatividad, pero el entendimiento de
la técnica es lo que te convierte en un profesional de la danza.
De esa manera, empecé a incentivarlos y ya mas alumnos
empezaron a quedarse. Cuando yo comencé a ensenar, segui
el modelo de mis profesores. Ellos no ponian mausica, sino
que me dirigian solo con su palo. Ya con el tiempo, empecé
a poner musica de fondo en mis clases y lo he visto en otros
espacios. Mi estilo de trabajo esta marcado por la mezcla
del jazz, las artes marciales, la danza moderna y el ballet. Es
un trabajo fuerte. Por ejemplo, no apruebo un movimiento
hasta que no se haga bien.

¢Qué buscas en un bailarin, sobre todo cuando ya
empiezas a consolidar tu grupo?

Busco perfeccidén técnica, aunque es dificil lograrlo. Aun
asi, cuando veo que un alumno tiene ciertas posibilidades de
concentracion e interés, lo animo a unirse al grupo. Ya a los
que forman parte del grupo les exijo mucho en la parte fisica
y la técnica a partir de movimientos libres. No hago coreo-
grafias hasta ver que tienen un buen salto, un buen empeine,
un buen trabajo de térax, un buen trabajo de elongacion y
buena postura.

¢Qué te inspira para crear?

Primero escojo la musica. Me gustan los temas musicales
que evocan misterio. Por ejemplo, me gusta la musica elec-
tronica. Muchas veces, las mismas alumnas traen la musica
y a partir de ello trabajamos. Yo he estudiado guitarra y eso

influencia de 1la
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me ayuda a relacionar la musica con el movimiento. También
hago mucho hincapié en la técnica clésica, a pesar de que
comencé haciendo coreografias de moderno. Después, he
empezado a introducirme mas a lo contemporaneo, que es
mas cercano a lo teatral. Desde hace tiempo, he querido
hacer algo de mayor envergadura, mas cercano a la danza
teatro. Yo veia mucho las revistas como Dance Magazine de
los afios setenta y ochenta, y me gustaban muchos las figuras
que aparecian. Para hacer ese tipo de piezas, se necesita
un grupo con mucha preparacidon fisica. Me falta todavia
hacer una obra extensa. Las piezas que he presentado han
sido cortas.

Has presentado esas piezas sobre todo en los eventos
organizados por el Consejo Nacional de Danza-Peru.
¢Desde qué afo sientes que has estado presente en
el consejo?

Desde 2000 hasta 2007. Después de eso, dejaron de invi-
tarme con la misma frecuencia. Aun asi, he seguido creando
y presentado piezas en el MALI en las clausuras de ciclo y
en otros eventos. Esas muestras se llevan a cabo en el patio
central del museo. También se hacen presentaciones en un
escenario que arman en el atrio del Parque de la Exposicidn,

Fotografia: archivo personal de César Yesquén
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asi que la gente que pasa puede ver las piezas. Las presenta-
ciones van desde las 11 de la manana hasta las 7 de la noche.
¢Has sido parte del equipo permanente?

Si, porque he dado clases en el MALI desde los afios noventa.
Considerando que en Lima es tan dificil que haya
continuidad en el ambito artistico, me parece increible
que hayas estado en ese espacio por tanto tiempo.
Siempre he tratado de difundir la danza moderna y contem-
poranea, porque no se conoce. Algunos se enamoran y otros
no vuelven después de la primera clase. También he dictado
otras clases, como baile coreografico y danzas arabes. El curso
de baile coreografico parte de una combinacidén de ritmos
urbanos y jazz. Con respecto a la danza arabe, siempre me
ha gustado esa cultura. Tengo una prima que creo que tiene
raices arabes. Ella me comenz6 a ensefiar la base de la danza
arabe por un ano. A mediados de los afios noventa, la danza
arabe empezo a estar de moda en Lima, asi que empecé a
ver videos y a indagar en el movimiento. LLa disociacion del
cuerpo y los movimientos de brazos son parecidos al jazz,
asi que empecé a hacer los pasos. Comencé a formar una
técnica. Propuse un curso en el MALI y, poco a poco, la
clase empez0 a llenarse de alumnos y alumnas. Les llamaba
la atencién que el profesor fuera hombre, aunque en los paises
arabes ensefian mas hombres que mujeres. Cuando las danzas
arabes se han americanizado y se crea el bellydance, ya se
volvio mas sensual. LLa danza tipica era mas simple y con un
vestuario mas tapado. Ademas de ensenar, formé un elenco
de danzas arabes que comenzd a bailar en varios sitios como
el ICPNA [Instituto Cultural Peruano Norteamericano] o el
Parque de la Amistad.

¢Como ha sido tu relacion con el mundo de la danza
moderna y contemporanea en Lima?

Siempre he tenido ideas para crear piezas de nivel, sobre
todo de danza moderna. Por ejemplo, cuando los aerobicos
estaban de moda, hice una coreografia en la que fusionaba
danza con aerobicos. Cuando empecé a crear danza contem-
poranea, todavia no habia mucha llegada de ese tipo de arte
en Lima. El problema es que no se conoce tanto mi trabajo,
pues el circuito artistico y cultural tiende a restringirse a
ciertas zonas. Como me he concentrado en trabajar en el
MALLI, que esta en el Centro de Lima, no siempre he tenido
tiempo para moverme. Cuando me acerqué al Consejo
Nacional de Danza-Peru en 2000, empecé a presentarme
en el ICPNA. Curiosamente, muchos me comentaban que
no conocian el MALI. Desde entonces, nos presentabamos
como “Ballet Contemporaneo de César Yesquén”. Como
he comentado, Sylvia nos convocaba seguido para bailar,
incluso para presentarnos en dos turnos. Cuando Lucia
Hamann?® asumio la presidencia del consejo, me empezaron
a convocar como parte de los grupos profesionales, a pesar

38 (Lima, 1958). Ha estudiado danza contemporanea, ballet, danzas
tradicionales, yoga y Pilates en el Peru y en el extranjero. Desde 1990,
ha participado en espectaculos de danza, danza teatro y performance.
Ademas, es profesora certificada de Pilates. Ha sido vicepresidente
(2001-2003) y presidente (2003-2005) del Consejo Nacional de
Danza—Pert. Ha sido coordinadora administrativa de la especialidad
de Danza de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP (2010-2016);
asesora de gestion de Andanzas—Escuela de Danza Contempora-
nea de la PUCP (2008-2009); y gestora cultural en la realizacion de
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de que nosotros teniamos pocos afios como grupo. En esa
etapa, formé a varias alumnas que después han continuado
bailando. Entre ellas, estaban Ana Lucia Saavedra, Marylin
Doria, Carla Guerra, Ximena Riveros, Kay Zevallos, Fiorella
Quinones, Guadalupe Segura y Fay Castillo, entre otras.
¢Miguel Angel Robles también bailé para ti?

No, pero si fue mi alumno durante algunos meses en el
MALI junto a Fay Castillo.

¢Sientes que has tenido la posibilidad de compartir
con otros grupos de danza o sobre todo te has dedicado
a trabajar en el MALI?

He estado mas concentrado en el MALI. Aun asi, siempre he
tratado de ir a funciones de danza contemporanea. Victoria
Osores me incentivaba eso. También he visto el trabajo de
otros por el contacto con el Consejo Nacional de Danza-Peru.
Me ha llamado mucho la atencidn la técnica del Ballet Joven de
Lima de Roberto Murias* y Tatiana Izquierdo*. También me
gusta mucho la propuesta de expresion de Christian Olivares.
Otro grupo interesante es Dactilares de Fany Rodriguez.
También me gusta el trabajo del Ballet San Marcos.
¢Como describirias la danza en Lima?

Creo que a la danza de nuestro medio le falta trabajo técnico
y fisico mas profesional. LLa mayoria de los que bailan son
universitarios o personas que toman la danza como un pasa-
tiempo. Entonces, no le dedican un tiempo de, por lo menos,
cinco o seis anos. Cuando se presenta una obra de fuera,
en el programa de mano aparece que los miembros llevan
quince afos trabajando. En Lima esa es la excepcion, como
el caso de Morella Petrozzi o el tuyo. Ademas, falta profesio-
nalismo, porque, salvo en el caso del Ballet Nacional, muy
pocos se dedican exclusivamente a hacer danza profesional,
aunque veo que algunos grupos van por ese camino. LLos
grupos del extranjero trabajan por afios con coreografos, asi
que ya tienen un estilo definido. LLas companias en nuestro
pais deberian ser profesionales y deberian trabajar la téc-
nica con sus bailarines para definir un estilo propio. Asi,
manejarian un mismo vocabulario y se entenderian mejor.
El problema es que aca la mayoria de bailarines no reciben
un sueldo y, por eso, no pueden dedicarse por completo al
trabajo con una compaiiia.

Si bien la vida del bailarin es dificil en todas partes, en
el Peru es incluso mas dura. ¢Cual crees que ha sido tu
aporte a la danza en Lima?

Creo que he podido difundir la danza moderna y contempo-
ranea. Por el MALI han pasado muchos alumnos que ahora
se encuentran en otros lugares y me agradecen por haberles
dado a conocer la danza contemporanea. Siempre he enfa-
tizado que la danza no solo es un pasatiempo, sino que es

diversas actividades culturales de academias, e instituciones privadas
y estatales.

39 (Camagiiey, 1968) Se graduo de la Escuela Profesional de Artes
de Camagiiey (Cuba). En Lima, ha sido profesor en la Escuela Nacio-
nal Superior de Folklore “José Maria Arguedas”, la Escuela Nacio-
nal Superior de Ballet y el Ballet Nacional. Dirige junto a Tatiana
Izquierdo el Ballet Joven de Lima.

40 (Lima, 1958) Se graduo de la Escuela Nacional Superior de Ballet.
Ha bailado en el Teatro Colon de Buenos Aires y el Ballet Nacional
del Peru. Dirige junto a Roberto Murias el Ballet Joven de Lima.

una profesion. Entonces, me he preocupado por incentivar
el gusto y la disciplina en la danza.

¢Qué proyectos tienes en el futuro cercano?

Estoy indagando en mis ideas. También me encuentro nue-
vamente buscando bailarines para mantener el grupo, pues
muchos permanecen por temporadas cortas por otras res-
ponsabilidades, como los estudios o el trabajo. Tengo ideas
para hacer una obra, pero necesito el material humano.
Aun asi, siento que la danza en nuestro medio esta teniendo
mas acogida.

¢Por qué crees que esta pasando eso?

Por la difusion. Muchas de mis alumnas han conocido las
bases de la danza moderna y contemporanea en mis clases, y
ahora estudian la carrera de Danza en el Ballet San Marcos o
en la PUCP. También he recibido alumnas que ya han hecho
danza moderna y contemporanea antes, pero les afecta mi
trabajo fisico, pues no estan acostumbradas. Poco a poco,
van entendiendo la propuesta y luego me agradecen: aprenden
que la danza supone sacrificio, voluntad, entrega y dedicacién,
como deberia ser.

¢Hay algo mas que quisieras contarnos?

Me gustaria que el Peru sea exportador de bailarines y de
grupos. Asi como vienen grupos de fuera y nosotros los
admiramos, ya es hora de que también a nosotros nos admiren.
Quiero que nuestro trabajo se conozca en otras partes. Para eso,
necesitamos un buen nivel técnico. También quiero progresar
como coredgrafo y tener mas llegada. Ultimamente, siento
que ya no me consideran tanto en las actividades de danza.
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Christian Olivares

“El cuerpo siempre ha sido mi medio de expresién en relacion al
espacio, a la musica, a la composicién o a la creacion. Entonces,
la danza contempordanea me permitié empoderarme.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre es Christian Omar Olivares Lopez. Naci en
Lima el 27 de octubre de 1977.

Antes de hacer danza, te dedicaste a otras disciplinas.
¢Qué haces en un inicio al terminar el colegio y como
entras después al mundo de la danza?

Estudié en el Colegio Italiano Antonio Raimondi. Tuve un
profesor llamado Carlos Plaza que nos dio clases de arte,
danza, escultura e historia del arte. Con él tuvimos presen-
taciones de danzas italianas. De nifio, yo hacia atletismo,
asi que me gustaba el trabajo corporal. Por eso, me intereso
participar en danza en el colegio.

¢Qué danzas italianas hacian?

Danzas tradicionales, como la tarantela. Para la segunda
presentacion de danza que tuvimos, contrataron a Bubu-
lina Yvonne Torres, una profesora del Ballet Nacional. Nos
enseno bailes de Broadway, asi que bailamos coreografias de
Fama*' y la tarantela.

¢Como recibiste ese primer acercamiento a la danza?
Me gusto esa experiencia, asi que le pregunté a la profesora
dénde podia llevar clases. Me dijo que postulara a la Escuela
Nacional Superior de Ballet, porque ella habia egresado de
alli, pero, al acabar el colegio, ingresé a Ingenieria Mecanica
en la PUCP. Sin embargo, los Ginicos cursos que me gusta-
ban en la universidad eran los de letras. Durante la univer-
sidad, me provoco llevar un curso de escultura, asi que me
inscribi en un taller en el MALI [Museo de Arte de Limal]
con Trudy Macha, que es egresada de la PUCP. Estuve en
el taller por algunos meses e incluso hice una escultura de
una sirena en fibra de vidrio naranja. La experiencia me dejo
entusiasmado y con las ganas de seguir trabajando con las
manos. Ademads, no me gustaba la carrera universitaria que
estaba estudiando.

41 Fama (Fame, en su titulo original) (1980). Pelicula musical sobre
una escuela secundaria norteamericana de artes escénicas.

Entonces, ¢por qué decidiste estudiar Ingenieria
Mecanica en un principio?

Creo que por la influencia paterna. En el colegio, era bueno
en numeros, pero ya a nivel universitario requeria mayor
rigor y yo no estaba preparado para eso. Como no era feliz
con la carrera, no asistia a clases, e iba a comer o a beber
con mis amigos. Un dia, caminando por la PUCP, llegué a
Estudios Generales Letras y descubri que habia un curso
de teatro dictado por el actor Manuel Calderdn, que fue mi
profesor por cerca de dos afnos en la PUCP. Trabajamos
mucho la expresion corporal.

Recuerdo que su trabajo actoral era muy fisico.

La experiencia me gusté mucho, pues involucraba la memo-
ria emotiva. Queria seguir trabajando eso, pero sin el texto,
porque, en esa época, el texto me parecia distante. Sentia
que era mas natural para mi comunicarme por medio de
las acciones fisicas. Manuel me sugirid que lleve clases de
danza, pero no lo tomé en cuenta en ese momento. Como
no sabia qué hacer con mi vida, terminé por dejar la PUCP.
Poco antes de eso, ya habia empezado a acercarme mas al
teatro fisico. Averigiié que en el Teatro Mocha Grana habia
talleres de mimo y clown. También descubri LLa Tropa del
Eclipse de Alex Ticona y Carlos Criado, y empecé a llevar
talleres de mimo, malabares y zancos. En el 97 o0 98, cuando
ya habia dejado la universidad, consegui un trabajo en una
libreria llamada El Minotauro, que quedaba en la calle Porta
[Miraflores]. Era una libreria de corte alternativo donde
podias alquilar libros y tomar café. Un dia, llegd Ana Zavala
para poner un afiche de Heszia en el local. Fui a ver la obra
y eso me llevo a decidir hacer danza. No intenté acercarme
directamente a Integro, sino que averigiié de espacios cer-
canos a mi casa. Asi, empecé a hacer danza con Maria Pia
Arlotti 2 y Maureen Llewellyn-Jones en Danza Lima.

42 Ver nota 24.
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El entrenamiento de danza moderna puede ser muy
distinto a lo que uno ve en escena.

Ahora, soy consciente de esa diferencia. En ese momento,
quiza senti un desfase entre lo que habia visto en escena y la
practica en la clase. Aun asi, me enganché.

¢Como eran las clases? ¢Recuerdas qué técnicas
se hacian?

Danza Lima era un grupo conformado principalmente por
mujeres. En ese espacio, también ensefiaban, Cecilia Bora-
sino y Alejandra Planas*’. Las que dictaban los cursos mas
importantes, por decirlo de alguna manera, eran Maureen,
Patricia Awuapara y Morella Petrozzi. Los cursos de ellas
tres se llenaban. En las clases de Maria Pia se hacia algo de
trabajo en el suelo y mucha alineacion corporal; es decir, ella
nos manipulaba y acomodaba el cuerpo. También haciamos
secuencias con bastante balanceo y muchos desplazamientos.
Entonces, corriamos y caminabamos, y haciamos diagonales
para entender los frentes. Al inicio, pagaba por las clases,
pero luego empecé a apoyar al espacio, asi que me becaron.
Estuve muy involucrado con Danza Lima. Recuerdo cuando
Maureen nos mostraba videos de los bailes de Karine Aguirre
y Maritza Garrido Lecca**. Un dia, me quedé a ver la clase de
Morella. Era una técnica muy diferente a la de Maria Pia.
Le pregunté al respecto a Morella, asi que me invitd a su
espacio, pues ahi podia becarme. Me sorprendio y fue muy
grato. Asi, empecé a llevar clase en Danza Viva, el espacio de
Morella y Ducelia Woll.

¢Qué técnica viste en las clases de Morella? Cuando
la he entrevistado, comenté que, ademas de Hawkins,
Limon es otra influencia importante en ella.

Con ella vi Hawkins. Creo que mas adelante me acerqué a
Limon en las clases de Patricia Awuapara, que lo combinaba
con Graham. Siento que Morella hace mas Cunningham y
Hawkins por la rectitud de la espalda. Hawkins me parecia
divertido, pues es muy envolvente y por las posiciones en
el suelo.

Hawkins comenzé a hacer danza moderna con
Martha Graham, pero, después, estudio kinesiologia.
Entonces, su técnica tiene la influencia de Graham en
los espirales y el trabajo de suelo, pero no es tan rigida
como Graham. ¢Por cuanto tiempo llevaste clases
con Morella?

Empecé a llevar clases en Danza Lima a finales del 97.
Comencé las clases en Danza Viva con Morella a mediados
de 1999 y me quedé ahi hasta 2001. Por un tiempo, llevé cla-
ses en los dos espacios en paralelo, pero luego Maureen deja
Danza Lima, pues se va al Ballet San Marcos. Entonces,
su espacio se transforma en Zona de Arte y fue tomado por
Komilfé Teatro. También llevé clases de ballet con Ducelia
Woll, pero las dejé cuando entré al Ballet Nacional. Ahi, llevé

43 (Lima,1976) Estudi6 y ensefid danza contemporanea en la escuela
de la asociacion cultural Danza Lima, donde participd en varias
coreografias bajo la direccidon de Maureen Llewellyn-Jones y de
varios jovenes coredgrafos. También incursiond en direccion coreo-
grafica para diferentes festivales locales. Actualmente, es profesora
de método Pilates.

44 Ver nota 2.
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clases por dos o tres afios con Martha Herencia®® y Gina
Natteri todos los dias en las mafianas. Eran clases de ballet
solo para hombres. En esa época, vi un extracto de Pabellon
de oro 'y de El circo de Patricia Awuapara. Con Morella llegué
a participar en dos espectaculos.

¢Por qué dejaste Danza Viva?

El trabajo con Morella me habia dado mucho fisico, pues
implicaba mucho rigor y la perfeccion de los movimientos
modernos. Morella me dio mucha fuerza, training, resistencia
y coraje. A ella no le gustaba parar y repetia la secuencia
muchas veces. Sin embargo, después de un tiempo, tuve
ganas de probar otras técnicas y estilos, pues senti que ya
habia cumplido con su cometido. Giuliana Bendezt me
sugirio que tome clases con Marisol Otero. Fuimos a su
espacio, que estaba en su casa por la Huaca Pucllana [Mira-
flores], y empecé a entrenar con ella. Marisol es ahora un
referente muy importante para mi. Mientras tomaba clases

45 (Trujillo, 1955). Sus primeros estudios en ballet (1964-1974)
estuvieron a cargo de las maestras Ileana Leonidoff y Stella Puga en
Trujillo. En 1975, se incorpora al Ballet San Marcos, donde ha traba-
jado junto a importantes artistas (Vera Stastny, Alexander Plisetsky,
Anna Sokolow, Royston Maldoom, Rosemary Helliwell, Susanne
Linke y Rogelio Lopez, entre otros), que aportaron a su desarrollo
profesional. Fue maestra del Ballet Nacional de 1980 a 1987.
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con Marisol, me traslado a Espacio Danza, donde estuve
desde 2001 hasta 2006.

Por tus propias necesidades, te has acercado a
diferentes lenguajes. ¢Como ha sido este proceso?
¢Has asimilado diferentes elementos en el trayecto
0, al acercarte a un nuevo lenguaje, has descartado
al anterior?

El cambio mas fuerte lo senti cuando hice el transito de
Morella a Marisol, porque tienen practicas completamente
diferentes. Después de hacer Hawkins y Cunningham, al ini-
cio, a mi cuerpo le costo seguir la practica de Hervé Diasnas.
También implicé un cambio cognitivo, pues mi cuerpo
tenia que adecuarse a otra manera de comportamiento: no
primaba tanto el rigor fisico, sino la entrega. Al principio,
tenia reparos, pues sentia que no estaba muy acostumbrado
a la manipulacién. Fue mi primera experiencia de contacto
entre cCuerpo y cuerpo, ya que trabajabamos mucho en grupo o
parejas. Al establecer contacto en las clases de Marisol, pude
adentrarme en la observacion de mi movimiento interno,
percibir cambios, y sentir el concepto de tiempo y espacio
dentro de mi. También meditabamos mucho. Me encantaban
esas clases. En general, creo que fue una época muy privi-
legiada. Como todavia vivia en casa de mis papas, durante
varios anos pude dedicarme a acumular informaciéon de
danza en diferentes espacios.

A partir de esa etapa de formacion, ¢concibes la idea
de convertirte en bailarin profesional?

Después de tomar consciencia de que no queria ser inge-
niero y no iba a regresar a la universidad, la primera activi-
dad remunerada que hice fue zancos. De hecho, vivi por un
tiempo considerable haciendo eso. Cuando dejé esas practi-
cas mas ligadas a lo circense, el paso a la danza profesional
fue complicado. Aun asi, creo que algo que me motivaba
a seguir bailando es que a los hombres nos becaban en las
clases de danza en esa época. Entonces, al menos no tenia
que preocuparme por esa responsabilidad econdémica. No
sé como empezo esa tendencia. En el Ballet Municipal de
Lucy Telge, los hombres eran becados. En el Ballet Nacio-
nal, yo pagaba una cuota honoraria, pero era minima. Al
principio, pagaba las clases con Maureen, pero luego me
becd. Morella me becd desde el inicio; ademas, me contra-
taba para eventos. Tampoco pagaba las clases con Patricia,
porque apoyaba como iluminador o con la limpieza, por
ejemplo. En ese tiempo, también fui dirigido en obras, como
solos, duos o muestras. Alrededor de 2004 o 2005, empecé
a llevar clases contigo en el local de la calle Chiclayo [Mira-
flores], después de que dejaron Pata de Cabra. En ese grupo,
estabamos Renzo Zavaleta, Percy Rojas, Lucia Meléndez,
Carola Robles, Ursula Augustin®®, Mila [Milagros] Olivero,

46 (Lima, 1974) Empez06 sus estudios de ballet clasico en 1981 en la
Academia Britanica de Ballet de Lima con la maestra Denise Miiller.
A partir de 1996, incorpora estudios de diferentes técnicas de danza
contemporanea en la escuela Pata de Cabra y Espacio Danza. De 1997
a 2000, tomd clases en Cuba como invitada en la Compainia de Danza
Nacional de Cuba y perfecciono sus estudios de danza clasica con la
maestra Amparo Brito en ProDanza. Actualmente, dirige la escuela
Atico Body Lab, donde imparte ballet clasico (técnica Vaganova) y
danza contemporanea. Es directora de Tropa Danza Pestalozzi, com-
pafiia infanto-juvenil del Colegio Pestalozzi.

Ornella Ugolotti*’; Ménica Silva, Margot Lozano*® y Cory
Cruz. Creo que tu acercamiento a la danza en la época de
Pata de Cabra estaba entre el moderno y el contemporaneo.
También vi algunos espectaculos de Pata de Cabra: La otra
Huaringa, El pecado del mirén, un duo de Cory Cruz y Cris-
tina Velarde, y un solo de Monica Silva.

Ademas de llevar clases y empezar a bailar para otros,
comienzas a crear.

Empecé a crear coreografias en conjunto con Juan Carlo
Castillo*’; Laura Tristan; Pepe Santana®’; y Ximena Ameri,
que es una actriz con lo que habia hecho teatro de calle. Con
esos amigos conversaba mucho sobre qué es hacer danza.
Solia compararse a la danza con el teatro. De hecho, amigos
mayores preferian el teatro, pues consideraban que el lenguaje
de la danza es fragil y poco escénico. Para ellos el bailarin
no tenia tanta energia como el actor. Creo que era por
desconocimiento, porque en Lima ya se hacian espectaculos
de danza contemporanea.

En general, creo que se ignoran las posibilidades
expresivas de la danza y cual es su discurso. Se tiende
a pensar que el mensaje de toda pieza artistica debe ser
literal o directo. La danza aporta un pensamiento mas
abstracto. A pesar de la importancia de la abstraccion,
en nuestro medio no se le da valor, sobre todo frente al
discurso verbal.

Ademas de ser herramientas valiosas, el estudio del movi-
miento y el arte somatico han permitido que la danza y el
estudio del espacio crezcan. El Contact Improvisacion, el
estudio del trabajo de suelo y la investigacion desde la danza
son otros aportes importantes a nuestro medio.

Algo interesante de la danza contemporanea es la
diversidad de intereses que manifiesta. Cada artista
o investigador se puede dedicar a una rama muy
especifica y particular.

Estoy de acuerdo. Ademas, es valido que experimentemos
y probemos con diferentes tipos de modelos dramatargi-
cos. El modelo teatral o aristotélico no es el unico. El tea-
tro no es mejor que la danza: solo es un lenguaje distinto.

47 (Lima, 1976) Bailarina profesional formada en Espacio Danza
de Patricia Awuapara y en Pata de Cabra. Es educadora somatica
formada en Esferokinesis y Pilates. Desde hace aproximadamente
quince anos, trabaja como instructora personal. Utiliza los principios
del Pilates y la somatica para crear una técnica, mediante la cual la
mente y el cuerpo trabajan juntos por un mismo objetivo. Actual-
mente, ademas de las sesiones privadas, dicta un taller y se prepara
para iniciar su formacion en Body-Mind Centering.

48 (Lima 1976) Sali6 del semillero de la escuela Pata de Cabra. Ha
trabajado con Mirella Carbone, Pachi Valle Riestra, Patricia Awua-
para y Alberto Isola, entre otros. Como acrdbata, ha trabajado con
La Tarumba y Agarrate Catalina. Actualmente, se dedica al estudio
de la anatomia profunda, al Pilates y al Body-Mind Centering. Sigue
trabajando en escena de manera independiente.

49 Ver nota 25.

50 (Lima, 1975) Actor de teatro fisico, bailarin de danza moderna
y contemporanea, director, y productor independiente. Ha trabajado
con Cuatrotablas y Yuyachkani, y ha incursionado en talleres cir-
censes de zancos, malabares y trapecio. Es director de SE BUSCA
— escena independiente, espacio para la investigacidon y creacidén en
las artes escénicas. Su interés de investigacion radica en la comuni-
cacion a través del cuerpo, el movimiento y la imagen, la politica, y
la polémica.
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Ahora, componer desde el movimiento es también una
manera de hacer escena y hacer que todo esté vinculado; es
decir, la danza no solo se usa para hacer coreografias, sino
que también sirve como un conector o medio de perspectiva
de la creacidn a nivel espacial o temporal.

Incluso, son campos que pueden estar o no ligados.
A veces, hay movimientos que estan ligados a las
artes visuales; algunos, a la musica; y otros, a la
performance. Cuando tus amigos del teatro criticaban
la danza, ¢como te sentiste? ¢Llevo en algin momento
a que cuestiones tu quehacer en la danza?

De todas maneras, sobre todo porque me encontraba en una
etapa formativa y recién estaba conociendo la escena. Yo
tenia hermanos mayores que me hablaban de Cuatrotablas
y Yuyachkani. Ademas, Ana Correa era mi profesora en esa
época y conocia algunos referentes del teatro de calle. Los
comentarios despectivos sobre la danza me llevaron a cues-
tionar el valor del vocabulario, la teoria y las técnicas que
estaba aprendiendo. Uno de los cuestionamientos que me
hicieron fue que estaba aprendiendo una danza que no era
de mi tierra. Asi, aparecié la reflexion sobre el tema de la
identidad en torno a la danza. Era un momento en el que en
Lima se transitaba de la danza moderna a la contemporanea.
A pesar de que también viene de fuera, ¢sientes que la
danza contemporanea se acerca mas a tu identidad?
Si, porque el estudio del movimiento como investigacion me
lleva a algo que siento mio. El cuerpo siempre ha sido mi
medio de expresidon en relacion al espacio, a la musica, a
la composicidén o a la creacion. Entonces, la danza contem-
poranea me permitié empoderarme. Aun asi, tuve cuestio-
namientos y conflictos emocionales, pues era joven: tenia
veinticuatro o veinticinco afios, asi que me preguntaba para
qué serviria lo que estaba estudiando. Ahora, soy consciente
de que la danza es mi soporte para acercarme a otras practicas
de movimiento.

Entonces, mas que presentarse como un sistema
cerrado, la danza aparece como una posibilidad para
que entiendas y conozcas tu cuerpo, tu percepcion
o tus necesidades de expresion. Aun asi, siento que
no tienes una conviccion con respecto a como se ha
desarrollado la danza en Lima.

Quiza. Sibien he recibido mucha informacion valiosa de mis
maestros, también he sido muy critico con ellos y su manera
de ser.

La mayoria de pioneros han ido en contra de sus
maestros. Por ejemplo, Mary Wigman, una de
las grandes precursoras de la danza moderna en
Alemania, fue discipula de [Emile Jaques] Dalcroze,
un gran musico que desarrolld latécnica dela euritmia.
Posteriormente, Wigman propone que la danza no
tiene seguir la linea de la musica y llega a hacer danza
sin musica, algo que era totalmente revolucionario
en ese momento. Creo que ta te encuentras en un
momento interesante, pues, a partir de tu actitud
critica, puede surgir algo interesante.

Mi insatisfaccion con la danza surge en un inicio por los
espacios en los que se hace danza contemporanea en Lima.
Cuando llevaba clases en Danza Viva, mis amigos me decian
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que me estaba “blanqueando”. Como el local esta en Camacho
[La Molina], la mayoria de alumnos eran de los alrededores,
no del Rimac o Surquillo, por ejemplo. Creo que nuestras
herencias poscoloniales han marcado también la historia
de la danza en Lima, asi como pasa también en deportes
de élite que suelen ser practicados solo por gente de clase
media alta o alta. Con Rolando Rocha y Pepe Santana he
conversado muchas veces sobre ese tema. Cuando conoci
el Contact Improvisacién, me senti comodo y olvidé estas
contrariedades. Adopté el Contact Improvisacion como
una plataforma para cambiar tanto a mi mismo como a mi
entorno. Hacer Contact Improvisacion me daba la oportuni-
dad de estar en un dialogo horizontal. En todo caso, si existe
algtn tipo de jerarquia en el Contact Improvisacion, esta
depende del tiempo que lo llevas practicando, que te permite
conocer mejor el lenguaje.

¢Como fue tu primer acercamiento al Contact
Improvisacion?

Después de llevar clases con Marisol y Patricia, hubo una
época de varios talleres internacionales. Por ejemplo, vinieron
varios artistas traidos por Karin Elmore durante su gestion
en la Municipalidad de Lima. A partir de un taller de una
semana con Felix Ruckert, fortaleci mis ganas de adentrarme
en el estudio del contacto, ya que en sus dinamicas habia
indicios de la practica del Contact Improvisacion. Con
Marisol habia trabajado con el contacto, pero no Contact
Improvisacién en si. Con Felix hicimos un espectaculo
llamado Ring en 2002. Luego, llevé un curso con Carola
Robles en Espacio Danza. Ella habia tenido un acercamiento
reciente al Contact Improvisaciéon en Austria. En su clase,
veiamos elementos del Contact Improvisacion de manera
muy suave y amable. Alineaba las posturas, compartia prin-
cipios del Contact Improvisacion y enfatizaba la importancia
de la relacion con el otro. En ese momento, sentia que era
una clase de terapia de movimiento. Después, vino Amii
Legendre y todo cambié. Con ella obtuve mas seguridad
para trabajar con otros cuerpos y afirmé mi capacidad para
ser maestro. El taller de Amii se llevd a cabo en la PUCP
en setiembre de 2004 y dur6 una semana. Creo que ella me
enseNo un vocabulario muy amplio que cambié mi trabajo
de suelo. Antes, habia trabajado suelo desde la danza con-
temporanea con Patricia a partir de Limén o contigo, pero
esa experiencia fue distinta.

Ademas del acercamiento al Contact Improvisacion,
Amii nos dejo otros conocimientos increibles.

En el taller estaba muy presente el vinculo entre el Contact
Improvisacion, la somatica y el trabajo colectivo. Fue una
experiencia intensa. A partir de ella, varios decidimos aden-
trarnos en el Contact Improvisacion, como Cory; Renzo; yo;
y Carola, que habia empezado con el Contact Improvisacion
antes que nosotros.

Un afo antes de que venga Amii, viajé a Seattle
para bailar con Carla Barragan, que es de Ecuador.
Aproveché de llevar clases con Amii y me encantd.
Ademas, nos hicimos amigas. Cuando regresé a Lima,
le sugeri a Mirella que la traiga para que dé un taller,
porque es una mujer increible y tenia muchas ganas
de venir. Amii es una gran maestra, y tiene una gran
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Allin Munay de Cristina Velarde. Fotografia: archivo
personal de Christian Olivares

pasion que se ve en suviday en su danza.
Qué interesante que me comentes que
ella haya sido tan relevante para ti.
Después de empezar a centrarte en el
Contact Improvisacion, te vas a Cusco.
Estuve en Cusco desde 2007 hasta 2010.
Antes de irme, el ultimo espectaculo en el que participé
en Lima fue Hacia el cielo errante de Cristina Velarde, que
recientemente habia regresado de Bélgica. Reemplacé a
Michel Tarazona, y trabajé con Cory y Carola. La obra
hablaba sobre la migracion. Coincidentemente, habia una
escena en la que me despiden con una maleta y, meses después,
me fui a Cusco. Me contrataron para trabajar por un afo en
un espectaculo privado alla. Fue la primera vez que trabajé
como bailarin por tantos anos. De martes a sabado, traba-
jaba bailando desde las cinco de la tarde hasta las diez de la
noche. El resto del tiempo lo usaba para bailar o crear.
¢Hiciste muchas creaciones en Cusco?

Si. Todas tenian une corte ecoldgico por el entorno. De alguna
manera, volvi a aprender historia a partir de lo que me con-
taban mis amigos cusquenos, que son antropologos, poetas
o pintores. Asi, se fue creando en mi otro sentido de iden-
tidad y de pertenencia hacia este grupo, como si fuera mi
ayllu. Me acerqué a la cosmovision andina, que genero en
mi una inquietud particular para crear. En realidad, el tema
de la identidad siempre ha estado presente en mis creacio-
nes y en como me he acercado a la danza. Mi identidad se
va definiendo y redefiniendo a partir de lo que hago, y del
contexto geografico y social en el que me encuentro. Como
sentia este fastidio e insatisfaccion frente al status quo de
la danza contemporanea limena, irme a Cusco significo
replantear mi camino. La experiencia me permitio aprender a
vivir haciendo danza y tomar consciencia de que, en realidad,

“Mi identidad se
va definiendo y
redefiniendo a partir
de lo que hago, y del
contexto geografico
y social en el que
me encuentro.”

siempre he vivido de la danza desde que opté
por ella.

Tuhashecho bastante por elmovimiento
de la danza contemporanea en Cusco.
Cada vez que voy alla y pregunto
por los antecedentes de la danza
contemporanea, siempre se menciona tu
nombre. ¢(Te interesa regresar a Cusco
para estimular la movida que iniciaste?
Uno de los temas que me motiva a trabajar
ahoraes elmiedo, porque me siento poco esta-
ble en diferentes ambitos. Aunque conozco
la movida cultural y artistica en Cusco, me
da miedo regresar, pues es muy dificil. Se
sobrevive dando clases de danza. No tengo
la pretension de hacer e investigar danzas
folkloricas, porque no es mi campo. Existen
investigadores como Luz Gutierrez®' o Toflo
[Luis Antonio] Vilchez que hacen investiga-
ciones de folklore a partir de herramientas
del movimiento y el espacio contemporaneo.
A mi también me interesa el folklore, pero
desde sus sustancias y esencias. Hago danza
contempordnea y estudio el movimiento,
asi que de la danza folklorica me interesa la
sintaxis y el 1éxico. Asi como en otros espa-
cios utilizan el tango, la mazurca, la danza
africana, el danzon o la salsa, me interesa el
folklore como medio para estudiar y seguir
alimentando el vocabulario de la danza con-
temporanea peruana. En 2013, ganamos el
apoyo de la produccion del Centro Cultural de Espana con
Cholo peruano, un trabajo que hice con Augusto Montero’?
y Miguel Campana®. Ademas, trabajar con Eduardo San
Roman en multiples eventos desde 2017 amplié mis expec-
tativas de ver lo escénico y pensar en lo peruano a nivel de
espectaculo en gran formato.

Tu reflexion sobre la identidad no solo tiene que ver
con la danza, sino con una idiosincrasia.

La danza es una extension de la vida, asi que los intereses
que tengo en general estan presentes también en la forma
en que abordo la danza, como en mi practica del Contact
Improvisacion, la composicion espacio—tiempo o caminar.

51 (Lima, 1972) Coreografa y bailarina. Estudié en Barcelona y
formo parte de la compania de Andrés Corchero. Fue directora artis-
tica del Conjunto Nacional de Folklore. Actualmente, es directora
del colectivo La Trenza Danza.

52 (Cusco, 1980) Artista con formacion en danza, teatro y circo, e
integrante del grupo de teatro de creacion colectiva Angeldemonio.

53 (Cusco, 1981) Inicia su formacion como payaso. Luego de unos
afios, integra en sus inquietudes la construccidon y animacion de titeres.
Al terminar el colegio, inicia sus estudios independientes como actor,
y participa en diversas obras de teatro invitadas a festivales nacionales
e internacionales. A partir de 2007, inicia su experiencia en la danza
contemporanea, lo que lo lleva a mudarse a la ciudad de Lima, donde
actualmente desarrolla varios proyecto pedagogicos y artisticos que
integran la narracion oral, la danza, los titeres y la actuacion.
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“Creo que soy muy sensible ante lo que puede pasary en todo
momento quiero transmitirles eso a los bailarines, porque asi ellos
propondran su manera mds sincera y honesta de moverse.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Claudia Odeh. Naci el 28 de marzo de 1978 en el
Peru. Mi madre es de Serbia (ex Yugoslavia) y mi padre
es de Palestina.

¢Tus papas crecieron en Lima?

Mi papa crecid en Palestina y se fue a estudiar a Yugoslavia.
Alli, conocidé a mi mama, se casaron, y tuvieron a mi her-
mana mayor. Cuando mi hermana cumplié un ano de edad,
decidieron migrar a Peru. Por el conflicto entre Israel y
Palestina, mi abuelo paterno vino a Pert y mi papa lo siguio.
¢Como comienza tu vida en la danza? ;Comenzaste de
pequeiia o ya mayor?

Siempre bailé. Desde chica, he tomado clases de danzas
folkloricas, preballet, gimnasia acrobdtica y danzas arabes.
Siempre participaba en las coreografias del colegio. Empecé
a dedicarme seriamente a la danza en 1999 en Danza
Viva Perut.

¢Como llegaste a Danza Viva?

Como me encantaba bailar, empecé a averiguar sobre clases
de danza en general. Una hermana mia me coment6 de la
escuela, asi que fui a averiguar. Llegué a Danza Viva Pertu y
nunca me fui.

¢Comenzaste haciendo ballet?

Comencé con las clases de danza contemporanea en el ano
1999 con Morella Petrozziy en el afio 2000 incorporé dentro
de mi entrenamiento el ballet clasico con Ducelia Woll. Hasta
ahora, sigo haciendo ambos. De hecho, al inicio me senti un
poco mas cédmoda con la danza contemporanea, porque no
estaba tan familiarizada con los codigos del ballet clasico.
Sin embargo, después el ballet clasico se volvid imprescindible,
porque es parte de mi entrenamiento hasta ahora.
¢Te enganchaste con ambos géneros?
como esperabas?

Totalmente. Siento que el ballet clasico me ayudo mucho en
la parte técnica, pues me ha permitido entender mi cuerpo
para tener mas control y fuerza. Siento que pertenezco mas

¢Fueron

a la danza contemporanea, porque me permite expresarme
de manera natural y auténtica. El ballet clasico es un com-
plemento en mi entrenamiento como bailarina.

¢Llevas clases con Ducelia y Morella hasta ahora?

Si, llevo clases con ambas. A través de los afios, mi rutina
ha ido mutando, ya que, al iniciar con la pedagogia, tuve
que distribuir mi tiempo entre dictar clases, crear coreo-
grafias y entrenarme tanto en danza contemporanea como
en ballet clasico.

¢<En qué momento comienzas a dar clases?

Doy clases de danza contemporanea desde hace tiempo,
desde 2008, y lo disfruto mucho. Comparto la ensefianza
de danza contemporanea en Danza Viva Peru con Morella.
Como te comentaba, también tengo pasion por la creacion.
Entonces, te sientes identificada como pedagoga,
creadora y bailarina.

Si. Cuando estoy creando, me encanta y siento que solo
quiero crear; cuando dicto, siento lo mismo; y, cuando bailo,
también. No puedo escoger entre una de las tres facetas,
pues las tres me gustan. Para dar clases hay que ser muy
generoso, porque hay mucho desgaste de energia fisica y
mental a la hora de entregar. A la hora de hacer coreografias,
hay que cumplir diferentes papeles, no solo el de coreografa,
pues practicamente te conviertes en una psicologa del grupo
con el que trabajas.

Claro. Al dirigir, estas pendiente del proceso de cada
bailarin, que es muy complejo.

Si. Yo siempre trato que el proceso creativo sea tan impor-
tante como la obra en si. Me gusta tener un proceso creativo
en el que las bailarinas estén contentas y yo también. Por
eso, es importante que haya quimica con quienes trabajas.
Tu eres la primera persona que entrevisto que no ha
pasado por varias escuelas, sino que has permanecido
en Danza Viva desde que entraste, mas alla de que
también hayas tomado talleres fuera. Es interesante,
porque eres un caso particular en el mundo de la danza
en Lima. La Compaiiia Danza Viva esta conformada
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por bailarinas que Ducelia, Morella y tu escogen.
¢Como deciden con quién trabajar?

Cada coredgrafa escoge con quién quiere trabajar, asi que
hay libertad para elegir. La seleccidén es rotativa, es decir,
cada ano se decide quién forma parte de la compania.
Tomamos en cuenta a la gente que mas ha trabajado, asi
que no todos los afios seleccionamos a las mismas personas.
Hay varias chicas que han trabajado por seis o siete afnos con
nosotras, pero, de repente, llega alguien con mucho talento
y, después de dos afios, es seleccionada para la compaiiia.
Trabajamos de esa manera, porque antes habia personas
que se enteraban de un estreno y empezaban a entrenar dos
meses antes de la obra con nosotras. Creo que a muchos les
gusta estar en escena, pero no a todos les gusta dedicarse al
entrenamiento. Entonces, definitivamente les damos priori-
dad a las que se entrenan.

¢Alguna vez han trabajado con alguien que no
pertenece a Danza Viva?

Si, hemos invitado a gente de otras escuelas y también lo
hemos hecho con exalumnos de nuestra escuela. Por ejemplo,
invité a Max Monge, que vino a entrenarse a Danza Viva
Peru durante una época. Lo convoqué para Miedo Oriente,
pues fisicamente me lo habia imaginado para el papel de esa
obra. También convoqué a Maria Fernanda Lau y a Ronald
Quinta de Cusco para que participen en mi obra Salsa de
aji. Estamos totalmente abiertas frente a la idea de invitar a
bailarinas de otras escuelas. En todo caso, preferimos darles
la oportunidad a las bailarinas de nuestra escuela. No tiene
sentido que se esfuercen tanto durante anos si les damos la
oportunidad a otras artistas. Ademas, es rico trabajar con
gente que ya conoces. Eso facilita el proceso creativo.
¢Como describirias la técnica de movimiento que
has aprendido en Danza Viva y cuanto de esa técnica
prevalece ahora en tu propuesta creativa? Ademas,
¢como describirias el trabajo creativo de Ducelia y de
Morella frente al tuyo?

Creo que algo que me caracteriza especificamente es que
siempre he sido muy curiosa en todos los sentidos, lo que
también influye en el movimiento. Si bien me he formado
con Morella y Ducelia, he tenido una fascinacién por explo-
rar mi propio movimiento, como deberia pasar con cual-
quier bailarin. Cuando me proponen movimiento, lo tomo
y trato de hacerlo propio, aunque creo que la mejor manera
de moverse es a partir de uno mismo. Pienso que, cuando
uno comienza como bailarina, si es importante formarte
con las técnicas de la danza moderna, ya sea con Limoén,
Cunningham o Hawkins; o con el ballet clasico. Después, ya
puedes explorar tu propio movimiento. Soy de las personas
que puede entrenar por horas, aunque salga solo un minuto
de movimiento. Morella y yo tenemos un gusto estético muy
parecido; en cambio, cada una tiene su propia individualidad
en el movimiento.

¢Como describirias tu propuesta de movimiento?
Creo que soy una persona redonda y organica. Me gusta
mucho el desafio de pasar de niveles altos a bajos o viceversa de
manera fluida y sin esfuerzo. También hago hincapié en la
calidad del movimiento mas que en la técnica. El movimiento
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puede conmoverte y ser hermoso sin la necesidad de estirar
la punta del pie o levantar la pierna altisimo.

Para muchos es dificil entender eso, porque no se
puede medir. Por otro lado, ¢qué tipo de aporte le has
dado a Danza Viva?

He podido aportar a Danza Viva Peru como bailarina
principal participando en distintos montajes que se han
presentado en festivales nacionales e internacionales de
danza. Como pedagoga, he podido introducir a la escuela las
nuevas tendencias de la danza contemporanea aprendidas
a través de los talleres que he tomado en diferentes partes
del mundo. Como coreodgrafa, he creado varios espectaculos
para la Compaifiia Danza Viva Peri. Como productora, junto
a Morella, hemos creado los Bloques de Formacion para baila-
rines, las Residencias Corto Circuito y la Feria de la Danza.
Me comentaste que en un viaje llevaste clases de Gaga,
lenguaje creado por Ohad Naharin.

Si, me encantaron. Tomé clases con Ohad Naharin en Nueva
York. Lo que me gusto6 de él era que te dejaba ser ti mismo a
la hora de moverte; podia darte pautas, pero cada uno inves-
tigaba su propio movimiento. También llevé clases cuando
estuve en Madrid en 2004. Fui por seis meses a tomar un
workshop intensivo de distintas clases de elongamiento,
ballet clasico y danza contemporanea. Las clases de danza
contemporanea fueron de la técnica Limon con el profesor
Francesc Bravo y su grupo llamado Rayo Malayo. Llevé
clases en Madrid de Contact Improvisacion con la profesora
Cristiane Boullosa. He participado en el ImPulsTanz en
2014 en Viena. Llevé clases con Laura Aris, que nos ensefio
fraseologias de movimiento de la compania Ultima Vez.
Ultima Vez tiene un gran nivel de riesgo y resistencia.
Si, era increible y super audaz: estabas parada de manos;
luego, hacias saltos y caias al piso. Era un movimiento muy
fuerte y arriesgado. También tomé clases con Frey Faust. Me
encantd su calidad humana. Luego, llevé clases con Fran-
cesco Scavetta, un coreografo italiano que vive en Suecia.
El trabajaba mucho el contacto fisico y visual, y la improvi-
sacion y el juego. Otro workshop que me encanto, a pesar de
que fue muy intenso, fue el de flying low de David Zambrano.
Comprendi y aprendi de donde viene el concepto del flying
low. Trabaja con la atraccion de la energia del universo que
pasa a través del cuerpo (gathering and sending). Zambrano
practicamente vuela por el piso. Cada ano trato de viajar
para asistir a clases y actualizarme con las nuevas tenden-
cias, porque las mismas clases y los alumnos nos lo exigen.
Siento que la experiencia de llevar clases fuera del pais te
permite no solo aprender, sino sumergirte en un mundo de
danza distinto al nuestro. Puedes apreciar un nivel de mucha
mayor de responsabilidad, madurez y seriedad en las clases.
A veces, se espera que el profesor te dé la energia y
te motive.

Como docente, una termina muy desgastada, porque quieres
mantener el ambiente animado todo el tiempo. En realidad,
esa energia deberia venir de los alumnos. Esa es la diferen-
cia con las clases de fuera. No siempre vas a encontrar algo
magnifico o mejor: la diferencia esta en la actitud.
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En cuanto a tu faceta como coreografa, ¢cuando
comenzaste a crear? ¢(Cuantas obras has hecho
hasta ahora?

Empecé presentandome para Nuevos Pasos Coreografi-
cos del ICPNA [Instituto Cultural Peruano Norteameri-
cano] aproximadamente en 2006. En esa ocasion, presenté
mi primera coreografia, que duré unos
diez minutos. Luego, gracias al apoyo
de Morella, segui haciendo coreografias.
Morella me ha dado mucha informacién
sobre las pautas que hay que seguir para
crear. Entre los montajes que he dirigido
estan Bendita hoja (2007); Coleccion de
imagenes (2010); Laridos de Andromeda,
en colaboracién con Morella Petrozzi
(2012); Salsa de aji (2014); y Miedo Oriente
(2016). Ademas, he colaborado coreograficamente en varios
montajes de Danza Viva Peru, y he creado multiples coreo-
grafias cortas. Siento que mi manera de comunicarme con
el mundo es creando coreografias mucho mas que hablando.
Tengo una necesidad absoluta por crear para comunicarme.
Nunca sé por qué escojo los temas, por mas que parezca
extrano. Puedo partir de alguna curiosidad, pero en el fondo
siento que los temas me eligen a mi, como los gatos eligen a
sus duefios. Ya en el proceso creativo, me involucro mucho.
En general, siento que tengo una necesidad profunda por
querer comunicar algo que es mas grande que yo.

Sibien es cierto que los temas te escogen, tienen mucho
que ver con lo que estas viviendo. Por ejemplo, creaste
Bendita hoja cuando estabas viviendo en Cusco.

Es una mezcla de la intuicién y la vivencia del momento.
Como dices, Bendita hoja surgié cuando estuve viviendo
en Cusco. Me resultd fascinante todo lo que en Lima no
conocemos con respecto a la hoja de coca y que en Cusco se
tiene muy presente. Me terminé involucrando con el tema vy,
cuando regresé a Lima, pude transmitir la experiencia por
medio de la creacion. Me encanté la experiencia en Cusco.
Fue una etapa de total tranquilidad y de contacto con la
naturaleza todo el tiempo. Me senti fascinada por los pagos
a la tierra con la hoja de coca y los mitos alrededor de la
planta. Ademas, chacchaba la hoja para tener energia, por-
que era dificil bailar en altura. En el caso de Miedo Oriente,
la obra tiene un doble sentido. Como mencioné, mi padre es
palestino, asi que tengo familia que vive en medio del con-
flicto entre Israel y Palestina. Es una guerra eterna que creo
que nunca va a terminar. Tiene que ver con el karma, por
la energia de la zona. Muchos de mis primos que vivian alla
han tenido que venir a Pert. En general, el panorama en
Medio Oriente es muy injusto, no solo con respecto al caso
de Israel y Palestina, sino también por la violencia en paises
como Irak, Afganistan y Siria. En la obra, por un lado, me
interesaba comunicar lo que sucede actualmente en Siria;
por otro lado, como vengo de una cultura muy machista que
no permite que la mujer se exprese, buscaba conciliarme
con mis miedos personales. De hecho, siento que con Miedo
Oriente he podido sanar heridas internas.

Salsa de aji. Fotografia: Javier Gamboa

“En general, siento que
tengo una necesidad
profunda por querer

comunicar algo que es
mas grande que yo.”

¢Como es tu proceso creativo?

Como te contaba, lo mas importante para mi como coredgrafa
es el proceso creativo. Parto de la investigacion, es decir, los
puntos que quiero comunicar. Sobre la base de esa investi-
gacion, empiezo a crear minisecuencias o minicoreografias
con temas distintos. Luego de crear el movimiento a partir
de la investigacion, lo transmito y ensefio a
los bailarines durante los ensayos. Por otro
lado, los bailarines me ofrecen su propia
exploraciéon de movimiento a partir de una
idea o concepto que comparti con ellos por
medio de lecturas, imagenes, filmaciones y
musica, entre otros. Hay, entonces, dos par-
tes: lo propuesto y lo entregado. No siempre
queda el lenguaje corporal propuesto por el

68



CLAUDIA ODEH

bailarin, porque no necesariamente va con el mensaje que
quiero transmitir, aunque puede servir como un detonante
para seguir creando. Se trabaja a manera de laboratorio.
¢Cual es el criterio de organizacion de las
minicoreografias? ¢Siguen una linea narrativa o son
escenas aisladas? ¢Como describirias tus obras en
cuanto al producto terminado?

Algunas de las minicoreografias si tienen un hilo conductor,
y otras son escenas aisladas e independientes. Todas juntas
forman el montaje en si. LLa experiencia es como ver un
arcoiris: los colores del arcoiris serian las minicoreografias;
y el arcoiris en todo su esplendor, el montaje final. Creo que
soy muy sensible ante lo que puede pasar y en todo momento
quiero transmitirles eso a los bailarines, porque asi ellos
propondran su manera mas sincera y honesta de moverse.
Creo que algo que me caracteriza es que me preocupo mucho
por los bailarines en todo momento.

¢Sientes que eso lo nota el espectador al ver tus obras?
Creo que si. Soy muy honesta y sincera desde el comienzo, y
espero eso de los bailarines también. Creo que en mis coreo-
grafias se refleja lo humano.

Cuando pienso en tus coreografias, las asocio mucho
con energia de distintos tipos. De repente, eso se
relaciona con la calidad del movimiento. En Miedo
Oriente, sentia una energia fluctuante, intensa y
explosiva.

Trabajo con la energia y sus distintas manifestaciones. Incluso,
cuando simplemente me tiendo en el piso, puede emerger un
sutil movimiento. Finalmente, creo que todos estamos inter-
conectados. Creo que cada uno tiene un color, asi que trato
de sacar la energia y el color de cada uno. Siempre trabajo
sin ego, sin expectativas y sin prejuicios. Trato de tener eso
siempre en mente.

¢Te resulta natural o has tenido que trabajarlo?

He trabajado por mas de diez afos el tema de la energia y los
egos, evitar prejuzgar, no tener miedo, y no esperar nada de
mi ni de nadie.

¢Qué proyectos tienes a corto, mediano y largo plazo?
Como acaba de terminar la temporada de Miedo Oriente,
que ha sido muy intensa, no tengo un proyecto concreto en
este momento. En Danza Viva Perq, siempre hay un estreno
cada afio, ya sea de Morella, Ducelia o mio, pero no creo que
este afio yo presente algo.

<Y cuales son tus proyectos o metas a largo plazo?
Creo que nos encantaria tener una sucursal en otro distrito
por el trafico. Muchas personas nos preguntan si hay clases
en distritos mas céntricos, como Miraflores o Barranco.
Me encantaria tener un espacio de danza y seguir con las
clases. Incluso, me gustaria tener un espacio propio. Quiza
podria ser un centro integral y no solo de danza, pero eso es
un sueno.

Es decir, un centro de holistica que comprenda todos
los aspectos del ser.

Si, eso es lo que me gustaria. Lo que pasa es que es muy
dificil tener un espacio. Da miedo.

69

Pata de Cabra fue dificil para nosotras. Fueron ocho
afnos en los que nos fue muy bien, pero, a medida que
fuimos creciendo, tuvimos nuevos requerimientos y
mas gastos. Eso agota.

Si, aunque me gustaria intentarlo en algiin momento. Ten-
dria muchas plantas y animales, que es con lo que ahora me
conecto mas. Quisiera estar tendida sobre el pasto mirando
el cielo, rodeada por ellos. También amo bailar. Es lo que soy.
Para terminar, ¢{como ves a la danza contemporanea
en Lima y como quisieras verla?

Siento que la movida de danza contemporanea esta creciendo.
Mas personas ahora saben de qué se trata y van a verla. Por
ejemplo, tu debes haber sentido que en Microteatro nos fue
muy bien, porque creo que fue bastante gente que probable-
mente esta acostumbrada a ver teatro y no danza. Por otro
lado, también siento que hay mucha gente improvisada que
toma un taller de dos semanas y ya esta dictando una clase.
Evidentemente, hay personas que se han esforzado mucho y
han trabajado por afios, como Morella, Mirella [Carbone]
o tu. Sin embargo, ahora, por medio de las redes sociales,
cualquiera puede ofrecer clases de danza y de yoga, o dar
terapias alternativas. Para dedicarte a ensefar, tienes pri-
mero que conocerte a ti mismo, tienes que tomar muchas
clases y tienes que manejar lo que aprendes de manera inte-
ligente. Es algo que toma tiempo. Como docente, trabajas
con el cuerpo de la gente, asi que pienso que deberia existir
algun requisito para ensefiar y no hacerles dafio a los alum-
nos. Lo bueno es que hay interés en Lima y en el resto del
Peru por la danza. Lamentablemente, no hay muchos teatros
alternativos para danza. Creo que debemos trabajar para
contribuir con la danza de nuestro pais. Muchos creen que
tienen que irse fuera para recibir una ensenanza de calidad,
pero hay también espacios en Lima. Por ejemplo, ahora la
PUCP ofrece el titulo universitario en Danza y también hay
escuelas que se toman la formacidén en serio, como Danza
Viva Peru, que tiene una trayectoria de 38 afios. Aun asi,
hay todavia que sacar la danza adelante. Espero que el Con-
sejo Nacional de Danza-Pert lo haga. Me encantaria que
las empresas privadas y el Estado apoyen la danza como lo
hacen con el teatro, pero no tengo expectativas al respecto.
Pienso que la gente tiene que empezar a hacer, mas que
esperar a que algo suceda.

Cuando [Barack] Obama vino al Peru y dio una charla
a jovenes lideres, dijo algo similar. Es decir, no hay
que esperar que lo demas ocurra para comenzar a
realizar proyectos.

Exacto. Asi funciono yo. Cuando estuve en Cusco, conoci a
un escultor que amo, llamado Edward Garcés. Fue ganador
de medalla de oro de Bellas Artes del Cusco. Hemos cola-
borado juntos: ¢él hizo el aji para Salsa de aji; y las mascaras
para Doggy Style, que dirigidé Morella. Es un maestro. Le
compré una escultura de la Virgen Maria con un cubo que
dice “en vez de creer, hay que crear”. Después de muchos
anos, interioricé ese mensaje y empecé a aplicarlo. Hay que
trabajar de esa manera: realizar proyectos sin esperar nada
de ninguna institucion privada o estatal.
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Bendita hoja. Fotografia: Gihan Tubbeh.

70






Cory Cruz

“En mi trabajo de direccién, soy muy curiosa. Me interesa mucho
el espacio, el cuerpo, la composicion, el contacto y las relaciones
entre los cuerpos, y los diferentes subtextos.”

— ENTREVISTA POR PAMELA SANTANA

Me llamo Corimaya Cruz, pero me conocen como Cory.
Naci en 1975 y soy peruana.

¢Como nace tu relacion con la danza?

Empecé a llevar clases a los siete aflos en la Escuela Nacional
Superior de Ballet. Estuve ahi por aproximadamente cuatro
anos. Me encantaba el ballet. No solo me gustaban las clases,
sino todo lo relacionado a la comunidad, como el teatro y
las funciones de la escuela, en las que participabamos desde
muy pequenas. Ademas, mi mama es actriz, asi que siempre
he vivido en el mundo del teatro.

¢Qué te atrajo particularmente de la danza? ¢Por qué
no te acercaste mas al teatro?

No lo tengo tan claro. Tenia una tia ecuatoriana que fue
bailarina. Tengo el recuerdo vago de ella, mientras me ense-
fniaba algunos pasos. Siempre fui una nifia muy fisica, asi que
mis juegos iban por esa linea. También me atraia el teatro,
pero quiza tuve mayor inclinacién por la danza, porque el
movimiento era muy poderoso en mi desde muy temprana
edad. Después de las clases de ballet, seguia bailando. Mas
adelante, empecé a cuestionar el ambiente del ballet, porque
senti que mi cuerpo no calzaba con sus exigencias. Asi, fui
perdiendo el interés.

Después, decidiste dedicarte profesionalmente a la
danza. ¢Qué te llevé a tomar esa decision?

En los anos noventa, cuando era adolescente, tomé algunas
clases de danza contemporanea en Lima. Al poco tiempo,
nos fuimos a vivir a Ecuador, porque mi papa es ecuato-
riano, y la situacion social y econdémica en el Peru era critica.
En Ecuador, no me vinculé con la danza, aunque practiqué
tai chiy otras disciplinas vinculadas al movimiento. Regreso
a Lima a los diecinueve anos y empiezo a llevar diferentes
talleres en LLa Tarumba. El espacio recién habia aparecido y
ofrecia talleres integrales para jovenes, asi que llevé clases de
teatro, mimo y circo. También haciamos muestras y montajes.
En paralelo, mis amigos Fernando Zevallos y Estela Paredes

me recomendaron la escuela Pata de Cabra, que recién habia
inaugurado. Empecé a llevar clases de danza nuevamente y
ya no la dejé. Mi primera clase fue con Pachi [Valle Riestra],
que estaba reemplazando a Rossana [Penaloza] que estaba
de viaje en Estados Unidos. Era un espacio muy estimulante,
con mucha gente joven que tomaba clases. Un afio y medio
después, bailé en un montaje de danza que se llamé Marca-
pasos, conformado por una coreografia de Karine Aguirre y
otra de Pachi. Yo bailé en la de Pachi, que se llamé Arritmia.
Segui tomando clases en Pata de Cabra, y trabajando con
Rossana y Pachi

¢Como fue tu experiencia de trabajo con Pachi
y Rossana?

M1 historia de vida en la danza va de la mano con Pachi en
muchos sentidos. He trabajado casi en el 80% de sus obras,
asi que creo que he paseado por el universo de sus distintas
etapas creativas. Pachi siempre fue una bailarina con mucha
curiosidad sobre lo técnico, pero a partir de investigaciones
particulares. En esa época, se ensefiaban diferentes técnicas,
pero se manifestaban a través de ideas en torno al espacio o a
las calidades de la energia, por ejemplo. Rossana era una bai-
larina muy fisica y muy ritmica. Cada una tenia una manera
particular de abordar la danza. Las dos venian de técnicas
modernas, pero hacian fusiones. Entonces, en Pata de Cabra
no nos hemos formado con solo una técnica especifica. El
ballet fue una técnica muy importante en mis inicios. Luego,
recibi la influencia de Pachi y Rossana. También he trabajado
con Mirella [Carbone], que tiene una propuesta de danza
mas teatral. Esas diferentes experiencias han sido importantes
en mi formacion.

Ademas, tenias una investigacion hacia la linea del
teatro y el circo.

Yo venia de una primera formacion que estaba mas ligada al
circo, al mimo, a la acrobacia, y a los aparatos circenses. Des-
pués, cuando empiezo a estudiar en Pata de Cabra, empecé
una investigacion larga en el movimiento con ellas [Pachi,
Rossana y Mirella]. Considero a Pata de Cabra como mi
primer espacio de desarrollo. También tuve experiencias en

72



CORY CRUZ

otros espacios: llevé clases con Patricia Awuapara; Marisol
Otero; y Hervé Diasnas, que ha sido otro referente impor-
tante en mi formacién. Otra influencia importante para mi
generacién fue Khosro Adibi por las técnicas de suelo, la
improvisacion y la composicion instantanea. A partir de la
ausencia de nuevos lenguajes o nuevas técnicas en Lima,
empezamos a investigar y jugar por nuestra cuenta. Ademas,
empecé a hacer viajes cortos para llevar clases: viajé a Argen-
tina para acercarme a otras técnicas y otras propuestas; y
viajé a Estados Unidos, donde empecé a aproximarme a estu-
dios ligadas a lo somatico, como el Body-Mind Centering.
Ese fue mi primer acercamiento al Contact Improvisacion,
que ha estado muy presente en el ultimo periodo de mi
formacion, asi como el trabajo de la educacidén somatica, la
improvisacion y composicion.

En esos diferentes momentos, ¢como era el panorama
de la danza en Lima?

Mi primera etapa fue la de Pata de Cabra, que no solo era un
espacio de formacidn, sino también de difusioén de la danza.
Alli se presentaban espectaculos, tanto los nuestros como
los de artistas invitados. Evidentemente, recuerdo también
otros artistas de la época, como Integro, con trabajos como
Los amores dificiles, Paraiso punto cero y Fuanita. Morella
[Petrozzi] también hacia muchos espectaculos, quizas mas
que ahora. Lili Zeni y Maureen [Llewellyn-Jones] eran otros
referentes, aunque menos cercanas a mi. Komilfé6 Teatro
de Jaime Lema tenia un espacio cerca de Pata de Cabra.
También habia pequenos festivales, como el de la Alianza
Francesa, el del ICPNA [Instituto Cultural Peruano Nor-
teamericano] o el Festival de Jovenes Coreografos de Pata de
Cabra. En este ultimo, muchos de mi generacién empezaron
a coreografiar, como Monica Silva. Yo, por ejemplo, bailé
para Lucia Meléndez.

¢Quiénes formaban parte de tu generacion?

Lucia Meléndez, Cristina Velarde, Monica Silva, Renzo
Zavaleta, Milagros Esquivel®?, Christian Esquivel, Christian
Olivares, Carola Robles y yo, entre otros. En realidad, por
Pata de Cabra pasé mucha de la gente que esta bailando ahora.
En ese entonces, figuras como Mirella, Pachi, Rossana e
Integro presentaban espectaculos, pero desde la autogestion.
Los de mi generacion empezamos a bailar. Luego, personajes
como Marisol Otero y Guillermo Castrillon empezaron a
presentar sus propias propuestas. Para mi la etapa de Pata
de Cabra fue una época de auge para la danza. A partir del
2000, con la desaparicion de Pata de Cabra, siento que la
movida se dispersé. Aun asi, fue una oportunidad para cono-
cer a otros bailarines y coredgrafos. Por ejemplo, el espacio de
Patricia Awuapara empieza a tener mas notoriedad. Danza
Tupac se convierte en un espacio importante al que vienen
artistas de fuera, y en el que se hacen talleres y se investiga.
Alli, llegan personajes influyentes como Khosro y Hervé.

54 (Lima, 1972) Artista escénica. En sus creaciones, explora los len-
guajes del teatro, la danza y la performance. Ha participado en proce-
sos de arte comunitario desde la direccion, la gestion y la ensefianza.
En los ultimos afios, realiza performances escénicas relacionadas a
la sexualidad, su condicion de mujer y la sociedad de consumo. Es
docente universitaria en la UPC [Universidad Peruana de Ciencias
Aplicadas] en cursos relacionados a la conciencia y el entrenamiento
del cuerpo.
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Asi como Pata de Cabra fomentéo la formacion y
difusion, ¢crees que esos nuevos espacios tuvieron
iniciativas de dialogo con la comunidad?

Creo que Danza Tupac fue un espacio que generd una
comunidad mas diversa por sus residencias. Estas reunian
personas con intereses diversos para que participen en talleres.
Creo que se reunia gente con distintas miradas: estudiantes,
profesionales e investigadores. Espacio Danza ofrecia una
educacion mas formal. Luego, empezaron a aparecer otros
espacios, como Agarrate Catalina.

En esa época, ¢habia alguna iniciativa del Estado por
difundir la danza?

Me parece que por esa época Karin Elmore organizaba el
Festival Internacional de Danza y Teatro de Lima, que era
muy importante. Trajeron grupos y trabajos muy interesantes,
y ofrecian talleres. Afios después, durante el periodo munici-
pal de Susana Villaran, existié el FAEL [Festival de Artes
Escénicas de Lima], que era un festival de teatro y danza.
¢Con quiénes mas has trabajado?

Por un lado, ha estado el trabajo escénico, y, por otro, el
de la exploracion y busqueda. He compartido mucho con
Pachi bailando. También he colaborado con personas de mi
generacion, como Carola Robles, Miquel de la Rocha, Lucia
Meléndez, Monica Silva, Cristina Velarde, Christian Olivares
y Renzo Zavaleta. Carola ha sido una compariera desde hace
muchos anos y siento que nos conocemos mucho a nivel de
movimiento. De Cristina y Moénica he aprendido mucho, asi
como de la mirada de Lucia como directora. Miquel ha
sido influyente, sobre todo desde el circo. Todos han sido
compaineros con los que he compartido lugares magicos y
complejos. Con muchos de ellos he trabajado en proyectos y
he viajado. Por ejemplo, he viajado con Carola a Nueva York,
Argentina, Chile y Ecuador.

¢Como fue tu etapa de Agarrate Catalina, es decir,
con Lucia Meléndez y Miquel de 1a Rocha?

Lucia y Miquel abrieron Agarrate Catalina aproximadamente
hace diez afios. Desde entonces, tenian la idea de fusionar
el circo y la danza, asi que invitaron a gente joven de esos
mundos. Nos invitaron a Carola Robles, a Margot Lozano*
y a mi. Comenzamos los ensayos de nuestro primer montaje,
que se llamo Poleas y polleras. Fue la primera experiencia que
fusionaba esos lenguajes del circo y la danza. Aprendimos
un monton y fue una experiencia muy linda. Lucia y Miquel
estaban empujando su propio espacio, mientras se atrevian a
dirigir un elenco grande en un montaje que requeria mucha
fisicalidad y una técnica compleja. Lucia y Miquel invir-
tieron de sus propios ahorros para ese proyecto. Todos nos
comprometimos. Por la fusién, nos veiamos obligados a
pasar por diferentes experiencias corporales, como técnicas
aéreas o de acroportes. Fue un trabajo intenso. LLuego, hicimos
Cabeza de avestruz y Catalima. Sali antes de que comenzara el
proceso de Roto. He trabajado con ellos por siete anos como
profesora y a nivel creativo. Siempre me ha gustado su bus-
queda, pero, en algiin momento, senti que tenia que volver a
mis propias investigaciones. La intensidad del circo me exigia
un tiempo que le quitaba al desarrollo de mis propios intereses
del movimiento. Siento que Agarrate Catalina encontr6é una

55 Ver nota 48.



REVELANDO EL MOVIMIENTO: HISTORIAS DE LA DANZA MODERNA Y CONTEMPORANEA EN EL PERU

Hambrientas de Pachi Valle Riestra. Fotografia: Javier Gamboa

“Desde mis propuestas educativas, me interesa generar interés en los otros por
conocer sus cuerpos y experimentar con el movimiento.”

identidad interesante que se alimento de la de los miembros
del colectivo.

¢Como se forma el grupo Cuatro Costillas Flotantes?
Ese fue otro momento importante en mi trayectoria. Pachi,
Karine Aguirre, Carola Robles y yo fuimos invitadas por
Luis Lara Malvacias y Jeremy Nelson a un festival de danza
latinoamericana en Nueva York llamado Channel Sur. Antes
de viajar a Nueva York, Jeremy y Luis viajaron a Peru, Bra-
sil, Argentina y Estados Unidos. En cada pais, hicieron una
breve pieza con los bailarines que luego viajaron al festival.
Después, en Nueva York, trabajamos todos durante un mes
en la creacion de una obra. Ademads, presentamos lo que
habiamos creado con Jeremy y Luis en nuestros respectivos
paises, y cada grupo mostro una obra de su propia creacion.
Fue un mes muy intenso y de mucho aprendizaje. Cuando
regresamos a Lima, seguiamos inspiradas por la experien-
cia, asi que empezamos a entrenar juntas y conformamos
el grupo Cuatro Costillas Flotantes. Creo que el nombre lo
propuso Karine. Venia de la relacion entre los huesos y el
movimiento. Cuando viajabamos, nos decian que el nombre
les parecia divertido. No duramos mucho, pero presentamos
algunos trabajos. Hicimos una pieza que se llaméd Hombre-
citos de negro toman la ciudad sin dejar huella. LLuego, presen-
tamos Hecho y deshecho, que consistia en varias piezas que
habiamos llevado a Estados Unidos. Por ultimo, creamos EI
tiempo que nos queda, que fue un proceso bien bonito en el
que cada una dirigia a la otra. Creo que en ese montaje hubo
piezas e investigaciones interesantes. Esa fue mi primera
experiencia de direccion. Fue muy especial. Pachi, Karine
y Carola son grandes bailarinas. Estdbamos realmente inte-
gradas, porque habiamos entrenado juntas. Nos separamos,
pues no teniamos un espacio propio y cada una empezd a

tener necesidades distintas. Aun asi, luego hemos trabajado
juntas de otras maneras.

¢Como nacio tu interés por ensenar?

Empecé a enseflar por necesidad. Comencé con clases de
expresion corporal en colegios. A partir de mi formacién
en Pata de Cabra, empecé a ensefiar; de hecho, mi primera
experiencia como profesora de danza fue en Pata de Cabra.
Luego, empecé a dictar danza de manera regular en la for-
macidn profesional de LLa Tarumba. Mas adelante, me volvi
docente en Andanzas, que ahora es la especialidad de Danza
en la PUCP. Empecé dictando clases en Estudios Generales
Letras y luego en los talleres abiertos en Andanzas. Ensefio
en la PUCP desde 2002, asi que ha sido un largo aprendi-
zaje. Desde Andanzas hasta ahora que existe la especialidad,
ha habido muchos cambios. Al inicio, el publico se acercaba
a experimentar; poco a poco, se ha consolidado una forma-
cidén mas solida.

¢Como has evolucionado a lo largo de tu trayectoria
como docente? ¢Qué motivaciones tienes para ensefar
y qué te caracteriza?

Ahora es mas claro. Por muchos afios, he ensefiado cursos de
técnica, que es uno de los aspectos que trabajo. A veces siento
que trabajar en la universidad es dificil, porque hay muy
poco conocimiento de danza, a pesar de que hemos estado
presentes en la PUCP por muchos anos. Desde mis propues-
tas educativas, me interesa generar interés en los otros por
conocer sus cuerpos y experimentar con el movimiento. En
lo que respecta a mi propuesta metodoldgica, trabajo mis
clases desde las técnicas de suelo ligadas al contacto. Ese fue
mi primer punto de investigacién y de compartir a nivel de
movimiento, aunque ha ido cambiando, pues mi formacion
parte de diferentes influencias. También estoy muy inte-
resada en el aspecto creativo de la enseflanza. No solo soy
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profesora, sino también intérprete y creadora. Ahora, bailo
menos, pero no creo que eso me haga “menos” bailarina. En
general, mi vida esta rodeada por el movimiento. Por otro
lado, la universidad nos demanda pensar en como producir
metodologias claras y encontrar coherencia en distintas
técnicas; es decir, nos exige una reflexion mas académica.
Eso es interesante, pero no deberia llevarnos a perder la
esencia del movimiento.

Entonces, en la PUCP tienes un espacio tanto de
creacion como de investigacion, y esas esferas no estan
necesariamente separadas.

Tampoco es facil trabajar con esa mirada, porque, para
seguir ensefiando, tenemos que cumplir con ciertos requi-
sitos y formalidades. Aun asi, soy optimista: asi como la
PUCP nos da una infraestructura solida, siento que nosotros
contribuimos con la universidad.

¢Qué caracteriza tu trabajo como coredgrafa?

A veces, pensamos en la creacion solo desde el lugar del
director, a pesar de que el mismo bailarin también aporta en
la creacion. He tenido la suerte de trabajar con gente muy
abierta que busca la contribucién de los bailarines en las
propuestas. Por ejemplo, en sus primeros montajes, Pachi
nos dirigia y marcaba el movimiento, pero, mas adelante,
empez6 a usar las propuestas de los bailarines. Empezamos
a tener mayor libertad y mayor responsabilidad. Siento que
el trabajo de Pachi ha estado muy arraigado en el cuerpo. En
Agarrate Catalina, jugabamos mas desde el circo, el riesgo
y el uso de la metafora. Indudablemente, Agarrate Catalina
esta influido por la mirada mas teatral de Mirella Carbone. El
juego teatral y escénico ha quedado también en mi. También
he trabajado con Guillermo Castrillon en la improvisacion.
En realidad, he podido bailar mucho, lo que me ha permitido
investigar la escena, y jugar para otros con mi bagaje de la
danza, el circo y lo teatral. En mi trabajo de direccion, soy
muy curiosa. Me interesa mucho el espacio, el cuerpo, la
composicidn, el contacto y las relaciones entre los cuerpos,
y los diferentes subtextos. Esos aspectos estan presentes de
diferentes maneras cuando dirijo. Sin embargo, siento que
todavia tengo mucho por investigar. Ademas, ahora me inte-
resa aprender coOmo otros artistas dirigen para entender mas
a fondo sus propuestas.

¢Como te aproximas al proceso de creacion?

A veces, es el movimiento el que me lleva al tema. En otras
ocasiones, los bailarines con los que trabajo me producen
curiosidad por su propio imaginario, lo que me lleva a
investigar el cuerpo en el espacio. Tengo un interés muy
fuerte por el contacto, no solo por la técnica del Contact
Improvisacién, sino por el contacto en general: en soportes
imaginarios, emocionales y de la memoria, entre otros. No
tengo una férmula de trabajo, sino un interés de explora-
cion a nivel de cuerpo, espacio y relaciones que se generan.
¢Qué otros intereses has tenido en tus investigaciones?
He tenido muchos intereses. La educacion somatica me
llama la atencidn y me gustaria investigar mas al respecto;
de hecho, en algun momento, me gustaria hacer una for-
macion de Body-Mind Centering. Creo que eso alimen-
taria mi trabajo como bailarina, profesora e investigadora
de movimiento. También me interesa investigar en espa-
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cios de laboratorio a partir de la composicion, la impro-
visacion o el contacto. Existe una gran carencia de eso en
Lima, asi que me gustaria generar algun proyecto ligado a
la exploracién en laboratorio. Eso implica también enfren-
tar otras condiciones de produccion. Si bien tengo incer-
tidumbres en este momento, también me siento motivada.
Recientemente, hemos tenido visitas interesantes que apor-
tan al medio, como la de Rolando Rocha, un amigo bailarin
que nos anima a probar caminos distintos; o Lucia Matos,
que nos hace pensar en la investigaciéon en danza. También
estoy muy motivada desde mi espacio de clase. Siento que
alli podemos construir algo poderoso. En general, nos hace
falta creer que lo que hacemos tiene sentido.

¢Como definirias tu trabajo como artista?

Creo que soy permeable. He jugado con muchos miedos. A
pesar de que soy muy insegura y muchas veces he cuestio-
nado mi trabajo, siempre hay algo interno que me ha empu-
jado y me permite asumir riesgos. Incluso, ultimamente,
esa valentia me ha permitido hacer el ridiculo. Creo que es
importante que uno se muestre vulnerable. He jugado con
lo que no sé y con lo que creia que sabia. Admiro a todos mis
amigos que se atreven a hacer danza en Lima desde distintas
perspectivas y lugares.

Efectivamente, hay actos que requieren valentia.
Incluso, tomar una clase puede ser desafiante.

Claro, no es facil. Hacer danza en Lima durante todo este
tiempo no ha sido facil, pero seguimos trabajando en este
rubro, pues hay mucho por hacer.

Yo te veo activa desde tu época en Pata de Cabra, como
creadora y como docente.

Si, he tenido una continuidad, aunque no necesariamente
siempre se haya visto en escena. El trabajo de la docencia no
siempre se ve.

¢Como ves la danza en Lima en la actualidad y como
te gustaria verla? ¢Como sientes que se compara a la
época en la que comenzaste?

Inevitablemente, cuando pienso en la danza, pienso en mis
inicios, es decir, en mis maestras y companeros, pues han sido
una influencia para mi que perdura hasta ahora. Ellos me han
permitido estar donde me encuentro. Valoro también a los
que se esforzaron por generar un interés por el movimiento
y la danza, incluso a los que no he conocido de cerca. Creo
que mi generacion tiene una experiencia muy similar: somos
intérpretes, hemos dirigido un poco y ensefiamos. Pienso que
las nuevas generaciones van a tener la fuerza para generar
sus propios espacios y romper las formalidades. Hoy en dia,
todavia nos imponemos fronteras, porque tenemos que sobre-
vivir economicamente. Evidentemente, todavia el Estado no
apuesta tanto por las artes, pero no podemos esperar que €so
vaya a cambiar. Por eso, mis esperanzas estan en los espacios
de educacion y en la autogestion. Ahora, en Lima hay espa-
cios de formacion que brindan otras herramientas para la
danza, ademas de las corporales. Hay espacios que permiten
construir redes, asi que hay que seguir trabajando por esa
linea. Confio en que las nuevas generaciones seguiran traba-
jando a favor de la comunidad.
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Esto es realiry de Cristina Velarde y Christian Olivares. Fotografia: Paul Mayca
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Cristina Velarde

“Cuando pienso en los artistas que han participado en una pieza,
Creo que Se genera una relacion de sinergia (...) Asi, a nivel
individual, el universo del otro artista se nutre
y el mio también.”

— ENTREVISTA POR MONICA SILVA

Me llamo Cristina Velarde Chainskaia. Naci el 25 de setiembre
de 1974 y soy peruana.

¢Qué desperto tu interés por la danza?

Creo que todo comenzo6 con un taller que hice cuando tenia
dieciséis afios. Estaba saliendo del colegio y entrando a la
universidad, y me meti a un taller para jovenes y adolescentes.
Nos relacionaban con el teatro, con la expresion corporal y
con la musica. Con lo que mas conecté fue con el uso del
cuerpo para expresarse.

¢Como y cuando inicia tu relacion con la danza?
¢Cuales fueron tus influencias?

Mi formacién ha pasado por diferentes etapas. En la primera,
descubri el potencial expresivo del cuerpo. LLuego, me meti
mas a ver cursos de técnica de danza. Mi acercamiento fue a
la danza contemporanea. Primero, tomé clases con Rossana
Penaloza, Mirella [Carbone] y Pachi [Valle Riestra] en
Pata de Cabra; y, posteriormente, en Danza Viva con
Morella [Petrozzi] y con Patricia Awuapara en Espacio
Danza. Traté de tomar clases con la mayor cantidad de
maestros que habia en ese momento en Lima. Luego, me fui
a estudiar a Bélgica y me acerqué a Irene K, una compaiiia
que trabaja desde el moderno contemporaneo, pero es muy
libre en la manera de crear. También realicé un trabajo un
poco mas formal relacionado con el clasico con ImpruDance,
una compania que hace trabajos para nifos; su énfasis esta
en la expresion de las ideas en las piezas. Luego, trabajé con
Roxane Huilmand; ella trabaja particularmente la musicali-
dad en el movimiento. Mas adelante, conoci la propuesta del
Axis Syllabus con Frey Faust. Esta propuesta es una de las
influencias mas grandes que he tenido, junto al trabajo de la
musicalidad en el movimiento que ofrecia Roxane.

¢Como era el panorama de la danza en Lima antes de
que te vayas a Bélgica?

Cuando comencé mi formacion en Peru, todavia estudiaba
en la universidad. Cuando terminé la carrera, traté de tomar

la mayor cantidad de talleres y de vincularme con creadores
de danza para tratar de participar en sus creaciones. En los
afos noventa, durante la época de la guerra interna, hubo
grupos que continuaron su labor docente y artistica, pero no
de forma tan activa y no con grandes conjuntos o compaiiias.
No habia grupos en ese entonces, salvo Integro. Creo que,
aparte de los espectaculos de Integro, he visto los de Komilfo
Teatro, que era Jaime [Lema] y artistas que invitaba; de
Ducelia [Woll] o Morella, y sus alumnos de Danza Viva;
o de Patricia Awuapara, que trabajaba con sus alumnos u
otros bailarines. Ese era el panorama. La profesionalizacién
en realidad surgia a partir de la experiencia en el mundo
de la danza; y de la curiosidad por comprender, y mejorar
el nivel técnico, artistico y expresivo. Las relaciones en el
mundo de la danza eran muy cercanas. Ahora, yo tengo la
opcion de trabajar con bailarines que han sido formados en
diferentes escuelas o que tienen lineas distintas a las mias.
En la época en la que yo me formé, creo que eso hubiera
sido muy dificil. Ademas, en ese entonces, habia una oferta
menor de bailarines a la actual. Cuando ensenabas, la gente
que te entendia tenia acceso a tu propuesta, asi que con ellos
trabajabas, lo cual era muy bueno para el que se estaba edu-
cando, porque podia participar en las experiencias creativas
de los maestros y asi se aprendia bastante. Ahora, las cosas
en Lima han cambiado.
Frente a esa realidad,
en Bélgica?

En la época en la que llegué a Bélgica, se estaba consoli-
dando el apoyo cultural. Llegaban bailarines de todas partes
del mundo a pasar audiciones, porque Bélgica ofrecia sub-
sidios a las compaiiias, asi que ser bailarin era un trabajo
remunerado. Ademas, una particularidad de Bélgica era el
estado o estatuto de intermitencia para los bailarines: por
una cantidad determinada de funciones o su desempeno
laboral en su disciplina, contabilizaban una cantidad de
tiempo para que el Estado les reconozca un sueldo mensual
durante el afio para complementar el resto de sus ingresos.
Este apoyo a la cultura se distribuia a nivel individual, asi que

écomo era el panorama
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mucha gente de diferentes partes del mundo llegaba a pro-
bar suerte, a entrenarse, a estudiar o a hacer creaciones en
el circuito off. Esto empezo6 a decaer cuando yo estaba por
irme, pues empezo a haber recortes en companias, incluso en
las oficiales. Por ende, disminuy¢ la cantidad de bailarines en
las companias. Lo curioso es que esto conllevo a una oferta
de clases muy interesante. Bailarines que habian trabajado
en companias muy reputadas dictaban talleres relativamente
accesibles en distintos centros. Asi, la gente podia tener acceso
a los conocimientos técnicos y la sensibilidad de diferentes
artistas. Esto es algo que ha perdurado e incluso hay bailarines
que aceptan invitaciones para dar clases en el extranjero.
¢Con qué personas has trabajado en el medio y cual ha
sido tu espacio de mayor desarrollo?

En el medio limefio, he trabajado en un inicio con Liliana
Galvan’®, que es la persona con la que comencé el taller
Integrarte. Era un taller de exploracion; tenia el sentido de
crecer a través del arte. El eslogan era “arte para crecer”,
por lo que potenciaba o daba cabida a utilizar todas las
herramientas posibles para la expresion.

En la experiencia de Integrarte, ¢con qué bailarines
trabajaste que ahora estan en el medio?

Liliana Galvan tiene la “culpa” de muchas cosas, y una
de ellas es que mucha de la gente que salié de Integrarte
ha continuado y ha permanecido en el arte. Por su espa-
cio, pasaron Monica Silva; Gaby Zavala, que es educadora
y tiene un proyecto que esta relacionado con el arte; Pablo
Saldarriaga; Alicia Polack; Paty [Patricia] Cachay, que tiene
un espacio en Huaraz que se llama Terpsicore y continta
con el trabajo de formacion en danza; Camila Valdeavellano,
que es una artista plastica visual; Andrés Ledn; y Claudia
Garcia de la Barga. Muchos han seguido integrando dife-
rentes formas artisticas y han buscado diferentes formas de
expresion. Como comenté, estudié en Pata de Cabra, que
era la escuela que habian formado Rossana, Pachi y Mirella,
asi que también trabajé con Rossana Pefialoza y Pachi. Con
Mirella trabajé después, pero de manera muy breve. Luego,
como propuesta mas joven, trabajé con Fernando Escribens,
que es el escritor que empezo6 a dirigir con Lucia Meléndez.
También he trabajado con Cory Cruz, Ménica Silva y Carola
Robles, que son contemporaneas mias. En algun momento,
he creado con Karine Aguirre y luego esta relacion ha
continuado. Cuando he regresado de Bélgica, he seguido
trabajando con los mismos bailarines y los mismos creadores.
También han salido proyectos personales. En Bélgica, que es,
por decirlo de alguna manera, mi “otro” medio”, he traba-
jado con Roxane Huilmand, una de las primeras bailarinas
del grupo Rosas. Ella tiene un trabajo de pulcritud alrededor
del movimiento, como comenté hace un momento. Ademas,

56 (Lima, 1955) Psicologa educacional y educadora por el arte. Pre-
sidente del Consejo General de la Asociacion Internacional de Drama,
Teatro y Educacion (IDEA), y vicepresidenta del Centro de Antropolo-
gia Visual del Peru. Ha intervenido en escuelas de formacion artistica
en educacion superior. Fue fundadora y directora de grupos de teatro;
y de escuelas de arte, como La Espumita; Tuquitos; Rasgos Teatro;
e Integrarte, Arte para descubrirnos. Fund6 Starscamp, Agencia de
Innovacion. Ha sido asesora nacional del Ministerio de Educacion
para el area curricular de Arte y Cultura.
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he trabajado con dos companias: una es Irene K, una com-
pafiia que hace trabajo en teatro, pero también trabaja en
intervenciones en espacios publicos; y con ImpruDance, una
compainia con proyectos dirigidos hacia el publico infantil.
También he trabajado con Steph Low. Ella tiene un perfil
mas comercial, pero no tenia dudas de introducir la danza
contemporanea tanto en proyectos comerciales, como en
teatros muy grandes con propuestas casi cinematograficas
o0 muy teatrales.

¢Qué te consideras?
0 promotora?

Creo que todo. Me es mas dificil identificarme como pro-
motora, porque siento que es un lugar un poco ingrato. De
hecho, que no haya publico para la danza afecta, aunque
también puede ser productivo. He tenido la oportunidad de
plasmar las ideas sobre qué es lo que pasa en esa experiencia.
Se abren un montén de preguntas en términos comunica-
cionales y en relacion a los vinculos que se generan con los
bailarines a partir de tus propias ideas. Esas ideas te hacen
reflexionar sobre las maneras de relacionarse. Por mas que son
experiencias conflictivas, te hacen pensar y te hacen crecer.
Probablemente, también me identifico como promotora,
pero me es mas dificil, porque soy una persona introvertida.
Como coreografa, ¢cual es el trabajo al que mas cariiio
le tienes o el que consideras mas importante?

Creo que no me corresponde evaluar la importancia o el
impacto de una de mis obras en la sociedad, ni siquiera en
un alumno. Debo preocuparme por la labor creativa. Si
alguien me comenta algo o me da retroalimentacion, si creo
que es importante escucharlo. Aun asi, hay tres obras a las
que les tengo mucho carifio, pero mas por el proceso y lo
que aprendi que por el resultado. También me permitieron
encontrar ideas y lugares nuevos, pero no es que crea que
sean las mejores que he podido hacer ni nada por el estilo.
Una de ellas es Urongo (2010). Le di lugar a una creacion
muy fisica, y, de pronto, la fisicalidad empez6 a revelar ideas
y estados que eran contundentes. Desde el lugar del que
vengo, eso era relativamente nuevo. Evidentemente, eso ya
existe en la danza, pero, en ese momento, era nuevo para
mi. Luego, esta la experiencia de Allin Munay (2012), que
implicoé gestionar muchos elementos al mismo tiempo con
un presupuesto relativamente mayor no tanto por el dinero,
sino por todos los aspectos que intervinieron: la creacion de
musica en vivo, el gran tamano de la escenografia y el teatro,
y la gestién de un nimero considerable de bailarines. También
fue revelador para mi aprender cémo se tenia que organizar
la temporalidad de la creacion, aparte de vincularme con
los bailarines y motivarlos, y luego trabajar para generar
insumos para la musica. Si tuviera la oportunidad de repetir
una experiencia parecida, probablemente seria muy distinta,
porque ya tengo un poco mas de “norte”. La tercera obra es
Esto es realiry, que dirigi junto a Christian Olivares. LLa obra
condensa todo lo opuesto: se partid de la idea de hacer algo
muy distinto en términos de metodologia, asi que se penso
en hacer algo muy concreto. El espectador debia saber todo
el tiempo lo que estaba pasando, por lo que no se dejaba casi
nada abierto. Hubiera sido muy rico que se dejaran puntos
para la libre interpretacion. Exageramos con esta situacion

¢Bailarina, coreodgrafa
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Urongo. Fotografia: archivo personal de Cristina Velarde
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paranoica de que la gente no entiende lo que esta pasando.
Aun asi, lo que me parece interesante de esa obra es que
consolida un punto de partida y propone un producto que,
desde mi punto de vista, es muy distinto a los anteriores.
¢Como definirias tu trabajo como artista?

Siento que hay una distancia entre el proposito del artista y
lo que el espectador ve. No sé si el espectador ve mi propo-
sito en la obra o no sé si al descontextualizar las obras del
creador vamos a tener la misma lectura. Tampoco sé si eso
es posible en el arte visual. Por ejemplo, si una pintura
contemporanea no esta acompanada del discurso del pin-
tor, es muy probable que haya varias opiniones a partir de
la libre interpretacion. Supongo que también puede haber
distintas opiniones sobre mis coreografias sin que sean mi
pretension. En todo caso, te puedo hablar de mis inquie-
tudes e intereses. Entre mis puntos de partida, uno que ha
sido recurrente, y no sé si cambiara en algiin momento, es
la gestualidad. Puede ser un gesto muy tonto o muy banal, o
puede pasar desapercibido. Puede consistir simplemente en
respirar y levantar el pecho para inhalar. El gesto es un punto
de partida para una gran cantidad de diferentes narrativas
no dramaturgicas, sino ritmicas. O puede ser una idea en si
misma. Por ejemplo, puedo inhalar, y en la inhalaciéon puedo
estar diciendo y comunicando algo. Creo que en las piezas
que he hecho esto ha estado presente.

¢Desde cuando consideras que tu aporte como artista
es relevante?

Cuando pienso en los artistas que han participado en una
pieza, creo que se genera una relacion de sinergia entre los
bailarines, los musicos y los demas creadores involucrados.
Asi, a nivel individual, el universo del otro artista se nutre y
el mio también. Con esta sinergia hay un aporte para ambos.
Ese es mi aporte como artista. No creo que pueda leer desde

“Crear supone también tomar el universo
de la persona que va a ser tu elemento,
tu bailarin en escena.”

Esto es realiry de Cristina Velarde y Christian Olivares. Fotografia:

Paul Mayca
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fuera mis obras. Ademas, como de por si la gente que las ha
visto es poca, no s¢ si llegue a inspirar a alguien.

Aun asi, en esta realidad reducida, ¢cual crees que es
tu aporte a este pequefio grupo de gente que consume
tu trabajo?

Es que yo ni siquiera sé quién consume mi trabajo aparte de
mis amigos y practicantes de la danza contemporanea.
Entonces, ¢qué le has aportado a tus amigos?

Hay algunas personas que me han escrito individualmente
para hablar de alguna obra, para hacerme un comentario
o incluso para agradecer. Supongo que pasa lo mismo con
cualquier artista. Hay una gratificacion al saber que alguien
se reconoce, se identifica o se conmueve con lo que tu estas
presentando, pero no siento que €so sea un aporte muy
particular o el “aporte de Cristina” en el mundo de la danza.
Ese es el aporte de todos los artistas.

Quizas en el campo mas pedagodgico...

Quizas ahi si. Cuando los universos se complementan o se
crea un espacio para conversar, se da esa sinergia que es
diferente con cada coredgrafo. Crear supone también tomar
el universo de la persona que va a ser tu elemento, tu bailarin
en escena. Entonces, creo que algo que esta siempre en los
trabajos y en la pedagogia es que dentro de la forma se reco-
noce el sentido del bailarin para si mismo, es decir, no me
veo haciendo una coreografia con movimientos y que otros
bailarines la copien con exactitud sin que yo conozca la per-
sonalidad de estos bailarines. En ese sentido, la urgencia que
tienen estos bailarines por expresar debe estar ahi también.
Para culminar, ¢como ves el panorama actual de la
danza en Lima y como te gustaria verlo?

Creo que cada vez hay mas gente interesada en hacer
danza. Lo tnico malo es que hay tanto que a veces pasan
muchas cosas en paralelo. No hay una guia que te ordene, y
las cosas no se planifican con demasiada anticipaciéon o no
se publicitan. En otros paises, en los diarios y boletines, la
programaciéon de todo el afio estd publicada. Por ejemplo,
hace poco hubo tres festivales geniales en menos de dos
semanas y media, y era muy apretado para organizarse.
Este tipo de cosas podria mejorar. También hay propues-
tas diferentes. Por ejemplo, cuando yo empecé a hacer danza
a finales de los afios noventa, casi no se hacia performance,
quiza por el contexto politico. Para que los artistas puedan
seguir haciendo su trabajo, se necesitan fondos, soporte y
apoyo. Hay artistas que creen que no deben pedir nada al
Estado, porque el arte debe vivir por si solo. Sin embargo,
sin un soporte estatal, ¢hasta dénde puede llegar el nivel de
la investigacion, de las propuestas artisticas y de la difusion?
Creo que se puede llegar muy lejos con mas apoyo. A veces,
se critica mucho el nivel de la danza, pero hay que tener en
cuenta que, para ofrecer buena educacion, la persona que
capacite tiene que recibir un sueldo. Si la danza contempo-
ranea ha podido emerger, sostenerse y llegar a lugares tan
avezados tanto en técnica como en propuestas, €s porque
ha habido varias generaciones que no han tenido que preo-
cuparse por su subsistencia. Han tenido mas espacios y mas
tiempo para circular informacién, y han ido mas lejos.
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Danza Fusion

“Hay que bailar motivados por el cuerpo, la mente y el alma.

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

FC [Fay Castillo]: Me llamo Fay Yelitza Castillo Cerna.
Naci el 16 de enero de 1979 y soy peruana.

MR [Miguel Angel Robles]: Mi nombre es Miguel
Angel Robles Reyes. Naci el 18 de abril de 1983 y también
SOy peruano.

¢Que desperto su interés por la danza?

FC: En mi caso, ver danzar a mi madre y todo lo que
ella me mostréo de esa disciplina. Mi padre también fue
una influencia importante, pues me sentaba con ¢l en los
desayunos y escuchdbamos canciones de diversos estilos. El
me decia que todo lo que estaba escuchando se podia bailar.
MR: En mi caso, fue por un hecho mas puntual. Un dia, en
el afio 1997, observé a través de la ventana cuerpos que se
movian al ritmo de la musica y hacian fonomimica, dirigidos
por mi prima Katty Lopez. Mi cuerpo automaticamente se
empezo a mover, sobre todo los hombros. Tuve una sensacion
de libertad. LLa danza aparecio en un momento crucial en mi
vida, porque me permitid socializar y desfogarme de manera
inconsciente. Como estaba reprimido psicologicamente, la
danza se convirtioé en un refugio.

¢Como y cuando inicia su relacion con la danza?
¢Donde y con qué técnicas se formaron? ¢Cuales son
sus influencias?

FC: Me inscribieron en ballet clasico a los seis afos, pero lo
odié. En paralelo, mi madre me ensefiaba marinera nortefia,
que me trae lindos recuerdos. Aun asi, para ella el ballet
era mas importante, asi que segui en las clases hasta que
me acostumbré. Hasta ahora, admiro mucho a la maes-
tra Dora Huaman, que en paz descanse. Ella motivé una
movida importante de danza en mi provincia, Barranca. A
partir de sus estudios de danza, mi mama y mi tio [Ade-
laida y Williams Cerna] fundaron en Paramonga [Barranca]

Fotografia de Fay Castillo: Gustavo Costamagna

”

la academia Aerobic Dancing “Francis Fay”, que lleva mi
nombre y el de mi hermana. Nos entrenaron en ritmos lati-
nos y urbanos, jazz, pop, y coreografias. Llegar a tener un
traiming diario es lo mejor que me pasd, porque me permi-
tidé desarrollar la memoria corporal y el sentido del ritmo
incesante. Cuando cumpli diecisiete afios, vine con mucho
esfuerzo a Lima para estudiar y trabajar. Llevé clases en el
Ballet Contemporaneo de César Yesquén, de jazz pop con
Ernesto Pacheco, de danza contempordnea en la escuela
Pata de Cabra, de danza teatro con Soledad Piqueras y
Rebeca Raez, y de danzas espanolas y flamenco en la aca-
demia Fuego Andaluz y con Jasmin Pozo. Llegué a pertene-
cer a la comparfia de danzas Deja-Vu de Chile, y he bailado
tango académico y de saléon con Natalia Torres y Washin-
gton Pinedo. Asimismo, he emprendido proyectos cultura-
les de raices africanas con el gran gestor Jaime Zevallos®,
que me llevd a involucrarme plenamente con esa cultura.
He podido viajar, trabajar y seguir aprendiendo a partir del
contacto con diferentes culturas.

MR: Mis inicios en la danza se remontan a cuando culminé
el kung fu al conseguir el cinturén negro en el ano 2000.
Fui convocado por Williams Cerna, el tio de Fay, que es
director y coreografo de baile moderno en su escuela. Me
formé en su academia por tres anos. Asi, conoci la base téc-
nica de la danza. También conoci otras herramientas que
supusieron desafios constantes para mi cuerpo y permitie-
ron que me enfrente al publico con otras responsabilida-
des escénicas. A partir del 2004, empecé a llevar clases de
danza moderna con el maestro César Yesquén en el MALI
[Museo de Arte de Lima]. Continué¢ con mis estudios en
Iquique [Chile] en la Escuela de Arte y Danza Deja-Vu,
dirigida por Elizabeth Diaz, directora y profesora de educa-
cion fisica. Recibi clases de ballet, danza moderna en release,

57 (Lima, 1972) Actor de cine, teatro y television, pedagogo teatral,
y director de teatro y eventos corporativos. Formoé parte de la agru-
pacion Teatro del Milenio. Actualmente, dirige el grupo Jiza Peru,
con el que ha ganado premios internacionales. También ha sido reco-
nocido por municipalidades y el Congreso de la Republica del Peru.
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jazz, danzas afrolatinoamericanas, tango, y danzas espafo-
las y flamenco. Siempre me he expresado con el cuerpo: he
practicado kung fu, he sido bombero de primeros auxilios
y, finalmente, me he dedicado a la danza contemporanea en
sus diferentes gamas. LLa danza me permite contar historias
reales. Ademas, he podido indagar en diferentes raices por
medio de la fusion. He tenido grandes maestros que me han
guiado con lo mejor del ser humano: el corazon.

¢Como se conocen y como inicia el proyecto de
Danza Fusion?

FC: El proyecto Grupo Independiente Danza Fusion nace a
partir de nuestra amistad incondicional, asi como del vinculo
con Daniel Flores, Francis Castillo, Pablo Pita, William
Alvarado, Rocio Sanchez y Jessi Gonzales. LLa confianza que
tenemos me ha permitido dirigir a estos seres tan aventure-
ros como yo. Presentamos nuestra primera obra llamada En
entrega total en el afio 2004.

MR: Conocia Fay en la escuela de su tio en 2003. En ese espa-
cio, me acerqué a la técnica del jazz contemporaneo. Fue un
hito en mi trayectoria en la danza, pues, a partir de ello, decidi
estudiar y formarme profesionalmente. En paralelo, nuestra
amistad fue creciendo por la buena quimica. Entonces,
cuando Fay crea Danza Fusioén en 2004, me invita para En
entrega toral. Cuando regreso en 2008 de Iquique, nos reen-
contramos y paso a ser codirector de Danza Fusion. Nuestra
pasién y vision va de la mano con nuestra diferencia de carac-
ter. Ademas, siempre hemos trabajado con amor, disciplina y
mucho respeto. Conocer a Fay ha sido un privilegio tanto a
nivel amical como artistico. Seguiré creyendo en todo lo que
propone para continuar con nuestra investigacion.

¢Como definirian Danza Fusion? ¢Qué objetivos tiene?
FC: Danza Fusion es una agrupacion independiente de per-
sonas con experiencia en distintos estilos de danza y arte, que
han desarrollado su versatilidad sumergiéndose a diferentes
culturas a partir de la experimentacion de historias, vivencias
y tradiciones. El objetivo del grupo es la integracion como
artista. LLa base de la agrupacion es la danza contemporanea
y la danza teatro. Nuestro lema es “Cuerpo en trance”.
¢Qué roles tienen ustedes en el grupo?

FC: Bailarina y directora.

MR: Bailarin y director.

¢Cual ha sido su espacio de mayor desarrollo?

FC: Hemos trabajado en diversos espacios, como salones
de municipalidades, centros culturales, estudios de danza,
colegios, escuelas y teatros.
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Angeles caidos. Fotografia: Calin Tasayco

“Nos estimula entender que cada musica
que escuchamos y sentimos es nuestra,
asi que podemos entenderla y bailarla
como queramos.”

¢Cuales consideran que han sido sus trabajos mas
relevantes como maestros, bailarines y coreografos?
FC: Como coredgrafa, considero que las veinticuatro obras
de danza que hemos desarrollado son muy importantes.
Recuerdo cada obra de manera particular por ser distinta,
y por haber implicado un entrenamiento constante y arduo.
Siempre ha habido una entrega total de cada integrante.
¢Como describirian o definirian el trabajo de
Danza Fusion?

FC: Es un trabajo con grandes retos. Nos sumergimos en las
diferentes culturas con las que trabajamos, por lo que incluso
transportamos al artista a culturas originarias para que se
conecte con diferentes visiones de la realidad.

¢Desde cuando consideran que su aporte es relevante?
FC: Desde que el artista es capaz de multiplicarse, y desde
que las artes se fusionan inherentemente y se necesitan
una a una. Desde el momento en que puedes realizar una
experimentacidn distinta a tu cultura.

¢Cual creen que ha sido su aporte almundo dela danza?
FC: Como artistas, investigamos y, consecuentemente, nos
nutrimos para brindar pureza, tradicion y fusién en una
historia u obra. Como grupo, hemos viajado y nos hemos
presentado en distintos lugares del Peru, Chile y Argentina.
Hemos compartido talleres, seminarios y clases especiales.
¢Cuales han sido las motivaciones para su trabajo?
FC: Una de las principales es entender que el cuerpo puede
movilizarse siempre. Nos estimula entender que cada musica
que escuchamos y sentimos es nuestra, asi que podemos
entenderla y bailarla como queramos. Luego de incorpo-
rar la técnica, la idea es que los movimientos tradicionales
se vuelvan parte de nosotros y, sobre todo, que partan de
nuestra emocion. Hay que bailar motivados por el cuerpo,
la mente y el alma.

¢Han tenido investigaciones especificas?

FC: En danza contemporanea, en danza con raices africanas,
en el lunfardo y el tango, y en el flamenco tradicional y actual.
¢Como ven el panorama actual de la danza en Lima y
como les gustaria verlo?

FC: Pienso que cada uno lucha por lo suyo. Eso me parece
bueno. Cada uno esta donde quiere estar, porque hay dife-
rentes tipos de ansias: por trabajar, colaborar, competir. Aun
asi, creo que deberiamos concentrarnos mas en compartir,
pues eso permite crear un respeto humilde ante el otro vy,
finalmente, nos une. LLa danza en el Peru deberia ser una
comunidad sin niveles, estilos, edades, teorias o instituciones.
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Ducelia Woll

“Creo que la danza contempordnea tiene que surgir
del interior del artista y tiene que estar basada
en las experiencias que nos han tocado vivir.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Ducelia Woll. Naci el 21 de mayo de 1941 en Peru, pero
mis ancestros son de fuera.

Sé que has bailado desde muy pequeiia. Cuéntame
como fueron tus inicios en la danza.

Mi padre era un gran meldémano: amaba la musica e incluso
tocaba un poco de piano. Por eso, yo estaba acostumbrada a
escuchar musica y siempre me fascino el ritmo. Mis primeras
clases de baile fueron de flamenco a los siete afios aproxi-
madamente. En esa época, vivia en LLa Punta [Callao]. Con
el tiempo, fue surgiendo mayor inquietud por la danza y
el movimiento. Ya a los trece o catorce anos, exigi que me
pusieran en clases de ballet.

¢Como fue tu primer acercamiento al mundo de ballet
cuando eras nifia?

Iba al teatro y, como te dije, tenia las referencias musicales de
mi padre. A él le encantaban los grandes romanticos, como
[Frédéric] Chopin o [Piotr Ilich] Tchaikovski. Mas adelante,
nos mudamos de La Punta a San Isidro. Iba al Colegio Villa
Maria, y, a veces, nos escapabamos de las clases e ibamos a
la Plaza San Martin y a la Asociacion de Artistas Aficionados
en el jiron Ica. El Centro de Lima era mas tranquilo en esa
época. En la casona de la Asociacion de Artistas Aficionados,
se respiraba danza y arte. Alli, estaban personajes del medio
artistico, como la famosa Mocha Grana o Enrique Solari
Swayne. En esa época, todas las muchachas que querian
bailar ballet iban en la Asociacién de Artistas Aficionados.
Alli, empecé mis clases de ballet con Haydée Caycho®®, una
excelente profesora y persona.

¢Haydée Caycho fue bailarina del Grupo Nacional
de Danza?

Si, fue una de las primeras bailarinas del Grupo Nacional de
Danza, junto a Carmen Muioz*’. Haydée era una profesora
maravillosa y con mucho carisma. También estaba Pablo de

58 Ver nota 27.
59 Ver nota 1.

Madalengoitia, que muchas veces fue miembro del jurado en
las pruebas para subir de nivel en las clases. Fue una etapa
muy bonita.

Creo que, durante una época, Pablo de Madalengoitia
hacia notas sobre artistas y eventos de danza para el
diario La Crénica.

Asi es. También tuvo un programa de concursos muy famoso
por muchos anos en la television.

Eso si lo sabia, pero no sabia que tenia tanto interés
por la danza.

Habiaun grupo de genteinteresante enla Asociacion de Artis-
tas Aficionados. Poreso, eraun ambiente culturalimportante.
¢Cuanto tiempo estuviste alli?

Estuve cuatro o cinco afios. El maestro Roger Fenojois
también estuvo varios afios en la Asociaciéon de Artistas
Aficionados. LLuego, por un incidente, se desligd de la aso-
ciacidon y abrid el Instituto Coreografico Peruano Francés en
el pasaje Inclan, cerca de la avenida La Colmena [Cercado
de Lima]. Muchas bailarinas que eran de la Asociacion de
Artistas Aficionados nos fuimos con él. Alli, daban clases
Stella Puga, que fue directora del Ballet Nacional; Elena Silva,
una bailarina que fue esposa de Fenonjois; Mariel de Luqui;
Vilma Rojas®®; Esther Desmaison; y Susy Grau®, con quien
tuvimos una temporada muy bonita.

60 (Lima, 1940) Se inici6 en la danza a temprana edad con la sefiora
Kaye Mackinnon, directora del Ballet Peruano. También recibi6 clases
del maestro Roger Fenonjois. Fue primera bailarina del Ballet Nacio-
nal. Recibid cursos de perfeccionamiento pedagogico en LLa Habana
bajo los auspicios del Ballet Nacional de Cuba dirigido por Alicia
Alonso. Se desempen6 como Regisseur del Ballet Nacional. Fue pro-
fesora de esta compania y profesora del curso Técnica Danzaria en la
Escuela Nacional Superior de Folklore “José Maria Arguedas”.

61 Comienza con la danza en la Asociacidén de Artistas Aficionados.
Forma parte del elenco de Ballet Art Center, creado en 1964 por
Vera Stastny. En 1978, toma el espacio de Alexandra Tobolska. En
la década de 1980, escribio criticas de danza en el diario El Comercio.
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Yo he tomado clases con Susy Grau en su espacio de la
calle Miguel Dasso [San Isidro].

En el pasaje Inclan, estuve tres o cuatro anos. Incluso,
coincidi con la llegada de Vera Stastny. Alli compartimos
ensayos y clases.

¢Ya se habia formado el Ballet San Marcos?

Estaba por formarse. El grupo de Fenonjois tenia funciones
en el Teatro La Cabana los lunes. Yo me casé muy joven.
Si bien tuve un apoyo maravilloso de mi pareja, tenia una
responsabilidad familiar. Habia periodos en los que podia
dedicarle mas tiempo al grupo y otros en los que no. Cuando
Vera se fue a dar clases al Art Center, me llamé. Entonces,
ademas de bailar, comencé a dar clases, cosa que siempre
me encanto.

¢Solo hacias ballet clasico hasta ese momento?

Solo ballet cldsico. Vera si tenia una inclinacion por la explo-
racion del movimiento. Al inicio, la propuesta del Art Center
iba hacia lo neoclasico. Después, vino Yvonne von Mollen-
dorff. También estuvieron Susy Grau y Haydée Caycho.
Cuando Vera se fue del Art Center, llegd Hilda Riveros a
Lima. Uno de los primeros en contactarla fue Armando
Barrientos, que también bailaba con nosotros en el Art Cen-
ter. Formaron un grupo y me invitaron a unirme. Esos fue-
ron los inicios del Ballet Moderno de Camara. Hilda habia
conseguido un espacio en el jiron Ucayali en el Centro de
Lima. En el Ballet Moderno de Camara, bailaban Jimmy
Gamonet y Rosa Valencia, entre otros. Era un grupo bas-
tante grande. Hilda hizo una revolucion. Ella era una bai-
larina chilena, pero parecia cubana por la fuerza que tenia,
como en sus clases de afro. Creo que medio Lima fue a las
clases de Hilda Riveros en el Ballet Moderno de Camara.
Todo esto se dio en el 74.

Después de Trudy, Hilda es una de las primeras en
trabajar danza moderna en Lima. {Tenia una técnica
especifica o partia de la mezcla?

Partia de la mezcla y la fusion. En el Ballet Moderno de
Camara también nos entrenabamos en ballet clasico.
Durante una época muy corta, fue Lucy Telge a darnos clases
de ballet. Creo que Hilda tenia algo de Limoén, con mucho
torso y mucha curva. Por ejemplo, la famosa coreografia
La madre de Fernando Faverén® tenia mucha curva, movi-
miento pélvico y movimientos de brazos muy apasionados.
Hilda hacia coreografias muy diversas y de movimiento
vital. Por ejemplo, usaba musica de The Beatles. También
recuerdo haber bailado Sorba, el griego. Fue una época que
disfruté mucho, porque se rompian muchas reglas. El ballet
clasico es muy codificado y eso puede ser frustrante muchas
veces. Para mi la experiencia con Hilda fue un despertar.
Cuando entrevisté a Maria Retivoff, me comenté que
tu los entrenabas con ballet clasico.

Asi es. También dicté clases de ballet clasico al grupo
del Ballet Moderno de Camara. Era un grupo grande
de bailarines. Eran entre diez o doce bailarines.

Aparte de la pasion de Hilda, ¢qué crees que fue lo mas
resaltante e importante de ella?

Creo que su aporte a la danza contemporanea. Yo no conozco
mucho el trabajo de Trudy Kresssel, pero tengo entendido

62 Ver nota 6.
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que era mas lineal y angular, pues se trataba de una danza
ritual, quizas parecida a la de [Doris] Humphrey, una de
las fundadoras de la danza moderna norteamericana. La
propuesta de Hilda era distinta, porque tenia un sabor latino.
Creo que eso era parte de su encanto. Ademas, cred un movi-
miento dancistico mas libre, pero sin descuidar la técnica.
Hilda era también una muy buena bailarina. También tuvi-
mos clases con otros profesores, como Sara Pardo, que era
una maestra de danza contemporanea.

<En qué teatros se presentaban?

Casi siempre en La Cabana, que era el teatro preferido de
esa época para danza. También nos presentamos en la
Asociacion de Artistas Aficionados; y en la Concha Acustica
de Miraflores, donde habia festivales en el verano.
¢Cuanto tiempo duré la etapa del Ballet Moderno
de Camara?

Yo estuve unos tres o cuatro afios en el Ballet Moderno de
Camara. Luego, hubo una fusiéon del Grupo Nacional de
Danza, el Ballet Moderno de Camara y el Ballet San Marcos,
y se creo el Ballet Nacional. Para entonces, Susy Grau y yo
formamos el Centro de Danza Monterrico. Fuimos socias
por un periodo de cuatro o cinco afios, y fue muy lindo.
Comencé dando clases de ballet clasico a nifias. Ya habia
tenido la experiencia de docencia desde el Art Center con
clases que partian del conocimiento que habia tenido con
Haydée Caycho, Roger Fenonjois y Vera Stastny. Las clases
de Vera eran preciosas, en los altos del Ballet Municipal.
<En qué afio abriste tu academia en Camacho?

En el 78, me separé de Susy. Fue una experiencia muy linda,
pero cada una empezd a dedicarse mas a la pedagogia por
separado. Yo soy profesora registrada del Royal Academy of
Dance y para eso me dediqué alrededor de dos anos a dar
diferentes examenes. LLa propuesta del silabo me gusté como
método de ensenanza para nifias. Después de separarme
de Susy, formé la escuela Danza Viva en Camacho. Asi,
comencé mi labor pedagogica de investigacion coreografica
con las ninas. Al inicio, de acuerdo a lo que las nifias podian
hacer, creaba coreografias ligeras de ballet, sobre todo para
la funcion de fin de afio. Cuando Morella [Petrozzi] regreso
definitivamente a LLima, se convierte en codirectora. Antes
de irse a estudiar a Estados Unidos, Morella llevo clases de
ballet conmigo. En Estados Unidos, se especializo en danza
contemporanea. Cuando venia de vacaciones, ya daba clases
a jovenes y adultos interesados en el movimiento. Fue una
etapa muy linda, porque las clases eran muy motivadoras
para el grupo. Los titulos que Morella les ponia a sus trabajos
generaban conversaciones sobre diferentes temas. Por ejem-
plo, uno de sus trabajos se llamé La justicia es ciega , y a partir
de eso empezamos a conversar y reflexionar sobre la justicia.
Morella hizo otra coreografia llamada Mararon, que nos llevd
a reflexionar sobre la necesidad de llegar a un punto para
alcanzar un logro. A partir de esas tertulias, decidi abrir el
Tutu Café. Alli nos quedabamos y conversabamos.

Eran coreografias cortas.

Si. Después, presentamos Creacion explosion, basada en este
mundo sobrepoblado; y Basta ya, basada en la situacidén de
las mujeres que se dedican todo el tiempo a cumplir las
labores domésticas. Eran coreografias que duraban cuarenta
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minutos. Creo que a partir de esa experiencia con Morella
me afiancé mas en la creacion coreografica. Cuando uno
piensa en la creacion, muchas veces se confunde, porque
hay muchas formas de manifestarse. Inclusive, la palabra
“espectaculo” no va con mi forma de crear. La creacidon
para mi es un montaje, porque el proceso no comienza con
el cuerpo, sino con un concepto, una vivencia o un suceso;
es decir, parte de la experiencia del ser
humano, y de su complejidad y su soberbia.
Mi ultimo montaje, Agnus Det, el cordero de
dios, parte del concepto y el misterio de la fe.
En el montaje, una chiquilla de catorce anos,
sin conocimiento absoluto de la guerra mili-
tar, logra vencer a los ingleses gracias a su fe.
Estomepareceinteresante. Yaquepartes
de una inquietud sobre el individuo y
la sociedad, ¢te consideras como una
creadora con un discurso politico?

La politica es inherente a todos: implica un
compromiso como ser humano y una sen-
sibilidad para cuestionar. Lo que te mueve
como creador no es necesariamente el aplauso, sino algo
interior. El proceso de creacion es muy complejo, porque
partes de un papel en blanco, y la poesia se va creando con el
color, la musica, los movimientos, etc.

Creo que esa es una de las diferencias entre los tipos
de danza. Hay un tipo de danza que le da mayor
importancia a la ejecucion del bailarin.

Claro, eso puede ser un espectaculo. Amo todas las expe-
riencias dancisticas. El Pert es un pais lleno de movimiento
y de color, cosa que me encanta. Creo que la danza contem-
poranea tiene que surgir del interior del artista y tiene que
estar basada en las experiencias que nos han tocado vivir.
¢Como llevas tu concepto inicial a la practica en
el estudio?

Hay diferentes procesos para comenzar un montaje. Creo
que lo importante es tener claro qué quieres decir con tu
propuesta. También es fundamental explicarselas a los
bailarines y motivarlos. Antes, yo era muy estricta con el
movimiento, porque lo tenia todo codificado. Ahora, tengo un
grupo de bailarinas que estan entrenadas, y que con facilidad
pueden mostrarme lo que a mi me gusta o no. Entonces, doy
libertad para que propongan movimiento y decido a partir
de ello. Por su puesto que la danza es movimiento, pero
también parte de las imagenes. No necesariamente porque el
bailarin hizo dos giros en el piso o porque salté muy bonito
va a llegar al concepto que te interesa como coreografa.
Tienes una imagen que acompaiia al concepto y se va
desarrollando.

Totalmente. Ademas, para mi esas imagenes parten
de colores. Cuando hice Agnus Dei, Claudia Odeh estuvo de
rojo; Morella, de plateado; y las demas, de azul. Jugaba con
la bandera de Francia y el personaje de Juana de Arco, asi
que los colores lo sugerian sutilmente.

“El proceso de
creacion es muy
complejo, porque

partes de un papel
en blanco y la poesia
se va creando con el
color, la musica, los

movimientos, etc.”

De hecho, los colores que usaste para esa obra fueron
una de las cosas que mas me llamo la atencion. Fueron
muy efectivos.

La misma idea se dio en Odiseo. Habia imagenes del acuario
con el pescado rojo, y el fondo de la escenografia era una tela
a rayas blancas con azul que evocaba el color de la playa y del
mar. En general, creo que el color es un rasgo que me define.
¢Qué otros aspectos definen tu trabajo?
Si bien compartes trabajos con Morella
en Danza Viva, también hay diferencias
entre sus propuestas.

Yo soy mdas emocional. Morella es mas
atrevida; es diferente. Yo soy mas redonda,
mas curva. Recuerdo un montaje que hice
llamado Loca Magnolia. En el espacio, habia
caballetes de estacionamiento con mensajes
como “No entres” o “Peligro”. Tenia muy
claro que queria transmitir el mensaje de
“no juegues con lo prohibido”. Morella y yo
estabamos pasando por una experiencia de
madre e hija muy personal. En un momento,
las bailarinas caminaban, se agredian, saltaban y pasaban
por los caballetes. Algo recurrente en mis coreografias es
el elemento simbdlico. No necesariamente el publico lo va
a entender, pero es algo importante para mi. Otro aspecto
que me interesa es el juego con el movimiento en determina-
dos momentos. No puedes hacer una coreografia que tiene
quince minutos de movimientos cortantes y bruscos. Me
gusta jugar con la melodia, el ritmo y el tiempo. Por ejemplo,
puedo ir lentisimo con instantes practicamente inmoviles, y,
de repente, hay cincuenta brincos y cien saltos. Juego mucho
con esos matices.

¢Cuales crees que son tus obras mas importantes o a
las que les tienes mas carifo?

Creo que uno siempre le agarra carifio a su trabajo. Agnus
Der fue una experiencia muy bonita. Otra coreografia que
hice es El hastio del amor, con la que nos fuimos a México.
En esa obra aparece la tematica de la rabia. LL.a obra comenzo
con un poema de una chica violada que es encontrada en
un bosque. A partir de eso, se manifiesta la rabia como una
accion en si. Puse cocos en el escenario, que son rotos por un
hombre con un hacha atolondradamente al final de la obra.
Fue muy interesante. También le guardo mucho carifio a
Loca Magnolia, que es una de mis primeras obras.

A mi se me ha quedado grabada Matagente.

Alli estuvo Rolando Rocha. Matagente surgié a raiz del
fallecimiento de mi madre. El proceso de la enfermedad fue
terrible. La obra me salio del corazon. Tenia mucho color y
simbolos. Aparecian chicas con pelotas negras, que se las
tiraban a Morella. Las pelotas negras simbolizaban para mi
la quimioterapia. Creo que para las personas que tienen cierta
sensibilidad y estdn metidas en la danza la creacién es una
forma de desfogarse. No concibo la creacion que se hace por
obligacidén, como pasa muchas veces con los concursos. Con
la danza o con el arte no podemos hacer concurso. Cada
creador lleva una carga vital.
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Imt2. Fotografia: Javier Gamboa

Volviendo a lo pedagogico, quisiera que me comentes
sobre la asociacion con Morella, que me parece muy
bonita. Tu comenzaste enseilandole ballet. Luego, al
regresar de Estados Unidos, ella te empieza a dar esos
impetus coreograficos.

Es un toma y daca. Cuando Morella venia de Estados Unidos,
hicimos un trabajo con las alumnas adultas a partir de la
técnica Hawkins, que ella aprendi6 en la universidad. Como
no eran movimientos muy primarios, las alumnas ensayaban
mucho para hacerlo perfecto. Asi, comenzo6 el deseo de crear
con Morella. Fue una simbiosis maravillosa.
Considerando la relacion madre e hija, ¢como es el
trabajo? ¢Crees que ha sido mas facil?

Por lo general, si. Aun asi, recuerdo que una vez Morella me
invitd a participar en uno de sus bailes como el personaje de
la condesa sangrienta. Me ponian una peluca terrible y cada
vez que salia en ese papel lo odiaba. Morella no lo entendia,
porque decia que era un papel importante. Creo que en el
fondo yo queria bailar, y, en ese baile, solo tenia que salir y
practicamente no hacer nada. Mas alla de eso, nos retroali-
mentamos. Yo invito a Morella a mis coreografias, porque
tiene una imagen fisica maravillosa que utiliza muy bien. Es
impactante y me encanta buscar papeles para ella.
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Danza Viva es tanto una escuela como una compaiia.
Asi es: funciona como escuela y compaiia.

En la escuela, ¢tienen el objetivo de formar bailarines
para la compaiiia?

Ese es nuestro objetivo, pero es dificil en una sociedad como
la nuestra, a pesar de que tenemos tantos afos trabajando
en formar bailarinas. Somos una escuela independiente, es
decir, no recibimos subvenciones ni las buscamos. No es
por ser soberbia, sino porque trabajar con el Estado es un
poco dificil. Ahora, existe el Ministerio de Cultura, asi que
quiza el apoyo a las artes va a ser cada vez mejor, pero, por el
momento, es dificil. Tras cada montaje, nos quedamos con los
bolsillos vacios. Hemos tenido alumnas maravillosas, como
Rosi [Rosa Maria] Barta®, que ha bailado en el Washington
Ballet; Amanda Barrio, que esta con Anne Teresa de Keers-
maeker; y muchas chicas que se fueron al Ballet Municipal,
por mencionar algunos casos. Yo no pago sueldos a las

63 (Lima, 1974). Empez6 a bailar con Ducelia Woll. Luego, bail6é en
el Ballet Municipal de Lucy Telge hasta llegar a ser primera bailarina
a los diecinueve afios. Mas adelante, gand una beca del Kennedy Cen-
ter y fue contratada por el Washington Ballet. Posteriormente, baild
para el Ballet Ireland como solista principal. Hizo una formacién en
Paris de profesora de ballet. Actualmente, vive en Barcelona, ensena
ballet a nifias y yoga a adultos, y se esta formando como terapeuta de
psicoterapia Gestalt.
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bailarinas. Cuando tenemos funciones en las que hay ganan-
cias extras, les damos algo. Entonces, no son en su mayo-
ria bailarinas profesionales. Muchas de nuestras alumnas
actuales en Danza Viva no han venido desde pequeias, sino
que entraron a clases de danza contemporanea con Morella
y luego se han enganchado con el ballet. Bailarinas incondi-
cionales tenemos pocas: seran siete u ocho.

Aun asi, ustedes han tenido varias generaciones
de bailarines. Cuando regresé a Limas, ustedes
tenian una generacion muy bonita, que era la de
Marcela Alvarez.

En ese grupo estaban Marcela Alvarez, Gigi Martinez,
Samuel Davalos®, Sandra Duran y Ximena Valdez. Aunque
pequeinia, fue una generacion linda. Marcela era excelente y
Gigi tenia unos saltos muy buenos. Gigi dejé la danza y se
casd. Creo que Marcelita ahora ensefia en una universidad.
Samuel ha sido dirigido por Guillermo Castrillon.

¢Tienen un proyecto a largo plazo en Danza Viva?
Creo que tenemos un compromiso por hacer un montaje al
menos una vez al afio. Lo dificil es que hay que tener bien
claro qué queremos hacer, porque es dificil conseguir teatro.
Por ejemplo, si nos invitan al Festival Fusiones Contempora-
neas en el Teatro Britanico, nos preparamos especialmente,
pero con proyectos pequenos. Ahora, Morella y Claudia
Odeh van a preparar algo para Microteatro. Ademas, siem-
pre tenemos las funciones de fin de afio con todo el elenco
de la escuela. Eso supone bastante trabajo. Ahora, las alum-
nas también estan involucradas en la coreografia. Este
verano, tres de las chicas fueron seleccionadas para hacer
un pequenio Corto Circuito que presentan en el salén a los
amigos. Queremos crear pequenos espacios en un distrito
que para muchos puede parecer alejado, como se cree que es
La Molina. En realidad, LLa Molina ha crecido muchisimo,
sobre todo en los ultimos diez anos. Queremos acercarnos a
la municipalidad con la idea de crear un centro cultural. Nos
gustaria proyectarnos a construir un pequefo teatro, a hacer
espectaculos de danza y a invitar a elencos jovenes. Es muy
dificil conseguir un espacio en Miraflores, pero ya Lima ha
crecido bastante y los centros culturales tienen que descen-
tralizarse. Felizmente, el Consejo Nacional de Danza—Peru
esta haciendo una gran labor con el Dia Internacional de la
Danza, porque hay danza en los paraderos del Metropoli-
tano y en barrios periféricos. Rosa Valencia esta haciendo
una gran labor con Fernando [Torres]. También existe el
programa Ando Danzando®®, que involucra a colegios nacio-
nales. Yo no diria que no hay danza en el Perti, como mucha
gente se atreve a decir. Por el contrario, creo que estamos
en un auge dancistico y hay que seguir promoviéndolo, por-
que el ser humano danza desde que esta en el vientre de su
madre con el ritmo del corazon. El Pert es un pais muy rico
en musica, baile y color, y el arte es lo que hace feliz al ser
humano, mas alla de que pueda tratar temas graves. Creo
que a través del arte y la danza se pueden lograr muchos
objetivos. Vivimos en una sociedad de violencia e injusticia,

64 (Callao, 1977) Desarrolla estudios escénicos e investigacion del
arte como vehiculo de consciencia y transformacion.

65 Asociacion cultural que se dedica a difundir la danza como ins-
trumento de transformacion en colegios publicos.

y somos mas conscientes de ello por la inmediatez de los
medios de comunicacién. Creo que todos los maestros
debemos dar el ejemplo de alguna forma. Me considero
una maestra en todo el sentido de la palabra. Ser maestra
es lo que mas que me apasiona, asi que trato de ser respon-
sable y hacer bien las cosas como ser humano en general
para inculcarles el ejemplo a mis alumnas. Las nifias vienen
a la escuela con muchos deseos de aprender y muchas veces
estan viviendo momentos muy dificiles.

¢Como ves el panorama de danza en Lima?
¢Sientes que los cultores de la danza tenemos clara
nuestra responsabilidad?

Pienso que hay de todo. Si bien el mundo de la danza con-
temporanea en LLima es muy pequeno, los creadores estamos
aislados y hay muy poca comunicacion. Quiza, si no fuera
por esta idea maravillosa idea de la PUCP, Mirella Carbone
y todos ustedes de crear este libro sobre danza contempo-
ranea en Lima, no nos juntariamos para conversar, porque
siempre estamos ocupadas. Es necesario que nos juntemos
para compartir nuestros triunfos, fracasos y proyectos.
Apoyandonos podriamos conseguir mas. Yo me siento afor-
tunada, porque tengo un espacio propio que le compré a mi
padre, pero, por ejemplo, hacer montajes o viajar por todo el
Perti para hacer presentaciones no es posible si no hay dinero.
Con el trabajo en conjunto podriamos conseguir apoyo eco-
noémico, quiza no del Estado, pero si de empresas privadas
que crean en nosotros.

Esta falta de integracion que comentas me hace
pensar en que hemos sido mezquinos los unos con los
otros. Cuando se creo el Consejo de Danza a fines de
los afios ochenta, habia muchas discusiones, hasta el
punto de que se cuestionaba lo que era danza o no. Ha
sido dificil unirnos. No creo que haya que pedirle todo
al Estado. Recuerdo que en los noventa habia una ley
de mecenazgo de las empresas privadas, que suponia
el recorte de impuestos si colaboraban con el arte. Sin
embargo, creo que [Alberto] Fujimori la destituyo.
Pienso que unidos podriamos lograr mucho mas. Por ejemplo,
podriamos llevar trabajos de otros creadores a diferentes
partes del pais, no necesariamente solo los propios. Marcela
Pardon®® tenia mucha dedicacion por ese tipo de trabajo,
pero lo dejo. Ella tenia un festival de danza de nifios. Se
necesita ese tipo de personalidad, y tener el tiempo y la per-
sistencia. Somos personas con inquietud por el arte, que, de
alguna forma, podemos ser la salvacién de esta humanidad
tan terrible.

66 (Lima, 1951) Estudio en el Ballet Miraflores de Carmen Muifoz,
y en la Escuela Nacional Superior de Ballet con Manuel Stagnaro
y Liliana D’ Albyni. Organizo los Certamenes Latinoamericanos de
Ballet Infantil desde 1984 hasta 1990 con la Asociacién Cultural Eidos.
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“El Ballet Peruano ha cumplido una enorme labor de difusién de
ballet en teatros, colegios, fabricas y pueblos marginales {(...)
Fue acogido con admiracién por el publico y la critica.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo Elsa Ledn Iglesias. Por dentro, atin soy la chiquilla
que corretea por jirén Ica [Cercado de Lima]. Por supuesto,
cuando me miro al espejo todo cambia. Siempre pensé que
no iba a envejecer. Hace poco, al pensar en mi verdadera
edad, me asusté. Esa no soy yo.

Uno se define en funcion a como se siente y eso
lo ven los demas también. La mente es poderosa.
Comenzaste a bailar desde nifia, ¢no es cierto? ¢A qué
edad comenzaste?

A los once afios. Comencé con ballet clasico en clases con
la sefiora Kaye Mackinnon. Ella habia estado en Boston y
Paris, asi que habia llevado clases de diferentes estilos, hasta
danza moderna y flamenco. En realidad, mi primera clase
la dicté Diana Kané, porque la sefiora Kaye se habia ido de
viaje. Diana Kané bailaba para la sefiora Kaye y era maestra
en su escuela

¢Donde enseilaba Kaye?

En la sociedad Entre Nous, que quedaba en el jiron Ica
[Cercado de Lima] en la misma calle donde se encuentran
el Teatro Municipal y la Asociacion de Artistas Aficionados.
Cuéntame un poco de Kaye. Ella era de Boston y estaba
casada con un peruano.

Con Luis Pacheco de Céspedes, uno de los mejores composi-
tores de musica sinfonica peruana. Con su musica maravillosa,
Kaye coreografio muchos ballets.

¢En qué ano llegé Kaye al Peru?

Alrededor del 39. Kaye vivid y baildé en Paris. Bronislava
Nijinska y Olga Preobrazhenskaya fueron sus maestras.
Cuando estallo la Segunda Guerra Mundial, viajo con
Pacheco de Céspedes a Nueva York. Se casaron y luego
vinieron a Peru. Al venir, creo que ella tenia treinta afos.
Entonces, ella venia de la escuela rusa, que habia
llegado a Francia después de la revolucion.

Asi es. Kaye y Pacheco de Céspedes se conocieron en Paris
de una forma muy bonita. La sefiora Kaye estaba ensayando

en un teatro en Paris. Casualmente, el maestro Pacheco de
Céspedes estaba como espectador del ensayo. El director de
orquesta no le daba a ella el ritmo que necesitaba. El director
le dio la batuta a Pacheco de Céspedes, que empezo a mar-
car de manera precisa. Luego, la espero saliendo del ensayo
y le invit6 a tomar un café. Asi, empez6 la historia de amor.
El le contd que era de Pert. Ella empez6 a investigar sobre la
cultura de nuestro pais y quedo fascinada. Desde entonces,
tenia la idea de venir y crear un ballet peruano. Kaye era
una mujer increible y bellisima. La primera vez que la vi,
me quedé deslumbrada por su belleza. Ademas, usaba unos
turbantes y pieles muy elegantes. En Lima, sigui6 bailando y
daba recitales con el maestro Pacheco de Céspedes.

¢Como era la situacion del ballet en Lima antes de que
llegue Kaye?

Habia varios maestros. Creo que en esa época Rosita Rios®’
daba clases y varias maestras tenian academias. Sin embargo,
ninguna pensaba en el futuro de la danza en nuestro medio.
Kaye fue la primera que planted que un bailarin tenia que
ser profesional y vivir de eso. Ese fue mi caso: he criado a
tres hijos sola gracias al ballet y nunca me dediqué a otro
rubro. He podido dedicarme a mi pasion y mi vida ha
sido tranquila.

¢Como comienza Kaye el proyecto para crear el
Ballet Peruano?

Kaye abre su academia en Miraflores y empieza a dictar
sus clases. Como las demas, hacia espectaculos a mitad de
curso y a fin de afio. Lo que la diferencié fue que queria
ofrecer una carrera profesional. Aproximadamente en el 52,
el primer paso consistié en gestionar treinta becas con el
Ministerio de Educacion para que ninas de colegios estatales
empiecen a hacer danza de manera seria y mas adelante
pudieran formar una compania nacional. Kaye iba a los cole-
gios y tomaba exdmenes a las nifias para ver si reunian las

67 Fue alumna del maestro italiano Enzo Longhi, que vino al Peru
en la década de 1920. Rosita fue la primera bailarina peruana que
abrido una academia de ballet (1936). En esta, surgen profesionales
destacadas, como Lucy Telge y Carmen Mufioz.
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condiciones. Luego, las llevaba a la academia. Yo recibi una
de esas becas, pero porque fui directamente a la academia.
En mi calle, tenia una amiga que era sobrina de Yma Sumac.
Los nifios de esa familia le decian a Yma Sumac “tia Pera”,
porque se llamaba Emperatriz. En ese entonces, Yma Stimac
ya era conocida fuera de Pert, asi que empecé a visitar fre-
cuentemente a mi amiga con la expectativa de encontrarme
a “la tia Pera”. Mas adelante, Yma pidi6 el Teatro Municipal
para hacer su recital de despedida, pero no se lo dieron. Sé
la historia, porque Moisés Vivanco, esposo de Yma Sumac,
era amigo del maestro Pacheco de Céspedes. Como decia,
en una de esas visitas, mi amiga me cuenta que estaba estu-
diando ballet, porque le habian dado una de las becas de
Kaye. Desde que tenia uso de razon, yo queria ser actriz,
pianista y bailarina de ballet. Siempre estaba disfrazada y en
el patio de mi casa habian armado una suerte de escenario.
Entonces, cuando mi amiga me contd de la beca, no esperé
que fuera la senora Kaye a reclutar a mi colegio. Empecé a
insistirle a mi mama para que me lleve a la academia. Insisti
y lloré por dias, hasta que mi mama me llevo. Mi papa habia
fallecido un ano antes. De haber estado vivo, no me hubiera
permitido ir a las clases de ballet.

¢Por qué?

Porque queria que yo vaya a la universidad.

Martha Graham también comenzo6 a bailar después
de que su padre murio.

Mi papa no me lo hubiera permitido. Mi mama era mas
condescendiente, asi que terminé cediendo. Fuimos y pago
mi matricula. Tres meses después, la sefiora Kaye llamo a mi
mama y le dijo que estaba progresando mucho, asi que me
dieron media beca. Meses después, me dieron beca completa.
Entonces, terminé obteniendo una de las becas. Entre las
alumnas, estaban Vilma Rojas®® y muchas mas.

¢También habia hombres?

Si. Kaye los traia del Instituto Nacional de Educacion Fisica,
asi que ya tenian una base. Entre ellos, estaban Héctor
Cano, que ha sido director de la Escuela Nacional Superior
de Ballet; Fernando Ruiz; y Abelardo Castillo. Kaye primero
los trajo para que vieran la clase. Después de ver a las chicas,
quedaron impactados y quisieron quedarse. Finalmente,
terminaron haciendo carrera. LLa academia funcionaba en
una casona maravillosa que quedaba frente al Cine Central.
En el primer piso, funcionaban varias instituciones. En el
segundo piso, Kaye tenia la escuela. Tenia salas inmensas.
Las academias de Kaye siempre fueron preciosas.

¢Como cubria los gastos?

Pagaba esa casa con las pensiones de sus alumnas regulares.
También la ayudaban mucho César Mird y José Antonio
de Lavalle, que eran apasionados del ballet. Después de
conseguir las treinta becas, Kaye siguié trabajando para
conseguir mas apoyo para los bailarines. Incluso, cuando
yo ya era adulta, me dejaba a cargo y ella iba a hacer ges-
tiones con autoridades del Estado para pedir que se cree
el Ballet Nacional.

68 Ver nota 60.
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Ahora, existen el Ballet Municipal y el Ballet Nacional,
pero, para el tiempo que ha pasado, podrian existir
mas compaifias nacionales.

El Ballet Nacional existe gracias al Ballet Peruano.
Ademas de las treinta becas, ¢qué otros apoyos
consiguio? ¢Cuando logré que los bailarines de la
compaiiia recibieran sueldos?

A partir del Ballet Peruano, se creo la primera compania del
Estado. Se fundoé primero el Instituto Nacional de Ballet,
que anex6 como compania oficial al Ballet Peruano; y a la
escuela, que ahora es la Escuela Nacional Superior de Ballet.
Desde entonces, los bailarines del Ballet Peruano y los pro-
fesores empezaron a recibir sueldos. El dinero venia de la
Casa de la Cultura. También habia diferentes grupos de
musica folklorica y cada uno estaba dirigido por un espe-
cialista. Rosa Elvira Figueroa fundo la Escuela de Musica y
Danza Folklorica Peruana, que ahora es la Escuela Nacio-
nal Superior de Folklore “José Maria Arguedas”. Kaye le
comento6 que en el folklore ruso los bailarines tienen base de
clasico, asi que Rosa me convoco para que les diera clases a
sus bailarines. Yo era bastante joven en esa época.
¢Ustedes también aprendieron folklore?

Si. Nosotros bailamos marinera, festejos, huaynos.

¢Como era el entrenamiento de ustedes?

Las clases eran de clasico puro y las dictaba Kaye. Nunca he
tenido una lesidon, porque Kaye ensennaba muy bien. También
he bailado coreografias de repertorio cuando ella invi-
taba gente de afuera. Por ejemplo, cuando vino Alonso
Castro, hicimos Don Quijote. Yo fui la primera mujer que
hizo fouertés en puntas. Todos los sabados, Kaye nos daba
clases de pedagogia y terminologia. Desde muy jovenes,
también dictabamos clases. Yo comencé a los quince afios.
A los dieciséis afios, cuando terminé el colegio, ya ensefiaba
en el Colegio Villa Maria.

¢Te gusto dar clases desde tan joven?

Me encantaba. Evidentemente, me gustaba mas bailar, pero
también tenia gusto por ensefiar.

Eso es curioso, porque suele ocurrir que uno se dedica
a la pedagogia mas adelante.

La senora Kaye queria que solo nos dedicaramos a bailar,
asi que, después de realizar muchas gestiones con el Minis-
terio de Educacion, consiguid que el curso de ballet fuera
incorporado en el plan curricular de los colegios. Cada
una de nosotras empezo a dar clases en dos o tres colegios
nacionales dos veces a la semana. Yo ensefiaba en el Colegio
Rosa de Santa Maria y en el Teresa Gonzales de Fanning.
Vilma Rojas enseflaba en el Mercedes Cabellos de Carbo-
nera. Como a cualquier profesor de colegio, nos pagaban
por planilla, aunque solo por las dos horas que dictabamos
a la semana. Fue nuestro primer trabajo oficial con seguro
social, vacaciones y sueldo. Kaye siempre pensaba en noso-
tros. Nunca tuve la necesidad de buscar trabajo, porque ella
me comentaba de vacantes disponibles.

¢Cuando pasa a convertirse el Ballet Peruano en una
compaiiia oficial?

Alrededor del 57, se incorpord el curso de ballet en las
escuelas nacionales. En el 67, se crea el Instituto Nacional de
Ballet, que fue dirigido por Kaye. Tiempo después, a Kaye
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la sacan del puesto, porque Martha Hildebrant, que en ese
entonces era la directora del INC [Instituto Nacional de
Cultura], no estaba de acuerdo con que una extranjera fuera
la directora. Entonces, Carmen Mufioz® asume la direccion.
En el 74, dividen el ballet fundado por Kaye Mackinnon en
el Ballet Moderno de Camara, que dirigié6 Hilda Riveros; y
el Grupo Nacional de Danza, que dirigié Carmen.

Tua te conviertes en la primera bailarina del Instituto
Nacional de Ballet.

Es el titulo que me pusieron en la resolucidon: Primera
Bailarina Absoluta. Me parece un poco exagerado, pero
asi fue. Muchos de los alumnos destacados de Kaye dejaron
de bailar y otros se fueron del pais. Por ejemplo, Charito
[Rosario] Luna ha llegado hasta la Opera de Paris y Alonso
Castro se fue a Jacob’s Pillow en Massachussets. De hecho,
Ted Shawn [de Jacob’s Pillow] vino a Pert invitado por Kaye
para ver nuestros espectaculos. A pesar de que Kaye fundo6
la compaiiia, la sacaron de un dia para otro. Ella venia de
una familia de dinero de Boston, que le mandaba una men-
sualidad. Todo lo gastaba en el ballet. Nos compraba hasta
las zapatillas de punta. Lo daba todo por el ballet, asi que
queddé devastada cuando la sacaron. Incluso, se quedd sin
espacio para sus clases privadas, pues usaba el mismo local
donde ensayabamos. Ya no tenia como solventar los gastos
de su compania. Por esa época, yo ensefiaba en el Instituto
Municipal de San Isidro. Una exalumna de Kaye, Doris de
la Puente de Teodori, era regidora de la Municipalidad de
San Isidro y fundoé ese instituto que ofrecia clases con pen-
siones muy bajas. Como veia que Kaye la estaba pasando
muy mal, se me ocurrié organizar una fiesta en el instituto.
Mucha gente fue para apoyarla y agradecerle por su labor
de pionera. Después, en el 74, Kaye empez6 a trabajar en
la Universidad Nacional Federico Villarreal. Para entonces,
yo seguia nombrada en el Grupo Nacional de Danza, pero
no me sentia comoda, porque las clases no tenian la estruc-
tura a la que estaba acostumbrada. Una clase debe tener un
desarrollo claro: empiezas con los pliés, sigues con los perit
battement y asi sucesivamente. Aunque tenia la esperanza de
que el Ballet Peruano se rehiciera en la Villarreal, Kaye me
decia que debia quedarme en el Grupo Nacional de Danza
para tener un sueldo. Segui con Carmen hasta que un dia
Kaye me llamé para ofrecerme el puesto de primera baila-
rina en la Villarreal. No lo pensé dos veces y me fui con
ella. Tengo tres hijos, pero nunca he dejado de bailar. El
problema es que, cada vez que salia embarazada, la senora
Kaye se angustiaba. Cuando estaba embarazada del tercero,
me enteré de que Kaye estaba muy molesta. No lo aguanté
y la dejé, y empecé a llevar clases con [Roger] Fenonjois. Yo
ya lo conocia de vista, porque, cuando era mas joven, él iba
a ver las clases de Kaye para tomarnos examen.

Pensé que se llevaban mal.

Se llevaban mal, pero Kaye necesitaba un jurado de categoria
y Fenonjois era una estrella de la Opera de Paris. También
iba miss [Thora] Darsie a nuestras clases. Como decia, des-
pués de dar a luz, fui a la escuela de Fenonjois. No pretendia
entrar a la compafiia: solo queria llevar clases. Pensaba pagar
por ellas, pero él no me dejo. Al mes siguiente, Fenonjois ya

69 Ver nota 1.

me estaba dando papeles. Las clases eran una tortura, porque
se ponia a mi lado y me susurraba en la oreja cosas sobre la
sefiora Kaye. Fenonjois era una estrella indiscutible, pero
también era temperamental. Todos le tenian terror. En parte,
me gustaba estar ahi, pero extrafiaba las clases de Kaye.
¢Por qué Fenonjois vino a Peru y se quedo aca?

El vino acé con una muchacha uruguaya. Era una bailarina
maravillosa y muy bonita. Vinieron juntos como pareja y les
gusto Peru.

¢Por cuanto tiempo te quedaste en las clases
con Fenonjois?

Un poco mas de un ano, hasta finales de los afios sesenta. Un
dia, decidi decirle que iba a dejar las clases. Llegué un poco
tarde para poder hablar con él y comunicarle mi decision.
El maestro creyd que estaba llegando tarde a la clase, asi
que se escondio detras de la puerta y, cuando yo pasaba, me
metio una zancadilla. No dije nada y me quedé sentada espe-
rando que termine la clase para conversar con ¢él. Cuando le
comenté que me iba a retirar de sus clases, me dijo que me
querian en su compania y que le daba pena que haya nacido
en el Perta. “Si hubieras nacido en Francia, habrias llegado
a ser una estrella” me dijo. Se dice que Fenonjois fundo el
Ballet San Marcos, pero en realidad fue miss Darsie.

¢{Te reconoces como una bailarina sobresaliente?

No creo que sea sobresaliente, pero si daba todo de mi.
Quiza eres muy muy dura contigo misma.

Es cierto. Yo nunca me consideré sobresaliente, aunque he
recibido muchos cumplidos.
¢Cual crees que ha
como bailarina?

Mi técnica era fuerte. Cuando viajé a Paris con el Ballet
Peruano, Julian Calderon me invitd a su clase, aunque con la
condicidon de que pague y de que su maestro, Victor Gsovsky,
me acepte. En su clase habia veinte hombres bellisimos con
buen fisico. Estaban John Gilpin, a quien habia visto en el
Teatro Municipal de Lima. Me senti intimidada al inicio,
pero, como la sefiora Kaye siempre nos ha dado una técnica
muy fuerte, yo batia igual que los hombres. Entonces, el
maestro me acepto sin cobrarme. Julian me dijo que me quede
en Paris, pero yo estaba enamorada de alguien en Peru.
Sonaba todas las noches con regresar. Asi es el amor.

¢No te arrepentiste?

Nunca me arrepenti. El amor es maravilloso.

Regresaste por el padre de tus tres hijos.

Si. Yo fui la que tuvo mas hijos entre las bailarinas del Ballet
Peruano. Después, Esther Chamorro™ me supero con cinco.
Ella también siguid bailando, incluso cuando ha estado en el
Ballet de Panama.

¢Coincidiste con Jorge Rodriguez’ cuando bailabas?
Si, es de mi época. Nos reencontramos en el Conservatorio
de Danza. Eramos muy amigos. Una vez, nos fuimos de gira

sido tu rasgo resaltante

70 En el Peru, ha trabajado como bailarina en el Ballet Nacional, el
Ballet San Marcos y el Ballet Municipal. También se ha desempefiado
como docente y bailarina en el Departamento de Expresion Artis-
tica en la Republica de Panama, donde fue primera figura del Ballet
Nacional. Actualmente, es profesora en la Escuela Nacional Superior
de Ballet.

71 Ver nota 5.
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a Trujillo con Fenonjois. Jorgito era temperamental y medio
alborotado, asi que me propuso ir a la Plaza de Armas.
Fuimos y empezamos hacer fouerté. No nos dimos cuenta de
que el maestro nos estaba mirando. Cuando regresamos al
hotel, nos resondro. Jorge era muy buen bailarin. Siempre lo
vi como un primer bailarin. Como solista, era maravilloso.
Tenia muy buena técnica.

¢A qué grupo pertenecia Jorge Rodriguez?

Bail6 en muchas partes. Baild con Fenonjois y con [Dimitri]
Rostoff enla Asociacién de Artistas Aficionados, por ejemplo.
Después de bailar para Fenonjois en el Conservatorio
de Danza, regresas a bailar donde Kaye.

Con mucha pena, aunque nunca me hubiera acostumbrado
a ese ambiente. Fenonjois me queria, pero trataba muy mal
a los demas bailarines. Yo sufria cuando les gritaba o los
humillaba. Mi lugar estaba con Kaye, que me recibid con
los brazos abiertos. Me converti en su brazo derecho, como
ella me decia. Bailaba toda la mafiana en el Ballet Peruano y
teniamos espectaculos en todas partes: desde pueblos jove-
nes hasta el Teatro Municipal. Hemos viajado por todo el
Peru para bailar para los obreros, en orfanatos, en hospicios.
Cuando Kaye murio en el 86, su hermana vino y me declar6
su heredera artistica. Preparé un documento, lo legalizé y
me lo entregd. He tratado de seguir con la obra de Kaye.
¢Como murio?

Muridé por un arrebato de codlera en 1986.
Ella estaba muy bien de salud, pero era muy
emotiva. Iba a regresar al Ballet Nacional
como directora tanto en LLima como en pro-
vincias. Ya habia salido la resolucion de su
nombramiento, pero se puso mal, porque
alguien le dijo que ya estaba acabada y debia
retirarse para darles el paso a los jovenes.
Ella vivia sola: su esposo ya habia fallecido
y no tenia hijos.

¢Quién asumio la direccion en el Ballet
de la Villarreal después de su muerte?
En la universidad ya la habian cesado por
limite de edad. Yo me habia quedado a cargo
del Ballet Peruano, asi que quise hacerle un
homenaje a Kaye por su muerte. Queria
presentar seis ballets de ella con musica de Luis Pacheco
de Céspedes y la interpretacion de la Orquesta Sinfénica
Nacional. El director del INC me invité como directora
invitada del Ballet Nacional para montar los ballets de la
seniora Kaye. Hice el homenaje, pero el INC no podia cubrir
todos los gastos, asi que acudi al rector de la Villarreal.
Nunca olvidaré su respuesta. Después de presentarle toda la
informacion, me dijo “ustedes los artistas se hacen los que
trabajan cuando todos son una pandilla de vagos”.

Qué humillante.

Me quedé muda. No volvi a acudir a él. Finalmente, un
funcionario del Banco de Reserva del Perd me ayudo con
una pequena subvencion. Segui los pasos de la senora Kaye,
porque empecé a pedir ayuda en diferentes lugares. Eso
haciamos con Kaye para presentar espectaculos gratuitos
para gente que no tenia acceso al teatro.
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“En el repertorio,
teniamos muchas
obras de ballet
clasico (...) También
haciamos danzas
tradicionales con
trajes tipicos y los
maestros eran
expertos en cada
region del Peru.”

¢Como dirigia Kaye? Si bien en el Ballet Peruano
usaban el vocabulario del ballet clasico, llevaban trajes
tipicos de danzas folkloricas.

En el repertorio, teniamos muchas obras de ballet clasico, y
mas de cincuenta ballets inspirados en temas peruanos con
coreografia de Kaye y musica de Luis Pacheco de Céspedes.
También haciamos danzas tradicionales con trajes tipicos
y los maestros eran expertos en cada region del Peru. Por
ejemplo, trabajabamos con Agripina Castro, que se espe-
cializaba en danzas de la zona centro; y Miguel Pella, que
se dedicaba a danzas de la costa. Ella conservaba los pasos
auténticos y la musica de las danzas folkloricas, pero cambiaba
el orden coreografico.

¢Como era la respuesta de la gente?

Siempre tuvimos publico entusiasta. El Ballet Peruano ha
cumplido una enorme labor de difusién de ballet en teatros,
colegios, fabricas y pueblos marginales, asi como en el inte-
rior del pais. Fue acogido con admiracién por el publico y la
critica. Ademas, nos presentamos fuera del pais: nos invita-
ron al Teatro de las Naciones en Paris y tuvimos mucho éxito;
recibimos el Primer Premio en el Festival de Trujillo de la
Extremadura; se hizo un documental en Alemania sobre el
Ballet Peruano, que luego se proyecté en todo Europa; y
realizamos giras por varios paises de América. En los V Jue-
gos Bolivarianos, el Ballet Peruano llegd a
ser declarado Catedra y Augurio para el
Futuro de la Danza en nuestra América.
Lamentablemente, no he podido recupe-
rar mucho material de esa época, como el
documental. Cuando el maestro murio,
Kaye empez6 a mandar a copiar sus parti-
turas. Es un trabajo muy costoso, asi que lo
iba haciendo paulatinamente. Después de la
muerte de Kaye, pude rescatar algunas de
esas partituras. Mas adelante, entregué ocho
partituras originales del Ballet Peruano a la
Orquesta Sinfoénica Nacional, que en ese
momento dirigia Leopoldo La Rosa. Des-
pués, me dijeron que no las encontraban.

Fotografia: Jean Ives Laurent
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Tiempo después, vino un sobrino de Kaye de Canada y se
llevo las partituras transcritas. Recientemente, me contactd
Armando Sanchez Malaga, que es profesor de Historia de
la Musica y tiene un programa en Radio Armonia. Estaba
buscando una composiciéon que Pacheco de Céspedes hizo
del Sefior de los Milagros. Encontré el casete, pero no la
partitura. Es una tragedia, porque, en otros paises, musica
como la de Pacheco de Céspedes estaria en un altar.
¢Creaban de manera simultanea Kaye y el maestro
Pacheco de Céspedes?

Seguramente. Por ejemplo, Kaye le decia que iba a hacer una
obra como Ritos de Paracasy el maestro escribia la musica. A
partir de la composicion musical, se hacia la coreografia. La
musica era hermosa.

Qué importante es registrar lo que se ha hecho. Por
suerte, ahora es mas facil por la tecnologia.

Haciamos obras para los que no podian ir al teatro, asi que
habia que cubrir todo lo que demanda un espectaculo.
Ademas, las pensiones de las clases eran bajas para que
pudieran ir muchachas de bajos recursos economicos.
Después de la muerte de Kaye, yo me encargaba incluso de
lavar el vestuario y limpiar los salones del estudio. La Villa-
rreal nos pagaba los sueldos, pero no nos apoyaban con los
demas gastos. Entonces, tenia que usar mi propio dinero
y hacer eventos profondos. Yo he sido la precursora de las
“polladas”, porque los sabados hacia eventos en los que ven-
dia pollo con papas fritas y ensalada. Todos mis amigos
de la [Orquesta] Sinfonica Nacional colaboraban. Con el
dinero que conseguiamos, pagabamos el alquiler del local
de las clases. Asi fue hasta el gobierno de Alan Garcia. La
gasolina subié mucho de precio y ya no podia usar mi auto
con la misma facilidad para organizar esos eventos.

¢Qué te consideras? ¢Bailarina, profesora, directora
de la compaiiia, coreografa o gestora?

Como digo, hacia de todo, pues incluso limpiaba o cosia
los vestuarios. La Villarreal nunca pag6é un mes de alquiler
del local, asi que teniamos que ser ingeniosos para subsistir.
Aun asi, he llegado a prestar el local. Por ejemplo, cuando el
Ballet Nacional no tenia un espacio fijo, le presté el local a
Olga Shimasaki para que pudieran hacer clase y ensayar. LLa
Villarreal se porté muy mal con Kaye. Recuerdo que alguna
vez Kaye llego al local y vio que habian puesto una placa que
decia “Ballet Peruano de la Universidad Nacional Federico
Villarreal”. Me pidié que la saque. Asi lo hice y, desde su
muerte, empezo a llamarse “Ballet de la Universidad Nacional
Federico Villarreal”.

Has sido directora del Ballet Peruano Kaye
Mackinnon, del Ballet de la Universidad Nacional
Federico Villarreal y del Instituto Artistico Municipal
de San Isidro, y presidenta del KAMAC. ¢Cémo se
creo el KAMAC?

Cuando Kaye murid, queria preservar su memoria, asi que
quise crear un instituto cultural. Le comenté la propuesta al
director del INC. Le gusto la idea. Se realizaron las gestiones
para que el instituto pueda existir. Asi se cre6 KAMAC, que
viene de las iniciales de Kaye Mackinnon.

Después de que te fuiste de la Villarreal, Ricardo
Rengifo’ te sucedio en la direccion.

Cuando me fui, Rengifo era el mas antiguo del grupo. El
vino de la selva a Lima y entré al Ballet Peruano. Fallecio
hace unos afios.

¢Quién dirige ahora el Ballet de la Villarreal?

Mbobnica Barrionuevo, que ha sido alumna de Lucy Telge.
Ahora, la universidad tiene el Centro Cultural Federico
Villarreal en la avenida La Colmena [Cercado de Lima], en
el que se encuentra el salon de ballet. Cuando fui a verlo,
casi me desmayo, porque habia una placa de bronce que
decia “Saldn Jorge Rodriguez”. He sido gran amiga de Jorge
y lo considero un excelente bailarin, pero alli deberia estar
el nombre de Kaye Mackinnon, porque ella fundo ese ballet.
¢Hasta cuando has bailado?

Hasta el 95, pero todavia dicto clases.

¢Fue duro dejar de bailar?

No, porque, como toda mi vida estuve dedicada al ballet,
por fin ahora tengo tiempo para otras actividades. No pude
pasar tanto tiempo con mis hijos, porque siempre tuve que
trabajar. Por suerte, dos sefioras que adoro trabajaban en mi
casa y cuidaban a mis hijos. Mi marido era una belleza, pero
también era irresponsable. Me dejé cuando mi ultimo hijo
tenia ano y medio. Al principio, me mandaba dinero, pero,
después, desaparecio. Entonces, yo tenia que trabajar para
mantener a mi familia. Incluso, he bailado cuando he estado
embarazada. Tengo una foto de Los pdjaros de Ottorino Res-
pighi, en la que estoy con tres meses de embarazo. Tenia
que meter la barriga. También bailé embarazada en Puru-
chuco con Arturo Jiménez Borja. Ahora, si tengo tiempo
para estar con mis nietos. Una de mis hijas se casé y vive en
Estados Unidos. Alla nacidé uno de mis nietos, asi empecé
a viajar constantemente para estar con ¢l. Es una vida que
nunca habia tenido. Después de diez anos de ir y venir a
Estados Unidos, me casé con un aleman. Antes de casarme
con ¢l, habia empezado a escribir un libro, pero lo dejé a
un lado, porque empecé a viajar con mi esposo. Si no me
hubiera casado, ya habria terminado el libro. También he
escrito algunos poemas. Por ejemplo, le hice uno a Haydée
Caycho™ y otro a Macedonio de la Torre. El era un pintor,
amigo de la sefiora Kaye y mio. Siempre me invitaba a su
atelier para que escogiera un cuadro, pero nunca iba. Un dia
me lo encontré en la calle. Lo saludé con mucho carifio, pero
no me reconocid. Me dio tanta pena que se me salieron las
lagrimas. A él también le he hecho un poema. Tenia la idea de
hacer un libro de poemas, pero me casé y ya no tuve tiempo,
y, después de separarme, me ha costado retomar la escritura.
Quiza mas adelante te vuelves a animar.

Espero que si. Cuando empiezo a escribir, no hay quien me
pare. Tengo una vida llena de historias.

72 Ver nota 10.
73 Ver nota 27.
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Fany Rodriguez

“El compromiso con el trabajo propio y con el del grupo es necesario.
El baile puede liberarte de agresividad y otros problemas.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Fany Rodriguez Ruiz. Naci el 4 de diciembre de 1973
en Lima.

Cuéntanos sobre tus inicios en la danza. Sé que
comenzaste de pequeiia.

Desde los ocho hasta los dieciocho afios, estuve en la Escuela
Nacional Superior de Ballet. Durante mi ultimo afio, ya bai-
laba como alumna invitada del Ballet Nacional. Después de
egresar de la Formacion Artistica Temprana de la escuela,
entré en el 91 a la compania del Ballet Nacional.

¢Quiénes fueron tus maestros en la Escuela Nacional
Superior de Ballet?

En mi primer afio, mi primera maestra fue Charo Reyes.
Después, llevé clases con Liliana D’Albyni™ hasta el sexto
afno. Luego, dejé el ballet por un afio, porque no toleraba la
presion. Cuando regresé, mi maestra fue Olga Shimasaki,
que se dio cuenta de que habia perdido el nivel, pero me
motivd a recuperarlo. Como ella era también directora del
Ballet Nacional, empecé a bailar ahi.

En cuanto a estilos y propuestas, el Ballet Nacional
ha pasado por diferentes etapas. ¢Como era cuando
empezaste a bailar ahi?

74 Bailarina y coredgrafa argentina. Curso sus estudios en el Insti-
tuto Superior de Artes del Teatro Colon, y en la Escuela de Danzas
Clasicas y Folcléricas. Fue contratada como bailarina por la Deutsche
Oper Berlin, donde trabajo con Tatjana Gsovsky, George Balanchine,
John Taras y Antony Tudor. Al regresar a Argentina, en 1975, trabajo
como coréografa y Regisseur en el Teatro Colén. Desarrollo investiga-
ciones sobre la introduccién de la palabra en el ballet clasico, lo que
la llevo a la inclusion de actores en coreografias. En 1977, como bai-
larina y coredgrafa, integra el Teatro Castro Alves en Bahia; y forma
el grupo de camara Ballet Teatro, con el que continta su experien-
cia en el ambito del ballet hablado. En Pert, Liliana D’Albyni fue
la principal promotora para la construccién de la Escuela Nacional
Superior de Ballet. Ademas, fue directora, maestra y coredgrafa en el
Ballet Nacional.

Cuando llegué, todavia el clasico era el referente mayor.
Pronto, empezaron a venir mas coreografos contempora-
neos, como Martin Padrén, Dana Tai Soon Burgess, Mark
Foehringer y Carmen Rozestraten. Cuando Francisco
Centeno era el director, se trabajaba mucho contemporaneo.
Ahora, el Ballet Nacional esta volviendo a lo clasico y neo-
clasico. En general, en el Ballet Nacional se pueden probar
diferentes estilos: puedes trabajar por muchos meses clasico
en puntas y después tienes que trabajar piso. Si bien al inicio
nos costaba, eso permite que seamos mas versatiles.
¢Como es el acercamiento al clasicoy al contemporaneo
en el Ballet Nacional? ¢Les dan un entrenamiento de
cada tipo de danza?

Las clases son de clasico. Como el contemporaneo no es
el fuerte del Ballet Nacional, cuando viene un coredgrafo
contemporaneo de fuera, hay clases con cada maestro. Por
ejemplo, tuvimos clases por mas de un afio con Pepe Hevia™
cuando vino a presentar un montaje. Teniamos dos veces
por semana clases de clasico y dos veces por semana clases
de contemporaneo. Hay gente que se resiste a llevar clases
de contemporaneo, sobre todo los que llevan mucho tiempo
haciendo clasico.

Cuando ingresas al Ballet Nacional, bailabas con
Molly Ludmir en Atelier Peru.

Desde los dieciocho, empecé a bailar con Molly Ludmir, en
paralelo a mi entrada al Ballet Nacional. En esa época, mi
formacion era absolutamente clasica. Cuando veia algo de

75 (La Habana, 1971) Maestro, creador y bailarin de reconocida
trayectoria nacional e internacional. Estudié en la Escuela Nacional
de Danza — ENA, donde se gradud en 1989 para convertirse en men-
tor de jovenes bailarines y creadores de la vanguardia cubana de los
anos ochenta. A inicios de la década de los noventa, emigra a Barce-
lona, donde colabora con reconocidas compaiiias espafiolas. En el afio
1993, funda la compania que hoy lleva su nombre. Como artista, ha
sido galardonado en multiples disciplinas més alla de la danza, entre
las que destacan reconocimientos por la realizacion de obras audiovi-
suales. Ha recibido multiples reconocimientos y premios internacio-
nales. Desde el afio 2013, se establece en Lima, donde ha colaborado
como coreografo invitado por el Ballet Nacional de Peru hasta 2015.
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moderno, no me conectaba. Cada vez que veia un espectaculo
de danza moderna en el ICPNA [Instituto Cultural Peruano
Norteamericano], me preguntaba en qué momento iban a
comenzar a bailar. Sin embargo, llegé un coreografo al Ballet
Nacional a hacer contemporaneo y eso si me gustd. Me reuni
con un grupo de bailarinas de clasico y empezamos a trabajar
con Molly Ludmir. Entre ellas, estaban Maria Laura y Clau-
dia Rheineck, Gladys Acosta, y Violeta Noriega. Trabajamos
en Atelier con Molly por diez afios.

Cuando Molly ha trabajado con ustedes, Atelier
funciono basicamente como una compaiiia.

No teniamos sueldo, pero Molly siempre se preocupaba por
organizar los horarios de ensayos y cubrir los pasajes, y arre-
glaba todo para que la gente asegurara su tiempo. También
nos entrenabamos en ballet con Gladys Acosta y en contem-
poraneo con Molly. De hecho, Molly fue la primera persona
que me ensefidé contemporaneo. Le agarré el gusto, asi que
empecé a indagar mas. Conoci a Integro, que en esa época
era uno de los grupos mas fuertes. En el Ballet Nacional,
comencé también a vincularme mas con lo contemporaneo.
Cuando hicieron la primera temporada de contemporaneo,
hice Entre valquirias. Me fui alejando del clasico, y mi interés
por el contemporaneo se extendio a querer seguir estudiando,
y a ensefar y a crear.

¢Hasta qué aifio estuviste en Atelier?

Hasta 2001. Luego, Atelier continué con Molly, pero el
grupo inicial se desarmo. Cada una empezoé a hacer su vida:
algunas tuvieron hijos y también fueron cambiando los
intereses de cada una. Ademas, yo empecé a dar clases en la
academia de Marcela Pardon™.

¢Como describirias el estilo de tus clases?

Fue una reconstruccion de lo que habia aprendido y se habia
quedado en mi. Por ejemplo, me gustaba mucho Limoén,
que entrené con Alexander Almeida. En cambio, nunca me
gustd Graham, pero es necesario conocer la técnica o por
lo menos las posiciones. Cuando llevas clases con Patricia
Awuapara, lo esencial es Graham. Ya con el tiempo, tu
método de ensenianza se va consolidando. Yo pienso que el
contemporaneo te da mucha libertad, pero hay que saber
cémo usarlo. Si no, cualquiera puede ser bailarin. A veces,
veo que hay jovenes que cuelgan videos de sus creaciones
y se promocionan como maestros, a pesar de que solo han
llevado clases por un mes. Yo me demoré en comenzar a dar
clases. Poco a poco, fui aprendiendo y me di cuenta de que
tenia herramientas para ensefar.

A mi me sorprende y me aterra que ahora tan pronto
haya jovenes que empiecen a dar clases.

Ensenar es mucho mas que dictar una clase durante una
hora y media. Ahora, todos son coredgrafos sin haber leido
sobre composicion. Creen que hacer una secuencia de pasos
es una coreografia.

Has conseguido hacer una formacion muy sélida, pues
tus bailarines y alumnos aman bailar contigo. ¢Como
lo has logrado?

En mi escuela, los alumnos ya saben coémo trabajo. Aqui, nos
movemos, comemos, nos bafiamos y hacemos todo igual.
Debe haber mucho respeto en todos los ambitos. Por eso, la

76 Ver nota 66.
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gente en mi escuela se lleva muy bien. Me funciona que la
gente aprenda a bailar a partir de la preocupacion y el carifio
por el otro. Cuando estan en escena, se nota esa conexion.
La libertad suele estar asociada con el individualismo
de estos tiempos. En realidad, lo conectivo es necesario
si uno quiere tener una compaiia. Recuerdo con
mucha afioranza los afios ochenta, pues creiamos en el
trabajo colectivo de los grupos, aunque trabajaramos
con un director.

El trabajo en grupo permite crear sentido de identidad. A
veces, vienen maestros de afuera y les pido que den clases en
Dactilares. Cuando vino Pepe Hevia, le sorprendio6 el grado
de atencidén que tenian mis alumnos. Ellos han interiorizado
que el salén es como un mausoleo: entran y se concentran
en la clase. Me costo lograr eso, pero mis alumnos ya se han
acostumbrado. Tienen la mistica del bailarin. Otra cosa que
me preocupa es que piensen que pueden aprender mucho a
la vez. Es imposible que traten de asimilar adecuadamente
tantos lenguajes en simultaneo. LLos jovenes quieren hacerlo
todo, en vez de enfocarse en hacer bien una cosa.
Empezaste a enseiiar en el espacio de Marcela Pardon.
¢Cuando aparecio Dactilares?

Después del 2009, que fue el primer ano en el que pre-
sentamos montaje. Teniamos que buscar un nombre, por-
que empezamos a concursar. Al principio, estaban Diego
[Milla], que es mi hijo; Pedro Ibafiez; Ratl Romero; Juan
Pablo Lostannau’; y Sandra Noria. Maria Laura Rheineck
baild en nuestra primera obra con Raul Romero, llamada
Epitelial. Ella habia dejado de bailar cinco afos atras, pero
le pedi encarecidamente que baile en esa obra. El nombre
“Dactilares” surgié a partir de la idea de que los primeros
bailarines eran una mano y yo era el centro. Después de que
empezamos a presentarnos en espacios como el ICPNA,
empezaron a llegar mas alumnos.

Comenzaste a crear con tus alumnos. ¢Como ha sido
esa experiencia?

La creacidon es indispensable para mi. Desde los dieciséis
anos, me gusta escribir y mi mama es escritora también.
Una experiencia que me marco fue dar clases en un instituto
de cosmetologia. En principio, tuve un contrato por ocho
meses, pero me quedé trabajando por cuatro afios. Yo era
la menor de las profesoras. Organicé un evento de cuerpos
pintados que fue una maravilla. Esa experiencia me ayudd
a aprender a ver lo que la gente necesita, mas alla de la apa-
riencia. Eso se aplica también a la danza, porque ensefar no
solo implica que al bailarin le salga un paso, sino entender
qué hay detras de él. Los jovenes estan acostumbrados a no
ganar en nuestro pais, asi que hay que ensefiarles a probar
otras maneras de hacer las cosas. Cuando fuimos a Brasil y
Pedro gand el premio a mejor bailarin, hicimos de todo para
solventar los viajes. Después, tuvimos que viajar a Africa.
Vania Masias nos regald un pasaje y me endeudé para que
todos pudieran ir al festival en Ceuta en Africa. Al final,
fueron Juan Pablo Lostannau; Pedro Ibafiez; Joseph Cuba,

77 (Lima, 1986) Coredgrafo, docente, director artistico y bailarin
formado en danza folklérica, clasica, moderna, contemporanea y
urbana. Actualmente, dirige la compania de artistas El Espacio.
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Vital. Fotografia: Javier Gamboa

“Me funciona

que la gente
aprenda a bailar
a partir de la
preocupacion y el
carifio por el otro.
Cuando estan en
escena, se nota
esa conexion.”

que también es la dragqueen Nébula; Luisella Palacios; y
Milagros Lareto, que dejo el ballet y ahora se dedica al
ballroom. Todo lo hicimos asi: tratando de conseguir apoyo
y ayudandonos mutuamente. En nuestro medio, suele haber
mucho egoismo, porque hay miedo a perder lo que se ha
conseguido. Es importante que los bailarines jovenes apro-
vechen todas las oportunidades que se les presentan para
aprender todo lo que puedan. Ahora, veo trabajos de gente
joven que he formado, como Juan Pablo Lostannau o mi
hijo Diego, y veo que tienen otro tipo de vuelo, pues son de
otra generacion.

Ademas de ser de otra generacion, cada uno tiene un
lenguaje singular.

Yo no tengo el nivel de vuelo de ellos. Diego empez6 a hacer
ballet a los ocho anos. En mi casa, bailaba sin importar el
ritmo de la musica. El oido de Diego esta extremadamente
desarrollado. Lo tuve a los dieciocho afios, cuando bailaba
en el Ballet Nacional y en Atelier. Siempre lo llevaba con-
migo a los ensayos, asi que Diego crecio en el escenario. Por
eso, desde pequeno quiso bailar. Comenzoé con Lucy Telge.
A los pocos meses de empezar con el ballet, Lucy me dijo
que ya estaba listo para el Royal. Normalmente, la gente se
prepara cerca de un afo, pero Lucy estaba convencida de
que Diego podria pasar el examen e incluso ofrecié pagarlo.
Diego dio su primer examen y saco la maxima nota. Luego,
se quedo cerca de tres anos con Lucy. Senti que el Royal era
un poco lento, asi que lo pasé a la Escuela Nacional Supe-
rior de Ballet. Llevo clases con Charo Reyes, que también
me ensefid a mi. Después, quise que trabaje con un maes-
tro hombre, pues el trabajo de clasico de los bailarines hom-
bres es distinto. Por eso, lo cambié con Roberto Murias’®.
A los dieciséis anos, paso al Ballet Nacional. Bailé en Car-
mina Burana, dirigida por Francisco Centeno. Todavia no
estaba contratado y ya le habian dado su primer papel de

78 Ver nota 39.

solista. Siempre fui una madre sobreprotectora y muy exi-
gente. Si bien todos lo felicitaban por su trabajo, ¢l sentia
que nada de lo que hacia era suficiente para mi. Queria que
supiera que lo adoro y estoy muy orgullosa de él. Esa fue la
inspiracidén para Contraveneno, mi primera coreografia. En
el Grand Prix de coreografia, presenté Contraveneno como
un solo, en el que Diego bailaba como si alguien lo estuviera
atacando. La coreografia duraba cerca de tres minutos. No
ganamos, pero el director del concurso nos invit6 a la final
del Diaghilev Competition en Polonia para competir contra
un brasilero. La condicidén era que la coreografia tenia que
extenderse a catorce minutos. Entonces, necesitaba a otro
bailarin. Diego me sugirid que vea a Pedro Ibafiez, Juan
Pablo Lostannau y Raul Romero, que bailaban en una fun-
cion de Tatiana Izquierdo™. Yo solo los habia visto en televi-
sion. Trabajamos con Pedro, que venia de otro mundo, pues
hacia jazz en programas de television como E! gran show. Al
incorporarlo a Contraveneno, Pedro asumio el rol de empu-
jar a Diego. Durante la coreografia, que era con musica de
Arvo Pirt, Diego trataba de sacarse una camiseta y Pedro
luchaba para impedirselo. Al final, Diego lograba quitarse
la camiseta, la tiraba al piso y caminaba libremente. Queria
que simbolice una suerte de terapia para mi hijo, para que
sienta que si podia manejar la carga de su mama.

¢Le funcioné como terapia?

Totalmente. A partir de entonces, siempre me dicen que mis
coreografias parten de mis experiencias personales.
¢Sientes eso? ¢Partes de situaciones personales
para crear?

Mezclo lo mio con las necesidades de mis bailarines. Me sirve
mucho el amor que nos tenemos. Inevitablemente, siempre
parto de temas reales y emotivos. Soy muy exigente en el
proceso de creacidén. Para mi una coreografia es un parto.
Después de dar a luz, toma tiempo hasta que el hijo crece y se

79 Ver nota 40.
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vale por si solo. Creo que lo mismo pasa con las coreografias:
no estan listas cuando se presentan por primera vez, sino
que se van consolidando con el tiempo. También hay coreo-
grafias mias que se hacen en otros lugares. Por ejemplo, en
el Teatro Municipal de Trujillo han hecho Entre valquirias y
Retratros. En cada caso, viajé por una semana cuando recién
se iban a montar y luego Victor Meza®® se ha encargado de
supervisarlas. El sabe qué se puede mantener y qué puede
cambiar para que la historia se conserve. También he lle-
vado coreografias mias a Guayaquil y las dejo a cargo de
alguien. Luego, me pasan los videos para supervisar cOmo
van las obras.

Para trabajar temas emocionales con tus bailarines,
¢indagas en sus vidas?

Si, tenemos mucha confianza. Al inicio, pasamos por
muchas complicaciones, porque no teniamos dinero para los
pasajes y viaticos. Hemos dormido en el piso en colegios
o nidos, porque no podiamos pagar el hospedaje. En ese
tiempo, no tenia la academia, asi que no podia pagar clases
y sueldo a mis bailarines como ahora. Aun asi, ellos tenian
una gran entrega.

Has hecho coreografias para concursos y para
presentar al publico en general. ¢Varia tu acercamiento
en cada caso? ¢Tienes que cumplir ciertos requisitos
en los concursos?

Si, tienes que cumplir ciertos requisitos: hay un nivel de
dificultad, cierta cantidad maxima o minima de desplaza-
mientos, un tipo de ropa. LLos ensayos para concurso los hago
en funcidn al bailarin. Trabajo con lo que el bailarin puede
hacer segun la categoria en la que va a participar. Cuando
hago una coreografia mia, mi acercamiento es distinto:
escojo gente de la compaiiia, soy muy exigente con la técnica,
me gusta mucho la limpieza y trabajo con mucho vocabulario
de clasico. En la compaiiia de Dactilares, la gente toma clases
de ballet y de contemporaneo. Muchas veces, parto de una
idea que luego se transforma. Por ejemplo, cuando inicial-
mente pensé en Espejos de agua, queria llenar el ICPNA de
agua; eso luego derivé al tema de la responsabilidad sobre
el uso medido del agua. Consegui un especial sobre el tema
para mostrarles a mis bailarines y discutir al respecto. Un
trabajo similar de reflexidon hicimos para El cuerpo que habito.
Traté de interpelarles a que cuiden su cuerpo, porque se
amanecian trabajando en discotecas y venian a ensayar
conmigo a las 8 de la manana. En general, la ensefianza esta
muy relacionada a la forma en que dirijo. Creo que por eso
estoy tan mimetizada con los bailarines.

Necesitas trabajar con bailarines que conozcan tu
estilo y lenguaje de movimiento.

Hay cosas que he aprendido de diferentes personas y se
han quedado en mi. Por ejemplo, Vladimir Malakhov me
dejo una leccion valiosa. El fue parte del jurado en Polonia
cuando presenté Contraveneno. Después de la coreografia,

80 (Huancayo, 1960) Bachiller de Educacion por la PUCP; y bai-
larin, y productor de obras coreograficas y teatrales. Se inicid como
bailarin en el Ballet Peruano de Kaye Mackinnon. Ha bailado pro-
fesionalmente en el Ballet Municipal, el grupo Contémpora, Danza
Nacional de Costa Rica, la Compariia Nacional de Danza de Ecuador
y la Compania Colombiana de Ballet.
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teniamos que hablar con los miembros del jurado. Dos de
ellos me dijeron que habian entendido muy bien la obra y que
les habia encantado. Malakhov me dijo que no habia ganado
por su voto, porque no habia aprovechado todo el vocabu-
lario que tengo. Habia usado breakdance y, en un momento,
necesitaba que Pedro pasara por encima de Diego, pero no
pudo hacerlo. Habiamos ensayado esa parte poco antes de
viajar al concurso, asi que yo no estaba totalmente segura del

Espejos de agua. Fotografia: Carlos Fonken.
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paso. Malakhov me dijo que no hubiera sido necesario que
lo hagan. Eso me recordd que siempre es importante seguir
buscando. En el concurso en Brasil de 2010 también gané
conocimiento valioso. El concurso era muy exigente: éra-
mos los unicos extranjeros y el nivel era bastante alto. En el
jurado, estaba el director del grupo Corpo. Marisa Pivetta,
que era la directora de Passo de Arte, me lo presento, pues le
interesaba mucho mi trabajo. Me dijo que teniamos el mismo
problema que tenian en Brasil: cada bailarin era genial como
individuo, pero se deslucian en grupo. Me pregunto si iba
a cambiar mi coreografia o a mis bailarines. No queria
cambiar mi coreografia, asi que tenia que preparar mas a
mis bailarines. Cuando regresamos, abri la escuela.

¢Como decides qué alumnosbailan en tus coreografias?
No todos los que estan en la escuela pertenecen a la compariia
de Dactilares, porque solo llegan hasta determinado nivel.
Yo soy muy honesta con mis alumnos: les digo que no todos
llegan a ser bailarines profesionales. Muchos estdn enfocados
en la universidad, y han encontrado en la danza un apoyo
para enfocarse mejor en su vida. Cada uno puede buscar y
encontrar algo en funcidn a su experiencia y su cuerpo. Me
interesa que aprendan a trabajar con paciencia y esfuerzo.
En la escuela, hay varios niveles de basico y no todos pasan
a intermedio. Ademas, no cualquiera se presenta en escena.
El escenario merece respeto. Me molesta cuando voy a ver
una obra de danza y veo un cuerpo que no esta listo para un
escenario, asi que no lo ensefio ni lo permito. En general,
trabajo con mucha disciplina en clase: espero que vengan
con mofio a las clases de ballet, que no usen sus celulares y
que respeten la disciplina.

¢Cuantas clases estas dictando actualmente?

Dicto Basico 1, Basico 2, Basico 3 y Basico Libre. También
dicto un curso de capacitacidon para profesores y alumnos.
En ese curso, los alumnos hacen trabajos a partir de analisis
de textos que trabajamos con Maria Laura Rheineck, la
psicologa. Hace poco, les he pedido a los alumnos un analisis
sobre Cartas para un bailarin, un libro de Maurice Béjart.
Pido que los trabajos sean a mano, porque creo que puedo
conocerlos a través de su caligrafia. Los cursos de capaci-
tacion pueden durar ocho meses y los alumnos no pueden
tener muchas faltas. A medida que van avanzando y veo
progreso en ellos, pasan de nivel. Todos empiezan en Basico:
empiezo con preparacion, musculatura, fuerza, resistencia,
respiracion. Cada tres meses, los evalio para ver si pasan
de nivel. No me importa tanto que les salga el paso, sino
que entiendan y asimilen el proceso. Asi, empiezan a tener
cbddigos y toman consciencia sobre lo que pueden hacer y lo
que no.

Cuando he visto obras de tu compaiiia, nuncahe sentido
que tus bailarines no controlen lo que estan haciendo.
Los bailarines creen que hacer pasos mas sencillos puede
verse aburrido, pero lo dificil es controlarlos. Por ejemplo,
ayer les hice una secuencia muy lenta y les costaba. A par-
tir de eso, voy explorando para que entiendan las multiples
posibilidades de movimiento. Procuro que escuchen ritmos
variados. En nuestro pais se escuchan los mismos ritmos, asi
que los internalizan. A mi no me interesa que la musica los
lleve, porque no quiero solistas. Por suerte, la gente con la

que he trabajado en Lima tiene mucha entrega. A veces, he
ido a dictar a Villa El Salvador a Solier Dance. En el salon,
puede haber ochenta nifios y todos son muy afanosos. Es
alucinante la necesidad que tienen de las clases. Al terminar,
se acercan a abrazarte con mucho carifio y agradecimiento.
Hay mucho talento; lo que les falta es formacion.

Ademas de la formacion, ¢qué mas crees que es
fundamental para el desarrollo de la danza?

Hay que ensefarle a la gente a ser mas ambiciosa para
conseguir logros y convertirnos en lideres. Es complicado,
pues, al mismo tiempo, es importante mantener la humildad
y la sensibilidad para crear. La danza no solo implica dedi-
carse a bailar, sobre todo si quieres ser maestro. El maestro
tiene que hacer mas que una clase bonita para motivar a sus
alumnos. El compromiso con el trabajo propio y con el del
grupo es necesario. El baile puede liberarte de agresividad y
otros problemas.

¢Como describirias tu
y coredgrafa?

Esta marcado por el amor. Eso es lo que me mueve. Tengo
mucho amor por lo que he hecho y todavia creo que me falta
mucho. Es una lucha que importa.

¢Qué proyectos tienes pensados para el futuro?

Sibien Dactilares ya se ha ido consolidando como un espacio
importante de danza en Lima, quiero que trascendamos con
una metodologia propia a partir de la forma que he trabajado
a lo largo de estos afios. Me gustaria tenerla registrada en
escrito. Siento que todavia me falta mejorarla, pues podrian
incorporarse otras cosas que podrian funcionar. También
me interesa que nos juntemos con gente de teatro para crear
un instituto o incluso una universidad de artes escénicas.
Alguna vez lo he conversado con Lucho Quequezana; y
Claudia Rheineck, que ha bailado conmigo desde nifa en
Atelier Peru. Nos gustaria unir nuestras escuelas, y jun-
tarnos también con gente de musica y teatro. Ademas, el
préximo afio presentaré un montaje, que serd una coreografia
con los grandes hombres que han trabajado en los inicios de
Dactilares conmigo. También nos estamos preparando para
Danzando en Lima, que este afio va a Danza América en
Argentina, asi que pronto empezaré a ver audiciones. Dentro
de poco, sera la funcion por el cierre de afio de la escuela.
Las funciones normalmente las cierra el grupo de la compa-
fiia; en este caso, sera con Espejos de agua, que es lo ultimo
que hemos hecho como compania. Esos son mis proximos
planes. Antes, hacia muchos planes y no los concluia, asi que
ahora planeo con mas calma. En general, me encuentro en un
momento de estabilidad a nivel emocional. Después de que
fallecieron mis padres, me costd levantarme, pero ya empecé
a superarlo. Ahora, quiero seguir aprendiendo. Quisiera
estudiar algo de teatro para manejar un nuevo lenguaje
cuando haga coreografias. Quiero seguir recreandome.

trabajo como maestra
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Gina Natteri

“La presencia es importante. Busco la verdad del movimiento.
Sin eso, pueden pasar muchas cosas y no me conmueven.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Gina Natteri. Naci en Lima en el afio 1954.
Cuéntame de tus inicios en la danza.

Comencé con danza clasica. Cuando aun existia, ingresé al
Conservatorio Nacional de Danza, que pertenecia a la Uni-
versidad [Nacional Mayor] de San Marcos. Cuando viene
[Roger] Fenonjois a Perq, crea el primer elenco profesional.
¢Fenonjois viene en el 64?

No, viene antes, porque trabajo primero en la Asociacion de
Artistas Aficionados y después fundo la Academia Franco
Peruana. Después de eso, cred el Conservatorio de Danza
y el Ballet San Marcos con el apoyo de la universidad. Yo
ingresé a los nueve afios al conservatorio para estudiar ballet.
Fenonjois siempre fue una persona de avanzada, porque fue
alumno de Serge Lifar. Cuando era nifia, Serge Lifar vino
de visita al Pert. Era un hombre enorme e impresionante.
El repertorio que traia Fenonjois era muy moderno, a pesar
de que en ese entonces en el Perd no habia mucha cultura
de danza moderna y se preferia el ballet. Luego, Fenonjois
dejo un poco esa forma de danzar y se abocd mas al clasico,
pero, en un principio, tuvo coreografias como La jungla, que
era muy moderna para la época. No siempre se bailaba en
zapatillas o en puntas. Tenia mucha influencia de los rusos,
como de Serguei Diaghilev. Después de un tiempo, dejé San
Marcos, pero mas adelante regresé.

¢Por qué dejaste San Marcos?

Porque me casé. Tenia diecisiete afios [risas]. Como mi marido
no queria que siguiera con el ballet, dejé de bailar por tres
afnios. Un dia, tuve un suefio en el que estaba vieja. Miraba
mis manos y estaban vacias, pues no habia hecho absoluta-
mente nada en mi vida. Fue una pesadilla. Al dia, siguiente
regresé a la danza. Cuando regresé en el 74, la sefiora Vera
ya estaba en la direccion del Ballet San Marcos. En ese
momento, tuve la suerte de poder tener los dos entrenamien-
tos: el moderno y el clasico.

¢Quién les dictaba moderno y quién les enseifiaba
clasico?

Varias personas. La seflora Vera dictaba ballet. Después,
tuvimos a Alexander Plisetsky, el ruso. También teniamos a
una pareja de canadienses [Jane y Phillip Devonshire] que
dictaban Graham y jazz.

Era la época fuerte del jazz.

Asi es. Después, vino Jane Hedal de Juilliard. Ella dictaba
Limon y Graham. Siempre venia gente del extranjero que
ensefaba diferentes técnicas, como Anna Sokolow o Susanne
Linke. Anna Sokolow fue muy importante en San Marcos,
porque impuso una forma de pensar sobre el movimiento.
Ella nos ensefié sobre la verdad del movimiento.

¢Cuanto tiempo estuvo aca?

Tres meses. No fue mucho, pero si tuvo un impacto impor-
tante. Tenia mucho rigor y no tenia miramientos con nada.
Si no notaba que estabas dandole todo, seguia exigiéndote
de una manera impresionante hasta hacerte llegar al limite
y sobrepasarlo.

Anna Sokolow tenia la influencia de Graham. ¢Esa era
su especialidad?

No. Habia desarrollado su propia técnica. Trabajaba mucho
con el plexo solar: toda la luz que salia del plexo era lo que te
movia. Hacia de todo a partir de la energia que se proyectaba.
También peridodicamente venia Sara Pardo, una maestra que
nos ensefiaba Graham y hacia talleres de coreografia.

Ella también fue un hito importante en San Marcos.
Muy importante. Fue una extraordinaria maestra. Anos
después, tuve una beca en la Escuela Nacional de Danza de
México, en donde se especializan en Graham. Vilo que Sara
Pardo nos habia ensenado.

Lo tenias incorporado. Has estado desde los inicios
en San Marcos y hasta hoy das clases. Con la poca
continuidad que tenemos de proyectos de danza en el
Peru, San Marcos es un caso que llama la atencion.
Es increible que alguien como tu haya estado desde
los inicios. Coméntame de la formacion del Ballet
Nacional. ¢Llegaste a formar parte de éI?
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El Ballet San Marcos, el Ballet Moderno de Camara y el
Grupo Nacional de Danza se fusionaron, y formaron el
Ballet Nacional. Yo formé parte del Ballet Nacional también,
pero segui dando clases en San Marcos, porque se mantuvo
la Escuela de Ballet San Marcos, aunque no el elenco.
¢Como surge esa transformacion? ¢Como la recuerdas ta?
Fue todo un reto. Empezamos con un taller. A partir de eso,
personas muy distintas y que no teniamos practicamente
relacion nos juntamos, y vimos que teniamos intereses muy
parecidos. Los del Grupo Nacional de Danza hacian sobre
todo clasico; los del Ballet Moderno de Camara, moderno;
y nosotros, las dos cosas. Entonces, fue facil integrarse a un
elenco en el que habia esas dos tendencias.
¢Quiénes forman esa  primera
del Ballet Nacional?

Estaban Olga Shimasaki, Charo [Rosario] Beingolea®!, Lili
Zeni, Martha Donoso, Vilma Rojas®?, Rosa Valencia, Cecilia
Gonzales, Jimmy Gamonet, Ricardo Rengifo®. Habia varios
bailarines de Trujillo, como Jorge Rodriguez®*, la China
[Alberto Carrasco], Julio Santistevan, Nelson Iparraguirre®
y Carlos Guerrero®®.

En Trujillo estaba Stella Puga. Los trujillanos son
muy buenos.

A los hombres en Trujillo les ensefi6 Omar de Gaetano,
un maestro argentino que formd a todos los varones de
esa época.

En ese entonces, ¢Lucy [Telge] ya daba clases?

Lucy ya tenia su academia de ballet en esa época. Tenia un
elenco que se formaliza en los afios ochenta cuando forma el
Ballet Municipal. Habia mucha gente que estudiaba con ella.
Yo también estudié ballet con Lucy cuando Fenonjois se fue
la primera vez. Eso fue alrededor del 72, antes de que entre
Vera a la direccion del Ballet San Marcos. En San Marcos,
conoci a gente interesante, como los bailarines antiguos de
la época de Fenonjois. Conoci a Esther Desmaison; a Mariel
Delucchi, que era la hermana de Esther Desmaison; a Stella
Puga, que fue mi primera maestra en San Marcos.

¢Tenia mucho publico el Ballet San Marcos?

Teatro lleno. Nos presentabamos sobre todo en el Teatro
Segura. También haciamos funciones en el Teatro Municipal,
y el Teatro Pardo y Aliaga. Siempre teniamos funciones llenas.
¢Como definirias al publico? ¢Era el mismo publico
que iba a ver las obras de ballet clasico o era un
nuevo publico?

Habia de todo. Iba mucha gente de la universidad. Era impre-
sionante, porque no solo iban los estudiantes, sino también
los trabajadores. En el Pardo y Aliaga, teniamos funciones
todos los martes. Haciamos un espectaculo de historia de
la danza, que era muy bonito: desde la época de la corte, se
recorrian todas las danzas a lo largo del tiempo. El espectaculo
también nos permitia ensayar el ballet que ibamos a presentar
después en otro lado.

generacion

81 Ver nota 16.
82 Ver nota 60.
83 Ver nota 10.
84 Ver nota 5.

85 Ver nota 35.
86 Ver nota 30.
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Yo no conoci el Pardo y Aliaga. ¢Donde quedaba?

A la espalda del Palacio de Justicia [Cercado de
Lima]. Ahora, estda muy venido a menos. Hacen cosas de
folklore, pero, desgraciadamente, no lo cuidan y ya se esta
viniendo abajo.

¢Esto se hacia con el Ballet Nacional o con el Ballet
San Marcos?

Con el Ballet San Marcos.

¢En qué momento empiezas a trabajar en la Escuela
Nacional Superior de Ballet?

En el 94, hubo un concurso para elegir a la nueva directora y
me llamaron para que presentara mi curriculo. Presenté mis
papeles y me llamaron.

¢Cuando habia comenzado la Escuela Nacional
Superior de Ballet?

Se formo en el 67 como el Instituto Nacional de Ballet, que
fue fundado por Kaye Mackinnon.

¢Hasta cuando bailas en el Ballet Nacional?

Hasta el 86, cuando la directora era Stella Puga. No estaba
de acuerdo con su forma de trabajar, asi que preferi dar un
paso al lado antes de pelearme con alguien. Ademas, aparece
Contémpora, que fue un proyecto muy interesante.
Contémpora surge a partir de la primera visita de
Rogelio [Lopez]. ¢Cémo llegé a Lima?

Vera organizd ese encuentro. Estabamos todos. Después
de la visita de Rogelio, quisimos seguir haciendo algo mas
contemporaneo. Decidimos seguir trabajando juntos en
ese grupo. Al inicio, estaban Andrea Jauslin; Mariafe Jeri;
Veroénica e Inés Uranga de Collage; Carmen Aros; Cecilia
Navarro; Martha Herencia®’, que dictaba las clases; Monica
de Osma; Rocio Meléndez®®; Victor Meza®’, que ya habia
trabajado conmigo; Jordi Valderrama.

¢Entraste a la direccion de Contémpora?

La primera directora fue Vera. Cuando deja el cargo, yo asumi
la direccion del grupo.

¢Como describirias el trabajo de Contémpora? Me
imagino que el entrenamiento era variado: tenian
ballet; y contemporaneo, que rescataba mucho de la
técnica de Rogelio.

Si. Haciamos una barra contemporanea a partir del trabajo
de Rogelio. Su concepto sobre la curva es muy interesante.
A partir de ella, se ve también la proyeccion de las distintas
partes de la energia, es decir, el cuerpo puede manejar la
energia a partir de cualquier punto. También bailamos crea-
ciones de Rogelio.

A ti te dirigi6 en el emblematico solo Juana la Loca.
Creo que en la historia de la danza en el Peru esa
coreografia fue muy importante.

Creo que si. Rogelio hizo varias cosas interesantes como
coredgrafo. También trabajamos con otros coredgrafos en
Contémpora. Tuvimos la presencia de Elsa Vallarino, una
maestra uruguaya. Trabajamos con Elena Gutiérrez, una

87 Ver nota 45.

88 Bailarina de Trujillo de ballet clasico y danza moderna. Estu-
dio, y trabajo en el Ballet San Marcos como profesora, bailarina y
coreografa. Actualmente, es profesora de danza en el Franziska Frei
Ballettschule (Suiza).

89 Ver nota 80.
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maestra chileno-costarricense que era muy importante; vino
a trabajar tras comunicarse y establecer contacto con Vera.
También por medio del contacto con Vera, bailamos con
Gray Veredon de la Opera de Lyon. La idea era que no solo
yo hiciera todas las coreografias.

De los que tu has hecho, ¢cuales crees que han sido tus
trabajos mas representativos?

Retablo; y 'Y ahora qué, que esta basado en EIl libro de
los seres imaginarios de [Jorge Luis] Borges. Creo que esas
obras son buenas.

¢Qué te mueve para crear? ¢Como inicias el proceso
creativo?

De distintas maneras. Por ejemplo, en Rerablo parti basica-
mente de las imagenes de los retablos ayacuchanos. Siempre
tuve mucha curiosidad por ellos. Cada vez que voy al mercado
indio o veo artesanias, lo primero
que busco son retablos. En el caso de
Y ahora qué, parti de los seres ima-
ginarios, que me permitieron volar;
y del elemento poético, que me da
imagenes para crear.

¢Como llevas esa imagen al
movimiento en una escena?
¢Como es el proceso?

Yo lo marco, pero los bailarines tie-
nen que aportar en el proceso. Eso supone que siempre hay
que dar y recibir, pero, basicamente, yo marco: les pido lo que
hay en mi imaginacién, lo que tengo en mente.

Es decir, las imagenes te llevan a crear movimientos
que les enseifias y se van transformando.

Exacto, se van transformando.

Los demas elementos, como lamusicaylaescenografia,
caparecen también en el proceso o estan desde el inicio?
Vienen después. No empiezo con la musica. Cuando he
hecho eso, la musica me gana. Prefiero jugar con ella, asi que
siempre marco sin musica y, después de montar, la incorporo.
De lo contrario, me siento atada a la musica. Para el clasico me
funciona un poco mejor trabajar con la musica, pero, si voy a
hacer otra cosa, no. Prefiero incorporar la musica después.
¢Qué es imprescindible para ti en una puesta, tanto
desde tu posicion de directora como de bailarina? ¢Qué
crees que es inherente a tu danza? Por ejemplo, hay
personas paralas que una técnicalimpia es sumamente
importante. Para otros lo es la expresividad del
bailarin o la personalidad. ¢Qué cosas para ti son
objetivos claros?

Definitivamente, la técnica y energia. No tiene que ser
una técnica especifica: lo que yo quiero ver es limpieza del
movimiento. No quiero ver movimientos que pasaron y no
llegaron a concluir o que no se hicieron con energia. La técnica
es necesaria para la limpieza del movimiento. Si tengo las
imagenes en la cabeza, también quiero verlas. Siempre veo
imagenes, es decir, yo no veo el movimiento en si, sino la
trayectoria del cuerpo.

Cuando bailas, ¢también buscas eso?

También. Necesito la limpieza para poder ver el movimiento
completo. Y la energia: si no tienes alma, estas muerto. La

“La técnica es necesaria para

la limpieza del movimiento (...)
Siempre veo imdgenes, es decir,
YO no veo el movimiento en si,

sino la trayectoria del cuerpo.”

presencia es importante. Busco la verdad del movimiento.
Sin eso, pueden pasar muchas cosas y no me conmueven.
¢Sientes que en Contémpora todos tenian eso?

Si, y habia un sentido de grupo, aunque con individualidades.
Cada uno tenia una cosa muy especial. Creo que eso era
lo mas valioso, porque cada una mostraba su personalidad,
pero dentro de un grupo con el que nos sentiamos identifica-
dos. Nosotros trabajabamos sin ningun problema, siempre
sin recibir ningun dinero y por verdadero amor al arte, y lo
haciamos como profesionales. Fungiamos de escendgrafas,
luminotécnicas, barrenderas... de todo. Eramos un grupo
bien cohesionado.

Eso era tipico de los afos ochenta: los grupos eran
grupos en verdad. Extrafio eso, porque hoy cada uno
“baila con su paiiuelo”.

Y esperan que todo se les dé. Yo
siempre les digo a los chicos de la
Escuela Nacional Superior de Ballet:
“Ustedes tienen que saber hacer de
todo”. Ademads, en el Peru no hay
muchos elencos que puedas elegir.
Tienes que ser tu propio promotor y
tienes que saber de todo.

¢Por qué crees que ese espiritu se
ha perdido?

[Suspira]l No sé. En nuestra época, si uno queria hacer algo,
tenia que trabajar duro para conseguirlo. Ahora, los jovenes
piensan que merecen las cosas porque si. Es una mentalidad
totalmente distinta que se ve desde el colegio y la educacion
de los padres. Por suerte, algunos chicos piensan distinto y
salen adelante. Creo que en el futuro se va a saber de ellos.
Regresando a Contémpora, ¢cuanto tiempo dura?
Tengo entendido que ya no funciona como grupo de
creacion artistica, sino como Contémpora Eventos,
que es otra rama.

La rama de creacion durd aproximadamente veinte anos.
Al final, el grupo se fue desintegrando progresivamente.
Algunos miembros se casaron, empezaron a tener hijos.
Cada vez, la vida se hace mas dificil por las ocupaciones.
Cuando inicia Contémpora, ¢ya habias tenido a
tus hijos?

Ya tenia a los dos primeros, pero todavia no habia nacido el
tercero. Las cosas antes eran mas faciles y, de esa manera,
uno podia dedicarse al arte sin ningun tipo de remunera-
cién. No cobrabamos nada, pero teniamos espacios que
nos daban gratuitamente, y conseguiamos mas auspi-
cios y apoyo. Ibamos a EI Comercio, ¢ inmediatamente nos
hacian publicidad o nos entrevistaban sobre las actividades
que haciamos; ellos mismos nos llamaban para preguntar
qué novedades habia. Todo ha cambiado, pues, ahora, es
mucho mas dificil acceder a la prensa. Ahora, hay que con-
tratar a productores y llamar a la prensa, y son pocos los
amigos que te pueden ayudar. Obviamente, todo el mundo
quiere trabajar y ganar dinero.
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Ademas, la gente en la prensa cambia muy rapido.
Desde de que Contémpora se desintegra a mediados
del 2000, ¢a qué te has dedicado?

Empecé a ensefiar danza moderna en la Escuela Nacio-
nal Superior de Ballet. Ofrecemos expresion corporal en
danza moderna y hacemos un pequefio taller coreografico
basico, que llamamos Ballet de Camara. Ya el afio pasado
tuvimos un concurso de coreografias. Se han presentado
cosas interesantes. A final de afio, se presentan las mejo-
res coreografias que los alumnos han hecho. Como vienen
de diferentes disciplinas, hay cosas bien interesantes: hacen
muchas fusiones con géneros como hip hop o musica negra.
Hubo un trabajo de fusién con todo: rock, bailes andinos,
musica negra, zapateo [risas]. Hay otros que hacen contem-
poraneo total. Lo interesante es la inquietud y a veces salen
cosas especiales. Creo que lo mas importante ahora es que
ellos se dediquen a crear, asi que hay que darles las herra-
mientas para que puedan hacerlo.

Eso es algo que Vera siempre ha tenido muy presente.
Creo que he sido muy afortunada de trabajar con la senora
Vera, porque muchas de sus ensefianzas las estoy transmi-
tiendo en mi trabajo. Ella fue la primera en traer gente de
fuera para que nos dé las herramientas para poder iniciar
nuestros procesos creativos. Trajo maestros con distintas
técnicas y distintas formas, tanto para aprender a hacer
coreografias como para ver sus propios trabajos.

Asi como tu tienes la influencia de Vera, ¢a quiénes
sientes que has influenciado?

[Risas] No sé. Creo que a los chicos en la Escuela Nacional
Superior de Ballet. Mas adelante, se va a ver en el trabajo
de ellos. Hay un chico, Derek Castafieda, que es bailarin.
Es un chico con mucha energia, que antes daba todo de si
siempre. El problema es que uno no puede desperdiciar la
energia de esa manera. Creo que ha llegado a entender que
no por estar pateando, golpeando, girando o brincando todo
el tiempo estd bailando. También hay otro chico, llamado
Sergio Murillo. El esta haciendo una cosa interesante con
musica negra. Creo que estd bien influenciado. Recién esta
empezando, pero espero buenas cosas de él en algunos afios.
En este momento, ¢como teidentificas: comobailarina,
creadora o maestra?

Cuando me toca bailar, soy bailarina. Cuando me toca
coreografiar, soy coredgrafa. Cuando me toca ensefar soy
maestra. Sin embargo, antes odiaba ensefiar. Cuando entré
a trabajar a San Marcos, nos obligaban a ensenar en las
tardes y lo detestaba [risas]. Poco a poco, vas entendiendo,
vas aprendiendo y te vas enganchando. Ahora, amo ensefiar.
Imagino que también depende del momento. Cuando
uno recién se acerca a la danza, es por la pasion por
bailar, asi que no te provoca hacer otra cosa. A mi
me pasd exactamente igual. Ya para terminar, ¢qué
proyectos, expectativas y deseos tienes?

Ahora, estamos tratando de fortalecer la Escuela Nacional
Superior de Ballet con muchas actividades. Queremos que
siga el Ballet de Camara y nos preocupamos por el proceso
creativo de los chicos. Hemos visto como han ido evolucio-
nando los estudiantes y hacemos una revision constante del
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silabo para ver como estamos avanzando. Es increible ver
como después de cierto tiempo puedes exigir mas.
¢Cuantos afios dura la formacion?

LaFormacion Artistica Temprana dura seis afnos; y la Forma-
cidén Artistica Superior, cinco. Una satisfaccion es que ahora
tenemos mas varones que mujeres. Cuando recién llegué,
solo habia un chico. Después de que terminé la formacién,
por afios no tuvimos varones. Creo que uno de mis grandes
logros es que haya muchos varones en el alumnado [risas].
Entonces, la Escuela Nacional Superior de Ballet es tu
proyecto principal.

Asi es.

En este momento, dictas clases de ballet y moderno.
Si.

En algun momento, ¢tuviste mas inclinacion por uno
de los dos? ¢Qué tipo de bailarina te considerabas?

En algiun momento, tuve un conflicto. Me preguntaba qué
soy: ¢una bailarina clasica o una bailarina moderna? Al final,
llegué a la conclusion de que soy una bailarina a secas y lo
demads no importa. Simplemente bailo: si tengo que bailar
clasico, lo bailo como lo sé; y, si tengo que hacer moderno, lo
hago. Al final, se termino el conflicto, porque es una tonteria.
Soy una bailarina.






Jai Gonzales

“Desde nifia, siempre me gusté observar. Por eso, ahora soy
coreégrafa, es decir, el ojo que observa desde afuera.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Jai Gonzales Cavero. Naci en Lima el 25 de junio
de 1952.

Tuy tus hermanas comienzan a bailar desde pequenias.
¢Como fue tu acercamiento a la danza?

Comencé con el ballet por mis hermanas. Mi madre siempre
estuvo en contacto con personas de la comunidad francesa
en Lima. Ella era profesora de la Alianza Francesa. Primero,
puso a mis hermanas en clases de danza la Ecole Nouvelle;
luego, pasaron a la academia Ballet Miraflores, donde
daban clases el maestro Dimitri Rostoff, Diana Kané y
Fanny Dreyffus. Mis hermanas eran mucho mas activas y
movidas que yo, mientras yo era tranquila y callada. Pienso
que por eso mi madre no considerd la danza para mi. Como
yo era la menor y no me podia quedar sola en casa, iba con mi
madre a ver las clases. Asi fue por varios anos, hasta que mis
hermanas llegaron al nivel mas alto de la academia y empe-
zaron a trabajar con el maestro Rostoff. Un dia, al terminar
una clase, el maestro se acerco a mi y me pregunto quién era
yo. El se habia dado cuenta de mi interés por el ballet, pues
yo iba al patio posterior de la academia, que tenia ventanas
que daban a la sala de entrenamiento, y ahi copiaba y repe-
tia los movimientos. El maestro Rostoff me dijo que deberia
probar con el ballet. El mismo le habl6 a mi madre e, incluso,
me concedieron una beca. Asi empecé y me fue muy bien. Por
haber mirado tanto tiempo las clases, no era necesario que
me expliquen mucho la técnica. En dos o tres afios, practica-
mente cubri toda la primera etapa. Después de ese tiempo,
el maestro me pidié que trabaje con las mayores. El Ballet
Miraflores era un lugar simpatico, al menos para nosotras,
las ninas de la academia.

¢Recuerdas que te atraia del ballet, tanto cuando lo
veias y como cuando lo hacias?

De nifia no fui muy sociable, pues disfrutaba estar conmigo
misma. Eso me atraia del training de ballet: cada uno estaba
concentrado consigo mismo, solo con la barra; concentrado en
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su lado izquierdo, su lado derecho, el centro. Es un trabajo
que requiere mucha concentracién, y batallar con el cuerpo
y sus posibilidades. Desde nifia, siempre me gusto observar.
Por eso, ahora soy coreografa, es decir, el ojo que observa
desde afuera.

Después de la experiencia en el Ballet Miraflores,
¢como siguio tu formacion?

Cuando crecimos, empezamos a tomar clases y bailar en la
Asociacion de Artistas Aficionados. Alli, estaban el maestro
Rostoff, y las bailarinas Carmen Munoz’’, Diana Kané, Fanny
Dreyffus, Lucy Telge, Haydée Caycho® y muchas mas. Era
el grupo profesional de ballet mas fuerte del momento.
¢Recibian un sueldo?

No creo. Me imagino que bailaban por el deseo de trabajar de
manera mas seria y con el propodsito de armar una compaiiia
profesional de ballet. El maestro Rostoff en ese entonces les
montaba coreografias conocidas, como E! pdjaro de fuego, La
silfide o el Grand Pas de Quatre.

Entonces, era un ballet clasico puro.

Si. Eran los afios sesenta y, hasta ese momento, la danza
era basicamente ballet en Lima. Recién con Trudy Kressel
llega a Lima la danza moderna. Con Roger Fenonjois, el
ballet de la Asociacion de Artistas Aficionados empieza una
nueva etapa. Tiempo después, se crea el Grupo Nacional
de Danza del INC [Instituto Nacional de Cultura], pero
ya para entonces yo ya estaba en Ecuador. Carmen Mufoz
y luego Martha Ferradas®® toman la direccién del Grupo
Nacional de Danza, que reuni6 a muchas bailarinas y baila-
rines de diferentes academias de Lima, y gente preparada por
el maestro Rostoff. Cuando regresé a Lima de Ecuador, mi
hermana Cecilia [Gonzales] me comenta que dos afios antes
se habia creado el Ballet Moderno de Camara, y que lo
dirigia la bailarina y coredgrafa chilena Hilda Riveros. Como
Cecilia trabajaba ya ahi, me recomendd que vaya a entrenar
con ellos. Lo hice y, al finalizar ese afio, entré oficialmente

90 Ver nota 1.
91 Ver nota 27.
92 Ver nota 32.
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a trabajar en el Ballet Moderno de Camara. Cuando Hilda
llegd al Peru, se acercod al INC para hablar con Martha
Hildebrandt, que en ese momento era la directora. Eso fue
durante el gobierno de Juan Velasco Alvarado. Martha
Hildebrandt tenia interés por crear una compaiiia que pueda
llegar a diferentes publicos. Hilda Riveros se habia formado
primero en ballet y luego en la linea alemana de la escuela
de Kurt Jooss, fundador de la danza teatro; y con Patricio
Bunster. Hilda Riveros trajo a Lima un lenguaje contempo-
raneo con influencia de la danza teatro y el expresionismo
aleman, y con base de ballet. El lenguaje de Hilda era expre-
sionista, no era la linea moderna norteamericana con pasos
definidos que ya se conocia en Lima por Trudy. Con Hilda
la creacidn no partia de una estructura o un lenguaje previa-
mente establecido, sino que se desarrollaba con las cualidades
de los bailarines. Fue eso lo que se empezd a desarrollar,
lo que se veia en los espectaculos y lo que supuso un salto
importante para la danza en Lima en ese momento. Ademas,
teniamos entrenamiento de ballet dos veces por semana. A
partir de ello, se abria un camino para que los bailarines pro-
pongamos creativamente y trabajemos formas nuevas con el
cuerpo. El publico sintié la diferencia: ya los espectaculos no
estaban basados unicamente en la técnica, sino que tenian
un lenguaje amplio y mucho mads libre. Ademas, tanto los
temas como el lenguaje corporal estaban comprometidos con
la realidad y la situacion politica del momento.

¢Como fue recibida esa danza por el publico limefo?
Tuvimos mucho éxito con el publico. Nos presentabamos
constantemente en el Teatro LLa Cabafa, que era el espacio
utilizado por el INC. El publico hacia largas colas para
vernos y mucha gente se quedaba fuera. Nos aplaudian y
nos ovacionaban. El lenguaje del Ballet Moderno de Camara
no estaba basado en un virtuosismo. El publico no lo sentia
distante, pues se trataba de un lenguaje claro que se acercaba
a emociones comunes para todos. Las coreografias de Hilda
Riveros tenian temas asociados a sus vivencias en Santiago
de Chile durante la época de Salvador Allende. Hilda
utilizaba musica de Victor Jara, Quilapayun, Inti-Illimani
y otras agrupaciones chilenas; también teniamos obras con
musica popular peruana. El Ballet Moderno de Camara
tenia un programa popular para escolares y publicos que
normalmente no iba a los teatros, y un programa para teatro
tradicional. En un momento, el Ballet Moderno de Camara
trabajé también con Victoria Santa Cruz®.

93 (Lima, 1922-2014) Compositora, bailarina y coreodgrafa dedicada
a la difusion del arte afroperuano. Se inicid en la escena artistica con
el grupo de danza y teatro Cumanana junto a su hermano Nicomedes
Santa Cruz. Estudié becada por el gobierno francés en la Universi-
dad del Teatro de las Naciones y en la Escuela Superior de Estudios
Coreograficos en Paris. Al regresar al Perud, funda la compaifiia Teatro
y Danzas del Pert en 1968, con la que realizd presentaciones dentro y
fuera del pais. Participdé como directora de escena del primer Festival
de Arte Negro del Perti en 1971, organizado en Cailete. Fue directora
del Conjunto Nacional de Folklore del INC [Instituto Nacional de
Cultura] entre 1973 y 1982. Cuando finaliza su cargo, se desempeno
como profesora fuera del Peru.

Sabia que Victoria habia trabajado con el grupo de
Trudy, pero no sabia que con Hilda también.

Si, por supuesto. Hilda y Victoria se entendian muy bien.
Algunos bailarines del Conjunto Nacional de Folklore traba-
jaron con el Ballet Moderno de Camara y nosotros hicimos
training de danza afro. Se trataba de experimentar con las
diferentes culturas de nuestro pais y sentirlas en nuestros
cuerpos. Eso fue muy enriquecedor para nosotros.
Ademas, viajaron bastante por Lima y por el resto
del Peru.

En Lima, nos presentabamos en colegios, en centros mili-
tares, en parques... en espacios donde habia un escenario y
donde no lo habia. Teniamos aproximadamente ocho pre-
sentaciones por mes, lo que era bastante para una compania
de doce a quince bailarines. Viajamos al norte; al sur; y a
diferentes ciudades de la sierra, como Cusco, Arequipa, La
Oroya y Huancayo. Yo nunca llegué a la selva, pero aque-
llos bailarines que se quedaron mas tiempo en el Ballet
Moderno de Camara si viajaron alla. Ademas, el Canal 7
grab¢ alrededor de treinta programas con el Ballet Moderno
de Camara. La produccion coreografica de Hilda era relati-
vamente rapida. Se trabajaban piezas de corta duracion para
que el programa fuera fluido; eran piezas que duraban entre
cinco y diez minutos. Para algunas de ellas, se utiliz6 musica
peruana, como marinera o huayno. También se creaban
vestuarios que mostraban la fusion: podiamos usar grandes
faldas, pero con elementos contemporaneos.

¢Por qué te fuiste del Ballet Moderno de Camara?
Algunos bailarines de la compaiiia tuvimos problemas con
Hilda. Creo que fue en el afio 76. Mi hermana Cecilia, Maria
Retivoff, el paraguayo Miguel Bonnin, Carlos Guerrero® y
yo estabamos descontentos. Queriamos mantener un alto
nivel técnico, asi que exigiamos mas y mejor entrenamiento
de clasico y contemporaneo. Algunas bailarinas asistian
a Hilda en la direccidn, asi que también queriamos hacer
coreografia. Hilda siempre busco que seamos una compa-
fila mas horizontal. Ademas del apoyo asistiendo ensayos y
entrenamiento, mi hermana Cecilia y yo haciamos parte del
vestuario, pues nos agradaba coser. Intentamos que Hilda se
comprometiera aun mas con la compania. Lamentablemente,
Hilda empezo6 a abandonarla lentamente, pues consideraba
que se habia llegado al punto en el que la compaiiia podia
funcionar sin su constante presencia. Hilda empezo6 a hacer
coreografias para la television, dictar cursos para diferentes
agrupaciones y dedicar mucho tiempo a su propia academia.
Hacia fines de afio, el conflicto fue mayor. Maria Retivoff
abandond el Ballet Moderno de Camara y le pidid a la
compafiia que se retire de su espacio en el Cine Western
en Lince, que por anos fue la sede del Ballet Moderno de
Camara. Carlos Guerrero y mi hermana entraron a trabajar
en el Ballet San Marcos. A Cecilia y a mi simplemente ya
no nos renovaron el contrato. Viajé a Paraguay con Miguel
Bonnin, que era mi pareja en ese momento. Tuvimos
mucha suerte, pues nos ofrecieron la codireccion de los
seis meses de danza contemporanea del Ballet Municipal
de Asuncién. El Ballet Municipal dedicaba seis meses del
afno a presentacion de danza clasica; y los otros seis meses,

94 Ver nota 30.
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a danza contemporanea. Asumir esa direccion fue un gran
logro y un desafio. Se trataba de una compaiiia relativamente
grande con alrededor de treinta bailarines con mucho inte-
rés por el trabajo contemporaneo. Miguel Bonnin preparaba
algunas coreografias; y yo, otras. Como los dos veniamos del
Ballet Moderno de Camara, llevamos la propuesta de danza
teatro. Con permiso de Hilda Riveros, también pudimos
montar coreografias del Ballet Moderno de Camara, como
Huapango, con musica del mexicano José Pablo Moncayo.
Esos seis meses de trabajo fueron extraordinarios. Durante
los seis meses de danza clasica de la compafiia, pudimos
trabajar con Nidia Neumayer, bailarina solista del Ballet
del Teatro Coldén de Buenos Aires. Fue una experiencia
realmente enriquecedora y fructifera. Mas adelante, Miguel
Bonnin parti6é a Sao Paulo para trabajar con el Ballet de Sao
Paulo y tuvo que dejar el entrenamiento de danza cldsica que
daba al grupo de teatro Aty Ne’e. El grupo me pidié que yo
siga con el entrenamiento. Empecé a dictar las clases, pero
cambié la linea, porque me di cuenta de que la capacidad
corporal de los actores y los conocimientos de acrobacia que
tenian les permitian dar mucho mas. Creamos un entrena-
miento que reunia la acrobacia con lo ya aprendido de ballet
y con danza contemporanea. Trabajamos asi algunos meses.
También me pidieron ayuda con el vestuario y que haga el
trabajo coreografico para sus obras. LLa directora del grupo
me explico que no querian aprender un lenguaje corporal
nuevo, sino aplicar y practicar el “movimiento consciente”.
Ese era un concepto nuevo para mi. Ella me presto libros de
Jerzy Grotowski y de Eugenio Barba para entender mejor esa
linea de trabajo. Asi, el aprendizaje sobre tomar consciencia
y controlar todo el movimiento que se realiza se incorporo
en mi trabajo.

Yo siento que las lineas de energia estan presentes en
tu trabajo actual. ¢Crees que desde ese entonces ya
tenias ese tipo de consciencia?

Si, gracias a Nidia Neumayer. No solo lo explicaba de
manera teorica, sino que lo mostraba constantemente en

Verlaufen. Fotografia: Gunter Krdimmer
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el entrenamiento. Por ejemplo, cuando explicaba como se
mantiene una posicion de ballet, como el arabesque, te decia
que no consistia en levantar una pierna y fijar la posicidon,
sino en permitir que la energia siga fluyendo a pesar de la
aparente quietud de la posicién, como una linea que cruza
el cuerpo. Aprendi mucho en Paraguay. Después, no sabia
bien qué hacer ni a donde ir con toda esa nueva informacion.
Recién mas adelante en Alemania con UnterwegsTheater
lograria aplicar lo aprendido. Cuando regresé a Lima después
de mi estadia en Paraguay, el Ballet Nacional ya funcionaba
con la direccidon de Vera Stastny. La nueva sede provisoria de
la compania quedaba en el Centro de Lima.

Para entonces, el Ballet Moderno de Camara ya se
habia cerrado.

Se desintegro y Hilda se fue a Cuba con toda su familia.
Cerrar el Ballet Moderno de Camara fue un gran error del
INC. Cambios y mejoras eran necesarios, pero cerrar la unica
compaifiia que funciono excelentemente en Lima fue un
total sinsentido, aunque eso suele suceder. Con cada cambio
de autoridad se desanda lo andado y se desecha todo. En
este caso, se perdio todo. Creo que el elenco perdié calidad
en la ultima etapa del Ballet Moderno de Camara. Hilda
llen6 plazas con bailarines con poca preparacion y manejo
los asuntos de la compania de forma bastante superficial.
Finalmente, un bailarin desequilibrado la ataco violenta-
mente durante una presentacion en la Escuela Naval en el
Callao. Eso marcé el final. Algunos integrantes del Ballet
Moderno de Camara pasaron al Ballet Nacional. Lili Zeni,
que también paso al Ballet Nacional, se retir6 al poco tiempo.
A pesar de que Vera Stastny siempre se esforzé por traer a
coreografos y maestros del exterior de linea contemporanea,
la compaifiia mantuvo siempre un repertorio de obras de
linea clasica y conservd también la jerarquia clasica de las
compaiias de ballet. Eso sigue hasta hoy.

¢Por qué crees que ha pasado eso?

Me imagino que el mismo INC queria mantener una
compaiiia de ballet. Los bailarines venian de academias de
ballet, de la Escuela Nacional Superior de Ballet
o de la escuela de Lucy Telge. Se regresé pronto a
las propuestas del ballet clasico y a las coreografias
tradicionales. Durante los seis meses que estuve
en Lima entre mi etapa en Paraguay y el viaje a
Europa, estuve como bailarina “invitada” en el
Ballet Nacional. Tuve la suerte de presenciar el
trabajo de Rosemary Helliwell, bailarina y cored-
grafa del Stuttgart Ballet que llegd a Lima gracias
al British Council. El zorro de arriba vy el zorro de
abajo de Helliwell es una de las pocas obras de
ballet contemporaneo creada en los aflos ochenta
que se ha mantenido por anos en el repertorio
del Ballet Nacional. Ademas de Rosemary Helli-
well, en esa época, la bailarina peruano-alemana
Regina Baumgart vino a Lima invitada por el
Goethe—Institut. Ella estudié danza en Lima con
Vera Stastny en la época en que su padre fue director
del Colegio [Alexander von] Humboldt. Regina
Baumgart dirigio un duo para Cecilia y para mi.
Fue un trabajo totalmente conceptual. A Regina
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le parecid interesante el gran parecido que teniamos las dos.
Lamentablemente, siempre he tenido la sensacion de que el
Ballet Nacional avanzaba sin tener una clara direccion. Des-
pués de lo sucedido con el Ballet Moderno de Camara, me
desligué totalmente del Pert: no vi futuro alguno para mien
Lima. Me parecio valiente la decisién de Lili Zeni de crear
un grupo independiente. En mi caso, senti que, sin apoyo del
Estado, la lucha constante por continuar en la danza en el
Peru no iba a buen puerto. Veia que bailarines y coreodgrafos
empezaban con mucho entusiasmo y, al poco tiempo, aban-
donaban los proyectos por la falta de apoyo. En Paraguay,
habia visto lo contrario. Aunque alld tampoco existia una
compaiiia o grupos de danza contemporanea, si habia soli-
daridad por parte de la comunidad de la danza y apoyo para
proyectos. La falta de oportunidades en Lima propiciaba esa
actitud de constante critica que te roba mucha energia. Eso
me asustd. Decidi viajar a Europa, porque queria aprender
cémo se trabajaba la danza alla. En Europa, me di cuenta de
que también en la mayoria los teatros del Estado se mantenia
la tradicion clasica. En Francia, recién comenzaba la ola de
los centros coreograficos de danza contemporanea.

¢En qué aiio llegaste a Europa?

En el 79. Pasé mi primer Afio Nuevo en Estocolmo, pues
estuve invitada por aproximadamente ocho meses en el Cull-
berg Ballet. El Cullberg con Mats Ek iba mas alla de lo que
yo conocia y habia visto hasta ese entonces en danza con-
temporanea. LLos bailarines tenian una extraordinaria for-
macion de ballet y una gran libertad de expresion. LLa com-
pafiia habia sido fundada por Birgit Cullberg, que ademas
fue su directora por veinticinco anios. Cuando yo estuve, el
coreografo principal y codirector era Mats Ek, hijo de Bir-
git Cullberg. Las obras tocaban temas tabtes para la época,
como el racismo; la religion; o la sexualidad, un tema muy
importante en el trabajo de Mats Ek. Lo que vivi durante mi
estadia en el Cullberg fue realmente extraordinario. Conoci
a Nacho Duato, el joven bailarin de la escuela de Maurice
Béjart que llegd a trabajar al Cullberg. También conoci a
Ana Laguna y a varios otros personajes importantes de la
danza en Europa que pasaron por el Cullberg en ese ano.
Yo participaba como invitada todos los dias, asi que estaba
en todos los entrenamientos y en todos los ensayos. Miguel
Bonnin también estuvo en la compania. Hacia finales de mi
estancia en el Cullberg, se dio un conflicto en la compa-
nia. Los jovenes bailarines, que se identificaban con el tra-
bajo coreografico de Mats, ya no estaban de acuerdo con el
trabajo coreografico de Birgit Cullberg. Hubo un conflicto
entre Mats y Birgit: en definitiva, no se sabia quién asumi-
ria la direccion, asi que habia mucha inseguridad entre los
bailarines sobre el futuro de la compania. Al final del ano,
muchos bailarines se retiraron. Entre ellos, estaban Miguel
y Carlos Iturrioz. Algunos pasaron a trabajar al Ballet de
Frankfurt dirigido por William Forsythe.

¢Desde cuando estaba Forsythe en Europa?

Desde los anos setenta trabajo como bailarin del Stuttgart
Ballet. En los afios ochenta, empezoé su carrera de coredgrafo
en el Teatro de Frankfurt.

Cuando llegaste a Alemania, la movida de la danza
teatro de Reinhild Hoffmann, Susanne Linke y Pina
Bausch era muy fuerte. ¢Sentiste que era una corriente
que se imponia en Alemania?

La danza teatro siempre ha estado presente en Alemania, aun-
que inicialmente habia recibido mucho rechazo. LLos primeros
anos de Pina Bausch fueron muy dificiles: la mitad del publico
se levantaba a mitad de sus espectaculos, y abandonaban la
sala entre insultos y tiradas de puerta. Pina Bausch tuvo la
suerte de que el director del teatro apostd por ella y su vision
de la danza, pues creia que esa movida era el futuro de la
danza en Alemania. Lo mismo sucedio con Susanne Linke,
aunque su trabajo no recibio tanta atencion al inicio. Susanne
trabajaba por su cuenta, mientras que Pina trabajaba con
una compania de muchos bailarines. Ambas pertenecian
al Folkwang Hochschule. En Heidelberg, trabajaba Johann
Kresnik con mucho éxito; era un coredgrafo contempora-
neo de Pina Bausch y Susanne Linke mas orientado hacia el
teatro danza que a la danza teatro. Fue uno de los primeros
coreografos en manejar el tema politico aleman, pues traba-
jaba obras con temas relacionados a nacionalsocialismo y el
fascismo. Las obras de Pina Bausch y Susanne Linke giraban
mas en torno al rol de la mujer en la sociedad, desde una
perspectiva mas emocional y psicoldgica. Pina Bausch exigia
mucho de los bailarines de su compania, tanto corporal como
mentalmente. LLa exploracion del interior de los bailarines era
parte de su propuesta creativa. Ingresar a niveles emocionales
profundos supone una gran responsabilidad. Yo no sentia
afinidad con esa propuesta de Pina Bausch, por mas her-
mosa que fuera. Tampoco me senti inclinada por el tema
politico que muchos coreodgrafos jovenes alemanes empezaban
a tocar. Era el momento de encontrar mi propio camino,
de probar algo propio. Entonces, decidi iniciar un trabajo
grupal en Heidelberg con bailarines de diferentes técnicas. No
queria dejar Heidelberg, pues era la ciudad perfecta para mi:
tranquila, sin bulla ni bocinas, segura, sin acoso callejero.
En los anos ochenta, yo podia salir a las 3 0 4 de la manana a
caminar por una larguisima calle peatonal sin correr peligro
alguno. Hoy en dia, ya no hay la misma seguridad, pero en
ese momento para mi era un paraiso poder vivir sin temor.
Asi, en esos primeros afios de los ochenta, inicié los primeros
trabajos que fueron la base para la formacion de Unterwegs-
Theater en el 88. Los fundadores fuimos el actor paraguayo
Wal Mayans, el actor y gimnasta Bernhard Fauser, y yo. Wal,
a quien yo conocia de Asuncidn, fue a estudiar y a trabajar
en el Teatro Potlach, fundado y dirigido por Pino di Buduo.
El Potlach seguia el camino trazado por el Odin Theater de
Eugenio Barba. Como yo, Wal también queria probar algo
nuevo. Les propuse hacer algo juntos con nuestros conoci-
mientos de teatro, danza y acrobacia. En el verano del 88,
creamos nuestra primera obra. La empezamos en Alemania
y la terminamos en Costa Rica. Al principio, mi hermana
Cecilia trabajé con nosotros en los espectaculos que hicimos
en Colombia, Espana, Japoén y Alemania.

Empezaron a viajar por el mundo muy pronto.

Tras presentar nuestro primer espectaculo en Costa Rica,
empezamos a viajar inmediatamente. Nos presentamos en
el Pera con el apoyo del Goethe—Institut. También, con el
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Weiterlaufen. Fotografia:
Giunter Krammer.

“Aprendi a jugar
con lo inesperado,
incluir momentos
de improvisacion y
poner énfasis en el
proceso dentro de la
creacion de la obra.”

apoyo del Goethe—Institut, fuimos a Bogota. El director de la
sede en Bogota nos present6 al coredgrafo Carlos Jaramillo y
asi pudimos ensayar en su espacio. Presentamos nuestra obra
Sensaciones en el Teatro Colén de Bogota y en el renovado
Camarin del Carmen. El organizador del Festival Oscar
Lopez nos vio en Bogota y nos invitd a participar en el
festival en Barcelona. Participamos y ganamos el primer
premio. Regresamos a Alemania e hicimos una nueva obra
de quince minutos para participar en una competencia de
coreografia en Tokio. Alla, me reencontré con Birgit Cullberg,
que formaba parte del jurado del festival. El jurado estuvo
presente en el ensayo general. Después de este, Birgit nos
dijo que para ella éramos el mejor grupo, porque nos atre-
viamos a hacer algo muy nuevo.

Qué honor.

El corazén me dio un salto cuando escuché eso. Dos dias
después, fue la competencia. Recibimos diez puntos de cada
miembro del jurado y ganamos el Grand Prix. Eso nos dio
mucha estabilidad.

¢TI eras la coredgrafa o era un trabajo colectivo?

Era un trabajo colectivo, pero yo me encargaba de armar
la estructura de la obra. Tenia suficiente experiencia sobre
coémo coordinar el trabajo. Era necesario trabajar con el len-
guaje de cada uno. Como siempre he sido muy observadora,
tengo la capacidad para realizar ese tipo de tarea a pesar de
estar bailando también: mantengo el “ojo de afuera”. Trabajo
hasta ahora de esa manera y me funciona.
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Cuando llegaste a Europa, tenias mucha informacion

que no sabias como integrar. Cuando se forma
UnterwegsTheater, ¢sentias que ya tenias una
busqueda mas clara?

Tenia la base del ballet, porque mis conocimientos del
cuerpo y del movimiento se dan a través de esa técnica.
Igual de importante fue el acercamiento al trabajo de
William Forsythe, que es un lenguaje de danza con raices en
el ballet. Es estrictamente matematico y visualmente sensual.
Las geometrias del ballet aparecen dobladas, inclinadas, fuera
de linea. Aprendi a jugar con lo inesperado, incluir momentos
de improvisacidén y poner énfasis en el proceso dentro de la
creacion de la obra.

Una vez que la obra ya se presenta al publico, ¢puede
seguir cambiando en cada funcion?

Muchas veces si, porque, después de ver el espectaculo, me
doy cuenta de los niveles de energia cuando hay publico.
Cuando los bailarines ensayan, la energia es diferente. El dia
del espectaculo, te das realmente cuenta de cuales son los
elementos que funcionan. A partir de eso, se puede decidir
qué hay que pulir, cambiar o reubicar.

Ademas, muchas veces reformulas la musica durante
la temporada del montaje. ¢Crees que tu idea de
cambiar la musica se asemeja a lo que Cunningham
propuso en su momento?

Quiza. Muchas veces trabajo con musica que no es la del
espectaculo, porque es importante para mi que el bailarin
trabaje con la “musicalidad” de su propio lenguaje. La
musica es un componente mas de la obra, que también
ayuda al publico a introducirse en la pieza. El bailarin esta
en lo suyo; y la musica, como los otros sistemas escénicos,
lo acompanan. Trabajo con un disefiador de luces que es un
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gran improvisador. Evidentemente, es un trabajo de riesgo,
porque nunca se tiene completa seguridad de que todo va
a estar perfecto. Es la gran diferencia con obras cerradas y
perfectamente ensayadas. A mi me interesan los pequenos
cambios y los “errores”, pues, en ese nivel de técnica, el error
no es error, sino el camino para innovar.

Recuerdo que el primer taller que tomé contigo se
llamaba “La posibilidad de error”.

Eso supone cuestionar la idea de un lenguaje codificado y
cerrado. El lenguaje se va creando y adquiere vida a medida
que vamos dialogando. A veces, nos detenemos, porque
quiza no hemos entendido bien. Asi es el dialogo en la danza
y que propongo en escena: aparecen voces que se cruzan,
se superponen y pueden redirigir el dialogo. Ya no se trata
de errores.

Queria también que me comentes sobre el
financiamiento. ¢(Tuvieron apoyo econémico desde
el inicio? Por ejemplo, ¢los apoyo el Goethe-Institut
después de su primer viaje a Perau?

No tuvimos financiamiento desde el inicio de Unterwegs-
Theater. Bernhard Fauser, que es aleman, solicitdé un cré-
dito en un banco. Con ese dinero empezamos a trabajar. El
dinero de los premios que recibimos en Espafia y Japon lo
reutilizamos en la produccién de otras obras. Luego, empe-
zamos una tournée por Alemania. Con cada espectaculo,
ganabamos lo suficiente como para poder continuar. Yo
seguia dictando clases de danza; y Bernhard, de acrobacia
a los actores del Teatro Nacional de Mannheim. Durante
las vacaciones de verano, trabajabamos incluso preparando
jugos en un supermercado. Después de los primeros tres
afnos, decidimos buscar un espacio propio. Encontramos
un deposito-garaje que pertenecia a la ciudad e iba a ser
derruido. Nos lo cedieron por un alquiler bajo. Poco a poco,
fuimos recolectando muebles de la calle para armar el teatro
y solicitamos apoyo economico a la ciudad. La primera vez
que recibimos ayuda fue en el 91. No fue para el grupo, sino
para la organizacion de un festival internacional de danza
[TANZinternational]. No fue una inmensa suma, pero si
suficiente para invitar a varias companias. Fue el primer
festival internacional de danza en Heidelberg. Invitamos a
bailarines, y a grupos que conocimos en Espafia, en Japon
y en Alemania. LLa primera edicion del festival fue excelente,
sobre todo porque participaron importantes figuras de la
danza europea, que aceptaron la invitacién por honorarios
muy discretos. La ciudad siguidé apoyando los siguientes
festivales internacionales. Actualmente, con la cooperacion
del teatro estatal, organizamos la Bienal de Danza.

¢Has invitado a compaiias o representantes peruanos?
En el 92 o0 93, invitamos a Yuyachkani con No me toques ese
vals. También invitamos a Rossana Pefialoza con un solo.
Afios después, invitamos a Integro al festival Art Ort, que es
de arte en espacio publico. Integro present6é una obra muy
interesante. Ana Zavala llevaba el pelo trenzado y amarrado
a una inmensa roca. En esa época, trabajabamos en la
Klingenteichhalle, una bella sala construida en 1893. Fue la
primera sala con balcon circular.

Ademas de invitar a grupos peruanos, has
continuado viniendo al Peru a hacer proyectos. ¢Es
por tu nacionalidad o porque te interesa mantener
ese vinculo?

Siempre he mantenido contacto con la escena de danza de
Lima. El nexo ha sido mi hermana Cecilia, que aun trabaja
en el Ballet Nacional. Nos presentamos en la Casa Yuya-
chkani con la obra middle of nowhere, directamente después
de nuestra presentacion en el teatro The Kitchen en New
York. Participamos también en el Festival Internacional de
Teatro y Danza de la Municipalidad de Lima con la obra
Faywalk. Tiempo después, presentamos Bachisimo en el
Teatro Municipal. Desde 2008, organizo con Nazira Atala
La Noche en Blanco en Lima. Durante todos estos anos,
he visto aparecer y desaparecer a grupos e iniciativas, como
fue el caso de Pata de Cabra, un importante espacio para
la danza. Fue una pena que se haya cerrado ese espacio de
danza contemporanea. El problema es siempre econémico
por la falta de apoyo del Estado y los casi inexistentes fon-
dos concursables. A pesar de que la danza contemporanea

TRIO. Fotografia: Giinter Krimmer

116



JAI GONZALES

ha tenido hitos importantes, atin no encuentra su “lugar”
en Lima. El Ballet Nacional intenta nuevamente crear un
repertorio contemporaneo. El elenco practica un nuevo
lenguaje corporal durante el corto periodo en el que trabajan
con un coreografo invitado, pero es un trabajo a corto plazo.
El afio pasado vino Wim Vandekeybus. Me llamaron
para que les haga la produccion en Lima, porque la
persona encargada del Gran Teatro Nacional se habia
enfermado y necesitaban a alguien que hable inglés.
Me pareciéo impresionante la falta de interés de la
compaiiia del mismo Ballet Nacional. No fueron a ver
la obra, a pesar de que compartieron espacio de ensayo.
Quiza es por falta de interés, y poca curiosidad por ver y
encontrarse con lo que sucede mas alla de sus fronteras.
Quiza hay algo de autosuficiencia en ello. Wim Vandekeybus
trae un tipo de trabajo muy de tierra y de piso, que es muy
sexual y violento. Es bastante alejado de lo etéreo y roman-
tico del ballet. El Ballet Nacional funciona con la tipica
jerarquia de las companias de ballet, con primeros bailari-
nes, solistas, cuerpo de baile. Es un sistema que no fomenta
especialmente la autonomia de sus integrantes, sino que
reprime y crea dependencias. El Ballet Nacional es la unica
compaiiia en Lima que puede pagar sueldos apropiado a sus
bailarines. Como no hay otras alternativas, a aquellos que no
estan de acuerdo con ese sistema no les queda otra opcidén
que abandonar la compafiia o aguantar. A veces, sorprende
el trato que se les da a los bailarines en una compainia. Creo
que aun existe la certeza de que un solo modelo de cuerpo es
apto para la danza, es decir, un cuerpo que responde a deter-
minados parametros estéticos. Quiza se espera de los baila-
rines algo que no siempre pueden dar y muchas veces se pasa
por alto las grandes cualidades que tienen. Discuto mucho
cuando llego a Lima, pues pienso que se deberia realizar
una reestructuraciéon del Ballet Nacional, asi como en su
momento se llamo6 a Miguel Molinari para una reestructu-
racion de la Orquesta Sinfénica Nacional. El problema de
fondo sigue siendo econdémico. Si se pudiera invertir mas
en la cultura y en el arte, y si hubiera dinero suficiente, se
podria apoyar a muchos mas grupos y la escena de la danza
en Lima creceria. Ademas del Gran Teatro Nacional, el
Ministerio de Cultura tiene otros espacios que se podrian
abrir para ser utilizados por otras companias y grupos.

De hecho, Christian Olivares y yo disefiamos un
proyecto para que el Ministerio de Cultura convoque a
concurso a creadores y/o coredgrafos para que puedan
investigar gratuitamente en los espacios que tienen por
periodos de tres o cuatro meses. Por razones de salud,
tuve que dejar el proyecto y Carla Coronado’® asumio
mi lugar. Tengo entendido que han avanzado, asi que
tengo esperanzas de que finalmente el Ministerio de
Cultura apoye a los artistas dando espacios.

Me daria mucha alegria. Eso ya seria un apoyo importante
para la danza contemporanea.

95 (Lima, 1983) Bailarina, creadora y activista feminista
en Compania Mundana, #lainesperada y Danzén Nuclear. Es educa-
dora desde pedagogias alternativas por los saberes y potencialidades
de la corporalidad viva como fuente de significacion y conocimiento.

117

Para terminar, quisiera que me comentes en qué
proyectos te encuentras trabajando actualmente y qué
esperas del futuro cercano.

Ahora, estoy en dos proyectos que significan mucho para
mi. El primero ha sido la creacion del centro coreogra-
fico de Heidelberg. Actualmente, tenemos el HebelHalle,
una sala grande y bien equipada. Al costado de esta, hay
dos espacios mas pequefios, en los que funciona el centro
coreografico. En el subsuelo, hay habitaciones para que los
coreografos y bailarines puedan residir. Los coredgrafos que
obtienen la residencia pueden trabajar en el centro entre
cuatro y seis semanas. También reciben apoyo econdmico
para su produccion. Al final del proceso, deben presentar su
trabajo. El segundo proyecto es la celebracion de los treinta
anos del UnterwegsTheater, que sera el proximo afio. Por
supuesto que también tengo en mente una visita a Lima con
un nuevo trabajo coreografico. Me interesa mucho un
proyecto con la marinera peruana.

Que interesante. Ojala que se dé todo eso.

Bueno, en esas estoy.






Jaime Lema

“Por las diferentes experiencias que he vivido, me he dado cuenta
de la importancia del profesionalismo en la produccién artistica.
Asi, surge el respeto, el aplauso y la sonrisa.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre es Jaime Lema Olavarria. Naci el 19
de noviembre de 1958.

Sé que te describes como un actor-bailarin.
Inicialmente, lo que te llamo la atencion fue el teatro.
Cuéntame de esos inicios.

Mis inicios fueron en un curso de oratoria en el Club de
Teatro de Lima con el maestro Reynaldo D’Amore a los
diecinueve o veinte afios. Mi padre no queria artistas en la
familia, asi que no habia imaginado que seria actor. Ya estaba
estudiando Administracion de Empresas en la universidad,
pero, a partir de las clases en el Club de Teatro de Lima,
empecé a sentir que la actuacion era estimulante. Después,
entré al Cocolido, que estaba donde ahora esta el teatro de
La Tarumba. En esa época, lo dirigia Aurora Colina, que es
espectacular en escena. Mi maestra fue Elvira Pérez Alvela,
que ya ha fallecido.

¢Qué tipo de teatro hacias en el Cocolido? ¢Era teatro
de texto o fisico?

Haciamos teatro de texto a partir de improvisaciones.
Algunos maestros hablaban de nuevas técnicas de movi-
miento corporal que estaban llegando al Peru a finales de los
afos setenta y principios de los ochenta, pero no teniamos
mucha claridad al respecto. Por ejemplo, se hablaba de la
famosa improvisacion corporal.

Ya en ese momento habia danza en Lima. ¢Habias
visto algo de danza?

No, pero siempre bailé en las fiestas y en el colegio. Desde
que tengo uso de razdn, bailaba.

¢Como continud tu carrera después del Cocolido?
Empecé a trabajar a nivel profesional con Osvaldo Cattone,
que es una eminencia en nuestro pais. El habia llegado a
Lima a comienzos de la década del setenta. Yo habia crecido
viendo sus trabajos en el famoso Teatro Marsano. El tipo
de comedias musicales que ponia eran novedosas en Lima,
incluso a nivel de propuesta escenografica, pues fue el
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primero que utilizdo decorado con muebles y objetos reales.
El Cocolido quedaba a dos cuadras del Marsano. Cuando
estaba llevando mi segundo curso, acompafié a un amigo
al Teatro Marsano. Se habia inscrito para un casting, pero
estaba preocupado de que su padre se entere. Quiso ir al
Marsano para explicar por qué no podia dar la prueba.
Eramos muy ingenuos. Hablé con Milagros Jiménez, que
en ese entonces era la asistente de Cattone. Milagros me
vio, y me pregunto si sabia bailar, cantar y actuar. Le dije
que bailaba en las fiestas. Me sugirid que me inscriba para
el casting, pues, en ese entonces, no habia la cantidad de
bailarines de ahora. A Osvaldo le bastaba con gente con
oido, ritmo y lo que llamaban “presencia”. Osvaldo era muy
famoso, porque habia interpretado a Nino [en la telenovela
Nino, las cosas simples de la vida] en la television. Alrededor de
cuatrocientas personas se presentaron en el casting. Fueron
seleccionadas cerca de treinta personas, entre mujeres y
hombres. LLas mujeres estaban vestidas con mallas y se veian
muy preparadas. Yo, en cambio, ni conocia los suspensores de
hombres. Luego, fui conociendo los detalles del mundo de
los musicales, como las exigencias en torno a la representa-
ci6én de musicales de Broadway o Europa dependiendo de los
derechos de autor. Después de pasar por tres pruebas, Chalo
Gambino me llamé para decirme que habia sido aceptado.
Fue muy emocionante. El primer espectaculo en el que par-
ticipé fue Del diluvio que viene. Todo era impecable. Osvaldo
trajo de Europa la produccion; y a la coredgrafa original, que
se llama Belinda Whistics. Ella era espectacular: practicamente
levitaba. Pasé de llevar clases en el sotano del Club de Teatro
de Lima con personalidades como Grégor Diaz a trabajar en
un teatro con un alto presupuesto como el Marsano. Formé
parte del coro e inmediatamente la coreografa dispuso que
sea el bailarin numero tres. Ella me ensefi¢ las bases de la
danza y Osvaldo me inculcé el respeto por la empresa artistica.
Se puede decir que mi carrera comenzo con pie derecho.
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Devenir. Fotografia: Alma Curiel

Esta experiencia fue fortuita, pero te enganchd a
la danza.

Si, me fascind. Por casi un afo, vivimos en el Marsano:
fueron tres meses de ensayos; y los demas, de funciones. Por
eso, comenzaron las clases de danza.

¢Donde tomaste clases de danza?

Mi primer maestro fue Jorge Rodriguez®®, que bailaba genial
y era espectacular. Luego, tomé clases de contemporaneo
con Rafael Morey®’, que ya fallecié. Alrededor del 84, llevé
clases con Lili Zeni, que ya tenia su escuela. Después, llevé
clases de ballet con Lucy Telge. Comencé haciendo clases
con las nifias de cinco y seis afios. Por tres afios, llevé clases
de ballet todos los dias. Poco a poco, empecé a tener una
consciencia distinta sobre el manejo del cuerpo y me daba
mucha satisfaccion.

Paralelamente, ¢seguiste estudiando teatro?

No, ya lo habia dejado. La experiencia con Osvaldo fue revo-
lucionaria para mi: cambi6 por completo mi estructura y mi
forma de ver el mundo. Del diluvio que viene era un espectaculo
que duraba tres horas, de las cuales bailabamos por cerca
de dos horas. Durante el resto del tiempo, iba al sétano a
practicar la clase que habia llevado en la mafiana. Al afio
siguiente, me llevo de gira por tres meses con otra comedia
musical llamada EI hombre de la Mancha, en la que también
actuaba. Viajamos por Venezuela, Colombia y Ecuador. Fue
una gran experiencia, porque conoci diferentes personali-
dades y teatros en el camino. Después, Osvaldo me invitd
para la comedia musical Do7ia Flory sus dos maridos. Ya para
entonces estaba interesado también en otros rubros. Habia
ido a ver un espectaculo en el Teatro Municipal del grupo

96 Ver nota 5.

97 Inicid su contacto con la danza con la maestra francesa Trudy
Kressel. Con el grupo de ella, se presentd en diferentes escenarios,
sobre todo en el Teatro LLa Cabafia. Mas adelante, se integro6 al Ballet
San Marcos bajo la direccidén de Vera Stastny. También se ha desem-
pefiado como coreografo de manera independiente. A partir de su tra-
yectoria, abrio su academia frente a la Plaza Bolivar de Pueblo Libre.

Cuatrotablas. Hubo algo que me conmovié y me di cuenta
de que queria seguir esa linea. Conoci a Mario Delgado y
tuve la suerte de llevar un taller individual con él. Me trataron
como un caso especial.

Enesaépoca, Cuatrotablas eraunreferente importante
en el teatro peruano.

Asi es. Ademas, yo ya bailaba en la television. Esa experien-
cia me hizo dar cuenta de que no solo queria bailar, sino
también actuar. Cuatrotablas me daba la posibilidad
de seguir con ambas disciplinas a partir de la creacion y la
investigacion, que eran elementales para mi. Asi, podia tener
un equilibrio.

¢A qué tipo de creacion te refieres: a la del intérprete
o a la del director?

A la del intérprete. Comenzaba a crear personajes; a explo-
rar qué sentian, y como bailaban y caminaban; cudles eran
sus tics; cOmo era su postura. Asi, comenzo a esbozarse mi
investigacion que se desarrollé mas adelante.

Lo que salié en el primer personaje que hiciste en
Cuatrotablas habla mucho de ti, de tu infancia y de
tus padres. Cuando vi Aqui no hay Broadway, me
conmocion6 mucho.

Era una época dificil: eran los afios ochenta y el pais se encon-
traba en una situacion critica por el terrorismo. Cuatrotablas
me brindo la posibilidad de sanar y de comprender el mundo
de otra manera. Dejé el teatro comercial de Osvaldo, y me
involucré con el teatro de investigacion, el teatro pobre y el
teatro del cuerpo. Fue una maravilla.

De hecho, tu estilo esta determinado tanto por el teatro
fisico como por el teatro comercial. ¢Cuanto tiempo te
quedaste en Cuatrotablas?

Inmediatamente después de estar de gira por tres meses
con Osvaldo, dejé la television y entré a Cuatrotablas.
Como dices, siempre he estado en esos dos polos, pero me
identifico mas con el sector independiente. Con Cuatrota-
blas, salimos de gira por seis meses por Europa: estuvimos
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en Hungria, Alemania, Francia. A partir de ese tipo de via-
jes, uno toma consciencia de que no te encuentras solo en
el mundo, pues en otros espacios hay también personas que
investigan y se involucran con su creacién. Me quedé en
Cuatrotablas por cerca de cuatro anos. Hacia finales de los
anos ochenta, fui a estudiar mimo y movimiento corporal en
la Escuela de Mimo de Paris, que eran discipulos de [Mar-
cel] Marceau. También segui llevando clases de danza, pues
en Europa hay mucha facilidad para seguir cursos impre-
sionantes con grandes maestros. Llevé clases de jazz, cla-
sico, contemporaneo. También viajé a Nueva York por tres
0 cuatro semanas para seguir estudios de voz con Richard
Armstrong en la Tisch School of the Arts en la NYU [New
York University]. De repente, me di cuenta de que estaba
rodeada de actores como Robert De Niro, Meryl Streep o
Jack Nicholson. Los habia visto actuar, pero no queria seguir
ese camino, asi que segui investigando. Como bailarin, me
sentia actor; y, como actor, me sentia bailarin. La experiencia
fuera me marcdé. Al final, te das cuenta de que las experiencias
valen mas que los estudios por los que te becaron.

Para entonces, ¢todavia no habias creado ninguno de
tus unipersonales?

Después de separarme de Cuatrotablas, hice mi primer
unipersonal. Fue por necesidad, porque habia una crisis en
el grupo: todos los actores se habian ido después de la gira,
asi que me quedé con el espectaculo Aqui no hay Broadway,
que fue mi caballito de batalla.

¢Es un espectaculo de tu creacion?

El nombre fue mio. Mario Delgado dirigid el proceso, pero
la construccion de los personajes partio del trabajo con los
actores. También, yo segui desarrollando el mio, que fue
Sebastian de la Luce. A partir de él, creé una nueva obra. En
la obra, también hice referencia a otros personajes creados
antes por mis companeros de Cuatrotablas, como Maestro
Cicatrices y Alejandra la Magnifica. Luego, mi personaje ha
aparecido en otras obras. LLos personajes que hago tienen que
ver mucho con la creacion y la investigacion de ellos mismos.
Eso definitivamente lo aprendi gracias a Cuatrotablas.

Qué interesante. Mirella [Carbone] también ha
trabajado con Cuatrotablas. Cuando la dirigi para
mi obra EI pecado del miron, Mirella creé un
personaje que aparecia brevemente. Luego, lo siguio
desarrollando por su cuenta y, a partir de él, cred
Paso doble. Ella también debe haber asimilado la
construccion de personaje como punto de partida de la
creacion a partir de su experiencia con Cuatrotablas.
Los personajes y los bailes de Mirella son muy teatrales. En
mi caso, lo que dices es cierto: como digo, esta en Sebastian
de la Luce en Aqui no hay Broadway.

¢Qué otras experiencias tuviste antes de regresar
a Peru?

En realidad, vivir en Paris fue duro por la soledad: yo venia
del trabajo de grupo de Cuatrotablas. Habiamos actuado
hasta en los Andes, asi que la experiencia me habia llevado
a valorar mas mi cultura. Viajar a Paris fue un cambio signi-
ficativo. Antes de regresar a Peru, pasé una temporada en
Egipto por temas de amor, pero me resulto asfixiante. Aun
asi, aproveché mi estadia. Presenté Aqui no hay Broadway en
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una funcion de Opera House de El Cairo. En ese mismo tea-
tro, también presenté Una isla en el desierto, que fue el antece-
dente de mi trabajo de “El Actor—Bailarin”. Luego, participé
con Sabor a salado en un festival de teatro experimental de
El Cairo. También dirigi a actores egipcios y bellydancers. No
sé como lo hice. Ahora, gracias a la tecnologia y el internet,
me comunico con mis actores de Egipto; se han vuelto muy
famosos, y aparecen en peliculas y en la television. Después
de Egipto, viajé a Nicaragua. Alla, dicté talleres, presenté
mis espectaculos y también representé al Peru. Entre mis
viajes a Francia, Egipto y Nicaragua, también vine en varias
ocasiones al Perti. Conoci a Oscar Naters de Integro, asi
que terminé colaborando con ellos. Ana Zavala y yo hici-
mos una fusion espectacular a partir del lenguaje de cada
uno. En paralelo, creamos el espectaculo Los amores dificiles.
Fue un proceso conmovedor, porque planteé la creacién de
personajes en movimiento. Gracias a la influencia de Inte-
gro, comencé también a hacer fusion de diferentes tipos de
movimiento y danza. Como Integro se fue de gira a ciudades
como Burgos, Rio de Janeiro o Amsterdam, hemos repre-
sentado al Pert en varias oportunidades con Los amores difi-
ciles. En total, trabajé con Integro en tres espectaculos que
se realizaron en los afios noventa: Los amores dificiles, Fardines
lejanos y Paraiso punto cero.

Esa fue la segunda generacién de Integro.

Asies. Ya a finales de los noventa, me independicé de Integro.
Después de dejar Integro, estuviste muy activo en la
escena limeina.

Te conoci cuando llevé clases contigo en Pata de Cabra. En
esos tiempos, se comienzan a hacer diferentes fusiones a
nivel interpretativo, asi que empezaron a contratarnos para
diferentes tipos de eventos. Gracias a nuestra amiga Rossana
Pefnaloza, nos invitan a hacer una performance para un
evento, en el que teniamos que presentar un superhéroe. El
proceso fue distinto a otros, pues el personaje, Dick Power,
surgio a partir del evento. Se trata de un personaje muy fuerte,
demandante y conmovedor. Dick Power era un homenaje a
mis héroes de infancia. Yo no veia muchos dibujos animados,
sino peliculas de amor. Cuando tenia cinco o seis afios, los
dibujos animados me aburrian, porque me daba cuenta de
que no eran de verdad. Crear a Dick Power fue un placer,
porque diferentes elementos fueron influyentes, como las
experiencias en Europa, en Egipto y en Broadway. Al final,
diferentes referentes se fusionaron en Dick y Natasha... al
auxilio. Lo sabes, porque también actuaste en esa obra.
Creo que fue un trabajo bastante osado para Lima,
porque tomoé la estética del comic y la ciudad es
muy resistente a las innovaciones. Habia elementos
teatrales y de la danza.

Exacto. Los personajes bailaban y actuaban. Ademas, cuando
sufrian, era a partir de lo inmediato. Por eso, tomaba mucho
del lenguaje del comic con expresiones como “joh!”, “jah!”.
Nuevamente, como en otras obras tuyas, el personaje
fue el eje del trabajo.

Si, el personaje y lo que siente. Esa era una época dificil
para nuestro pais y para las artes, pero la danza y el teatro
me dieron la disciplina para seguir adelante. Esa mentalidad
fue determinante en mi proyecto pedagogico y mi compaiiia.
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Ya en Cuatrotablas, habia empezado a tener la mirada de
maestro, pues, después de trabajar por muchos anos en
una investigacion, puedes interpretarla desde tu propia
mirada. He tenido diferentes experiencias que me han per-
mitido desarrollar el proyecto pedagogico del taller integral
de teatro danza: el trabajo con Osvaldo Cattone, Cuatro-
tablas e integro; las experiencias en Medio Oriente, Cen-
troamérica y Europa; o haber visto tan joven espectaculos
de personalidades como Peter Brook o [Jerzy] Grotowski.
Toda la informacién que iba recopilando la anotaba. A
partir de todo eso, creé un taller que llevé
y fui desarrollando en Nicaragua y Egipto.
Cuando decidi quedarme en el Peru, surgio
la necesidad de crear mi compaiiia, Komilfé
Teatro. El primer espectaculo de Komilfo
Teatro, en el que también fui director, fue
Dick y Natasha...al auxilio. Fue un trabajo
bastante intenso, sobre todo por el tipo de
trabajo de cuerpo que haciamos. Esto fue
a finales de los noventa. Paralelamente,
empezO el proyecto del Taller Integral de
Teatro Danza “El Actor—Bailarin” con acto-
res formados, como Jose Ruiz Subauste y

Kamal. Fotografia: Renzo Giraldo

“Con Kamal, quise
despedirme del Pert
de los arios ochenta:

queria representar

el enfrentamiento
a la muerte para
seguir vivo, asi que
era una obra muy
desgarradora.”

Juan Carlo Castillo®®. A partir de entonces, empecé a recibir
muchas invitaciones internacionales para presentar mi tra-
bajo y participar en el de otros. Ya a inicios de los noventa,
me habian invitado a colaborar con la compania Carnale de
Austria, asi que habia vivido por una temporada en Salzburgo.
Con ellos creé La historia NO contada, dirigida por Alan Bolt
de Nicaragua. Después de los noventa, viajé a México para
participar en festivales con mi unipersonal Sumergido en mis
zapatos, que es un compendio de todos mis personajes de los
espectaculos hechos hasta el anio 2000.

Cuando dictas el taller “El Actor-
Bailarin”®, ¢se trata de un proyecto
independiente o lo haces con Komilfo
Teatro?

Al inicio, lo hacia de manera independiente,
pero, cuando aparece la compania, lo integro
a ella. Comenzo6 un mundo desconocido y rico
para mi, porque empecé a dirigir a otros. Yo ya
me habia dirigido a mi mismo, pero, a partir
de esa experiencia, empecé a conectar con
otros gracias a mi propia experiencia. Eso
me permitido empezar una carrera de direc-
cidén con varios espectaculos.

¢Qué espectaculos has dirigido?
Comencé con Dick y Natasha... al auxilio,
que es un comic de teatro danza. Después,
presenté Ombre sombra con los del taller “El Actor—Bailarin”.
Ambos especticulos estuvieron durante una temporada en
Patade Cabra. Luego, presenté Kamalenla Alianza Francesa.
Tuvimos una temporada de seis semanas de jueves a lunes.
Fue una experiencia intensa y el espectaculo irrumpid en la
escena nacional. A partir del éxito que tuvimos con Kamal,
la Embajada de Francia y la Alianza Francesa me invitaron
a dirigir Los miserables en teatro fisico. También presentamos
esa obra con actores—bailarines. Luego, vino Pleamar, que
fue una experiencia maravillosa y llegd a ser considerado
el espectaculo del afno por la revista Caretas. Dick y Natasha
era una forma de reirme de mi mismo. En Ombre sombra,
hablaba sobre el tema de la identidad de género. Con Kamal,
quise despedirme del Pert de los afios ochenta: queria
representar el enfrentamiento a la muerte para seguir vivo,
asi que era una obra muy desgarradora. Pleamar para mi
fue la poesia llevada a su mas alto nivel. Cuando yo via-
jaba y entraba a los museos, salia extasiado; queria que el
publico se llevara esa sensacion del espectaculo. Creo que
la experiencia me hizo sentir que la belleza podia traer paz
y tranquilidad. Ademas, las intérpretes eran muy intensas:
estaban Cory Cruz, Ursula Augustin®®, Carola Robles y tu.
Parti del personaje de George Sand, que se vistio de hombre
para ser reconocida como autora de ficcion. Al final, creo
que lo que mas trascendid de ella fue el personaje que creo6 de
ella misma. Pleamar fue impecable. También estuvo en una
temporada larga. Después de Pleamar, viene La dama vy el
unicornio. Debo confesar que ese espectaculo quedd en una
fase de investigacion por temas familiares. Me interesaba
trabajar el simbolo de viajar al infinito, pero no llegué a

98 Ver nota 25.
99 Ver nota 46.
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desarrollar tanto la idea como me hubiera gustado. Luego,
me reencuentro con Pilar Nufiez, una colega importante de
mis inicios en Cuatrotablas. Cuando entré al grupo, ella ya
habia trabajado varios unipersonales y era una personalidad
reconocida del mundo del movimiento. Cuando nos reen-
contramos afios después, trabajamos con todos nuestros
personajes en una obra que creo que ha sido un hito del teatro
peruano: La importancia del abrazo. Se trata de un espectaculo
que recoge los inicios de ambos a partir de una fusion. Ese
fue un momento importante en mi carrera, porque empeceé
a ser invitado para eventos internacionales como director. Ya
antes habia viajado con Osvaldo, Mario Delgado e Integro,
pero como intérprete. Con La importancia de un abrazo,
participamos en eventos como el XXIII Festival de Teatro
Hispano de Miami (FITH), el XI Festival Internacional de
Teatro Hispano en Washington D.C. y el III Festival Ibe-
roamericano de Teatro de Sao Paulo. Sinceramente, siempre
tenia muchos nervios.

Entiendo. Como intérprete, uno se siente nervioso,
pero mas cuando eres el director.

Usualmente, en esos eventos, suele haber criticas después
del espectaculo. Participamos también en un festival en Cadiz.
En esa oportunidad, no pude dormir antes de que salga la
critica, porque un argentino me dijo que, de los espectaculos
peruanos, el que menos le habia gustado era La importancia
del abrazo, sin saber que era el mio. Cuando salié la critica,
era estupenda. Aun asi, ese tipo de situaciones te permiten
aprender a confrontar tu trabajo de manera adulta y madura.
¢Como ha continuado el trabajo de Komilf6 Teatro?
Komilfo Teatro contintia con el proyecto pedagogico, que es
el de “El Actor—Bailarin”; y se dedica a la direccidon de los
espectaculos que produce. LLa compania se cred en 1999 con
el proposito de fortalecer y establecer esos vinculos. Cuando
habia pensado en abandonar el proyecto, aparecid la oportu-
nidad de establecerme en México, donde ya habia presentado
trabajos hace mas de veinte afios.

¢Como surgio el Festival 100% Cuerpo?

El director de la Alianza Francesa me invitd para crear el
festival, porque antes ya habia participado en otro festival
de la Alianza Francesa, llamado Primavera de la Danza. En
realidad, me sirvid haber estudiado tres afios Administracion
de Empresas para fortalecer ese proyecto. Pensamos que el
festival iba a tomar vuelo a partir de su tercer o cuarto ano,
pero tuvo éxito desde la primera edicidon. Eso demuestra que
habia una necesidad de ese tipo de estimulos en nuestro pais.
Muchos me cuestionaban que me involucre con ese proyecto,
sobre todo por el poco dinero que nos daban.

¢Cual era la iniciativa del festival?

En un principio, el objetivo principal era promover la danza
independiente peruana, pero luego se abre también hacia
la escena internacional. Queria que en el festival no solo
se presenten buenos espectaculos, sino también que haya
publico. Como la Alianza Francesa me daba poco dinero,
lo primero que hice fue realizar eventos para recaudar
recursos. Luego, busqué a las personas que tienen escuela.
Contacté a Morella Petrozzi y Ducelia Woll, a Lili Zeni, a
Patricia Awuapara, a Mirella Carbone, a ti, y a Pilar Ramos
de Diva Producciones. Me reuni con ustedes para poder
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difundir el evento entre sus alumnos para asi poder for-
mar un publico. Eso permitié que el proyecto se dispare.
Todo un equipo de gente creyd y trabajo en ese festival.
Como ya teniamos relaciones con compaifias extranjeras,
hicimos intercambios con ellas, como con Hervé Diasnas
o Valérie Lamielle. De hecho, Marisol Otero me apoyo
mucho en la parte pedagdgica. Ademas, el festival fue un
espacio para que nazcan muchos directores y se presen-
ten diferentes espectaculos.

Ustedes tenian una politica para artistas ya
consolidados y otra para los nuevos.

Por mi propia experiencia, para mi era elemental tener
publico, asi como es importante tener buenos intérpretes y
buenas propuestas. En los siete anos del festival, se han pre-
sentado alrededor de ochenta espectaculos, ademas de los
talleres con maestros nacionales e internacionales. Creo que
la movida del Festival 100% Cuerpo fue un hito importante.
Ya antes existia el Festival [Internacional Danza Nueva]
del ICPNA [Instituto Cultural Norteamericano], pero se
trataba de una ventana para presentar propuestas interna-
cionales, no nacionales. Para que las artes se consoliden
profesionalmente, se necesita el paquete completo: no basta
con que uno sea buen bailarin, sino que también se necesita
un teatro, una buena produccion y material grafico. Ahora,
tenemos en mente la idea de hacer un libro sobre el festival
por la cantidad de espectaculos nacionales e internacionales
que se han presentado. LLos creadores peruanos también nos
apoyaron mucho, sobre todo los de mi generacion.

¢Como te identificas: como bailarin, actor, director,
maestro o promotor?

Si tuviera que describir lo que hago, seria a partir de todas
esas facetas, porque una es consecuencia de la otra y vice-
versa. He tenido la posibilidad de desempefiarme en esos
diferentes ambitos.

¢Cual crees que ha sido tu aporte al medio artistico
de Lima?

Un primer punto es el del intérprete que entrega, que se ha
dado a partir del trabajo de “El Actor—Bailarin”. Realizar
esa fusion me ha servido mucho a mi y creo que ha sido una
de mis contribuciones en el desarrollo del medio de la danza
limefia. Un segundo punto es el de la mirada empresarial,
que he aportado en la realizacion del Festival 100% Cuerpo.
Para mi es un aporte muy importante, porque comencé en
una época dificil, en la que el arte se caracterizaba por la
falta de recursos. Han sido siete afios en los que hemos tra-
bajado muy duro para tener un espacio, una movida grafica
e informativa, y las condiciones profesionales necesarias.
Siempre les he dicho a mis alumnos que el “yo quiero” tiene
que conjugarse con el “yo puedo”. Para poder conseguir tus
logros, tienes que organizarte, levantarte temprano y trabajar.
Yo quise y lo logré. Ademas, tuve la suerte de contar con
el apoyo de mis colegas. Creo que mi generacion es muy
profesional, porque antes se presentaban espectaculos sin
necesariamente contar con las condiciones adecuadas. Por
las diferentes experiencias que he vivido, me he dado cuenta de
la importancia del profesionalismo en la produccion artistica.
Asi, surge el respeto, el aplauso y la sonrisa.






Jimmy Gamonet

“Como contribucioén a la danza de mi pais, quisiera dejar algo que
le pueda servir a la siguiente generacioén. Mi meta es enfocarlos,
guiarlos y educarlos, y tratar de traer trabajos que no se han visto.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre es Jimmy Gamonet de los Heros. Soy peruano
de nacimiento y de corazoén.

¢Como fueron tus inicios en la danza?

Empecé en teatro, porque mi papa tenia una compania,
Teatro Sacro, desde antes de que yo naciera. El también hacia
radio. Conocié a mi mama en una funcidn en el teatro y se
enamoraron. Mi mama empezo6 a hacer sus primeras incur-
siones como actriz y se casaron, asi que naci en ese ambiente.
Incluso, participé desde que tenia un ano en obras que mi
padre dirigia. Obviamente, no las recuerdo, pero él me ha
contado al respecto. El queria que en algin momento tomara
la actuacién de una manera un poco mas seria, pero, por
alguna razon, me llamaba mads la atencidon el movimiento.
Veia en la television todo lo que se trataba del movimiento
de danza y vi los ballets de [George] Balanchine. Habia un
show en las tardes, en el que recuerdo haber visto un ballet
que con el tiempo pude identificar: era Western Symphony.
Cuando el Miami City Ballet hacia obras de Balanchine, me
di cuenta de que ya habia visto algunas de sus coreografias
en la television cuando era nifio. Me fascinaba. Cuando estaba
todavia en la primaria, a la tia de uno de mis mejores amigos
le fascinaba el ballet. Nosotros éramos bastante pequefios:
tendriamos doce afios. La tia nos llevaba al Teatro Segura,
porque se presentaba el Ballet San Marcos y en ese tiempo
bailaba Jorge Rodriguez!'®°.

Qué maravilla.

La tia de mi amigo nos llevaba para exponernos al ballet y
yo quedaba completamente fascinado. Hasta ahora, recuerdo
cuando bailaron Noches de Walpurgis. Me parecié una mara-
villa: no entendia como podian moverse asi en escena. Me
tocd emocionalmente de una forma que no me habia tocado
la actuacidén. La tia me comentd que cerca se encontraba
la Escuela Nacional Superior de Ballet, que en esa época
estaba por el Palacio de Gobierno y la Catedral, en una calle

100 Ver nota 5.
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paralela al bar Cordano. Mi amigo y yo decidimos esca-
parnos del colegio para ir a ver qué era este misterio de la
Escuela Nacional Superior de Ballet. Llegamos y recuerdo
que estaba en el segundo piso. Miro a la izquierda y habia
un salon en el que un sefior estaba dictando clase a un grupo
pequeno de mujeres. El sefior era Manuel Stagnaro!®'. Nos
quedamos mirando la clase. Las chicas llevaban escarpines
de lana y el piso era de madera, porque en ese tiempo no
existia el de linoleo. El les gritaba. Todavia recuerdo el olor
del sudor y de la madera de tipica construccidon antigua. En
el espacio contiguo, se presenta una sefiora de edad, muy
delgada. Era Carmen Munoz!°?, que era la directora de la
escuela. “Ustedes, nifios, ¢qué hacen aca?” pregunta. Nos
asustamos, porque pensamos que estabamos invadiendo el
espacio. “¢Les gusta el ballet? ¢Por qué no vienen a tomar
clases?” Nos dijo los horarios de las clases, y que teniamos
que conseguir mallas, zapatillas y suspensores. Creo que nos
tomoé un poco de tiempo volver, porque éramos pequenos y
no teniamos dinero. Me parece que ahorramos de nuestras
propinas. Fuimos al Mercado Central y compramos mallas;

101 (Lima, 1939-2020) En 1958, ingresa a la Asociacion de Artistas
Aficionados a estudiar ballet. Entre sus maestros, se encuentran Car-
men Munoz, Haydée Caycho, Betty Misiego, Roger Fenonjois, Hebe
Arnoux (Sodre-Montevideo) Esther Gnavi (Teatro Colon-Buenos
Aires), Charles Dickson (Covent Garden-Londres) y Julian Calderén
(Ballet de Costa Rica). Como bailarin, en 1960 debuta como inte-
grante del cuerpo de baile de la Asociacion de Artistas Aficionados
y, dos afios mas tarde, lo hace como solista. Entre 1959 y 1963, per-
teneci6 al grupo dirigido por Adrienne Barteau. En 1964, es invitado
por Carmen Mufoz para que forme parte de su grupo como primer
bailarin. Como docente, fue profesor de ballet en la escuela de Car-
men Mufoz y en la Asociacion de Artistas Aficionados. En los afios
setenta, desempefia distintas labores en el Grupo Nacional de Danza,
tales como repositor y jefe de estudios, entre otras actividades. En
1977, empieza a ejercer como profesor de danza en el TUC [Teatro
de la Universidad Catolica]. En 1974, fue nombrado jefe de estudios
de la Escuela Nacional Superior de Ballet. En 1993, se reincorpora a
la plana docente de dicha escuela y dicta los cursos Metodologia de
la Danza Clasica e Historia del Ballet. Desde ese momento y hasta
su muerte, fue uno de los principales maestros de dicha institucion.

102 Ver nota 1.
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eran stockings de mujer, porque no habia de hombre. Zapati-
llas no llegamos a conseguir, y llevamos suspensores de fut-
bol y BVD. Cuando llegamos a la clase, solo habia mujeres.
La profesora me preguntd por qué no tenia zapatillas. Le
dije que no sabia dénde conseguir. No le importé mucho y
empezo con lo base, la rotacidn y el plié. Al principio, me
senti fuera de lugar, pues los movimientos no son naturales
y hay que acondicionar el cuerpo. Sin embargo, me gusto la
fisicalidad y la parte ritual. Obviamente, exigia cierta disci-
plina. Me encanto, asi que me quedé¢, pero mi amigo tomo
una clase y desaparecio. Ademas de asustarse por la exigen-
cia, en vez de suspensores, compro un bikini rojo. Entonces,
las chicas empezaron a reirse cuando lo vieron. Yo empecé
a tomar clases en las tardes después del colegio y seguia
viendo los shows de television, pero mis padres no sabian
que tomaba clases de ballet.

¢Les hubiera fastidiado?

Yo tenia miedo, porque todavia en esas épocas se pensaba
que el ballet no era para hombres. Quiza la inseguridad solo
venia de mi.

Tu padre era artista. Finalmente, podria haberlo
aceptado.

Por supuesto que si, porque, cuando llegd a saberlo, no
tuvo ningun problema. Su unica preocupacion era no
poder guiarme como podria haberlo hecho en la actuacion.
Pensaba que en otra industria iba a estar solo, pero no fue
asi. Mi madre también me apoyo.
Le comenté a mi amigo Cristobal
[Orellana] que queria bailar. En
ese tiempo, existian las revistas
musicales que se presentaban en
el Canal 5 de Panamericana Tele-
vision. Cristobal me comentd que
conocia por un amigo a un coreo-
grafo del canal, que era Armando
Barrientos. Me dice que yo podria
conversar con ¢l para bailar en
el show que dirigia. Yo era muy
joven, pero aun asi fui a hablar con
Armando Barrientos. Lo primero
que me preguntd fue si estudiaba
ballet. Le dije que si, a pesar de
que solo habia ido a clases por algunos meses. Vio mi osadia
y creo que le gustd. Me hizo saber que estaban ensayando
en el Teatro Arequipa y me dice que vaya ese viernes a las
6 de la tarde. Fui pensando que era una audicién. Cuando
llegué, los chicos estaban terminando de ensayar. Armando
me sube a escena y me comienza a enseflar unos pasos para
que yo lo siga. Era puro jazz.

En esa época habia mucho jazz.

Exactamente. Estaba fascinado. Me dijo que no me podia
contratar, porque era menor de edad, pero me invitd a ir
libremente a los ensayos para seguir aprendiendo. Yo feliz.
Hablé con mi papa para cambiarme de colegio. Me matriculé
en el Colegio Barton, que estaba al costado de lo que es ahora
el Parque de las Aguas. Iba al colegio y luego a los ensayos.
Por medio de mi amiga Lourdes Abril, me invitan a bailar al
Ballet Peruano dirigido por Kaye Mackinnon. Lourdes me

“Me gustaba

la formacién

y disciplina

del ballet, pero
también me
interesaba la
libertad para
poder moverme
en escena.”

dice que vaya a tomar clases con ellos. Eran en el sétimo piso
del Edificio del Periodista, en la Avenida Abancay. Cuando
llegué, como siempre he sido alto y flaco, Kaye me vio y me
dijo “hijito, ta eres bailarin. Venga para aca y le doy beca
completa”. Empecé a tomar clases con ella y conoci a mucha
gente. Asi, comencé un regimiento fisico. No dejé las clases
de ballet, pero ya no podia continuar con la Escuela Nacio-
nal [Superior de Ballet].

¢Kaye dictaba las clases?

Si, clases de ballet. También las dictaba Ernesto Subauste.
Empecé a tomar mas en serio la danza. Cuando ya me
pudieron pagar, llegué a bailar en las revistas en Pana-
mericana Television. Asi, tenia dinero para mis pasajes.
Cuando terminé el colegio, estaba muy metido en el ballet.
Lucy Telge me toma para su escuela; y Hilda Riveros, para
el Ballet Moderno de Camara.

¢Todo sucedio en simultaneo?

Fue en un lapso de unos cinco afios en los afnos setenta.
Como siempre ha habido demanda por bailarines hombres,
te motivaban a bailar prontamente. Yo era feliz con todas
esas experiencias.

¢El Ballet Moderno de Camara era, efectivamente,
moderno?

Completamente moderno. Hilda daba las clases y me encan-
taban, porque no tenian la rigidez de Martha Graham o de
Limon, sino que iba mas hacia el jazz, con un estilo muy pro-
pio de ella. Eso te daba la libertad de moverte sin estancarte.
Eso me sirvio para complementar lo que ya sabia. Me gustaba
la formacioén y disciplina del ballet, pero también me intere-
saba la libertad para poder moverme en escena. Cuando bai-
laba con el Ballet Moderno de Camara, me invitaron a Cuba
con Hilda. Fuimos a bailar en el Festival Internacional de
Ballet en La Habana. Fue mi primera salida fuera del pais.
Fue una experiencia preciosa: ver tanto bailarin profesional
era espectacular, porque te abria la mente completamente.
Le cai bien a Alicia Alonso, asi que extendidé mi estadia y
me quedé mas de dos meses, pero tuve siempre temor del
sistema comunista. En esa época, era muy intenso y cerrado;
no habia la “supuesta” libertad de ahora. Hace poco, me
invitaron a Cuba para montar una coreografia para el tltimo
festival. Podia caminar por la calle e ir de un sitio a otro sin
ningun problema. En cambio, en esa época, ni nos dejaban
salir del hotel. Habia un chofer que me llevaba al teatro, a
los estudios y al hotel. Si yo queria ir a otro sitio, me decian
que no era aconsejable. Incluso, alguna vez discuti con el
chofer al respecto y me fui caminando por el malecon. En
la ciudad, no habia tantos restaurantes y siempre habia cola
en los establecimientos. Una vez, entré a una botica a bus-
car algo y no habia nada. Fue un choque cultural. Regresé
a Lima, pero Hilda decidido quedarse en Cuba, porque en
esa época empezaron los problemas politicos entre Peru y
Chile. Me acuerdo de que Fidel Castro la invitd a quedarse
en LLa Habana.

¢Cuanto tiempo se quedo alla?

Alrededor de veinte afios. Después, regres6 a Chile y alli
falleci6. Hace poco, tuve la oportunidad de verla en Lima de
casualidad, porque coincidimos en un coloquio. No la veia
hace anos. Fue muy bonito. En el coloquio, conversamos
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But I Never Saw Another Butterfly Again. Fotografia: Javier Gamboa

con los estudiantes sobre nuestras experiencias en el ballet.
Fue muy interesante. Después, no la volvi a ver. De vez en
cuando, nos comunicdbamos por teléfono cuando yo vivia
en Nueva York, pues su hijo trabaja y tiene una banda en esa
ciudad. El me contact6 por Facebook. Me dijo que su mama
me recordaba mucho.

¢Como describirias su trabajo coreografico?

Tenia un estilo muy particular. Ella hacia mucho comentario
politico en su danza, es decir, muchas de sus obras tenian un
mensaje social. De hecho, la ultima etapa de ella como direc-
tora del Ballet Moderno de Camara coincidio con el gobierno
de Juan Velasco Alvarado. Lamentablemente, yo estaba en
una edad en la que no tenia la capacidad para poder analizar
y crear una opinion inteligente sobre su trabajo. Creo que
he apreciado mads la experiencia con ella a nivel artistico y
personal cuando entré al Ballet Nacional. Entré cuando se
cred, es decir, a partir de la fusion del Ballet San Marcos, el
Ballet Moderno de Camara y el Grupo Nacional de Danza.
¢Por qué se realiza la fusion? ¢Fue por un
tema economico?

Por lo que he escuchado, me parece que si. Vera Stastny asu-
mio la direccion. Ella creia que la compaiiia no debia ser solo
de clasico, porque el cuerpo del bailarin latino no lo permite,
asi que trajo maestros de fuera, como maestros de Nueva
York de la técnica Graham. Tomabamos el entrenamiento
clasico con una profesora finlandesa e, inmediatamente
después, teniamos una hora de clase de Graham. Asi fue por
seis meses.
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La técnica Graham es muy dura.

Si, por las contracciones en el piso. Después de esos seis
meses, trajo a un maestro de José Limon que era un poco mas
suelto. Haciamos mas diagonales y mas bouncing. A mucha
gente no le gusto: a los tiranos clasicos les parecio espantoso.
En cambio, a mi siempre me ha encantado experimentar.
Ademas, ya habias probado otros estilos.

Por eso, sentia mas libertad para bailar. Después, vino Sara
Pardo y cred un taller coreografico en el que todos tenian
que participar. Quedamos Yvonne [von Mollendorff], Rosita
[Rosa] Caceres y yo, porque los demas no estaban interesados.
Terminamos haciendo una propuesta entre todos.

¢El taller era para coreografos?

Exacto, para aprender composicion. Nos daban 32 compa-
ses y partiamos de premisas muy basicas. Por ejemplo, Sara
Pardo nos decia que pensaramos en un caballito, y nos pre-
guntaba qué puede hacer un caballito, donde vivia, etc. Ese
taller dur6 un afio, en el que se llevo a cabo el Primer Con-
curso Internacional de Ballet en Trujillo. Concursé repre-
sentando a la Asociacion Choreartium de Lima dirigida
por Lucy Telge, que hoy es el Ballet Municipal. Yo traba-
jaba en las mafianas con el Ballet Nacional, y desde las 6
de la tarde hasta las 9 0 9:30 de la noche tomaba clases con
Lucy en Jesus Maria. Hacia funciones con los dos grupos,
mientras no hubiese conflicto. Entonces, Lucy me dice que
deberia competir en el concurso, porque a ella le gustaba
que tuviéramos la experiencia. Compito y gano. También
era concurso de coreografia, pero era anénimo. Gané ambas
medallas de oro.



REVELANDO EL MOVIMIENTO: HISTORIAS DE LA DANZA MODERNA Y CONTEMPORANEA EN EL PERU

Ganaste como bailarin y como coredgrafo. ¢La
coreografia era contigo o con otros bailarines?

Hice una coreografia para las bailarinas Silvia Minaya y
Silvia Holzamer. Se llamoé Sombras de un pasado, con musica
de Daniel Alomia Robles. Al ganar ese concurso, Lucy quiso
que fuera a Japon para representar al Peri. Me pagaban el
pasaje y todos mis gastos hasta la fase a la que llegara. Al
finalizar el concurso, fui a visitar a amigos en California y en
Nueva York. Ahi, me ofrecen contrato para el Joffrey Ballet.
¢Haces audicion para el Joffrey Ballet?

Si. Tenia un maestro en el Clark Center, una escuela de esa
época que creo que ya desaparecio. La amiga que me lle-
vaba me dijo que le gustaba al maestro. Sugirié que haga
una audicidén para trabajar en una compania. El maestro me
comentd que habia una audicion para el Joffrey. Fui y conoci
a Gerald Arpino. El pensaba que yo tenia permiso para tra-
bajar en Estados Unidos, pero yo solo tenia visa de turista,
asi que no me pudo ofrecer contrato. Me dijo que, si yo veia
la forma de tramitar mi Social Security, me contrataba. Esa
tarde, vi un anuncio de una audicidén a las 4 de la tarde
para Ballet Oklahoma. Mi amiga me motivo a ir. No queria
ilusionarme de nuevo, pero mi amiga me hizo dar cuenta de
que era una forma de tomar una clase y practicar sin pagar.
Claro. Mucha gente iba a audiciones para
estar entrenada.

Solo habia una plaza de hombre; aun asi, fui para tomar
la clase. Bo Spassoff y su esposa, Stephanie Wolf, eran los
directores de la compaifia. Terminé los ejercicios de barra
y el centro, y fui al camerino a cambiarme. Al salir, le di
mi curriculum a Stephanie y me fui. A las dos semanas, me
llaman para decirme que me habian dado el trabajo. No
sabia qué hacer, porque no tenia visa de trabajo. El amigo que

me estaba hospedando me recomendd que acepte, porque lo
peor que podia pasar era que me regresaran. Cuando llegué
a Oklahoma, lo primero que dije es que no tenia papeles.
Bo era un encanto de persona y hablaba un poco de espanol.
Me dijo que no habia problema y que queria verme en clase
nuevamente. Necesitaba un partner para Stephanie, que era
exbailarina del American Ballet Theatre y habia trabajado
con el New York City Ballet. Tramitaron los papeles inme-
diatamente para la visa de trabajo, asi que decido quedarme
un afio para probar. Fue dificil dejar todo para instalarme
en otra parte. Yo ya tenia un formato de trabajo en Lima
y estaba haciendo television. Hacia comerciales y pelicu-
las pequefias. Ademads, aca estaba cerca de mi familia. De
repente, me encuentro completamente solo, cosa que fue
chocante por poco mas de un afio. Luego, uno se empieza a
acostumbrar, se adapta al sistema y aprende el idioma. Poco
a poco, empecé a hacer mis primeras coreografias. En realidad,
ya habia coreografiado algunas cosas durante mi etapa escolar
con mis amigos para fechas como el Dia de la Madre o la
clausura del afio escolar.

Es decir, has sido coredégrafo antes que bailarin.

Asi es, en mi infancia. Para Ballet Oklahoma hice tres pie-
zas. Después, Edward Villella entra como director y con-
sejero (an adviser). Pensé que la compaiiia iba a tomar otra
direccién. Paralelamente, aparece la oportunidad para ir a
trabajar en Europa en el Ballet Royal de Wallonie en Bélgica.
Tenia que decidir entre quedarme en Oklahoma o aceptar el
contrato. Estaba interesado por irme a Europa, asi que le dije
a Edward que no podia quedarme. Lo aceptd y me dijo que
tenia siempre las puertas abiertas si cambiaba de opinidn.
El habia visto mi trabajo y mis coreografias. Cuando fui a
Europa, no acepté bailar con el Ballet Royal de Wallonie.

“Soy un coreégrafo
netamente
neocldasico (...)

Sin embargo, uno
empieza a crear un
estilo partiendo de
sus gustos y lo que
le llama la atencion.”

Recitaciones. Fotografia:
Javier Gamboa
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Aun asi, un amigo consiguié un contrato en Francia y me
sugirid que vaya, pues necesitaban bailarines. Voy y hago
una audicion en el Ballet Du Nord.

Tu historia es de mucho éxito.

Siempre he tenido suerte.

Es por tu talento.

He tomado riesgos, como al dejar el Ballet Oklahoma e irme
a Europa. Cuando tienes cierta edad, no te importa, porque
piensas que vas a vivir para siempre. Ahora, lo pensaria mas
y quiza no lo haria. En ese momento, me di el lujo de tomar
lo de Francia. Dije que queria coreografiar y me dicen que
ese afio no se podria, pues Alfonso Cata, el director artis-
tico de ese momento, enfocaba el repertorio en los trabajos
de George Balanchine y me queria como bailarin. Yo feliz
de hacer Balanchine, porque siempre me ha gustado el tra-
bajo de ese hombre. Me prometid que el siguiente afio iba a
poder coreografiar, pero, cuando pas6 un afio, tampoco me
dejo hacerlo. Me quedé un segundo afio con la compania,
pero no pensaba quedarme uno mas. Me invitaron a un con-
curso de coreografia en LLausana, Suiza, por intermedio de
la Embajada de Peru. Se lo comento a Cata y me dice que
aun me necesitaba solo como bailarin, asi que le dije que no
podia quedarme mas. Me fui a la casa de unos familiares
que tengo en Suiza por unos meses. Fui a tomar clases con
el Gran Ballet de la Opera de Ginebra. En ese tiempo, el
director era Oscar Araiz. Le pregunté si podia trabajar con
algunos de sus bailarines, pero estaban de gira. Tomé cla-
ses por unos meses, pero ya no pude participar en Lausana.
Terminé aburriéndome en Ginebra, asi que regresé a Nueva
York. Durante los primeros meses, empecé a tomar clases y
a trabajar para el Landmark Preservation Commission de
New York City. En un viaje a Oklahoma que hice para visitar
a unos amigos, uno de ellos me dice que el Ballet Oklahoma
tenia una funcién didactica. Fuimos y Edward Villella se
entera de que estaba ahi. Al final de la funcion, me hace una
invitacion delante de todo el publico: “aqui esta un bailarin
que ha trabajado con nosotros y ahora esta bailando en Europa.
Cuanto nos gustaria que volviera a la compania”. Me paralicé.
Me quedé a conversar con €l y me repitio su oferta. Acepté y
me quedé con ellos. En ese mismo ano, a mediados del 85,
aparece la iniciativa para empezar el Miami City Ballet. A
Edward le estaban ofreciendo la direccién de esa compa-
fiia y me ofrece ir a trabajar con él. Yo sabia que en Florida
no habia mucha tradicion de ballet, por lo que le pregunto
si estaba seguro, pero un grupo de entusiastas dirigido por
Toby Ansin estaban haciendo la inversion, es decir, habia
fondos de por medio.

Ademas, traian bailarines reconocidos.

Claro. Acepté la propuesta y, a inicios del 86, viajo a Miami. El
Miami City Ballet comienza con diecinueve bailarines. Yo al
inicio bailaba con ellos y paralelamente empiezo a coreografiar.
Me piden que haga un ballet de cierre para el espectaculo de
estreno de la compania. Presento la pieza Transtangos. En esa
época, estaba de moda el tango argentino, pero no se habia
hecho nada de fusidon de tango y ballet, asi que me parecid
una idea interesante. Ademas, estabamos lidiando con una
comunidad latina. LLa compaifiia me costeo los gastos para ir
a Nueva York nuevamente y empezar a tomar clases privadas
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de tango. Me quedé alrededor de un mes. Regreso a Miami
y empiezo a armar la primera funcidén de la compania. Me
quedé quince anos con ellos.

¢{Te quedaste como director artistico?

No, como coreodgrafo residente. Bailé con ellos hasta el 95,
y, a la vez, dictaba clases y coreografiaba. Era demasiado.
Tenia que dejar algo, asi que decidi dejar de bailar. Hablé
con Edward sobre mi decision y lo aceptd. Me quedé como
coreografo residente y ballet master de la compafiia por el
resto del tiempo. En esos quince afios, hice con ellos alrededor
de cuarenta trabajos coreograficos.

¢Como es tu proceso de creacion? ¢Cuanto tiempo
te toma?

Depende de la naturaleza del proyecto. Por ejemplo, cuando
la compania recién comenzaba, teniamos que aprovechar
cualquier oportunidad para darle visibilidad a nivel local,
nacional e internacional. Habia comisiones y se hacian trabajos
a pedido, por lo que he hecho varios trabajos en colaboracion.
Por ejemplo, trabajé con la Embajada de Estados Unidos
en Ecuador para hacer un proyecto llamado Danzalta, que
tomaba temas musicales, y unia a Ecuador, Peru y Bolivia,
también con la ayuda de artistas plasticos de Quito. Fue
muy interesante, porque hubo mucho intercambio y tuve
libertad para hacer lo que yo queria. Por suerte, tuve completa
autonomia y me trataban con mucho respeto, cosa que es
sumamente importante.

Tu propuesta coreografica me interesa mucho. ¢Sientes
que ha cambiado en el tiempo? ¢Como describirias tu
sello personal?

Soy un coredgrafo netamente neoclasico. Mi formacion ha sido
completamente académica desde muy joven. Sin embargo, uno
empieza a crear un estilo partiendo de sus gustos y lo que le
llama la atencion. Por ejemplo, siempre me parecié hermoso
el trabajo de Maurice Béjart, que es exdtico y tiene cosas
hindues, porque le interesaba esa cultura. Como observador,
conoces diferentes trabajos, te gusta algo y te bafas con esa
impresion. Ves a Balanchine y te das cuenta de que hay muy
pocas cosas que ese hombre haga y no tenga sentido estético:
Balanchine tiene la facilidad, la bendicion, el talento y la
genialidad para realmente dibujar musica en el espacio.
Puede gustarte o no, pero no se puede negar que es un genio.
Como la compania del Miami City Ballet estaba dirigida
por Edward Villella, que fue durante una época una estrella
del New York City Ballet, la mitad del repertorio era Balan-
chine; la otra mitad consistia en mi trabajo. Entre las com-
panias que tienen el repertorio de Balanchine, estan Pacific
Northwest Ballet y San Francisco Ballet. Ninguna tiene la
habilidad o la facilidad para hacer giras internacionales, pues
estan sindicalizadas. Por otro lado, para que New York City
Ballet haga giras nacionales, se tiene que llevar a la orquesta,
porque es parte de los convenios que tienen. Nosotros no
perteneciamos a ningun sindicato, pero teniamos el repertorio
de Balanchine. Ademas, nos era mucho mas facil movernos
y presentarnos ante audiencias; incluso, hemos tenido giras
internacionales y nacionales que duraban hasta tres meses.
La compania fue un boom inmediatamente, porque pudimos
movilizarnos, y teniamos un departamento muy bueno de
marketing, relaciones publicas y desarrollo que nos ayudo
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mucho a exponernos. Esa experiencia me permitid tener
contacto con diversas estéticas. Por ejemplo, en Nueva
York puedes ver a los experimentalistas, los size specific, los
modernos, o a [Jiri] Kylian y a [William] Forsythe. Mi estilo
es neoclasico. No diria que es postclasico, porque, si bien
me gusta entretener la idea del contemporaneo, no voy en
esa linea, pues es un tema muy delicado: supone ser muy
individualista para ser exitoso. El vocabulario es lo que hace
exitoso a un artista contemporaneo, pero no necesaria-
mente otro lo puede reproducir. Con el neoclasicismo o con
el postclasico se tiene una base académica. En el New York
City Ballet, hay coreografos, como Justin Peck, que trabajan
con mucha mas libertad: él literalmente puede hacer lo que
le dé la gana. Por razones personales, mantiene el trabajo de
punta, con cierto look y cierta estética, pero rompe con las
barreras. Para mi no hay cosa mas tediosa que un trabajo
que canse. No quiero caer en la trampa de hacer trabajos
desechables, porque no es practico ni economicamente
inteligente. Los trabajos tienen que tener cierta integridad
para poder volver a ser representados.

¢Quién dirige ahora Miami City Ballet?

Ahora lo dirige Lupe Serrano, una exbailarina del New
York City Ballet que tuvo la suerte de bailar con Balanchine
cuando todavia estaba vivo. Ella aparenta ser muy capaz,
inteligente y preparada, pues conoce muy bien la industria
en los Estados Unidos y el repertorio de la compania. Ahora,
tiene la facilidad de traer a Justin Peck o a coreografos rusos
que estan haciendo trabajos novedosos en esta industria. Me
parece que lo que estd haciendo Lupe es apropiado. Cuando yo
estaba en el Miami City Ballet, tenia una especie de contrato
de exclusividad, asi que, por lo general, no podia trabajar
con otras companias, pero no me arrepenti de eso, porque
tuvo su valor.

¢Te hubiera dado tiempo para hacer otros trabajos?
Si, tuve otras oportunidades. Por ejemplo, me invitaron para
hacer un trabajo con el New York City Ballet y para otro en
Londres, pero no pude aceptar. Me hubiera gustado mucho
tener esas experiencias para trabajar con otro tipo de bailari-
nes, pero todo sucede por algo. Cuando termind mi relacion
con el Miami City Ballet, me llamaron para varios proyectos,
hasta que un grupo de filantropos de Miami plantea la ini-
ciativa para empezar mi propia compaiia: Ballet Gamonet.
Me encanta ese nombre.

Después de los quince anos de experiencia en el Miami City
Ballet, sabia lo dificil y tedioso que es armar una compania:
a pesar de que mi labor era creativa, ayudé también a
hacer fundraisings y ese tipo de tareas. Lidiar con tu propia
compafia significa que tienes que estar al tanto de todo
lo administrativo. Lo bello de la experiencia es que pude
empezar a trabajar en presupuestos, y a pensar en el tipo de
bailarines y ballet que se iban a presentar dos afos antes de
que empiece mi compania. Eso me ayudé mucho y me dio
conocimiento de la parte administrativa de una organiza-
cion. En 2003, se anuncia que comenzabamos oficialmente
al afo siguiente con la primera temporada de funciones. En
ese entonces, existia una compafia que se llamaba Maxi-
mun Dance Company, que estaba compuesta por algunos
exbailarines del Miami City Ballet, y hacian m4ds danza

Supermegarroid. Fotografia: Javier Gamboa

experimental y contemporanea. Los directores habian sido
primeros bailarines del Miami City Ballet en una época y
habian trabajado conmigo por varios afios. Habian armado
su compania con nueve bailarines, pero empezaron a tener
dificultades econdémicas. El presidente de su junta direc-
tiva tuvo una reunidén con nosotros, porque querian vendér-
nosla. Era delicado: no querian que los directores se ente-
ren de la propuesta, pues sabian que iban a preferir cerrar.
En ese caso, la junta directiva hubiera tenido que pagar una
deuda acumulada de aproximadamente 250 mil dolares. Yo
no podia tomar esa decisidon, sino que tenia que hacerlo mi
junta directiva. Tuve una reunidén de emergencia con ellos
y los abogados para evaluar los pros y contras. Nos dimos
cuenta de que una de las ventajas era que ibamos a adoptar
una infraestructura ya creada, por lo que seriamos elegibles
para fondos del Estado y la ciudad. Cuando abres una orga-
nizacidén nueva sin fines de lucro, tienes que esperar entre
tres a cinco anos para ser elegible a dichos fondos, ya que
quieren ver primero si sobrevives por tus propios medios.
Ademas, evalaan tu continuidad.

Claro. Tuve que evaluar qué haria con los bailarines: ademas
de mi grupo de gente, iba a tener que adoptar nueve bailarines
que no necesariamente encajaban con mis ideales. Con el
permiso de ambas juntas directivas, decidi no despedir a
ningun artista, porque los bailarines no iban a ser perjudi-
cados por lo que estaba pasando. Durante mas o menos un
ano, determiné quiénes iban con el estilo que estaba llevando
la compafia, y empecé a soltar a algunos y a traer otra gente.
Asi fue hasta la crisis econdmica del 2009. Cerro el Ballet
Florida, que tenia un presupuesto de seis o siete millones de
dolares anuales, y habia existido durante el mismo tiempo
que el Miami City Ballet. LLas compaiiias que tenian un pre-
supuesto mas pequefio cerraron. También empezaron a des-
pedir personal de companias como el Miami City Ballet y el
New York City Ballet. Como veiamos las consecuencias de
la crisis a nivel nacional, pensabamos que en algiin momento
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ibamos a vernos perjudicados también. Asi fue: dos de nues-
tros sponsors mas importantes perdieron demasiado dinero.
Hubo una sesion de emergencia con la junta directiva en la
que optaron por darme la alternativa de reducir la compaiiia
a la mitad. Eramos veintiocho, asi que no podia seguir con
la mitad. Nos estaba yendo muy bien y hasta teniamos giras
internacionales. Preferi que suspendiéramos operaciones; si
las cosas mejoraban, volviamos. Entonces, aparece la opor-
tunidad en Lima para trabajar como director en el Ballet
Nacional, asi que vengo a trabajar con ellos. Estoy aca desde
julio de 2015, pero, antes de eso, vine invitado para hacer
tres colaboraciones con el Ballet Nacional y también muchas
con el Ballet Municipal.

¢Como ha sido asumir la direccion? ¢Ya no trabaja
Olga [Shimasaki] en el Ballet Nacional?

Olga se ha quedado como coordinadora artistica, pues tiene
un gran conocimiento de la instituciéon. Como trabaja en el
Ballet Nacional desde 1988, es confiable y le puedo hacer
cualquier pregunta. Esto es un proceso de aprendizaje para
mi, porque nunca habia trabajado para el Gobierno.
¢Como ha ido cambiando el Ballet Nacional? ¢Coémo lo
has encontrado ahora?

Ha sido problematico. Es una organizacién que tiene alre-
dedor de cincuenta anos de existencia. Algo que me llamo
la atencion cuando llegué es que no habia nada rescatable
en lo que respecta al repertorio. Eso supone reenfocar a la
compaifiia para que tenga un nivel técnico suficientemente
fuerte para poder experimentar con coredgrafos y traer gente
de fuera.

Vi a los tres coreografos que trajeron hace poco y me
quedé muy sorprendida por lo bien que se habian
adaptado los bailarines.

Primero, nos hemos enfocado en las clases de la compania,
porque no habia una ilacidn entre ellas. Hay que tener mucha
disciplina con eso para empezar a construir a partir de un
enfoque claro. Hay que tener mucho cuidado con el material
que tienes a la mano. Sobre todo, con una compainia nacio-
nal como esta, hay que tomar decisiones adecuadas para
que tenga continuidad cuando otra persona la tome. Como
contribucién a la danza de mi pais, quisiera dejar algo que
le pueda servir a la siguiente generacion. Mi meta es enfo-
carlos, guiarlos y educarlos, y tratar de traer trabajos que no
se han visto. Quiero ver una compaifia profesional, no una
compafiia que esta intentando serlo. Esto va a tomar tiempo.
Por suerte, los bailarines tienen un entusiasmo tremendo
por lo que van a hacer. Ademas, esta el aspecto ministerial;
a eso todavia tengo que adaptarme. No es facil, pero tene-
mos que aprender. Espero no encontrar mucha resistencia.
La meta no somos nosotros, el ministro o el director de los
Elencos Nacionales: la meta es el arte. Nosotros vamos a
desaparecer, asi que hay que pensar en lo que vamos a dejar
para las siguientes generaciones.

131

¢Como han cambiado las clases?

Tengo reuniones con mis maestros, como Roberto Murias!'®®,
Marina Verdaguer!® y Gabriela Paliza'®. Les digo exacta-
mente lo que necesito en las clases, qué tienen que trabajar y
desde donde tienen que hacerlo. Ven desde lo basico: con los
talones en el piso y sin talones en el piso, como agarrar velo-
cidad, qué tipo de ejercicios tienen que hacer, resistencia,
etc. Tienen objetivos concretos. Estoy detras de ellos, miro
sus clases y muchas veces las dicto yo. Por ejemplo, imparto
las clases al grupo de las mujeres por dos semanas seguidas;
asi, ellas empiezan a tomar una forma y un estilo que refleja el
repertorio y la direccion a la que va la compafiia. Finalmente,
una compania profesional es el reflejo del repertorio. El New
York City Ballet, el Royal Ballet o la Opera de Paris tienen
un movimiento determinado. La compaifiia no produce
bailarines, sino que se forman afuera. Aca, los bailarines son
generalmente extranjeros, como en el Sodre de Uruguay o
en el Teatro Colén de Buenos Aires. La tecnologia ahora te
permite entrar a YouTube y ver qué hay en el mundo entero,
pero todavia tener a la persona frente a ti tiene su valor,
porque aprendes de primera mano. Eso ayuda a incentivar
el talento nacional. Ademas, es importantisimo educar a los
nifios y exponerlos a diferentes experiencias.

Es decir, se tiene que comenzar desde temprana
edad. ¢Cuanto tiempo crees que les tome alcanzar
las metas que has planteado para la compania del
Ballet Nacional?

Alrededor de diez afios. En mi experiencia, los cinco prime-
ros anos refuerzan la técnica necesaria para eventualmente
implementar un repertorio de creaciones mas complejas
¢Estas contento ahora que te encuentras en el Peru?
Estoy contento trabajando aca con la compania. Adoro a
los bailarines.

103 Ver nota 39.

104 Ver nota 33.

105 (Lima, 1966) Licenciada en Psicologia, bailarina y maestra de
danza. Como bailarina profesional, ha trabajado en el Ballet Munici-
pal y el Ballet Clasico de Camara. Ademas, es bailarina principal del
Ballet Nacional.






Joelle Gruenberg

“Siento que crear la Diplomatura en Educacién Somdtica
de la PUCP es una oportunidad de aprendizaje increible
y tiene mucho por aportar a nuestra sociedad.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Me llamo Joelle Gruenberg Inurritegui y naci en 1976
en Lima.

¢Cuando comenzaste a bailar?

Comencé a bailar danza moderna a los seis o siete afios en
Collage con Monica de Osma.

Empezaste con la danza moderna muy pequeiia.

Si. Me encantaba bailar. Probé también con el ballet en esa
época, pero no me enganché. Estuve en Collage hasta la
adolescencia. Después, mi interés por la danza continuo, asi
que bailaba siempre en mi colegio, el Leon Pinelo. Al salir
del colegio, no sabia qué queria hacer y postulé a la Univer-
sidad de Lima. Estudié Estudios Generales por un semestre
y después me fui a Inglaterra a estudiar inglés. Mis padres
me ofrecieron la oportunidad de estudiar alla, porque tengo
familia en Inglaterra. Estando alla, decidi que queria dedi-
carme a la danza.

Yo he ido a varios de los juegos florales de tu colegio y
la danza es muy elaborada.

Las coreografias las hacia Miguel “Cocoa” Huaman.
¢Llevaste clases de danza en Inglaterra?

No. Alla llevé clases de fotografia, historia del arte e inglés
en un college. Cuando decidi que queria dedicarme a la
danza, busqué escuelas en Espafia. Estudié en Madrid en la
Escuela de Carmen Senra por dos afios entre los diecinueve
y veinte anos. Llevaba clases de técnica Graham, Limon,
ballet y jazz. Me enganché por completo, pues era lo tinico
que deseaba hacer. Cuando tenia vacaciones y venia a Lima,
tomaba clases en Pata de Cabra.

Yo te conoci en esa época. Tu interés por la danza
surgio por el acto en si, no tanto por haber visto una
obra de danza que te haya impactado.

Si. Mi interés por la danza surgio por la experiencia misma
de bailar. Sonaba musica e inmediatamente mi cuerpo
empezaba a moverse.
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¢Qué tipo de aporte crees que te dieron las clases de
Graham y Limoén?

Graham me dio mucha disciplina y también me permitio
desarrollar un trabajo de centro fuerte. Por otro lado, yo
disfrutaba mucho bailar Limoén, porque era muy organico.
Ademas, tenia una gran profesora, que era muy musical. En
ese momento, lo disfrutaba mucho.

¢Qué hiciste después de estudiar en esa escuela
en Espaiia?

Después de esos dos afios en Madrid, me mudé a Londres
para estudiar en el Laban Center for Movement and Dance.
En realidad, tomé la decision de ir a Londres, porque tenia
familia alld y yo era aun una chiquilla. Entré a estudiar
un bachillerato en Danza. En el programa, tenia que lle-
var cursos de técnica de moderno y ballet. Me desilusioné
pronto, porque no tenia interés en dedicar mas tiempo
a perfeccionar técnica, sino que queria experimentar. El
programa no me ofrecia eso, asi que terminé dejandolo y me
cambié a un diploma profesional, que era un programa de
un ano en el que podia escoger mis cursos. Aprendi otras
técnicas de contemporaneo en ese ano y llevé algunos cursos
de composicion.

¢Eran lo que buscabas en ese momento?

Tampoco cubrieron mis expectativas, pues yo buscaba crear
y explorar el movimiento de una forma mas libre. Aun asi,
los cursos me permitieron aprender técnicas distintas a las
que conocia hasta ese momento. Ademas, la experiencia de
vivir en Londres fue maravillosa.

¢Qué hiciste después de terminar el diploma?

Volvi a Lima. Al llegar, empecé a trabajar con Guillermo
Castrillén. El me invito a trabajar en sus primeros montajes
junto a Marisol Otero, Anne Marie Crisanto!°®, Giuseppe de

106 (Toronto, 1969) Comenzo con la danza en Lima en el Art Center
de Miraflores bajo la direccion de Vera Stastny y Jorge Rodriguez;
luego, continu6 en la Academia Britanica de Ballet. Completd sus
estudios en la Royal Academy of Dance en Londres y IEcole Supe-
rieur de Danse en Quebec, Canada. Formo parte de la Joven Guar-
dia del Ballet Nacional de Cuba. Ha bailado como solista del Ballet
Municipal de Lima y el Ballet Nacional, y con coredgrafos peruanos
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Bernardi y Tito Koster. Trabajamos unos afios juntos. Fue
una etapa importante en mi vida, pues era lo que buscaba
en ese momento. Hicimos tres creaciones juntos. En esas
épocas, ensayabamos varias horas al dia por largos meses
y luego nos presentabamos una o dos veces. Es decir, eran
sobre todo procesos de experimentacion y creacion.
Recuerdo que se presentaron en
el Teatro La Cabaiia.

La primera obra que hicimos se llamo
Apego—desapego. Luego, hicimos Ver-
sus. Creo que la que recuerdas fue la
ultima obra que hice con Guillermo
enelano 2000. Se llamo Autrogenerado.
¢Alguien dirigia la creacidn o era creacion colectiva?
Partiamos de una propuesta que traia Guillermo, pero
habia mucho espacio para proponer. Nosotras proponiamos
la exploraciéon de movimiento para armar las coreografias.
Guillermo estaba empezando a dirigir y busco gente que le
aportara creativamente. Era un trabajo colectivo.

¢A qué se dedicaban Giuseppe y Tito?

Giuseppe es artista plastico. En esa época, Tito trabajaba los
vestuarios con Giuseppe. En Apego—desapego, también estuvo
Santiago Roose, que trabajo los visuales junto a Giuseppe.
En escena, estaban Marisol, Anne Marie y tu. Anne
Marie venia del ballet clasico. Es una bailarina
muy interesante.

Si, aunque en ese momento a Anne Marie le interesaba
el butoh.

<Ya conocias algo de butoh en ese entonces?

En 1996, habia visto a la compania Sankai Juku en
el ImPulsTanz de Viena y habia quedado impresionada, pero
no habia logrado aun tomar talleres o conocer mas de butoh.
Trabajar con Anne Marie hizo crecer mi curiosidad por la
danza butoh.

¢Como definirias el resultado de esos trabajos? ¢Qué
tipo de propuestas presentaban?

Creo que Guillermo estaba experimentando en esas obras.
Tenia la influencia de Integro, porque habia trabajado con
ellos, al igual que Marisol. Aun asi, Guillermo estaba bus-
cando un lenguaje propio.

¢Por qué dejaron de trabajar juntos?

Tomamos caminos distintos. En el tltimo montaje, no estuvo
Marisol, pues estaba haciendo Frontera, su primera creacion.
Creo que Anne Marie se fue a vivir al Brasil. Yo empecé a
trabajar con Integro. La época con Integro, que duré algu-
nos afios, también fue especial. Aprendi mucho con Oscar
[Naters] v Ana [Zavala]; y conoci gente maravillosa, como
Ximena Ameri, el flaco Juan Carlos Torres, Luz Gutierrez!®’
y Tati [Valle Riestra]. Invitaron a Integro a Suecia y a Espafia
para presentar una version de Y si después de tantas palabras.
De Suecia, crucé a Berlin. Alli conoci a Yumiko Yoshioka,

e internacionales (de Estados Unidos, Canada, Alemania, Cuba). Se
graduo de la Universidad Concordia de Montreal como terapeuta
recreacional con especialidad en Danza. Se ha formado con la crea-
dora de Essentrics y se ha certificado en esa practica. Desde 1999,
estudia aikido, disciplina de la que se ha graduado. Sus maestros han
sido alumnos del fundador de aikido.

107 Ver nota 51.

“Con el butoh, descubri que
el lenguaje del cuerpo y el
movimiento es infinito.”

bailarina de danza butoh. Fui al teatro a ver una obra de
su compania y, cuando termind, me quedé a conversar con
ella y el grupo. Asi, comenzo6 nuestra relacion. Luego, llevé
algunos talleres con ella y, después de unos anos, me invitd a
bailar con la compafiia. Cuando estaba en Berlin, Marisol me
convoco para una creacion que se llamo Babel. Vine a Lima
para trabajar con ella y, durante el
proceso, aparecio la oportunidad de
hacer Danza Tupac.

Cuando te asocias con Marisol
para crear Danza Tupac, no
concibieron el espacio como una
escuela tradicional.

La idea era tener un espacio donde se pudiera investigar,
ensayar, enseflar y organizar talleres. No buscabamos ofre-
cer una formacion formal. Mas adelante, incorporamos
las residencias.

Considerando las necesidades econdomicas, ¢tenias
pensado ensefar?

En esa época, no tenia mucho interés por ensefiar. Mi energia
estaba concentrada en crear y hacer performance. También
trabajaba en una libreria. Cuando regresé a vivir en Espana
en 2007, surgio mi interés por la ensefianza.

Mientras estabas en Danza Tupac, vivias entre Limay
Berlin. Finalmente, te quedaste a vivir en Berlin, ¢qué
te llevo a tomar esa decision?

Yumiko me invité a trabajar con su compafia, TEN PEN
CHii Art Labor. Yo me habia quedado enamorada de Test
Labor Z 005, la pieza que vi de ellos por primera vez en
Berlin. La oportunidad de conocer mas a fondo el butoh,
trabajar con bailarines de distintas partes del mundo y bailar
en Europa me llevaron a decidir mudarme a Berlin. Ademas,
en ese momento, estaba cansada de vivir en Lima por todo el
esfuerzo que suponia dedicarse a la danza aca. Dedicabamos
mucho tiempo a ensayar, pero presentabamos una o dos veces
los trabajos. Irme a trabajar a Europa parecia un suefo.
¢Qué te atrapo del butoh?

Creo que el butoh es un continuo aprendizaje para mi. Cada
bailarin o bailarina de butoh que he conocido me ha ensefiado
accesos distintos para bailar. Me permite entender la danza
como un lenguaje desde el que me pregunto y conozco sobre
la vida. Con el butoh, descubri que el lenguaje del cuerpo y
el movimiento es infinito.

¢Por cuanto tiempo trabajaste en la compania?
Empecé a trabajar con TEN PEN CHii en 2004 y la ultima
vez que bailé con la compaiiia fue en 2011. Fue una época
hermosa y divertida. En esos afios, conoci gente maravillosa
y grandes amigos, algunos de los cuales siguen siendo muy
cercanos. Las etapas de creacion suponian periodos de con-
vivencia intensos. Trabajabamos en Schloss Bréllin, en la
frontera de Alemania con Polonia. Viviamos en comunidad
en el castillo, donde ensayabamos largas horas y convivia-
mos en el dia a dia. En esos tiempos, aprendi mucho sobre
diversas maneras de vivir y pensar. En Broéllin, también
conoci a Anushiye Yarnell y Yuko Kominami, con quienes
hicimos un proyecto llamado The Animal Love Proyect, que
me llevo a Is My Body a Hotel?, mi primera creacion en 2007.
Tengo mucho carifio por esa pieza. Fue una colaboracion
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Is My Body a Hotel. Fotografia: archivo personal de Joelle Gruenberg

con mi amiga y musico Melissa Castagnetto. Con ese pro-
yecto, viajamos juntas por varios paises, como Gales, Ingla-
terra, Espana y Japon. Después, en 2009, presentamos el
proyecto en Lima en el ICPNA [Instituto Cultural Peruano
Norteamericano].

Cuando intercalabas temporadas entre Berlin y
Madrid, ¢realizabas alguna practica en los periodos
en Madrid?

Los primeros afios en Madrid fueron dificiles, porque, por mas
que habia estudiado alli, no logré construir una comunidad
de gente para trabajar. Me fue dificil ubicarme profesional-
mente en Madrid hasta que empecé a ensefiar. Empecé a dar
clases de improvisacion a partir de mi experiencia de butoh,
y también daba clases a las que llamaba “trabajo de suelo y
manipulaciones”. Estas clases estaban influenciadas por lo
aprendido con Hervé Diasnas.

¢cTambién llevaste clases con Hervé cuando vino
a Peru?

Llevé talleres con Hervé, pero, sobre todo, conoci su practica
por medio de Marisol cuando entrenabamos juntas en Danza
Tupac. En Madrid, empecé a ensefar un trabajo de suelo
que invitaba a distintas cualidades de movimientos que des-
pertabamos desde el toque. A partir de esos talleres, descubri
el Body-Mind Centering. Practicibamos semanalmente, y
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éramos un grupo pequeno de dos o tres personas. En esas
sesiones, descubri que podia acceder al cuerpo y despertar
movimiento a distintos niveles a través del tacto. Entonces,
decidi que queria estudiar sobre el cuerpo y su anatomia.
Asi, me encontré con el método de educacion somatica del
Body-Mind Centering y empecé un largo viaje, que sigo
navegando con mucha curiosidad y pasion.

¢Puedes comentarnos en qué consiste el Body-Mind
Centering brevemente?

El Body-Mind Centering es un método de la educacion
somatica. LLa educacion somatica tiene un enfoque integral
del ser humano y propone aprender sobre nosotros mismos
a través de la experiencia del cuerpo en movimiento. Existen
distintos métodos de educacidén somadtica. El Body-Mind
Centering es un método de anatomia vivencial, que se basa
en el estudio de nuestros sistemas anatdmicos y de patrones
basicos de movimiento.

Cuando encuentras esta informacion el Body-Mind
Centering, ¢chabias escuchado de él antes?

No. Empecé a investigar en internet, hasta que encontré
informacion sobre Body-Mind Centering. Cuando fui a
trabajar a Brollin en el verano, le comenté a mi amiga Yuko
sobre mi interés. Ella me hablo de Patricia Bardi, una mujer
especialista en Body-Mind Centering que vivia en Holanda.
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Casualmente, se abrido una formacion con Patricia ese afio.
Estudié un afo con ella y luego quedé embarazada, asi que
no pude continuar el resto de la formacion en Holanda.
Algunos anos después, hice la formacion de educadora
somatica de movimiento en Estado Unidos en la escuela de
Body-Mind Centering.

Después de formarse en Body-Mind Centering, uno
puededesarrollarsupropiainvestigacion, ¢no es cierto?
Si. El Body-Mind Centering tiene infinitas aplicaciones y
creo que es muy rico hacer dialogar lo que uno trae con el
material de Body-Mind Centering.

Regresando a tu vida, en Madrid, desperté tu
interés por la ensefianza y el Body-Mind Centering.
Comienzas a estudiarlo y practicarlo en Amsterdam,
y luego retomaste tus estudios en Estados Unidos.
¢Como fue tu experiencia alli?

En Estados Unidos, me formé como educadora somatica de
movimiento en la School for Body-Mind Centering. Llevé la
formacion de manera intensiva en dos veranos americanos.
Era un tiempo de cambios en mi vida: mi pareja, mi hijo de
dos afios y yo nos encontrabamos en la transicion para volver
a vivir al Peru. Esa experiencia cambid nuevamente mi manera
de entender el cuerpo y el movimiento.

En ese tiempo, ¢continuaste con el butoh en paralelo?
Desde que he tenido a mis hijos y he vuelto a Peru, me he
dedicado mas a la ensefianza y no he bailado mucho. He
dedicado mucho tiempo en apropiarme del material de
Body-Mind Centering para poder transmitirlo. Aun asi,
han surgido algunas oportunidades hermosas, como algu-
nas colaboraciones con Yuko Kominami y Luz Gutierrez.
También en estos afios he conocido a Rita Ponce de Leodn,
artista que reside en México. Tenemos muchos intereses en
comun y hemos colaborado en algunos proyectos.

¢Ambas experimentan desde el cuerpo?

Si. Compartimos interés por el butoh y el aprendizaje a partir
del cuerpo. Rita me invitd a colaborar para una exposicion
en el MALI [Museo de Arte de Lima] hace unos dos afios.
Consistido en una pieza con la que la gente interactuaba a
través del movimiento. Planteaba la reflexion sobre la creacion
de vinculos y el rol del cuerpo en la creacion de ellos.
Detodaslas personas que he entrevistado, ta eresla que
mas ha viajado. ¢Sientes que has podido desarrollar lo
que te interesa en Lima?

Estoy muy contenta con lo que estoy haciendo aca. Siento que
crear la Diplomatura en Educacion Somatica de la PUCP es
una oportunidad de aprendizaje increible y tiene mucho por
aportar a nuestra sociedad. Me motiva mucho que gente que
no necesariamente esta relacionada a la danza se acerque a
esta formacion.

¢Te entusiasma que se cree este movimiento en torno a
la somatica concretamente en el Perau?

Si. En distintos momentos de mi vida, he sentido la nece-
sidad de que lo que hago contribuya a construir una mejor
sociedad. Durante mis afios en Europa, afioraba ese com-
promiso. Creo que lo que ofrecemos desde la Diplomatura
en Educacion Somatica tiene mucho para aportarnos.

Ademas, estas abriendo un espacio de exploracion.
Me gustaria que sea un espacio de investigacién desde
el cuerpo. Creo que estara ligado a la somatica y quizas
al butoh. Surgio por la necesidad de tener un espacio de
practica e investigaciéon personal, porque no quiero que
ensefar se convierta en una rutina. Para mi el trabajo en
colaboracién es mucho mas rico que el trabajo en solitario,
pues parto de una necesidad por un espacio para investigar
junto con otros. Creo se va a armar algo interesante.
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Jose Ruiz Subauste

“Tuve suerte de haberme atrevido a seguir un camino poco
tradicional, porque nunca en mi vida he trabajado en una oficina
ni en ningun otro espacio que no sea el teatro o la danza.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre es Jose Ruiz Subauste y naci en 1978 en Lima.
Fui al Colegio San Agustin, que fue importante como una
base. Fue un “piedrén”, porque era un colegio muy estricto,
metodico y organizado.

¢Qué tipo de educacion tenian?

Desde la separacion de las asignaturas, el sistema era muy
estructurado. Teniamos un monton de cosas a las que otros
colegios quizas no tenian acceso. Por ejemplo, teniamos
trabajos de laboratorio y una infraestructura grande. Como
es un colegio de padres agustinianos, estudiabamos mucho la
vida y la filosofia de San Agustin. En mi, su filosofia todavia
se traduce de alguna manera en la danza.

Pero, en ese entonces, ti no conocias la danza.

En ese entonces, no, pero en el colegio habia otros cursos
artisticos. Mi recuerdo mas antiguo de estar bailando es
cuando mi hermana mayor se encerraba en la sala a bailar
musica de esa época, que era rock de los afios ochenta. Yo
tenia cuatro o cinco afos, y también bailaba. Escuchaba que mi
hermana les decia a sus amigos “oye, se manda unos bailes...”
y se reia. Durante mi época escolar, no llevé clases de baile
con movimientos ya sistematizados, como marinera, tango
o huayno.

Es decir, tu te has graduado del colegio sin bailar.
Exacto. En mi época escolar, toqué piano y flauta dulce, e
hice karate, tackwondo y natacidén. Aparte, estaban las
materias obligatorias.

¢Qué querias estudiar cuando te graduaste del colegio?
Eso ya estaba decidido. A los trece anos, llevé un taller de
teatro de la Municipalidad de San Isidro. En ese entonces,
se dictaban talleres de la municipalidad en el teatrin que
ahora es el Centro Cultural El Olivar. Me llamaba la atencion
la parte ritual del teatro. ¢Coémo me habia atrapado por la
parte ritual? Porque antes queria ser sacerdote. Me fascinaba
la cuestién mistica y ritual de la misa: tener el vestuario
en ese lugar opulento y maravilloso, y todos estos cantos.

Finalmente, lo ritual es una de las raices del teatro, que esta
también entre el mito y el juego. Esas tres bases, el ritual, el
mito y el juego, estuvieron en mi vida todo el tiempo, pero
nunca las habia incorporado en una cuestion dancistica. Ni
siquiera bailaba salsa, pero si me daba cuenta de que cuando
bailaba me sentia muy a gusto, sobre todo en movimiento
libre. Tenia consciencia del beat y sabia llevarlo. Cuando me
meti a ese taller de teatro a los trece afios, mi profesor fue
Adolfo Geldres, un actor que ha hecho sobre todo television.
Me encanto y recuerdo que el profesor me felicito; o sea, yo
tenia algo especial. A mitad de afio, durante el curso escolar,
traté de convencer a un amigo para ir a otro taller de teatro.
Fui a uno de Eduardo Navarro en el Centro Peruano de
Teatro. Terminoé siendo un lugar no muy serio, aunque no
estaba mal para un chico de catorce afios. Habia un mon-
ton de cursos. Desde el primer dia, entendi el teatro de otra
manera: habia adultos de todas las edades, y de todo tipo de
razas y condiciones sociales, asi que el ambiente se sen-
tia mas democratico. Habia una mascara en el centro y el
maestro nos pidioé que nos relacionaramos con ella como sea.
Cuando me toco, entré y me senti poseido. No recuerdo qué
hice, pero estuvo muy bien. Mi amigo no quiso regresar. Me
dijo que yo lo habia hecho muy bien y él no. Yo me quedé alli
varios meses. Segui en las clases hasta que un dia escuché
sobre Cuatrotablas y Yuyachkani.

Ya para ese entonces, te habias graduado del colegio.
No, todavia estaba en cuarto de secundaria. Decidi visitar
Cuatrotablas. Me tiré la “pera” y fui a Barranco. Nunca
habia tomado una “combi” para ir a Barranco: no habia
pasado de SanIsidro o Miraflores. LLlego a Barrancoy, cuando
toco la puerta de la casa en el malecon, estaban haciendo
Fuenteovejuna. Me tomaron los datos y me llamaron, porque
iban a abrir una especie de taller al que entraron solo cuatro
personas, entre ellos un companero que habia estado tam-
bién en mi grupo de teatro. Al final, los demas participantes
se fueron, pues no entendian por qué tenian que aprender
a hacer un volantin o un aspa de molino si querian hacer
teatro. Yo no entendia, pero simplemente me entregué. Me
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quedé casi nueve afios en el grupo. En un momento, el taller
se cierra, pues se fueron todos, salvo yo. Le dije a Mario
Delgado, el director de Cuatrotablas, que no me queria ir. Ni
siquiera sabia de la trayectoria de Mario Delgado, y todo el
legado que llevaba de [Eugenio] Barba y [Jerzy] Grotowski.
Mario me dice que vaya a los entrenamientos con la sexta
generacion, en la que estaban Ana Morey y Antonieta Pari.
Yo era como la mascota del grupo. Era pupilo de Ana Morey,
que me ensefo a dar mi primer volantin. Me quedé hasta ese
fin de afo; luego, Mario me nivela y me pone en el taller de
verano de Fernando Petong. Asi, fui comenzando a entender
el movimiento desde el entrenamiento psicofisico y la impro-
visacion. A partir de ese punto, vemos la creacion de piezas,
la creacion de un personaje desde el cuerpo y todo lo demas.
En mi ultimo afio de colegio, comienzo a cursar el primer
ano de la Academia del Arte del Espectaculo, que era un
proyecto de muchos maestros de Cuatrotablas. Alli, conozco
la danza en las clases de Mirella [Carbone] e Yvonne [von
Mollendorff]. Primero, tuvimos clases de Desplazamiento
Escénico con Yvonne; haciamos cosas muy basicas, pero
complejas a la vez, como juegos ritmicos, cruces del espacio,
y andar con el pie izquierdo y derecho. Ademas, Yvonne lo
hacia mas dificil, porque, si te equivocabas, te llamaba la
atencién. Con ella tuve mi primera experiencia de un curso
en danza, al menos dictado por una bailarina. Antes, habia
tenido maestros como Pilar Nunez, que han estado en el
mundo del movimiento, pero no tanto en el mundo de la
danza en si.

¢Qué notaste de diferente entre el mundo de la danza
y el del movimiento?

Durante mis afnos en Cuatrotablas, exploré tanto el lenguaje
del movimiento como el de la danza, pero recién noté la
diferencia cuando sali del grupo en 1999. Desde las clases de
Mirella en Cuatrotablas, me acerqué a la danza teatro. En ese
momento, me vi totalmente reflejado en ese lenguaje y pensé
que era lo que queria hacer. Ademas, en 1994 se presentd Los
amores dificiles de Integro y Jaime [Lema] llegd a Cuatrotablas.
También en ese afio vi el unipersonal de Rodolfo Rodriguez
Yanez, Halcon de oro Q’orthuaman, dirigido por Ana Correa.
Ambos espectaculos me marcaron, porque tenian una esté-
tica que queria usar. Entonces, mis busquedas en los afios
siguientes en Cuatrotablas fueron mas hacia el movimiento y
cada vez menos hacia el texto. En mis proyectos personales,
apuntaba a un lenguaje mas abstracto desde el movimiento,
pero no tenia ninguna nocion de técnica de danza clasica,
moderna o contemporanea, aunque, desde la vision de Gro-
towski o Barba, si tenia nocion de la danza desde la accion
fisica. La tesis que Juanca [Juan Carlo Castillo]!°® y yo hici-
mos fue por esa linea. Finalmente, los dos nos dedicamos a
la danzay a ser coreografos. Tras este proceso, Jaime Lema nos
llama a mi y a Juanca para hacer varios proyectos. Creo que
en ese momento ¢l estaba probando dirigir y nos toma como
congjillos de indias. Realizamos una serie de proyectos en
los que habia un poco mas de exigencia en la parte formal
de danza. Mi camino en formacion de danza fue al revés:
primero estuve en el escenario, pero nunca habia tomado
una clase de ballet.

108 Ver nota 25.
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Claro, era como una fisicalidad mas grosa y funcional.
Exactamente, pero que respondia igual a las 6rdenes de Jaime.
El tenia una serie de necesidades técnicas implicitas, por lo
que no nos ensefiaba la teoria de lo que estabamos haciendo.
Hoy, puedo recordar y describir alguna secuencia que hacia
con ¢€l, como una curva superior y un giro en metatarso en
plié que terminaba en contraccidon, pero puedo describir
esas secuencias porque luego estudi¢ esos conceptos. En ese
momento, lo hacia, porque Jaime decia que estaba bien y se
aplicaba a los cuerpos formados que por lo menos sabian
posiciones basicas. Con esa base y el manejo del centro, él
podia trabajar muchas cosas que nos faltaban, como tomar
consciencia de las piernas. Para eso, servia la técnica. Teniamos
mas consciencia de la parte del torso.

¢Qué trabajos hiciste con Jaime?

El primero fue resultado de su taller [“El Actor — Bailarin™].
Creo que el mas significativo que hicimos fue Ombre sombra,
que presentamos en Pata de Cabra cuando estaba en la calle
Juan Fanning [Miraflores]. Creo que fue un montaje muy
bonito, que me dio la base sobre la que iba a trabajar pos-
teriormente. Cuando termina la relacion con Cuatrotablas
en 1999, Juanca y yo entramos a Danza Lima, el espacio de
Maureen [Llewellyn-Jones]. Estabamos todo el dia alli, en
las clases de Alejandra Planas!®®, Maria Pia Arlotti'!°, Ceci-
lia Borasino y la misma Maureen. Con la base que teniamos,
rapidamente empezamos a danzar. Habia cosas que eran
mucho mas dificiles de entender: por ejemplo, hasta ahora
no entiendo el zendu y lo sigo practicando. Ese fue un afio en
el que aprendi mucho. Cecilia Borasino justo habia regre-
sado de Europa. Habia estado en el ImPulsTanz; y habia
investigado sobre el release y el flying low, que luego conoci
cuando fui a Holanda, pero ya desde entonces comencé a
entender estas tendencias. Este movimiento era mas bien
biomecanico, no funcional, sino de introspeccion. También
llevaba clases con Alejandra Planas, que eran una réplica
del conocimiento de Patricia Awuapara, por decirlo de una
manera. Era como tener una formacién completa, aunque
en ese momento no tomé clases de clasico.

¢En qué momento te vas a Europa?

Viajo por primera vez en 2003 a Francia. Voy por un mes
con Jaime para asistir con Juanca a un taller de movimiento
con actores y bailarines. También tomamos clases de con-
temporaneo y unas inclinadas al Contact Improvisacion.
Si no conoces mucho de la técnica del Contact Improvisa-
cidén, puedes seguir una clase, pero la haces mal, porque no
entiendes lo que estds haciendo. Yo no entendia lo que hacia
y creo que Juanca tampoco. Después de regresar, al afio
siguiente, decido ir por mi cuenta a Holanda a estudiar danza
contemporanea. Estuve en un curso intensivo durante el
verano de Peru.

¢En qué escuela de Holanda llevaste clases?

En Amsterdamse Hoogschool voor de Kunsten, en la espe-
cialidad de School for New Dance Development. Tiene el
programa de Danza Moderna [Modern Dance] y School for
New Dance Development. En Danza Moderna, se busca que
los alumnos sean ejecutantes intérpretes. School for New

109 Ver nota 43.
110 Ver nota 24.
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Dance Development es una escuela que fue fundada en
1975 por Katie Duck. Ella sigue la metodologia de la danza
improvisacion y dice que la danza tiene que salir a las calles.
Comienza a investigar la figura de un bailarin que se relacione
con la figura del creador y busca una formacion que integre
la parte técnica. Tomé clases con Nicole Beutler. Llevaba
dos cursos diarios de lunes a viernes desde las 6 de la tarde
hasta las 10 de la noche, y los sabados en la mafana. Era
bastante intenso. En los cursos que se dictaban, la maestra
mezclaba muchos tipos técnicas, pero el acento de la facul-
tad estaba en [David] Zambrano, o sea, en flying low. Todo
el trabajo, los movimientos y los circuitos me sirvieron, pero
también me habia servido estar con Cecilia Borasino para
entender eso, como posteriormente me sirvio estar con Carla
Iparraguirre, que venia de la escuela de Horton cuando fui
en 2009 a la escuela de Alvin Ailey. Ademas, el Movement
Research ofrecia cursos de composicion, técnica contempo-
ranea y Contact Improvisacién en School for New Dance
Development. La experiencia me permitio tener el panorama
mas claro, porque entendi cdmo comenzar a sistematizar la
informacion que ya tenia. A mi regreso, llego a Terpsicore,
porque Cecilia habia dejado de dictar sus clases de Pilates en
la mafana. Yo habia seguido trabajando con Cecilia todo ese
tiempo haciendo de todo: desde estatuas vivas hasta coreo-
grafias para eventos. Ya la danza comenzaba a ser una forma
de ganar dinero. En Terpsicore permaneci diez anos, hasta
2014. Ademas, Lili [Zeni] me invita a tomar mi primera
clase de ballet. Alguna vez tomé una clase con Eliane Silver-
mann, pero solo fui a una clase y pensé que no era para mi:
tontamente, no habia entendido lo que era entrenar ballet,
no tratar de ser un bailarin de ballet. Muchas veces, los jovenes
tratan de estudiar todo, mas ahora con la oferta que hay. Al
final, ¢donde esta la busqueda? Creo que eso es algo que se
pierde. La mistica se pierde con las escuelas. Tuve suerte
de haberme atrevido a seguir un camino poco tradicional,
porque nunca en mi vida he trabajado en una oficina ni en
ningun otro espacio que no sea el teatro o la danza.

“(...) mi primer unipersonal, La
metamorfosis de [Franz] Kafka;
a pesar de tener un lenguaje
que proviene del teatro, era
una investigacion corporal que
trabajaba desde el suelo.”

La metamorfosis. Fotografia: archivo personal de
José Ruiz Subauste

Y siempre has vivido.

Y siempre he vivido. Es cierto que en algiin momento he sido
mantenido, pero ya después he vivido de la danza. Cuando
empiezo a conocer la danza clasica, empiezo un proceso de
otro tipo de conocimiento. Lili es mi maestra de ballet. Con
ella he tomado clases durante diez anos. Cuando estuve en
Terpsicore, iba religiosamente todos los lunes y miércoles.
He llegado a un nivel que me interesa limpiar, acondicionar,
pulir y entrenar. No me interesa dar ochenta vueltas, pero si
rescato lo mucho que me ha servido el ballet para comenzar
a ensamblar una serie de informaciones que tenia, pero no
estaban sistematizadas. Creo que en Holanda comencé a
sistematizar toda la otra experimentacion que habia tenido
que ver con las técnicas contemporaneas, o sea, con el
trabajo de piso. De hecho, en el interin del 2004, realizo
mi primer unipersonal, La metamorfosis de [Franz] Kafka; a
pesar de tener un lenguaje que proviene del teatro, era una
investigacion corporal que trabajaba desde el suelo. Es una
coreografia de cincuenta minutos a ras del piso, en la que
muestro el rostro unos cinco minutos en total. Entonces, si
habia una técnica que habia aprendido sobre los apoyos, la
creacion de rampas, los desplazamientos del centro, etc.
Esto fue dirigido por Rebeca Raez, pero, ¢era
tu propuesta?

Era mi propuesta. Yo vine de Holanda con el cuerpo del
insecto. Para el trabajo final, creé la primera linea de lo que
fue la obra completa, que es el momento en el que el cuerpo
se convierte en el cuerpo del insecto. Era simplemente una
linea, pero ya habia creado el cuerpo a partir de eso. Invité a
Rebeca para que sea mi directora y comenzamos a trabajar
sobre la base del mismo libro. Ella organizé conmigo la
estructura. Rebeca es egresada de la Escuela de Mimo de
Amsterdam, de la misma escuela en la que yo habia estu-
diado. También conocia a Aude Logger, mimo holandesa
egresada de la AHK [Amsterdamse Hoogschool voor de
Kunsten]. Es decir, estabamos completamente conectados.
Habia visto un trabajo de Rebeca que habia sido dirigido por
un inglés. Se llama Remotisima existencia de Z, un unipersonal
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muy corto sobre la base de un trabajo completamente cor-
poral, pero que no llegaba a ser danza. Por esas razones,
ella me interesaba. Creo que a partir de 2004 empezd mi
propia busqueda como artista, por mas que todavia era parte
de Terpsicore. Desde entonces, he hecho diferentes proyec-
tos personales. Entre estos, estan La metamorfosis, Orlando,
Signos vitales, Irrevocable, Indivisible con Neva [Graham]'!'ly
Fracturas con Franklin Davalos!'?. En 2016, dirigi tam-
bién a Bruno Ocampo y a Mario Gaviria para un proyecto
pequenio de ellos sobre [Jorge Eduardo] Eielson. Fue como
un teatro de operaciones, pero se va a poner en escena en
algin momento.

Me llama la atencion que muchos de tus trabajos
parten de grandes novelistas.

Si, de obras literarias o de personajes histéricos. Es algo que
me permite regresar a lo teatral desde la dramaturgia, pues
puedo visualizar la obra en mi cabeza primero. Creo las esce-
nas y luego busco el lenguaje, el vocabulario y el movimiento
segun la necesidad. Por ejemplo, en Indivisible, no voy a usar
un lenguaje de técnica release de piso, porque trabajo con
una bailarina como Neva, y porque la obra trata del cortejo
de un hombre y una mujer a partir del cambio de roles. En
una obra como La metamorfosis no tendria sentido...
...Jevantar piernas.

Claro. Cada autor tiene una caracteristica y una forma, y
cada proyecto tiene su forma.

Qué interesante. De las personas que he entrevistado,
eres el primero que me comenta que llegas con una
dramaturgia o estructura previa.

Por mas que la historia esté al revés o no haya una historia
clara, hay una base concreta que generalmente no es un
poema. El poema esta en la danza misma. Yo necesito algo
mas concreto a lo que regreso cada vez que me pierdo.
Ademas de trabajar en tus proyectos personales, ¢chas
tenido colaboraciones con otros artistas?

Durante todo este tiempo, no he dejado de ser freelance,
asi que he seguido bailando con otros. En 2005, vuelvo a
encontrarme a través de Terpsicore con el maestro Roge-
lio Lopez. En la época de Ombre sombra, lo conoci a él y
a Luis Piedra''®. Vieron un poco de mi trabajo con Jaime;

111 (Washington, D.C., 1970) Neva Ann Kenny es bailarina, peda-
goga e investigadora de danza. Se formo en danza clasica en el Houston
Ballet. Es AA en Danza de Montgomery College y BFA con mencién
en Danza de la University of North Carolina. Cuenta con mas de
veinticinco afnos de experiencia como pedagoga a nivel universitario y
en la academia privada. Vivid once afios en LLima, donde trabajé con
Lili Zeni en su academia Terpsicore y en Andanzas de la PUCP. Ha
realizado el Diplomado en Educacién Somatica para las Artes Escéni-
cas de la Pontificia Universidad Javeriana, donde se desempefia como
directora de la carrera de Artes Escénicas desde 2015. Actualmente,
imparte clases de la Técnica Lopez (técnica desarrollada por el maes-
tro Rogelio Lépez, y codificada y documentada por Neva Kenny), y
clases de composicion coreografica y ensambles.

112 (Quito, 1983) Actor, bailarin, coredgrafo y director escénico
con formacién en Lima. Bachiller en Danza por la Pontifica Uni-
versidad Catolica del Peru, y Magister Interdisciplinario en Teatro y
Artes Vivas por la Universidad Nacional de Colombia. Actualmente,
se dedica a la docencia, interpretacion y creacion. Dedica su quehacer
tanto al trabajo individual como al colaborativo.

113 (San José, 1953) Maestro, coredgrafo y bailarin cofundador de la
Compaiiia Danza Universitaria de Costa Rica junto a Rogelio Lopez.
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desde entonces, se cred interés por mi trabajo, y por trabajar
conmigo y con Juanca. Cuando Rogelio regres6, ya Juanca
estaba fuera. Me invitaron a Costa Rica y me becaron para
estar un par de meses alla. Ya en ese entonces, tenia la base
del ballet. En Costa Rica, tomé un intensivo: clases de cla-
sico, clases con Luis, clases con Rogelio. Era pura técnica,
nada de movimiento libre. Por invitacion de Rogelio y Luis,
también dicté un taller para los chicos mas jovenes. Tenia
que ver sobre todo con creacion. Al regresar, segui tomando
clases aca. Siempre entrenaba con Lili clasico; y con Neva
tomaba clases sobre algo de la técnica de Rogelio, porque
era su maestro. Con Neva y Rogelio hice dos o tres montajes
con Terpsicore, que presentamos en el ICPNA [Instituto
Cultural Peruano Norteamericano]. Estuvimos dos veces en
el Festival [Internacional] Danza Nueva: con Proyecto X en
2005 y con Lagrimas de Pastoruri en 2006. En 2007, estreno
Signos vitales; y en 2008, Irrevocable. En 2009, gano la beca
del Kennedy Center, asi que tengo la posibilidad de ver las
escuelas pioneras que han sido la base para la técnica del
maestro Rogelio. Mas alla de aprender técnica, esa oportu-
nidad me permitié tener una visién general de las escuelas
de los pioneros de la danza contemporanea y crear vinculos
de intercambio con artistas de otras partes del mundo.
¢Qué escuelas eran?

Las de Martha Graham, Paul Taylor, Alvin Ailey, Mark
Morris, Peridance, Limoén, Cunningham. Yo no tenia un
celular para hacer selfie en esa época, pero tengo una foto con
la directora de la escuela de Martha Graham. En el evento
de cierre, cada representante de su pais tenia que hacer una
presentacion no formal ante las compaiiias y sus respectivas
embajadas. Obviamente, la Embajada de Perta no fue. La
coordinadora que representaba a City Dance, que es la
compaiiia de Washington D.C., era Kate Jordan. Posterior-
mente, vino a LLima en dos oportunidades a hacer residencia
con Terpsicore; y nos montd una coreografia grupal, en la
que participé junto a Lili Zeni, Neva y Vannia Ibarguen'!;
también coreografio un dueto para Neva y para mi con
musica de Pauchi Sasaki que se presento en el ICPNA de
Miraflores. En la presentacion del Kennedy Center, presenté
un extracto de quince minutos de La metamorfosis y pedi ser
primero. Los cagué a todos. La gente estaba presentando
“dancita”, mientras yo muestro esa obra con la musica de
Omar Lavalle. Comenté que queria regresar a Nueva York y
el coreografo Christopher Morgan me dijo que era director
de la residencia anual Dance Collective. Postulé y gané, y el
ano siguiente me fui otra vez a Nueva York. Esa vez, fui invi-
tado por Kate. Estuve un mes en Nueva York y tuvimos una
presentacion en el Dance Theater Workshop de Manhattan.
Fue una presentacion hecha en colaboracion con otros ocho
coreografos que habian sido elegidos a nivel mundial. Habia
gente de Malasia, Francia, Estados Unidos, Peru, Espana y
Argentina. Estuvimos encerrados un mes en una casa mara-
villosa en medio del Hudson River Valley. Ensayabamos
proyectos en colaboracion en un granero que se habia con-
vertido en un espacio de danza. Una maravilla bien gringa.

Desde 1981 hasta el afio 2005, asumio la direccién del grupo Aspiran-
tes de Danza Universitaria y, desde 2006, dirige Danza Universitaria.
114 Ver nota 12.
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Wild. Fotografia: Mariana Moran

Después de eso, volvi a Manhattan; y fui invitado a dirigir
una coreografia por Kate, que me habia programado una
especie de residencia alla con otras cinco coreografas que
trabajaban en el colectivo Eureka Dance Festival. El colectivo
era de Washington y tenia un festival en diciembre. En esa
coreografia usé técnica de video. Mariana Moran me dio el
alcance y filmamos a las bailarinas mientras interactuaban,
asi como lo hice con Neva en Signos vitales. Después de que
presentaron la obra, me mandaron videos y una critica muy
buena. Eso fue en 2010. Al regresar, hice Indivisible, por la
que fui invitado a un festival en Buenos Aires. Fui como
director independiente con Neva.

Y a Ecuador también, ¢no es cierto?

A Ecuador fuimos con Signos vitales al Festival de Nixon.
Después, fui con Neva al fui con Neva a Buenos Aires, al
Festival de Coreégrafos Contemporaneos Independientes
Cocoa Datei. Luego, he seguido en otras obras. También he
trabajado con Cecilia Borasino en proyectos de ella, sobre
todo en duetos.

Para ese entonces ¢ya no ensefiabas en Terpsicore?

En Terpsicore, ensené Pilates desde el inicio y al poco tiempo,
en 2004 o 2005, empecé a ensenar danza. En 2012, entro
a dictar a la PUCP. Creo que ahi siento mas satisfechas mis
expectativas profesionales y formales.

Te engancho la ensefianza.

Desde pequetio. De nifio, me encerraba a jugar al profesor. En
2014, recibo la llamada de la productora de Ana Correa para
que reemplazara a Rodolfo Rodriguez en la obra Halcon de oro
en tres presentaciones en el Teatro de la Danza en México.
Teniadocedias paraaprendermela obra. Obviamente, acepté.

Fue otro hito en mi trayectoria, pues la obra ha sido una de
mis inspiraciones. Yo vi el estreno en la Casa Yuyachkani en
1994 y, veinte afios después, en 2014, interpreto ese perso-
naje. Eso fue super chévere. Aparte, pude presentarme en
el Teatro de la Danza con un unipersonal, que es un lujo.
Me encanta la pedagogia, pero también me encanta estar
en escena.

Con respecto a eso, ¢qué te consideras mas? Tengo el
recuerdo de una reunion de profesores en la PUCP
de hace unos meses. Hablabamos sobre el tema
académico y tu decias “somos artistas; tenemos que
estar en escena”. ¢Cual seria tu orden de prioridades?
Es de ida y vuelta. Ensefio, tomo mi clase, creo y estoy en
escena; O estoy en escena, creo, entreno y tomo mi clase.
Es lo que he hecho toda mi vida y no tendria por qué hacer
otra cosa mas. Creo que no formaria parte del elenco de
una compaiiia, pues no creo estar preparado para ello en este
momento. Valoro mucho mi libertad. Me gustaria terminar
mi trilogia de unipersonales y presentarlos en tres dias
seguidos. También tengo proyectos en los que seré dirigido
por otros. Y, donde pueda bailar, bailo. Esa es la idea.
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Juan Torres

“Yo estaba detrds de todo lo que era danza. Llegaban espectdculos y
buenas compariias de danza cldsica. No sabia mucho de la técnica

del cldasico (...) y pensaba que era importante conocerla

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi verdadero nombre es Jesus Torres Tamara, pero ya desde
que estudiaba y empecé a bailar siempre he sido Juan Torres.
Naci el 13 de agosto de 1941.

¢Por qué Juan?

Porque en esa época todos los muchachos que bailabamos
nos cambiabamos de nombre para camuflarnos. Por ejem-
plo, Armando Barrientos aparecia siempre como Armando
Barrens. Los dos empezamos a estudiar juntos con Trudy
[Kressel]. Yo comencé en el afio 59. En el diario La Prensa,
un dia aparece un aviso en el que decia que el grupo de danza
moderna de Trudy ofrecia becas para jovenes. Yo queria
estudiar musica, danza o pintura, asi que fui. Me acepto, y
me dio mallas y un polo. Las clases eran en el tercer piso del
Cine Western en el jiron Risso, en Lince.
¢Como fue ese primer encuentro?
tus expectativas?

Si. Desde la primera clase, la danza me conquisté. Trudy
me permitio ir tres veces por semana por hora y media mas
o menos. Mas adelante, me dijo que podia hacer la segunda
clase, que era un poco mas avanzada. Eran clases técnicas
y habia improvisaciéon desde el principio. Todavia recuerdo
las clases. Un dia, Trudy me pidié que dictara el inicio de
la barra. Para mi fue la cosa mas maravillosa. Debe haberse
dado cuenta de mi empefo e interés. Me dijo “nifio, este es
tu porvenir”. A los muchachos siempre nos llamaba “ninos”.
¢Qué edad tenias en ese momento?

Diecinueve. Estuve un poco mas de tres afios con ella. Trudy
se quedo en el Pert hasta comienzos de la década de los
setenta. Poco tiempo después de que llega Maria Retivoff,
Trudy regresa a Europa.

¢Lleno

Fotografia de Juan Torres: archivo personal de Juan Torres

”
.

¢Quiénes eran tus compaiieros?

Armando Barrientos, Alejandro Abanto... éramos alrededor
de cinco muchachos. Entre las alumnas, estaban Eva Cosaco;
Luz Maria Calle, que era su asistente, y bailaba y ensefaba
muy bien. Las mas avanzadas eran Cristina Gianonni y
Fortunella Alarcén. También estaban Eugenia Ende, que
bailaba clasico; y Alexandra Tobolska!'>.

¢Como era la recepcion de los montajes de Trudy?
Estamos hablando del 59. Realmente, eran los inicios
de la danza moderna en Lima.

Habia poco publico. En ese momento, en Lima todo era
clasico: estaban la Asociacion de Artistas Aficionados
y la sefiora [Kaye] Mackinnon con el Ballet Peruano. Lo
moderno era desconocido y no tenia el publico que tenia la
danza clasica. Aun asi, nuestro publico era alentador, pues
regresaba. Sin embargo, los periodistas y los criticos de esa
época no ayudaban mucho.

¢Criticaban los montajes o no escribian al respecto?
No entendian realmente lo que estaban viendo. Incluso, en
un diario aparecid algo que me desagradd mucho. Decia
“esta noche se presentan Trudy Kressel y sus ‘changos’.
Me indignaban ese tipo de comentarios. Poco a poco, empe-
zamos a tener mayor frecuencia de funciones, y llegamos a
presentarnos en el Teatro Municipal. El grupo de Trudy fue
creciendo. Por ejemplo, se unié Manuel Buendia. Después de
que sali, llegaron mas alumnos. Martha Donoso fue a Europa
y se quedod, pero venia de vez en cuando a Lima. Maureen
[Llewellyn-Jones] llegd después.

¢Por qué saliste del grupo? [Risas] Quiza es una
pregunta indiscreta.

Yo estaba detras de todo lo que era danza. Llegaban espec-
taculos y buenas compariias de danza clasica. No sabia mucho

115 (Berlin, 1922-Lima, 1986) Llega al Pera después de la Segunda
Guerra Mundial. Se hace muy amiga de la pionera de la danza moderna
en el Peru, Trudy Kressel, y le toma la posta cuando esta regresa a
Europa. Comienza dando clases en el Club Terrazas. Mas adelante,
abre la academia Dance Studio, donde ofrece clases de ballet, danza
ritmica y gimnasia. En 1978, le cede su espacio a Susy Grau.
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de la técnica del clasico, pero notaba la diferencia frente a la
técnica con la que trabajabamos nosotros y pensaba que era
importante conocerla. El movimiento en si era diferente: en
el grupo de Trudy, éramos de tronco, contracciones y piso;
en el clasico, el movimiento es muy anguloso.

Y eso también te gustaba.

Los desplazamientos, los saltos y las piruetas nunca me
interesaron tanto, pero si los desplazamientos tan grandes
que hacian y los movimientos de ese tipo. Pensaba que si era
posible utilizar elementos de ambas técnicas. Le dije a Trudy
que queria estudiar danza clasica. Como ella tenia un caracter
muy particular, se indignd. Estaba en contra del ballet. Me
dijo “¢Cdmo se te ocurre eso? Es como pretender estudiar dos
idiomas diferentes a la vez. No se puede”. Como yo ya habia
decidido estudiar algo de clasico y sabia que ella nunca lo iba
a aceptar, me retiré antes de que haya algin resentimiento.
¢Con quién llevaste clases de clasico?

Una amiga me habia comentado de Miss [Thora] Darsie.
Las clases empezaban normalmente a las 6 de la mafana;
y, en invierno, a las 6:30. Abria las puertas cinco minutos
antes; el que no estaba listo no podia entrar.

En ese entonces, ¢Miss Darsie seguia dictando en el
Ballet San Marcos?

No. Mas o menos un afio antes se habia retirado de la direc-
cion del Ballet Universitario de San Marcos, que estaba en el
jiron Ica, en el local de la Asociacion de Artistas Aficionados.
¢Por qué salio de San Marcos?

Ella me conto6 que se retiro poco tiempo después de lallegada de
[Roger] Fenonjois. Le dijeron que iban a contratar a Fenonjois
y que ella ya no iba a dirigir el Ballet San Marcos. Entonces,
optd por retirarse. Ella habia empezado a dictar danza
clasica en la universidad en el afio 47 aproximadamente.
¢De donde era? ¢Por qué habia venido al Peru?

Era de Escocia. Decia que vino por su interés por estudiar
la historia del Peru. En realidad, vino por las consecuencias
de la Segunda Guerra Mundial. Me parece que entro a la
[Universidad Nacional Mayor de] San Marcos como profesora
de idiomas. Cuando fue mi maestra, las clases eran diarias.
Incluso, los domingos teniamos clases para aprender alguna
coreografia o para preparar un baile. No cobraba ni un centavo
por las clases: ni a hombres ni a mujeres.

¢De qué vivia?

Fue profesora en San Marcos y dictaba idiomas en el Britanico
[Asociacién Cultural Peruano Britanica]. Se hacia cargo
de todos los gastos del espacio de sus clases: alquiler, luz,
agua y lo demas. Exigia mucha disciplina, empezando por
la puntualidad. Hace poco, me preguntaba por qué no se
conoce tanto su trabajo y su obra. Alguna vez, escuché
un comentario negativo sobre su técnica; se decia que era
anticuada y no servia.

La mayoria de las técnicas son antiguas y no por eso
han perdido vigencia.

Ella trabajé con uno de los hermanos Legat, con [Michel]
Fokine y con [Enrico] Cecchetti. ¢Cémo no iba a conocer
de técnica? Me propuse aprender la danza clasica, porque
implicaba dificultades diferentes, empezando por el ben-
dito en dehors. En la danza moderna, no se nos exigia eso.
Para mi fue otro descubrimiento sobre la danza, porque era

145

Fotografia: archivo personal de Juan Torres

“Me propuse aprender la danza clasica,
porque implicaba dificultades diferentes (...)”

totalmente opuesto a lo que habia visto con Trudy. También
participdbamos en las funciones de Miss Darsie, pues, a
veces, la invitaban a presentarse en provincia.

Me llama la atencion que haya sido en provincia,
porque siento que la danza escénica se ha desarrollado
casi siempre en Lima y un poco en Trujillo.

Habia grupos que iban a Trujillo, y me parece que tam-
bién a Arequipa y Tacna. En provincia, teniamos peque-
fias funciones. Miss Darsie conservaba coreografias antiguas
que Fokine le habia ensefiado. Folkine tenia una coreografia
a la que llamaba “Chopiniana”. Miss Darsie contaba que
esa coreografia después se convirtio en La silfide. Ella habia
visto bailar a Anna Pavlova y vivio todas las genialidades
de la época posterior a la revolucidén, porque en esa época
llegaron a Europa muchos coreografos y bailarines con los
que ella trabajo.

¢Por cuanto tiempo llevaste clases con Miss Darsie?
Por unos cuatro afios, sobre todo por el tema econdémico.
Tenia uno que otro ingreso, pero no como para vivir de manera
independiente. En ese entonces, no habia posibilidades para
vivir de la danza.

Armando trabajé mucho en television, porque alli
encontré una posibilidad de ingreso. Efectivamente,
ni antes ni ahora ha sido posible vivir solo de la danza.
Teniamos que recurrir a otros medios. Me hablaron del
ballet de Art Center, que estaba a cargo de Vera Stastny.
Alli, habia funciones y los bailarines tenian un sueldo. Con
el permiso de Miss Darsie, fui a tomar clases con Vera.
Dictaba en el Teatro Municipal, en la rotonda del segundo
piso que ya no existe, porque no la reconstruyeron después
del incendio [del afio 1998]. Lo que trabajabamos era muy
similar a lo que aprendi con Miss Darsie. Quiza el porr de
bras era un poco diferente. Vera dictaba clasico, pero se
interesaba también por movimientos mas libres. En paralelo,
segui yendo a las clases con Miss Darsie siempre que podia.
A inicios de 1970, Vera se convierte en la directora del Ballet
San Marcos, asi que empiezo a trabajar alli. [Saca una revista]
He traido una edicidén de Dance Magazine. Le hacen una
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entrevista a Trudy y hay informacion sobre el primer programa
del Ballet San Marcos.

[Mira la revista] Esto es oro en polvo. Hay informacion
sobre clases de danza moderna, folklore, cursos
teoricos... jQué completo!

En la revista, aparecen personajes importantes, como Sara
Albricio, Armando Barrientos o Fernando Faveron!'. Antes
de bailar en el Ballet Moderno de Camara, Fernando tra-
bajo en el Ballet San Marcos. En esa época, bailabamos
clasico, moderno y folklore. De hecho, Fernando era bai-
larin de danzas folkloricas colombianas, como maparé,
guabina o cumbia. Habia estado por mucho tiempo en
una compaiiia colombiana.

Aparte de la tesis que hizo Maureen sobre Trudy, no
se encuentran cosas como esta revista. En el 71, en sus
inicios, el Ballet San Marcos era una escuela abierta
y el elenco estaba constituido por gente que venia de
distintas formaciones. ¢Cuando se forma el elenco?
¢Fenonjois ya se habia ido?

Si. Después de la salida de Fenonjois, hubo un lapso de
tiempo en el que no hubo actividad de danza en San Marcos.
Después de que Vera asume la direccion, por medio del apoyo
de diferentes embajadas, llegan profesores de fuera, como
Yuri Plisetsky, Royston Maldoom y Sara Pardo. Mas adelante,
vino también Susanne Linke, que daba unas clases bellas.
Venian a dictar clases y a montar piezas. Qué tal lujo.
Susanne Linke dio clases. Maldoom nunca dictd clases,
sino que hacia las coreografiaba. Aun asi, con Maldoom
aprendiamos el método para coreografiar, asi como con
Sara Pardo. Ambos vinieron en diferentes oportunidades,
asi que aprendimos mucho. Mas adelante, en el 73, Miss
Darsie me dice que en Chile habia profesores soviéticos
de danza clasica.

Muchos soviéticos y alemanes se fueron a Chile.

Es que, en la época de [Salvador] Allende, las relaciones
con Cuba y la Unidn Soviética eran excelentes. Como Miss
Darsie me hablo sobre un excelente y maravilloso pedagogo,
pedi permiso en el Ballet San Marcos y me fui por unos
meses a Chile. Estuve desde enero hasta agosto aproximada-
mente. Cuando [Augusto] Pinochet toma el poder, tuvimos
que salir de Chile. Entonces, regresé al Ballet San Marcos.
¢Cuando se dala fusion del Ballet San Marcos, el Ballet
Moderno de Camara y el Grupo Nacional de Danza?
Afios después de mi regreso, Carlo Thorne, director de
Proyeccion Social de San Marcos, informa que €l iba a asu-
mir la direccion del elenco del Ballet San Marcos, y Vera
solo iba a ser directora y profesora de la Escuela [de Ballet
San Marcos]. Vera y ¢l no eran muy amigos. Por esa época,
el Grupo Nacional de Danza, que en realidad estaba con-
formado por el elenco del Ballet Peruano, paso a integrarse
al INC [Instituto Nacional de Cultura]. Carmen Munoz!'’
fue la directora y luego la reemplazé Martha Ferradas''s.
Creo que Martha Ferradas renuncia, asi que llaman a
Vera. Acepta ser la directora y lleva a todo el elenco del
Ballet San Marcos. Thorne quedd como director de un

116 Ver nota 6.
117 Ver nota 1.
118 Ver nota 32.

ballet “fantasma”, mientras Vera continud también siendo
la directora de la Escuela [de Ballet San Marcos]. Poco antes
de los afios setenta, yo habia dejado de bailar, asi que me
quedé como profesor de la Escuela [de Ballet San Marcos].
¢Por qué dejaste de bailar?

Ya me sentia mayor para la danza. Hay una edad bien
limitada para el clasico. Me quedé en el Ballet San Marcos
como jefe de estudios y profesor hasta que me fui.

¢Como eran tus clases? Tienes influencia de Trudy,
ballet clasico y la experiencia en Chile.

También llevé clases en México en el Ballet Nacional con
Graciela Henriquez, que dictaba Graham. Sara Pardo
también hacia Graham. Yo me quedé sobre todo con la técnica
de Trudy.

Lo primero que ves eslo que mas te marca. (Cuales eran
las influencias que tenia Trudy en su técnica? Cuando
veo las pocas fotos que hay de ella, pareciera que tiene
influencia de la danza expresionista alemanaj; a veces,
le veo cosas de Martha Graham también.

Ella fue alumna de Mary Wigman. Después de llevar clases
con ella, cuando vi videos o fotografias de Wigman, veia a
Trudy en los movimientos y hasta en el vestuario. Trudy
viajaba mucho y también impulsaba a sus alumnos a que
vayan a tomar clases con Alwin Nikolais, que tenia un trabajo
muy particular y era inico en su género.

Alwin Nikolais fue alumno de Hanya Holm, que fue
alumna de Mary Wigman. Entonces, por distintos
medios, la influencia alemana nos ha rondado.
Después, la técnica alemana resurge. Cuando a mi me han
preguntado donde he aprendido esa técnica, digo que con
Trudy en los anos cincuenta, y se sorprenden, porque eso esta
ahora en la danza teatro en Pina Bausch y Susanne Linke.
Entonces, sientes que Trudy te marco totalmente.

Si. Como también tengo conocimiento de otras técnicas,
en mi trabajo habia varias influencias. Miss Darsie siem-
pre hablaba de la danza moderna y la gimnasia. Ella no era
cerrada. Inclusive, cred6 un método que solo ella dictaba
aqui. Se llamaba Plastic; consistia en movimientos libres y
lo haciamos una vez al mes. Una vez, le dije a Miss Darsie
que eso era danza moderna. “No, hijo, esa técnica la creé
yo” me dijo. Implicaba ejercicios de piso, coordinaciones
con movimientos libres, ejercicios con pelotas en ocasiones.
Nos ayudaba mucho con la coordinacién. Eso no se conoce
de Miss Darsie.

¢Te identificas como bailarin, pedagogo y maestro?
¢Te intereso la parte coreografica?

Si, mucho. Tengo muchas coreografias que quedaron en
San Marcos. S¢é que incluso las llevaron al extranjero, como
cuando el elenco se presento en Colombia.

Qué pena, yo no he visto ninguna. ¢Cuales
consideras que son tus trabajos mas representativos
y mas queridos?

Primero, trabajé coreografiando a mis alumnos. Por lo general,
las clases de la Escuela de Ballet San Marcos eran dos o tres
veces a la semana, pero, en un curso conmigo, llevaban
clases cinco dias a la semana. Queria que asimilen la técnica
y que crezcan. Creo que Vera se intereso, porque incluia a mis
alumnos cuando habia una funcién, sobre todo en la época en
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la que no habia elenco. Después, empecé a coreografiar para
el elenco. Recuerdo bastante a un duo que hice con Olivia
[Vallejos] y Wagner [Monge], con el Concierto para piano N° 2
en adagio de [Serguéi] Rachmaninoff. Gusté mucho y quedo
en el repertorio. Después, se coreografiaron los poemas de
[Rainer Maria] Rilke. Vera nos dio los poemas de acuerdo a
la personalidad de cada uno. A mi me tocaron “Amanecer,
atardecer”; y “La pantera”, que fue un solo para un chico.
Hice otras coreografias, pero esas tres son las que quedaron
mas tiempo en el repertorio de San Marcos.

¢A quiénes sientes que has influenciado mas de tus
alumnos? Por ejemplo, has formado a Olivia Vallejos.
Siempre me han llamado la atencion sus trabajos.
Olivia se dedicaba en cuerpo y alma. Es muy talentosa y sus
trabajos son buenos. Otros alumnos destacados que he tenido
han sido Wagner Monge y Jesus Giraldo. He tenido otros
alumnos muy buenos. Muchos se fueron a Europa a seguir
estudiando y bailando. Ya me he desligado del Ballet San
Marcos desde que renuncié en 2015. El ambiente habia cam-
biado mucho desde que entré en el 71.

Para mi esa fue una sorpresa. Hasta hace poco, cuando
entraba a la pagina web, veia a los que estaban desde
hace tiempo en la institucion, como tu. ¢Qué es lo
que cambio? Vera ha seguido alli practicamente todo
el tiempo.

Si, pero dejo a cargo a otra sefiora que empezd a tomar
decisiones con las que no estoy de acuerdo. Por ejemplo, los
alumnos terminan la formacion, y se convierten rapidamente
en profesores y coreografos, pero obviamente la calidad de
su trabajo deja mucho que desear. Al final, yo casi no tenia
alumnado, porque era el profesor viejo y pensaban que tenia
que irme. Del elenco inicial, el inico que quedaba era yo. Los
primeros afos fueron maravillosos. El Ballet San Marcos
tenia una gran reputacion por los coredgrafos que llegaban,
todas las coreografias que se hicieron y la produccién que
habia detras.

¢Nunca pensaste en seguir trabajando de manera
independiente? Aunque tampoco es facil.

Lo intenté. Tenia alumnos, pero no como para asumir gastos
de alquiler y lo demas.

Las unicas escuelas que han perdurado en el tiempo
son las que son propiedad de las directoras. Mirella
Carbone, RossanaPefialozayyotuvimos Patade Cabra,
pero el local era alquilado. Nos acabé lo econémico, a
pesar de que fuimos la escuela del momento cuando
recién abrimos. Si no hay apoyo economico y el local
no es propio, el proyecto no se sostiene. Ese es un
problema con la danza independiente en el pais. ¢Qué
hiciste después de salir del Ballet San Marcos?
Empecé a dictar en el MALI [Museo de Arte de Lima].
Se cred un pequeno elenco de seis o siete personas. En ese
momento, todavia no estaba César Yesquen, que también
fue mi alumno en el Ballet San Marcos. Luego, comenzo
a dar clases relacionadas a gimnasia en el MALI. Después,
empezo a dictar también danza moderna y contemporanea,
y creo el Ballet de Camara del MALI, pero tuvimos el mismo
problema de siempre: no habia como pagar a los alumnos.
Hubo dos funciones y se cerro.
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¢Como ves el panorama de danza moderna y
contemporanea en Lima en la actualidad?

Ya existe un publico de danza moderna y contemporanea.
El problema es que muchos jovenes dictan clases o hacen
coreografias sin tener mucho conocimiento de la danza. No
creo que sea lo idoneo.






Karine Aguirre

“Me interesa y atrae la sutileza. Siento que cada detalle bajo una
lupa puede revelar un mundo enorme. Eso me cautiva.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Karine Aguirre Morales. Naci el 19 de noviembre
de 1967.

¢Como fue tu primer acercamiento a la danza?
Comencé a bailar a los siete afios en el Ballet Miraflores,
que dirigian Dimitri Rostoff, Diana Kané y Fanny Dreyffus.
Teniamos una vecina en Monterrico que era amiga de mi
mama. Sus hijas eran amigas mias y de mis hermanas, asi
que siempre nos inscribian en clases juntas por incentivo de
nuestra vecina. Llevamos clases de gimnasia, piano y otras
actividades. También nos matricularon en clases de ballet y
me gustd. Me enganché inmediatamente con la sensacion
del movimiento. Disfrutaba todo lo que involucraba, incluso
ponerme las zapatillas y la vestimenta.

¢Eran clases de ballet clasico?

Primero, llevé clases de preballet. En la academia, teniamos
que vestirnos en funcién al nivel. En el de preballet, usaba-
mos unos vestidos con cuadros rojos y blancos, y pliegues
almidonados. Me encantaban por la sensacién que daba
al moverme.

¢No te abrumo la disciplina a esa edad?

No. No llegué a tener clases con el maestro Dimitri Rostoff,
sino con Diana, Fanny y las profesoras mas jovenes. Se
estimulaba mucho la interpretacion, pero no habia tanta
exigencia técnica. Creo que eso fue positivo, porque primaba
que te divirtieras y yo la pasaba bien. Diana y Fanny eran
amigas de Yola Polastry, asi que creaban coreografias y nos
llevaban a bailar al canal de television algunas canciones de
ella, como Miraflores o El pajaro azul. Llegué a bailar sola EIl
pajaro azul en puntas en la Feria del Hogar. Me encantaba la
sensacion de tener publico. Nunca me senti cohibida por la
técnica mientras estuve en esa academia.
¢Cuanto tiempo estuviste en
aproximadamente?

Hasta los trece o catorce afios. Una amiga de mi mama
le comenté que en la Escuela Nacional Superior de

esa academia
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Ballet estaban haciendo audiciones. Varias personas fuimos
a hacer la audiciéon. Cuando nos dieron los resultados, le
dijeron a mi mama que podia entrar por mi talento, pero
necesitaba entrar a un curso de primer afio para poder
corregir la técnica. Si bien tenia que comenzar de cero, no
lo dudé. Para mi era coherente seguir mi formacién en la
escuela, pues habia sentido la diferencia en la exigencia en
el nivel técnico. Alli, llevé clases con Manuel Stagnaro!'’® y
Marcela Pardon'?°.

¢Cuanto tiempo estuviste en la Escuela Nacional
Superior de Ballet?

La formacion era de siete anos, pero yo hice el primer afio
acelerado y después me pasaron de frente a quinto. Mientras
estaba en el sexto afio, cerraron la escuela para mudarse a
otro local. La casa, que estaba en el Centro de Lima, era
muy antigua y estaba en condiciones muy deterioradas. Para
entonces, yo me encontraba postulando a la universidad y
buscaba otro lugar para continuar con el ballet. Asi, llegué
al Ballet Municipal de Lucy Telge. En el Ballet Miraflores,
habia un clima de mucho juego, bonito para el nino. En
cambio, la Escuela Nacional Superior de Ballet te daba una
formacion mas profesional. Lo disfrutaba, pero también me
daba nervios la estructura, porque nos tomaban examen dos
veces al ano y nos controlaban el peso. LLa aproximacion de
Lucy al ballet fue diferente: habia mucha mas integracion
con la parte escénica y no habia examenes. LLucy conversaba
contigo personalmente para decirte en qué estabas mejorando
y qué necesitabas reforzar. Cuando recién entré, no podia ir
a las clases de ballet de la escuela, pues eran en las tardes y
me estaba preparando para la universidad. Lucy me permitio
entrar directamente a la compafiia para poder seguir entre-
nando y para luego poder continuar con clases regulares de
mi nivel, pero fue un proceso dificil por el reto que impli-
caba seguir una clase de un nivel mucho mas avanzado que
el mio. Fue una linda oportunidad que me dio Lucy para
seguir, pero fueron unos meses dificiles. Como era bastante

119 Ver nota 101.
120 Ver nota 66.
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timida, me intimidaba estar con los bailarines profesionales
y tener que seguir su ritmo.

¢En qué época estuviste en la compania del Ballet
Municipal? ¢Quiénes formaban parte de ella?
Entrené con ellos en el afio 84. En ese tiempo, Patricia Cano
y Maricarmen Silva!??> eran las dos bailarinas principales.
También estaba Esther Chamorro'?.

Tu y yo hemos coincidido en el Ballet Municipal en
el 85. Si bien ya habias bailado por muchos aifos,
decidiste estudiar Psicologia en la PUCP. ¢Pensaste
en ese momento en dedicarte profesionalmente a
la danza?

Queria ser bailarina, pero pensaba que no se podia vivir de la
danza. Por otro lado, habia interiorizado la idea de estudiar en
la universidad para culturizarme, porque mi mama siempre
me decia que era importante aprender sobre otros temas. Si
hubiese habido alguna formacién profesional e integral para
bailarines en ese momento, quiza habria seguido ese camino.
Por mucho tiempo, te dedicaste exclusivamente al
ballet clasico. ¢En qué momento te vinculas a la
danza moderna?

Con Lucy estuve desde los quince afios. Tres anos después,
empezo a ser dificil estudiar en la universidad y ensayar con
regularidad para la compania. Entonces, empecé a apartarme
del ballet. Por varios meses, no hice nada relacionado a la
danza o el mundo del movimiento. En la universidad, empecé a
conocer mas sobre teatro. Unos amigos me hablaron del grupo
Integro y me llevaron a ver Intuiciones. Antes, habia visto
algunas obras de danza moderna del repertorio del Ballet
Nacional, pero no me habia sentido conectada por alguna
razén. En cambio, cuando vi la propuesta de Integro, me
senti emocionada. Me impacto la plasticidad de la propuesta.
Era algo absolutamente nuevo para mi, pues iban mas alla de
la concepcidn tradicional del baile: la danza también estaba
en las luces, la plastica y la escenografia. En ese momento,
no era consciente de las transgresiones que realizaban, sino
que me senti impactada a nivel sensorial. No podia descifrar
la propuesta y, al mismo tiempo, me sentia cautivada. Esa
experiencia me hizo tomar consciencia de que podia hacer
otro tipo de trabajo con el cuerpo. Me senti motivada a
explorar y comencé a indagar sobre clases. Mi amiga Rocio

121

121 Inicio sus estudios en la Escuela Nacional Superior de Ballet y
luego los continud en la Asociacion Choreartium, bajo la direccion
de Lucy Telge. Ha bailado en el Ballet Municipal de Lima, el Ballet
de Camara Nina Novak de Caracas y el Ballet Contemporaneo de
Caracas, entre otros. Se ha dedicado a la docencia en la Asociacion
de Artistas Aficionados, la Escuela Nacional Superior de Ballet y el
Ballet Municipal de Lima. En 1981, obtuvo una beca por un afio en la
Academie de Danse Classique Princesse Grace de Moénaco. En 1985,
viajo a La Habana (Cuba), donde obtuvo una beca integral por seis
meses con el Ballet Nacional de Cuba, en alternancia con la Joven
Guardia de la compafiia en calidad de artista invitada. En 1989,
siguid cursos de perfeccionamiento en el School of American Ballet y
en el David Howard Dance Center de Nueva York. Después de treinta
anos como primera bailarina, ahora se dedica a la docencia.

122 Bailarina y profesora de ballet. Bail6 para el Ballet Municipal,
el Ballet Nacional y el Ballet de Santiago. Actualmente, se dedica a
la docencia y es maestra voluntaria de la asociacion cultural Ando
Danzando.

123 Ver nota 70.

Castafieda, que también estudiaba Psicologia en la PUCP,
me coment6 que Maureen Llewellyn-Jones estaba buscando
bailarines para su grupo. Asi, llegué a Danza Lima en 1988.
¢Maureen fue tu primera maestra de danza moderna?
No. En Danza Lima, primero llevé clases con Juanita
Tarnawiecki'?*. En realidad, no me conecté con las clases,
asi que dejé de ir; sin embargo, Maureen me llamo para que
regrese y comencé a trabajar con ella. Empecé a ensayar una
coreografia muy bonita que se llama Suesio de tortuga. La
forma de movimiento era completamente nueva para mi. En
el ballet, se trabajaba mucho dentro de un eje vertical y sus
inclinaciones; de pronto, habia que iniciar un movimiento
desde la cadera, por lo que rompia totalmente con los patro-
nes que conocia. Me costd6 mucho trabajo, pero lo tomé
como un reto y continué. Luego, segui bailando en otras
coreografias de Maureen; y empecé a ensenar, porque ella nos
ofrecia su espacio para que demos clases. Esa experiencia fue
positiva para mi, porque pude integrar lo que sabia del ballet
con lo que estaba aprendiendo en Danza Lima. Empecé
dando clases muy basicas para gente que queria bailar por
primera vez. Las oportunidades que teniamos en Danza
Lima eran maravillosas.

¢Quiénes mas estaban en el grupo?

Cuando hicimos la coreografia Suesio tortuga, estuvieron
Maureen Llewellyn-Jones, Ximena Maurial, Rocio Casta-
fieda, Maritza Garrido Lecca!?® y Ximena Larco. Durante
el tiempo en el que estuve en Danza Lima, el ntcleo éramos
Maureen Llewellyn-Jones, Rocio Castaneda, Mirella Car-
bone y yo. Mas adelante, entraron otras bailarinas, como
Kosva Gutiérrez.

Entras a Danza Lima a finales de los afios ochenta.
¢Como describirias la danza contemporanea en Lima
de ese tiempo?

Creo que la movida de danza de los ochenta ha sido la mas
fuerte que he visto. Maureen estaba muy activa. Como viajaba
mucho para tomar talleres, traia siempre propuestas de afuera
de distintas tendencias, técnicas y estilos, y las desarrollaba.
Bailarines de otros grupos también tomaban clases en el
espacio. Recuerdo que habia una buena relacidén entre los
bailarines de los diferentes grupos.

¢Qué grupos estaban activos en ese entonces?

Entre los grupos, estaban Contémpora con Vera Stastny,
Gina Natteri, Andrea Jauslin, Duda [Ursula Lu]'?%, Gigi

124 Desde joven, se relaciond con la musica, el canto y la danza.
Estudié ballet y bailé durante varios afios en el grupo de danza
moderna de Trudy Kressel. También estuvo en el Ballet Miraflores,
el Ballet San Marcos y el Ballet Moderno de Camara. Mas adelante,
se desempenod como profesora y bailarina en Danza Lima, y escribid
critica de danza para El Comercio. Cred y dirigié la Casa Cultural
Mocha Grana en Barranco, un emprendimiento con el que continta
su hijo Alexander Navarro Tarnawiecki.

125 Ver nota 2.

126 (Lima, 1966) Diplomada en Comunicacion por la Universidad
de Lima, con especializacién en Medios Audiovisuales. Se inici6 en
el ballet clasico y danza contemporanea a los ocho afios en la Escuela
de Ballet San Marcos. Desde 1987 hasta 2012, formo parte del grupo
Contémpora como bailarina, coreografa y productora asociada.
Entrel990 y 2012, particip6 intensamente como creadora, productora
y directora artistica para television, cine y publicidad. Actualmente,
como miembro del directorio de la Asociaciéon Peruano China, es
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“En mi caso, la influencia de Maureen fue importante,
porque con ella aprendi las bases del moderno y el contempordneo.
Su forma de investigar, componer, sentir y pensar la danza me marcé.”

Muelle, Maria Elena Riera, Moénica de Osma; integro con
Tati Valle Riestra, Lili Zeni, Ana Zavala, y Ana Vazquez'?’;
Danza Viva; y el grupo de Molly Ludmir. Otras artistas bas-
tante activas del momento eran Sandra Campos, que solia
trabajar como solista o con algun invitado; Luciana Proano,
que hacia fusion como solista y veces con algun invitado;
e Yvonne von Mollendorff, que también trabajaba danza
moderna. Eramos muchos. Ademas, ya existia el festival del
ICPNA [Instituto Cultural Peruano Norteamericano], que
era un festival nacional y luego se volvid internacional.
Todos los afios teniamos temporada en el ICPNA o en la
Alianza Francesa, porque los teatros eran mas asequibles y
se le daba mas espacio a la danza.

¢Tenian publico también?

Si bien no llegd a ser enorme, si teniamos un publico consi-
derable, que era mayor al actual. Definitivamente, Integro
fue muy importante en esa época, no solo por la propuesta
que desarrolld en el Peru, sino también por su llegada a nivel
internacional. Creo que significo un hito importante en el
desarrollo de la danza en el Peru. En general, los diferentes
grupos tenian su propia investigacion, pero también habia
un sentido de identidad y compaferismo frente a los otros
grupos. En mi caso, la influencia de Maureen fue impor-
tante, porque con ella aprendi las bases del moderno y el
contemporaneo. Su forma de investigar, componer, sentir y
pensar la danza me marco.

¢Cuando acab¢ tu etapa con Danza Lima?

Me mantuve muy activa en Danza Lima hasta el 92 o 93.
En ese periodo, me aparté un poco de la universidad. Si
bien me gustaba mucho la psicologia, me habia enganchado
con la danza, asi que llevaba pocos cursos en la universidad
para poder darle tiempo a las clases de danza. Por suerte,
mis padres me lo permitieron. Tomé clases de teatro, de
musica, de danza afroperuana con Chebo Ballumbrosio,
de marinera en la Escuela Nacional Superior de Folklore
[“José Maria Arguedas”] y de danzas tipo jazz para videos
con Jesus Alejos Valladares'?®. De esa manera, fui realizando
mi propia formacion en danza. Evidentemente, no tenia el
tiempo para estudiar dos profesiones en paralelo. Llegd un
momento en el que senti la necesidad de terminar la carrera
universitaria de Psicologia. Tuve que apartarme de la danza,
pues me demandaba bastante energia, tiempo y dedicacion.

directora responsable de los eventos culturales y artisticos organiza-
dos por la Conmemoracion de los 170 afios de la inmigracion china
al Peru.

127 Ver nota 4.

128 (Lima, 1961) Debuta en la danza en 1979 en Disco 5 con Zoilita
Soriano. Participa en obras de teatro musical en los afios ochenta y
noventa. Entre ellas, estuvieron Opera rock “Gracias Sr Robot”, La
muger del ano, Pedro Navaja, y Dos historias para cantar con Gian Marco
Zignano y Regina Alcover. Hace danza moderna y contemporanea en
Danza Viva y el grupo Atelier, y jazz moderno con Woody Mac Girft
y Sondra Lomax. En 2006, se inicia en el ballroom con Eva Anguis. En
la actualidad, es instructor de danza.
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Por ese entonces, dejé de bailar en Danza Lima. Antes de
eso, habia comenzado a trabajar con Rossana Pefaloza,
que habia regresado de Nueva York y me habia llamado para
bailar con ella en su compafiia Do ut Des. Entonces, estaba
bailando en las dos companias simultaneamente. Ademas,
en Danza Lima habia una nueva generacion. Por ejemplo,
Mirella Carbone habia dejado el grupo. Diferentes grupos
empezaron a desintegrarse en los afios noventa.

¢Crees que la detencion de Maritza Garrido Lecca en
€l 92 tuvo algun efecto en Danza Lima o en ese entonces
yase encontraba alejada del grupo? Definitivamente, el
grupo con el que mas trabajé Maritza fue Danza Lima.
Creo que la captura de Abimael Guzman y Maritza Garrido
Lecca definitivamente afecto a la danza contemporanea en
general y de hecho a Danza Lima. Para mi fue muy dificil,
porque era mi amiga. Cuando bailas con alguien, se genera
una confianza plena. Para Maureen también fue un golpe
muy duro, porque, ademads, son familia. En general, fue
un hecho que causdé conmocion y fue sumamente dificil
procesarlo. Ademas, empezo6 a asociarse a la danza con el
terrorismo en los medios de comunicacion. Entonces, pasamos
de tener una época de boom en la danza en los ochenta a
vernos relacionados con una de las peores manifestaciones
de violencia en nuestro pais de los ultimos tiempos.

Estoy de acuerdo contigo totalmente. A pesar de la
desazon de los noventa, la danza persistio. ¢Como
continuo tu carrera?

Terminé de estudiar en la universidad en 1994. En 1995,
hice mi internado en el Hospital Hermilio Valdizan. Me di
cuenta de que estaba deprimida, porque extrafiaba la danza.
Necesitaba moverme: estar sentada en un consultorio todo
el dia no era para mi. En 1995, Mirella me convoca para un
proyecto de Alberto Isola llamado Fuegos. Eramos cinco
bailarinas: Morella Petrozzi, Rossana Penaloza, Mirella
Carbone, tu y yo. Fue un proyecto muy bonito y muy impor-
tante para la danza, porque convocd a cinco bailarinas que
ya tenian experiencia y una carrera avanzada con un director
de teatro importante. Tuvimos una temporada de dos meses en
la Alianza Francesa con mucho publico. Creo que los espec-
taculos de danza no suelen tener temporadas tan largas.

Si bien ese fue tu regreso como bailarina, no habias
dejado de ensefiar en Danza Lima.

Asi es. Desde que empecé en Danza Lima, daba clases de
danza. Siempre me gustd enseflar. Incluso, en la Escuela
Nacional Superior de Ballet, reemplacé alguna vez a un
profesor. Me sentia comoda como profesora.

En ese momento, ¢te identificabas mas como profesora
o como bailarina?

Como bailarina. Si bien ahora bailo menos, hasta ahora me
defino como bailarina, porque, si pudiera, bailaria la mayor
parte del tiempo.
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En los noventa, comienzas con nuevas exploraciones.
¢Como describirias esa nueva etapa?

Después de Fuegos, empecé un proceso creativo con Mirella
Carbone, que se llamo Delito de noche. Sin embargo, durante
los ensayos, tuve un accidente bastante grave que cambio por
completo mis planes, porque tuve una lesion fuerte y tuve
que detener mi carrera por tres afios. En el accidente, se me
rompid la orbita del ojo. No solo fue un problema estético,
sino también funcional. Pasé por varias operaciones en LLima,
pero no fueron suficientes. Por suerte, por medio del primo
de Patricia Awuapara, contacté a un doctor en Estados Uni-
dos que me pudo atender. Esos tres anos de operaciones y
recuperaciones cambiaron totalmente mi forma de pensar y
de aproximarme a la realidad. Necesitaba contacto con mi
cuerpo, y Maureen y la gente de la danza en general me die-
ron mucho apoyo. Maureen me contactd con Tomas Rouzer,
un terapeuta psicocorporal pionero en educacidén somatica
que trabajaba con Cuatrotablas. Fue un descubrimiento
total. El terapeuta me daba indicaciones para que mueva las
manos con cierto ritmo. Yo empezaba a llorar, porque se
manifestaban conexiones sensoriales que no habia experi-
mentado antes. No solo necesitaba recuperar mi estructura,
sino también mi confianza. Mi acercamiento a la educacion
somatica viene desde esa época por una necesidad personal.
Comencé a practicar mucho el método Feldenkrais. Por
varios afos, trabajé a partir de micromovimientos, lo que
me permitié comprender que podia mover el cuerpo de una
manera distinta: no tenia que saltar y hacer piruetas para
sentir que bailaba, sino que podia bailar desde movimientos
pequenios. Cuando estuve recuperada, me era dificil integrar
esta nueva mirada cuando me acercaba a una clase tradicional
de danza. Eso cambié mi rumbo como bailarina: antes del
accidente, buscaba movimientos que tuvieran mas fuerza y
fueran mas grandes. Después, aprendi a apreciar la belleza
en un movimiento pequefio. Quise empezar a ensefiar eso y a
seguir indagando, asi que segui investigando sobre diferentes
métodos de educacion somatica.

Ademas, en esa época conoces a Hervé Diasnas.
¢Como influencio en tu trabajo?

A finales de los noventa, llegé6 Hervé Diasnas por primera vez
a Lima y tuvo un impacto significativo en la danza de nuestro
medio. El habia creado un método a partir de la practica del
movimiento en el agua. Surgid por una investigacion en la
que ¢l fue modelo de un pintor. Proponia micromovimientos
para que el cuerpo siempre fluyera, pero de manera contro-
lada. El trabajo mucho el tai chi, que integré en sus inves-
tigaciones. Comencé en la practica con Hervé cuando me
encontraba en esta nueva etapa en mi vida. Con ¢él comencé
a trabajar desde el interior con juegos sensoriales y mucha
respiracidén para encontrar el movimiento desde lo interno
hacia lo externo y viceversa. Asi, pude integrar la educacion
somatica con la danza y me dediqué a investigar la técnica de
Hervé. De hecho, viajé a Francia dos veces para trabajar con
él en su centro. El tiene una casa fuera de Paris, donde puedes
internarte en la naturaleza y llevar sus talleres. Basicamente,
se trabaja la idea de estar en el momento presente en cada
instante de la danza. La técnica de Hervé me marco y la
ensené durante mucho tiempo.

Si bien empezaste a acercarte a la educacion somatica
y a la técnica de Hervé, durante ese tiempo también
llevaste muchos talleres de otras lineas, tanto de
artistas locales como de fuera.

En los ochenta y noventa, vinieron muchos creadores de
fuera. Por ejemplo, en las sedes del ICPNA del Centro de
Lima y Miraflores, se ofrecian continuamente talleres de
bailarines internacionales, asi que yo asistia a todos los talle-
res. Personas como Maureen y el bailarin de Integro Nelson
Diaz!?® estimulaban que vengan bailarines y coreografos de
fuera. De hecho, cuando estuve en Danza Lima, conoci a
Rogelio Lopez cuando vino en el 88. Gracias a ¢l y a Danza
Lima, pude viajar a Costa Rica para participar en un festi-
val, en el que tomé clases con Hans Ziillig.

Entonces, has tenido diferentes influencias
importantes, mas alla de la educacion somatica.

Creo que todas las etapas han sido importantes. Desde
finales de los ochenta hasta mediados de los noventa, recibi
mucha informacion de distintas técnicas de danza moderna:
Rossana Pefialoza trajo la técnica Graham y la de Jennifer
Muller; también experimenté con la técnica Limoén, Cun-
ningham y otras propuestas. Como era mucha informacion
y yO era muy joven, era interesante experimentar, porque
no existia una escuela que marcara un estilo concreto. Por
un tiempo, pensé que no tener un estilo especifico era un
inconveniente, pero luego me di cuenta de que era una de
mis fortalezas. Pude probar diferentes movimientos con
seriedad, mientras mi cuerpo y el inconsciente los fueron
asimilando a su manera. Esa primera etapa en la que recibi
informacion tan variada fue muy importante, porque me
permitio ser permeable frente a la danza. Mi segunda etapa
esta mas marcada por la educacidén somatica, pero segui
probando otros estilos, porque siempre me gusto sentir la
fuerza de la danza a través de mi.

Has colaborado con UnterwegsTheater. Coméntame
sobre esa experiencia.

En 2001 y 2002, tuve la oportunidad de trabajar con
el grupo UnterwegsTheater, dirigido por Jai Gonzales
y Bernhard Fauser en Lima y Heidelberg respectivamente.
Esta ha sido una de las experiencias mas importantes y gra-
tificantes de mi carrera. Entrenar y bailar junto a un grupo
de bailarines profesionales de distintas partes del mundo y
acercarme a la comprension del espacio desde la mirada de
Jai aportdé muchisimo en mi danza. Comprender el espacio
como un lugar habitado por lineas con las que podia com-
poner y jugar fue magico, y me permitié encontrar nuevos
soportes para mi danza.

El Body-Mind Centering también ha sido importante
en tu trayectoria. ¢(Como fueron tus primeros
acercamientos a €I?

En 2005, tuve la oportunidad de viajar a Nueva York como
parte de un grupo de artistas que representaban al Peru,

129 (Quito, 1964) En Ecuador, formd parte del grupo Yaradanza, el
Frente de Danza Independiente, el Ballet Ecuatoriano de Camaray la
Compaiiia Nacional de Danza; también cofundo6 Ballet Novo. Vivio
en Peru entre 1988 y 1991, periodo en el que formo parte del grupo
Integro. En 1991, crea el Ballet Andino Humanizarte, con el que pro-
pone nuevas técnicas de fusion entre la danza folklorica andina y la
danza contemporanea.
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en el que también estaban Carola Robles, Cory Cruz y ta.
Participamos en el Festival Channel Sur. Esa experiencia
fue increible: durante un mes, recibiamos clases de distintos
maestros. Cada semana, trabajabamos con un coredgrafo
distinto y realizabamos performances con publico. El
evento nos permitid compartir con bailarines de distintos
lugares. Senti que pude encarar las dinamicas de danza en
un lugar mucho mas amable y organico. Pude conocer la
técnica que maneja Jeremy Nelson, que parte de la integra-
cién de la técnica de Susan Klein con la danza; y también
volvi a encontrarme con el Body-Mind Centering a través
de K. J. Holmes. Yo ya habia conocido este método cuando
viajé en 2001 con el apoyo de la Embajada de Francia al Fes-
tival de Danza de Montpellier. Alli, tuve la oportunidad de
ver a Benoit Lachambre en escena y me asombroé el manejo
de la energia que tenia. Me meti a su taller, y quedé ena-
morada de su trabajo y las posibilidades de expresividad de
movimiento que ofrecia. El nos explicé que exploraba desde
los principios de Body-Mind Centering.

En revelo. Fotografia: Domingo Giribaldi
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¢Como continuaste tu desarrollo del Body-Mind
Centering cuando regresaste a Lima?

Cuando regresé a Lima, empecé a experimentar sobre lo
que aprendi con el canadiense Benoit Lachambre durante
varios afios. Después de Nueva York, busqué quién hacia
Body-Mind Centering en Sudamérica. Bonnie Bainbridge
Cohen, la creadora de la técnica, estaba en Estados Unidos.
Me era dificil viajar hacia alla por el idioma y el presupuesto.
Entonces, encontré a Silvia Mamana, que hace Body-Mind
Centering en Argentina. L.a contacté y me enteré de que
daba un curso sobre un método llamado Esferokinesis, que
integra los principios del Body-Mind Centering al trabajo
con las esferas. Lei el silabo y me interesé. Ya habia traba-
jado mucho con pelotas en Danza Lima. Por medio de Mau-
reen, conocimos el trabajo del Contact Improvisaciéon con
las pelotas, pues Maureen habia llevado en un viaje talleres
con una alumna de Nancy Stark, que es una de las funda-
doras del Contact Improvisacion. Entonces, yo ya tenia ese
referente cuando fui a Argentina a probar la Esferokinesis.
El método me encanto y ahora sigo investigando al respecto.
Entonces, tu investigacion ha sido continua a lo largo
de los afios.

Creo que mi investigacion parte de la educacién somatica
y la danza. Durante mucho tiempo, trabajé ensefiando la
Esferokinesis y no estuve muy presente en la danza, pero
siento que he vuelto a poder integrar de manera mas fluida
los principios de la Esferokinesis en la pedagogia y creacion
de danza.

Cuando trabajas como creadora, ¢qué lugar ocupa
la investigacion?

Comencé a crear en Fuegos. Tenia mucho miedo, porque
pensé que habia sido convocada para interpretar, no para
crear; ademas, mis otras compafieras ya habian hecho coreo-
grafias antes. Aun asi, trabajé muy bien con Alberto: senti
que nos complementamos, y me gustdé mucho la pieza y la
interaccidén de la danza con el teatro. A partir de entonces,
surgié en mi el interés por la creaciéon. Cuando regresé de
haber tomado los talleres en el Festival de Montpellier en
2001, sentia la necesidad de hacer un espectaculo personal.
Ademas, era una forma de hablar de mi experiencia, pues
era la primera vez que iba a afrontar un espectaculo grande
desde que me habia accidentado. Asi, surgid En revelo. Invité
a Mirella Carbone para que me dirigiera, pero lo hicimos
a distancia: ella estaba en Ecuador; y yo, en Lima. Mirella
recién llegd en el ultimo mes para trabajar conmigo, asi que
estuve sola durante la mayor parte del proceso de creacion.
Invité al musico Chino Chavez, a la disenadora Sumi Kujon
para que hiciera el vestuario y a Mariano Marquez para
hacer la escenografia. Si bien trabajé con Mirella, fue mi
primera busqueda sola.

¢Qué buscabas exactamente en En revelo?

En revelo tenia que ver con mi identidad y la etapa en la que
me encontraba. Esas fueron mis motivaciones para inves-
tigar sobre mi cuerpo. Investigué el movimiento iniciado
desde las articulaciones del tobillo. Se trataba de un tipo de
movilidad distinta a la del trabajo desde la percepcion de los
organos de la pelvis o desde la sensacion de los huesos de mis
brazos. Empecé a trabajar de manera muy abstracta a partir
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de focos de movimiento de mi cuerpo. Como la mirada de
Mirella va mas hacia el espectaculo, cuando llego, transformo
el material de mi investigacion en un espectaculo con mas
color. Entonces, fue un proceso de integracion de su mirada
sobre el espectaculo y mis intereses de investigacion del
movimiento a partir de los sistemas fisioldgicos. Mi segundo
espectaculo se llamo Sus voces llenan el mundo, que se inspird en
un poemario de Blanca Varela. En el caso de este segundo
espectaculo, tenia la necesidad de hablar del paso del tiempo;
y también de trabajar mas con el espacio, pues venia de la
experiencia de trabajo con el UnterwegsTheater y su uso
del espacio me habia marcado. En ese momento, existia el
Festival de Arte Contemporaneo en Barranco dirigido por
Cecilia Gonzales y el alcalde del distrito. LLa idea de ese festival
es que se presentaran obras de arte en distintas locaciones.
Eso me gustd y me llevo a trabajar en la Casa de la Cultura,
que ahora es el bar Ayahuasca. Como la casa estaba vacia en
ese momento, los bailarines ocuparon los distintos espacios
de ella y los intervinieron con los poemas de Varela para
construir situaciones y emociones. También utilizamos
proyecciones, e integramos al publico en algunas experiencias
sonoras y de movimiento.

Recuerdo que un solo en el que me dirigiste estaba muy
ligado a lo fisiologico y al despertar de los sentidos;
comenzaba con los ojos cerrados y eso activaba
sensaciones mas sutiles. De alguna manera, creo
que estaba relacionado con lo que habias empezado a
investigar en tu obra anterior.

Me interesa y atrae la sutileza. Siento que cada detalle bajo
una lupa puede revelar un mundo enorme. Eso me cautiva.
Efectivamente, el trabajo con los sistemas fisiologicos quedo
como una constante del trabajo anterior. Después, he variado
un poco. Participé en un Festival de Arte Contemporaneo
con la Municipalidad de San Isidro con un espectaculo
llamado 0.5. La obra era sobre las mudanzas, especifica-
mente sobre ese lapso de tiempo que se da en medio de una
mudanza en el que uno no tiene un lugar claro y se siente
perdido. En esa obra, trabajé con la actriz Wendy Vazquez. Me
gusta explorar textos y las metaforas que ofrecen. Entonces,
jugamos con textos que hablaban sobre mudanzas, pero que
en el fondo referian a los cambios del ser humano en general.
Creo que ese fue un espectaculo con un corte distinto a los
anteriores. Los siguientes espectaculos han partido de la rela-
cién con el espacio. Incluso, Bibiana Melzi me hizo notar
una vez que mis espectaculos siempre estan relacionados al
espacio o a una estructura grande. Quiza hago eso, porque el
espacio grande me asusta y necesito afrontarlo en la creacién
para sentirme coémoda en él.

¢Qué otras obras haces después de 0.5?

Hice una segunda versiéon de 0.5 para llevar a Nueva York.
Al regresar, Carola Robles, Cory Cruz, ti y yo creamos un
grupo llamado Cuatro Costillas Flotantes. Fue una etapa
muy linda, porque las cuatro habiamos trabajado en Nueva
York con mucha energia y teniamos muchas ganas de conti-
nuar. Realizamos un proceso en el que cada una daba clases
a las otras y creabamos piezas en las que bailaban las demas.
Hice algunas piezas, como A/ sur de los limites 1y Al sur de los
limites 2. Me interesaba explorar el tema de los limites de la

La chica del chicle globo y el chico que sofiaba nubes de leche.

Fotografia: Carlos Fernandez

“Me interesa investigar cOmo se crea una
obra que se mantenga genuina y sea
interesante para el publico (...)"

persona, es decir, partia sobre la pregunta sobre cual es
el espacio que le corresponde a cada uno. En Al sur de los
limites 1, trabajé con musica de Mala Rodriguez; las bailarinas
dialogaban, se retaban y dividian el espacio en una especie
de pugna. Al sur de los limites 2 también era un dialogo sobre
la misma tematica, pero en una pareja. En ese caso, trabajé
un poco con audiovisuales. De hecho, la integracién del len-
guaje audiovisual ha aparecido en varios de mis proyectos.
Con Cuatro Costillas Flotantes, creamos una performance
llamada Suave es la noche, pensada especificamente para
el espacio de la terraza del Bar Mochileros en la Casa Juan
Parra del Riego. Fue un proyecto interesante, porque abor-
damos distintos espacios dentro de la terraza, y trabajamos
con el agua y con diferentes elementos en el cuerpo.
Después, hiciste La chica del chicle globo y el chico
que soriaba nubes de leche, que son obras retadoras en
cuanto al uso del espacio. Cuéntanos al respecto.

La chica del chicle globo es un espectaculo que se cred para
un parque en 2011. Queria llevar la danza a los espacios
publicos para apelar a mas espectadores. Como vivo por el
malecon de Miraflores, siempre miro los parques y pensé
que seria buena idea hacer un proyecto de danza en ellos. Le
llevé la propuesta a la Gerencia Cultural de la Municipalidad
de Miraflores. La aceptaron y tuvimos una temporada muy
buena. Presenté el espectdculo al lado del parque Maria
Reiche, que tiene vista al mar. Transformamos los arbo-
les en nubes con unas telas especiales. Ensayamos mucho
para poder integrarnos al espacio y componer con las lineas
naturales que ofrecia el parque, asi como las de las veredas
que lo rodeaban. Fue un reto bastante grande. La primera
etapa de ensayos fue en sala; y la segunda parte, en el mismo
parque. A partir de la segunda etapa, ya el espectaculo tomé
forma. Tu estuviste en la asistencia de direccion desde que
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empezamos a ensayar en el parque; yo asumi la direccion
e interpretacion; y Pablo Saldarriaga participd como intér-
prete invitado. El tiene bastante trabajo de movimiento y uti-
liza muy bien los recursos que tiene del teatro. De hecho, la
obra tiene muchos elementos de la danza teatro, pues tiene
una historia y hay cédigos de movimiento no tan abstractos.
Me interesa investigar cOmo se crea una obra que se man-
tenga genuina y sea interesante para el publico, y creo que
las obras con una estructura teatral o de danza teatro lle-
gan de manera mas facil al publico. Por otro lado, Tristan
Pera, el escenografo, tenia mucha experiencia en interven-
cién de espacios publicos, asi que la colaboracion con él fue
muy importante. El vestuario estuvo a cargo de Alessa de la
Fuente, y la musica fue de Pelo Maduefio y Magaly Luque.
Tuvimos muy buena recepcion. Comenzamos con doscientas
personas en el publico y, en las tltimas funciones, tuvimos
hasta setecientas personas. Fue maravilloso, pero también
muy agotador, porque estuve a cargo de la interpretacion, la
direccién y la produccion general.

Tu ultimo espectaculo ha sido Hebra perdida.

Si, presenté Hebra perdida hace un par de anos a partir de una
convocatoria que hizo la Municipalidad de Lima. Hubo un
concurso para obra de gran formato y de pequefio formato.
Yo gané el de pequefio formato. Quizas, por la etapa en la
que me encuentro, me ha surgido la necesidad de investigar
sobre mis ancestros maternos y paternos para saber qué he
heredado de ellos y qué va a quedar de mi cuando yo no esté.
Creé el guion junto a Armando Palacios, que viene del circo
y estudio danza en Costa Rica. Yo habia hecho una inves-
tigacion sobre la simbologia de la arana y el tejido en las
culturas precolombinas. El tejido de la arafna funcionaba como
un simbolo de conexidn con los antepasados y su vigencia en
el mundo actual. En ese momento, Armando estaba reali-
zando una investigacion acerca de los sicarios. Empezamos
a conversar para ver como podiamos integrar esos dos temas
en una misma historia. Asi, surgié Hebra perdida: la historia
de un sicario que busca a una mujer para matarla, porque
ha sido testigo de un homicidio que ¢l ha cometido. Cuando
el sicario entra a su casa, encuentra una hebra que lo lleva
a un telar inmenso. A partir de eso, enfrenta una serie de
situaciones relacionadas con la presencia de la mujer que
ha matado. Por este proceso, se conecta con sus raices y
su identidad.

¢Qué proyectos tienes en este momento?

Por alrededor de dos afios, he estado trabajando en la crea-
cién de la Diplomatura en Educacién Somatica de la espe-
cialidad de Danza de la Facultad de Artes Escénicas de la
PUCP. Actualmente, soy la coordinadora de la diplomatura.
Es un trabajo muy bonito, pero ha sido muy arduo. Para
que el programa pueda concretarse, me he visto obligada a
sistematizar mucha informacion y a ubicarme de manera mas
plena como educadora somatica. Me ha demandado mucha
energia, pero también ha sido muy util. Se ha congregado un
equipo excelente de educadores con miradas en comun. Es la
primera Diplomatura de Educacion Somatica en Sudameérica
a nivel universitario, lo cual es muy positivo para el desa-
rrollo de la Facultad de Artes Escénicas. Ademas, he estado
muy involucrada con la pedagogia desde la Esferokinesis.
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Entonces, desde hace unos afios no he podido dedicarme a
la creacion. Ahora, es un momento importante para volver la
danza, porque he sido invitada para dirigir la pieza llamada
La otra piel de Lucia Ginocchio, que ha ganado la convo-
catoria del Encuentro Andanzas de la PUCP. El evento
se realiza este afio en setiembre. También necesito tener
el espacio para investigar y reencontrarme con mi cuerpo a
partir de mis vivencias en los ultimos afios. Por suerte, ahora
tengo cierta independencia econdmica que me permite darle
tiempo a mi pasion, que es estar en escena. Siempre he tenido
conflictos internos con la danza, porque nunca la he podido
dejar, a pesar de las dificultades que implica para sobrevi-
vir econdmicamente. Ensefiar en la PUCP ha sido positivo,
porque es un espacio importante para nosotros como edu-
cadores y bailarines. Por otro lado, me interesa también el
movimiento para la autorregulacion y el bienestar. Desde
hace diez afios, trabajo el movimiento con embarazadas; lo
disfruto mucho, pues veo cémo el movimiento les permite
atravesar los cambios de esa etapa.

Creo que eres alguien que esta muy consciente del
cambio y estas dispuesta a escucharlo, mientras que
muchos se resisten a aceptar los cambios hasta que ya
son muy evidentes.

En realidad, siempre me ha costado pasar por cambios. Quiza
por eso tengo una inquietud por ellos.

Para terminar, ¢qué te gustaria que pase con la danza
en Lima y en el Peru en general?

Hace poco, una amiga me contaba que se habia inscrito en
clases de baile de salon y nunca habia estado tan feliz. La
relacion que procura la danza con el cuerpo y el espacio es
completa. Creo que un pais que baila es mucho mas alegre.
Definitivamente, tenemos tradicion de danza, pero no siento
que esté tan integrada en Lima. Creo que la danza y la socie-
dad cambiarian si hubiera un curso obligatorio de danza
en el colegio. En general, si la educacion basica tuviera un
enfoque desde el movimiento, se abririan mas posibilidades
para relacionarse con el otro, dialogar, escuchar y tener mas
tolerancia. También me gustaria que haya un teatro dedicado
exclusivamente a danza para que el trabajo de compaiias
y bailarines profesionales pueda divulgarse mas. Ademas,
creo que le corresponde al gobierno estatal, a las munici-
palidades y a las empresas privadas apoyar al arte, pues
ya sabemos que una comunidad que crece en arte y cultura
es una comunidad con mayor conexion con su mundo
interno y su capacidad creativa. La misma prensa deberia
prestarle mas atencién, como en los afios ochenta y noventa.
Tengo mucha esperanza en que se propongan y desarro-
llen nuevos proyectos.






Karin Elmore

“Me interesa que el arte interrogue al publico, no que describa
o0 represente algo concreto, sino que despierte preguntas
y descubra nuevas maneras de percibir el mundo.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Karin Elmore. Naci en 1961 en el mes de mayo, en Lima.
Comenzaste con la danza desde pequeiia. ¢Qué
desperto tu interés para empezar clases de baile?
Como muchas nifias de Miraflores, iba a clases de ballet.
Iba a la escuela de Dimitri Rostoff, que quedaba en la calle
Bolivar. Era una casa muy antigua que tenia dos pisos. Las
pequenias haciamos la barra en el segundo piso. Hice ballet
desde los ocho afios. En realidad, me aburria mucho, asi que
lo dejé y empecé a jugar basquet. Me parecia mas ludico,
porque te podias mover mas en el espacio. Un dia, no sé
cémo llegué a clases de danza moderna. LLas daba Alexandra
Tobolska!®® en el departamento de Susy Grau'*! en la calle
Miguel Dasso [San Isidro]. También iban Chana Testino,
la psicoanalista Bibiana Massa y creo que Molly Ludmir.
En ese entonces, Maria Retivoff también dictaba clases en
el espacio que Trudy [Kressel] le dejo en Lince, cerca del
Centro Comercial Risso. Las clases de Alexandra eran suaves
y tranquilas.

¢Podrias reconocer qué influencias tenia Alexandra?
Creo que tenia un poco de Limoén y un poco de [Alwin]
Nikolais. Recuerdo que haciamos barra y algunas curvas.
Ademas, habia swings de piernas y ronds de jambes. Eran
unas clases muy lindas.

Segun lo que me cuenta Maria Retivoff, Trudy estudio
con Alwin Nikolais. Luego, muchos peruanos se fueron
a estudiar con él, como Armando Barrientos.

Claro. Mas adelante, Chana Testino y yo también fuimos a
estudiar con Nikolais. En ese entonces, la comunicacién era
por carta. Yo sabia que Chana estaba en Estados Unidos,
asi que le escribi. Ella me mandoé folletos de la escuela de
Nikolais. Parecia maravilloso que se pudiera estudiar danza
moderna de manera profesional. Antes de esa experiencia,
cuando llevaba las clases con Alexandra, conoci a Hilda

130 Ver nota 115.
131 Ver nota 61.
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Riveros, la coredgrafa y bailarina chilena. Ella también tenia
una escuela privada. Hilda era regia: llevaba las ufias y las
pestanas largas, y tomaba café y fumaba durante toda la clase.
Sus clases eran muy divertidas, porque tenia mucha fuerza
y ritmo, y era muy vivaz. Mezclaba Graham con ritmos
afrocaribefios y era muy estricta.

Todos los que la conocieron me han comentado mucho
sobre su ritmo.

Las clases eran muy dinamicas y animadas. Hilda pertenecia
a la generacion de los chilenos exiliados después del golpe de
[Augusto] Pinochet. Tenia vinculos con Cuba y Alicia Alonso.
Posteriormente, llegd a dirigir el Ballet de Camagtiey. Hilda
se fue en 1979, durante el gobierno militar de [Francisco]
Morales Bermudez. En ese afio, se conmemoraban los cien
anos de la guerra con Chile. Como habia una crisis institu-
cional en ese momento, se decidid de manera arbitraria no
renovarles las visas a los exiliados chilenos. Por eso, perdimos
a Hilda, que tuvo que irse a Cuba. Yo en ese entonces tenia
dieciséis afios y tenia una relacion muy fuerte con ella. Era
mi maestra en todo sentido.

¢Nunca llegaste a estar en el Ballet Moderno
de Camara?

No, porque, en ese entonces, todavia estaba en el colegio,
aunque siempre iba a las funciones. Hilda fue un hito para
el desarrollo de la danza contempordnea en nuestro pais,
porque dirigid6 una compania que funcionaba muy bien,
tenia mucho publico y era subvencionada por el Estado. Sus
coreografias eran bastante expresionistas, y usaba musica
de Victor Jara y Violeta Parra. También introducia algunos
pasos de las danzas afrocubanas y Limon. Después de que
Hilda se fue, segui tomando clases en la escuela de Armando
Barrientos, que quedaba en un penthouse en un edificio pre-
cioso en la cuadra 41 de la avenida Arequipa. Como que-
ria dedicarme a la danza seriamente, Hilda envié en un
momento a un examinador de Cuba para ver si me becaban.
Tenia que hacerme una audicién y verme bailar en el espacio
de Armando Barrientos. El dia que va el examinador, se fue
la luz, porque el administrador de Armando Barrientos se
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habia ido con la caja de dinero y no habia pagado el recibo.
Tuvimos que hacer la clase con velas. Ya de por si estaba
muy nerviosa, asi que hice el examen pésimo y no me ofre-
cieron la beca. En parte, fue mejor, porque ahora tendria
otra mirada de la danza y mi manera de trabajar hubiera sido
completamente distinta si me hubiera ido a Cuba. Gracias a
ese incidente penoso, decidi irme a Nueva York.

Te fuiste a Nueva York bastante joven, pues recién
habias acabado el colegio.

Si. Yo estudiaba Educacion por el Arte en la ESEP [Escuela
Superior Profesional] Ernst Wilhelm Middedorf, pero
queria entrar a la universidad antes de probar la danza
profesionalmente por si no me iba bien. Entonces, estudié
un ano en la PUCP. Después, me fui a Nueva York a estudiar
en la escuela de Alwin Nikolais.

Jamas me hubiera imaginado que pudiéramos tener
influencia de Nikolais en el Peru. Conozco su trabajo
escénico, pero no me imagino como es su técnica en
la formacion.

Estudié en esa escuela por seis meses 0 un afio como maximo.
Murray Louis, pareja de Nikolais, era el que daba la mayoria
de las clases. No me gustaba mucho su forma de trabajar.
En ese entonces, yo trabajaba limpiando casas y en un bar,
porque mis papds no podian pagarme las clases. Llevaba
una vida bastante dura para mi edad, asi que no entendia
la relacion entre la danza que haciamos y esa realidad. Me
parecia una danza muy superficial, abstracta. Sin embargo,
habia clases muy lindas en la escuela. Todos los profesores
tocaban un instrumento. Las clases duraban tres horas: la
parte técnica duraba una hora y media, y la haciamos con
diferentes maestros; después, habia una hora y media de
improvisacion, que haciamos con Hanya Holm o Alwin
Nikolais. El entrenamiento era bien rico. Hasta ahora, uti-
lizo algunos ejercicios de esas clases. También tomé muchas
clases de barra en el piso con Zena Rommett. El entrena-
miento de Nikolais era también en el piso; probablemente
derivaba en gran parte de Graham, pero no era duro, sino
suave y fluido como Limén. También habia momentos de
pie y diagonales. La técnica en si misma no se basaba en una
filosofia, pero Nikolais si le daba importancia a la conexion
con el universo. Era sabio. Lamentablemente, se estaba que-
dando ciego, asi que ya no dictaba muchas clases. También tuve
la oportunidad de ir a la escuela de Merce Cunningham. Me
encantd su rigor y su trabajo tan particular sobre el ritmo:
mientras los demas trabajaban en cuatro u ocho cuartos,
Cunningham trabajaba con ritmos irregulares, asi que todo
el tiempo tenias que romper con la idea de una estructura
regular. Sus ejercicios basados en seis cuartos te obligaban
a salir de los parametros a los que estabas acostumbrada
normalmente. Ritmicamente, era muy interesante, pues habia
muchos silencios y pausas, y contratiempos en su trabajo;
imagino que provenian de su relacién con el gran compositor
John Cage. Ademas, como ambos practicaban la filosofia Zen,
la oposicion de energias se plasmaba en la forma de trabajar
los ejercicios y en el uso del espacio. Habia que estar siempre
muy presente, muy alerta y despierto. Ambos eran parte del
movimiento Fluxus, que cambio radicalmente los conceptos

de creacion y de obra de arte. La técnica de Cunningham
realmente te forzaba a ir mas alld de tus limites.
¢Cunningham te ensefiaba?

No siempre, porque ya era mayor; aun asi, tomé muchas
clases con él. Era silencioso, pero severo: nos exigia hacer
ejercicios muy duros. Después de cada clase con Merce, baja-
bamos las escaleras agarrandonos del pasamanos, porque nos
temblaban las piernas. Merce tenia artrosis en los pies y en
las caderas, y aun asi se movia; poco, pero era conmovedor.
Despertaba un respeto absoluto, y, por supuesto, una admi-
racion total. Nunca he vuelto a ver algo asi. Era un verda-
dero maestro. En esa época, ya era muy famoso. Me enseno
también mucha gente de su primera compafiia, como Valda
Setterfield, June Finch, Susana Hayman-Chaffey, Chris
Komary Catherine Kerr. Las clases eran verdaderos tesoros.
Llegaban también muchos bailarines de Europa y de otras
partes del mundo. Conoci a Alvaro Restrepo y Luis Viana,
de Colombia y Venezuela respectivamente; a Enzo Cosimi
de Italia; a todos los de la compaiiia italiana Sosta Palmizi,
que también estudiaban con Nikolais. Era un ambiente
muy interesante. Ademas, habia un musico extraordinario
que tocaba piano y percusion, siempre con estos silencios
fabulosos y esos cambios de ritmo inesperados que te mante-
nian los sentidos bien despiertos.

Te enganchas con Cunningham por su manera de
abordar el movimiento y por su manera de cuestionar
una performance.

Cunningham rompe con una serie de paradigmas que venian
desde la época del Renacimiento, como la nocion de jerar-
quias de los bailarines en funcion del centro del escenario, y el
antiguo rol del solista y del coro. Introduce nuevos conceptos,
como el azar como método de creacidon, el cambio radical
en la relacion con la musica, la autonomia de la danza como
lenguaje poético, y la no representacion o ilustracion de las
historias, entre muchos otros. El tenia un vinculo importante
con los artistas visuales y, como comenté, era parte del movi-
miento Fluxus, en el que estaban artistas importantes como
Allen Ginsberg, Robert Rauschenberg o Nam June Paik.
Entonces, yo estaba al tanto de la escritura, la pintura, el
videoarte y el cine que rompian con una estética tradicional.
Estuve tres afios en la escuela de Merce Cunningham. Al
principio, fue muy duro. Llegué con un nivel basico, asi
que a veces ni siquiera llegaba a terminar las clases, porque
eran muy dificiles. A veces, hasta lloraba de la frustracién,
pero segui adelante, pues estaba absolutamente maravillada
con la técnica y la filosofia. Me llegaron a becar; primero,
tenia que apoyar con la limpieza del local; luego, ya me
dieron una beca completa. Como era parte de la escuela,
que no era tan grande, pude ver facetas de Merce mas
humanas y cotidianas. A veces, cuando terminaba de dar su
clase, lo veia solo al fondo de la sala quitarse los zapatos con
dolor. Esas imagenes del gran maestro en la vulnerabilidad
humana se me han quedado grabadas. Yo limpiaba el salon,
y, cuando se iban de gira, regaba las plantas de él y de John
Cage en el departamento donde vivian.
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Después de entrenarte con Cunningham, ¢empezaste
a tener interés por hacer coreografias?

En realidad, no. Primero, queria seguir formandome como
bailarina. En esa época, conoci a Ismael Ivo, un coredgrafo
que ha sido director de la primera Bienal de Danza de Vene-
cia y fundador del festival ImPulsTanz de Viena. Ismael iba a
Nueva York a estudiar en la escuela Alvin Ailey y necesitaba
un lugar para quedarse durante su
primera semana en la ciudad. Una
amiga mia brasilena me pidid que
lo hospede. Pensé hacerle el favor
por una semana, pero se quedo un
afo. Entablamos una gran amis-
tad. Ismael hizo la coreografia de
mi primer solo, que fue mi primer
trabajo profesional: Discords for a
Woman, que trabajamos en colaboracidén con el contraba-
jista William Parker. Tenia veinte anos y era fanatica del jazz
y el free jazz. Ademas de formarme con Merce Cunningham,
hacia Contact Improvisacion, y llevé clases con la compania
de Trisha Brown y la de Twyla Tharp. Casi llegué a ser parte
de la compania de Twyla Tharp: estaban buscando baila-
rines y Sara Rudner, mi profesora y primera bailarina de
Twyla Tharp, me invit6 a un taller en el norte de los Estados
Unidos, en Lake Placid. Entrené con la compaifiia por un
mes, pero la situacion era muy competitiva. Era un workshop
intensivo y los alumnos tenian que pagar mucho dinero para
estar un mes alli. Yo era la inica que no pagaba. En las clases,
habia un ambiente demasiado agresivo: los bailarines practi-
camente se tiraban codazos para estar en primera fila y ser
vistos. Fue demasiado para mi. Decidi dejar Nueva York,
pues no podia con ese ambiente: era todo menos lo que yo
sentia que debia ser la danza. En una visita a Lima, conoci un
grupo italiano llamado Teatro del IRAA. El nombre era una
provocacion, porque aludia a los irlandeses, pero en reali-
dad eran las siglas de “Istituto di Ricerca Sul Arte de ’At-
tore”. Estaba conformado por cinco actores, entre los que
estaban Rafaela Rossellini, hija del director de cine Roberto
Rossellini; v Andrea Orsini, con quien mas adelante me
casé. Habian venido a dar un taller de teatro experimen-
tal basado en la técnica de [Jerzy] Grotowski en el Istituto
Italiano de Cultura. Me gusto, porque tenian mucha energia
y sus espectaculos eran preciosos y raros. Me propusieron
trabajar con ellos en un espectaculo en Roma. Hicieron
las gestiones para que me dieran una beca del Instituto
Italolatinoamericano para hacer una investigacidén en tea-
tro experimental italiano. Con eso, pude vivir durante un
ano en Italia y trabajar con ellos.

Qué gran oportunidad.

Si, fue una oportunidad increible. Eso fue en el 83. Después
de trabajar con ellos por un ano, queria volver a la danza.
Hice una audicion con Pina Bausch, pero no me escogieron.
Pensaba volver a Pert para luego postular a una beca para
irme a Francia. Sin embargo, justo en ese momento, Enzo
Cosimi, un coredgrafo italiano que me interesaba mucho,
hizo una audicién. Me escogio entre cuatrocientos bailarines.
Me quedé en su compaiiia por seis afios.
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“(..) un hilo conductor en todos
mis trabajos se basa en la
preocupacion por la condicién e
independencia de la mujer.”

¢Como es el trabajo de Enzo?

Enzo es un tipo lleno de energia, y de ideas geniales y
unicas. Es un enfant fatal. Fisicamente es muy exigente. Es
transgresor, muy visual, muy oscuro, casi trash; a la vez, es
genial a nivel de ritmo, puesta en escena y relaciones entre
los bailarines. El planteamiento de sus espectaculos es muy
interesante, cuestionador y erotico. Con él trabajé aproxima-
damente siete afios durante los afios
ochenta. Fue una época maravillosa
para la danza; haciamos giras por
muchas partes del mundo. En ese
periodo, empecé a hacer coreogra-
fias. Empecé a trabajar con temas
relacionados a la mujer. Discords For
a Woman, la primera coreografia que
me hizo Ismael Ivo, planteaba la ima-
gen de la mujer y su dependencia hacia el hombre. Mi pri-
mera pieza de creacidon propia, Vortice Lunare, fue sobre la
mujer santa y la mujer prostituta. La presenté en el Tea-
tro Colosseo en Roma. Para ella, trabajé con una cantante
maravillosa de musica medieval de la ciudad de Assis y una
bailarina que era alumna mia de la ciudad de Perugia. Des-
pués, hice otra pieza que se llamoé Ariadna vy el laberinto. Era
un solo con la musica de Alvin Curran, que era un musico
compositor americano que vivia en Roma de la linea de
John Cage. Posteriormente, hice Freeway Etudes, un duo
con Alvin Curran en vivo. Lo presentamos en el Palazzo
delle Esposizioni y la Galleria Nazionale d’Arte Moderno
de Roma, y en el ImPulsTanz en Viena. También hice una
coreografia sobre Artemisa, la diosa griega de la caza. Fue
un duo con la bailarina argentino-mexicana Tania Solomo-
noff, que en ese entonces tenia dieciséis afios; la presenta-
mos en un espacio mitico de la Roma underground que se lla-
maba el Beat 62. Ahora que miro hacia atras, me doy cuenta
de que un hilo conductor en todos mis trabajos se basa en la
preocupacién por la condicion e independencia de la mujer.
Qué curioso.

¢Qué te impulsa a crear? ¢Partes de una necesidad
concreta?

Parto de una necesidad muy personal. Muchas veces, son
cuestiones que quizas no logro entender, por lo que debo
investigar, resolver, desmenuzar. Eso me obliga muchas veces
a posicionarme frente a ciertos temas de la realidad de la
sociedad, como es el lugar de la mujer contra la exclusién
o la imposiciéon de modelos de vida reductivos. A partir de
ello, he trabajado distintos temas, como la expansion de la
percepcion; la relacion entre la ficcidon y la realidad; o la capa-
cidad que tenemos para crear sentido y poesia a partir de
cosas muy sencillas, como movimientos cotidianos, pedazos de
papel, retazos u otros. Me inspiro mucho en las artes visuales.
Me gustan las materias, las texturas y el arte conceptual.
También me inspiran las danzas tradicionales del Peru, asi
que me interesan las relaciones entre lo precolombino y la
vida actual, que son parte del sincretismo en el que vivimos
en el Perd. Me interesa que el arte interrogue al publico,
no que describa o represente algo concreto, sino que des-
pierte preguntas y descubra nuevas maneras de percibir el
mundo. Me gusta trabajar en las grietas, en los vacios y en
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las interrogantes; no en las certezas, pues desconfio de ellas.
Me da mucho placer confiar en lo que no conozco, y dejar que
los materiales me guien: los colores, las texturas, los espacios
que somos capaces de crear con los cuerpos. Intento ser mas
intuitiva en este mundo en donde todo parece formateado.
¢Te siguen motivando los temas relacionados a
la mujer?

Si, porque hemos sido silenciadas e ignoradas, y hay mucho
por explorar; no en el sentido literal ni antropoldgico, pues
no son mis lenguajes, pero si desde una sensibilidad rela-
cionada a una manera de ver y entender el mundo que tiene
que ver con una experiencia del cuerpo muy distinta. Por ejem-
plo, en el proyecto Tu cuerpo / el mio, he trabajado bastante con
mujeres inmigrantes en Europa y en Lima; trabajé con
mujeres que no son bailarinas, que tienen cuerpos que no
corresponden a los modelos ideales impuestos por la sociedad
de consumo. Es un dispositivo que he hecho durante afios
con mujeres inmigrantes en diferentes ciudades del mundo,
y ha sido producido por espacios importantes. Entre ellos,
se encuentran el Museo Reina Sofia en Madrid, y el Mer-
cat de las Flors y La Caldera en Barcelona; la Maison de
PAmérique Latine en Paris; el Centro Cultural de Espaiia,
La Casa de las Protagonistas (Comas) y colegios de Villa
El Salvador en Lima; y Puerto Nuevo en el Callao. Es un
proyecto muy lindo, pues planteamos una colaboracion hori-
zontal con las participantes, que son también protagonistas;
y con otras coreografas de cada una de las ciudades en las que
se produce. En Tu cuerpo / el mio no hay jerarquia: hay escucha
mutua, solidaridad, compasion y ganas por de compartir una

Bellas durmientes. Fotografia: Roberto Huarcaya

“Ahora, concibo la accién
de manera mds abierta.

El movimiento no solo estd
circunscrito al cuerpo, sino
que también se relaciona
con los demds elementos que
conforman las piezas (...)°

pasion. En el proyecto, todas somos iguales y cada participante
importa, pues tiene una historia que contar y compartir. El
guion se construye a partir de las historias de todas y cada
una. Han participado mas de quinientas mujeres entre las
distintas ciudades.

Tu también has sido una migrante gran parte de
tu vida.

Asi es. De hecho, la idea de trabajar con mujeres inmigrantes
surgio la primera vez que me senti inmigrante, excluida e
invisible. Una es inmigrante cuando te lo hacen sentir. Si un
pueblo te acoge, ese lugar se convierte en tu pais.

Te has vinculado con otras disciplinas artisticas
ademas de la danza. ¢Como ha sido ese contacto?
Siempre he estado muy vinculada a las artes visuales, al
cine, a la musica y a la literatura, asi que tengo materia
de investigacion desde diferentes frentes. Mis obras no solo
son coreograficas, sino también visuales. Me hubiera gustado
estudiar literatura y artes visuales ademas de danza o gestion
cultural. De hecho, desde hace tiempo, me he alejado del
terreno del movimiento como centro de la accion. Ahora,
concibo la accion de manera m3s abierta. El movimiento no
solo esta circunscrito al cuerpo, sino que también se rela-
ciona con los demas elementos que conforman las piezas:
tiempo, espacio, sonido, colores, materias e inclusive el
publico. Muevo los puntos de vista de tal forma que a veces
se rompen las barreras entre el espacio escénico y el espacio
del espectador. Busco transgredir las fronteras entre los dife-
rentes lenguajes, para que no haya jerarquias ni categorias.
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No quiero ser enmarcada en un género, porque lo que
hago ahora no pertenece a ninguno.

Alguna vez si trabajaste de manera mas cercana a una
narrativa lineal.

No creo que exista la narracion lineal en la danza. Quizas
habia una suerte de predictibilidad en las secuencias si tu
trabajo era considerado como parte de una “tendencia”.
Creo que mi trabajo era mas abstracto, aunque con coreo-
grafias muy ordenadas y fijas, definidas casi al milimetro.
Ahora, soy mas libre. Aunque parto de una estructura, dejo
espacios de fuga y de improvisacion para los bailarines o
actores. Ademas, para romper con la linealidad del tiempo,
me gusta que haya espacios vacios. Creo que en esos silen-
cios el publico empieza a ser creativo. Me gusta cuando nos
sorprendemos. Por otro lado, ya no me interesan los cuerpos
jovenes y delgados, quizas por la edad. A veces, yo misma me
pongo en escena a manera de provocacion, pues ya no tengo
ni la edad ni el cuerpo de una bailarina estandar. En los
cuerpos no entrenados hay una sensibilidad, espontaneidad
y sinceridad que para mi son tan fuertes como el virtuosismo.
Antes de vivir en Francia, pasaste una temporada en
Peru y México.

Durante la época del terrorismo en el Peru, yo vivia
en Roma muy angustiada por lo que podria pasarle a
mi familia. Necesitaba volver para verlos. Consegui los
recursos para montar un espectaculo en Lima en 1992. Me
decian que nadie iba a ir, porque nadie iba al teatro por miedo
a las bombas. Aun asi, queria presentar la obra aunque fuera
en un parque al mediodia: habia que hacer algo para salir del
terror. En la vispera de mi viaje a Lima, veo en la television la
noticia sobre la captura de Abimael Guzman. {Fue en la casa
de una bailarina! Fue una situacién muy complicada, pues
muchas bailarinas terminaron presas. Aun asi, me embarqué
a la mafiana siguiente y me quedé en el Pert. A partir de ese
momento, inicié una época muy estimulante para las artes
escénicas, una especie de renacimiento de la vida social en
Lima, porque las personas empezaron a salir nuevamente,
a sentirse libres y a vivir. Conoci a [Pedro] Gjurinovic, que
estaba asumiendo la direccién del INC [Instituto Nacional
de Cultura). Ya en Italia, habia creado un pequefio festival de
danza que se llevaba a cabo en el Palazzo Farnese, un pala-
cio del Renacimiento en la ciudad de Caprarola. A partir de
esa experiencia, queria volver a trabajar en la gestidon cultu-
ral. Entonces, le propuse a Pedro Gjurinovic organizar even-
tos culturales. Me contratdé como directora de Promocion y
Desarrollo Cultural del Museo de la Nacion, que dependia
del INC. Trabajé alli por dos afios hasta 1995. En ese tiempo,
organicé un festival internacional de danza; vinieron a LLima
compaiiias de danza y teatro de Inglaterra y Suiza; y hubo
varias exposiciones, como la de Carlos Runcie Tanaka, la del
Sefior de Sipan y la de Sican, y la de los hermanos Courret,
entre otras. También organicé el Primer Concurso Nacional
de Perro Peruano sin Pelo con el Kennel Club, que iba de la
mano de una muestra de ceramios precolombinos de perros
peruanos. Hubo programas de literatura preciosos en los que
presentamos a escritores como Miguel Gutiérrez, Oswaldo
Reynoso, Carmen Ollé, Antonio Cisneros o Giovanna Polla-
rolo; ellos iban a dar conferencias a escolares de tercero,
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cuarto y quinto de media. Esos eventos se llenaban; como
los escritores eran parte del Plan Lector, los alumnos los tra-
taban como a estrellas de rock. En paralelo, en ese tiempo,
produje espectaculos independientemente, como Black Out
(los cadaveres valen menos que el estiércol). La obra era una
adaptacion de la novela Poeta ciego de Mario Bellatin, que
era mi pareja en esa época. La dirigi junto a Gustavo Fri-
gerio, un director italiano. Esa obra fue increible; actuaban
Marissa Gutti, Maureen Llewellyn-Jones, Oswaldo Nufez y
yo; Mario Bellatin también tenia un papel con nuestro perro
Pongo. La presentamos en el Museo de la Nacion y en el
ICPNA [Instituto Cultural Norteamericano]. Después, hice
Rosa Canina, la nina dulce y asesina, un duo con Morella
Petrozzi. También dirigi Practicas dantescas en el Centro
Cultural PUCP con Lili Zeni, Giselle Menacho y Victor
Herrera!?2. Era un espectaculo un poco narrativo sobre el
infierno de Dante. Después de dos afios, Mario Bellatin,
que es el papa de mi hijo, y yo, decidimos irnos a la Ciu-
dad de México. Alli, también presenté varios espectaculos,
y consegui un trabajo en la Escuela Nacional de Ballet y
Danza Contemporanea en el Centro Nacional de las Artes.
Durante dos afos, dicté clases de técnica, composicion e
improvisacion en la Escuela Nacional de Danza. Luego,
regresé a LLima por cuestiones personales. No me sentia tan
a gusto en Ciudad de México por la contaminacioén y era
una época complicada en la ciudad. A mi regreso, tuve la
oportunidad de conocer al alcalde [Alberto] Andrade. Tuve
la increible suerte de que aceptara mi proyecto de creacion
del Centro de Artes Escénicas de la Municipalidad de Lima.
El alcalde Andrade llevaba adelante su politica de recupe-
racion del Centro Histérico de Lima. Le propuse un pro-
yecto para recuperar la vida cultural y artistica de la ciudad
a partir de un plan integral: presentar una programacion de
calidad a nivel internacional, estimular la creacién en los
jovenes profesionales y promover la formacién en los jovenes
profesionales de las artes escénicas. Ademas, planteamos un
programa de integracion social a través de las artes, que tuvo
actividades como el Programa de Opera Joven con los nifios
de Comas y Villa El Salvador. Ese trabajo dur6 casi siete
anos. Tuvimos muchas dificultades, porque fue durante
el gobierno de [Alberto] Fujimori, que hostigaba todo el
tiempo a la municipalidad. Yo formaba parte del Colectivo
Sociedad Civil.

¢Como los hostigaba?

En ese entonces, Fujimori intimidaba a la oposiciéon por
medio del SIN [Servicio de Inteligencia Nacional del Pert].
Habian instalado parlantes delante de la oficina del alcalde,
con los que transmitian insultos dirigidos a Andrade durante
todo el dia. Era terrible. Llegaron incluso a atacarnos direc-
tamente. Primero, los obreros de construccion civil, pagados
por el SIN, atacaron un edifico municipal y lo destrozaron.
Por eso, viviamos con el miedo de que atacaran el Teatro
Segura. Luego, Fujimori promulgd una ley que reducia el
presupuesto para las municipalidades, asi que nos recortaron
mucho los fondos. Fue una época dura. Aun asi, seguimos
con la programacién y con las manifestaciones del lavado de
la bandera en el Centro de Lima.
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¢En qué época de tu gestion se realizo el Festival
Internacional de Danza y Teatro de Lima?

Durante los seis afios de mi gestion: desde 1997 hasta fines
de 2002. Empezd como Samsung Arte y Electronica. En
1998, se convirtid en el Festival Internacional de Danza y
Teatro. Tuvimos una buena coyuntura, porque en Europa
habia buenas subvenciones para que los artistas hicieran
giras internacionales, asi que tenian el apoyo de las diferentes
embajadas y ministerios. Hicimos cinco ediciones del festival.
En esa época, cuando todavia no nos comunicabamos tanto
por internet, era todo un logro, porque llegamos a crear un
publico que iba al Centro de Lima.

¢Tenian también el auspicio de la empresa privada?
Teniamos todo tipo de apoyos. Por ejemplo, Telefonica nos
apoy0 en el proyecto social de Opera Joven. Fue un proyecto
muy importante de inclusion social a través del arte para
los hijos de los migrantes que llegaban de todas partes del
pais a Comas y Villa El Salvador. Ademas, teniamos aus-
picios de imprentas, hoteles, restaurantes y distribuidores
de licores con los que haciamos canjes. Teniamos también
un buen equipo de producciéon con el que haciamos el fes-
tival, que fue realmente bueno. Pudimos traer diferentes
artistas, como Catherine Diverres, Maguy Marin, la com-
pania catalana Els Joglars, Gilbert Rouviere, IL.a Zaranda,
Toni Mira, Virgilio Sieni, La Ribot, Ion Munduate, Michel
Dydim, Laurent Gutmann y La Comedie de Reims, entre
otros. Algunos directores venian a dictar un taller de apro-
ximadamente un mes con bailarines y actores peruanos, y
luego presentaban una obra con ellos. El Centro de Artes
Escénicas era un espacio vivo: siempre habia gente que
ensayaba, o tomaba clases y talleres. Ademas, en la medida
de lo posible, procuramos producir algiin grupo o artista
peruano. Por ejemplo, produjimos obras y presentaciones de
Mirella [Carbone], Morella [Petrozzi], Guillermo Castrillon,
Marisol Otero, Carlos Cueva'®*, Roberto Angeles, Chela
de Ferrari, Yuyachkani, Maximo Damian, Jaime Guardia,
Manongo Mujica, Susana Baca e Ivan Lins.

Al terminar tu época en la municipalidad, te vas
a Francia.

Si. Ya estaba cansada de la presion politica, econoémica y
administrativa. Ademas, el gremio de danza me ataco por
una equivocacién. Fue muy doloroso. Yo siempre habia

133 (Piura, 1946) Actor, pedagogo y director formado en la Facul-
tad de Educacion, Filosofia y Ciencias Sociales de la Universidad Inca
Garcilaso de la Vega. Se inicia como actor en Cuatrotablas desde la
fundacién del grupo en 1971 hasta 1984. Durante este periodo, se
educa con Eugenio Barba y Jerzy Grotowski. Complementa su forma-
cidn en Japon con Fumiyoshi Asay (Escuela Kanze Teatro Noh), Kat-
suko Azuma (buyo) y Katzuo Ohno (butoh). En 1985, funda el grupo
teatral La Otra Orilla en Alemania. De 1992 a 1998, se desempena
como Master Teacher (maestro tutor) de la NTS (Escuela Noérdica de
Teatro) en Dinamarca. En 1999, crea el grupo LOT Peru (Asociacion
para la Investigacidon Teatral La Otra Orilla). En Francia, desde 2000
hasta 2002, realiza proyectos para el Centro Nacional de la Danza
Contemporanea de la ciudad de Angers y para la Nouvel Companie
dirigida por Marcel Marceau en Paris. De 2002 a 2003, laboré como
pedagogo y director teatral en el Teatro Universitario de San Marcos.
Desde el ano 2003 hasta la actualidad, ha realizado de manera conti-
nua multiples proyectos, que incluyen obras, simposios, instalaciones,
talleres multidisciplinarios, residencias y exposiciones.

reivindicado el rol de direccion artistica en el teatro. Era
directora de la programacion de un teatro municipal; como
tal, tenia que asumir la responsabilidad de una linea curatorial
de danza y de teatro. Sin embargo, nunca hice concursos,
pues eran otras épocas y el sistema era distinto. LLa tnica
invitacion abierta que hice fue hacia finales de mi gestion a
pedido de mi equipo. Ya estabamos produciendo a muchos
creadores peruanos jovenes y no tan jovenes. LLa prensa saco
una noticia falsa: comunicé que habia un concurso, pero en
realidad se trataba de una invitacién a presentacidon de
propuestas. El final de tanto trabajo hecho con mucha pasion
y contra todas las presiones politicas fue muy doloroso.

Yo fui una de las personas involucradas y me
arrepiento. Creo que se debié a una falta de
comunicacion. No recuerdo quién genero una desazon
que se generalizo, porque supuestamente no habia
habido una convocatoria a concurso. Creo que la
prensa se enterd de nuestro desconcierto y malestar
ante el hecho que no habia habido una convocatoria
abierta y se aprovecho para hacer noticia.

Claro. Yo siempre he estado abierta a hablar. En una ciudad
como Lima, donde hay tan poco apoyo a nivel institucional y
los medios artisticos son tan pequefios, se generan envidias y
rencillas muy rapidamente. En ese ano, habia infiltrados de
[Luis] Castafieda Lossio y fujimoristas por todos lados. No
me extrafaria que uno de ellos haya estado vinculado en ese
caso. En ese mismo ano, me llamaron para extorsionarme y
me amenazaron de muchas maneras. Por un lado, cuando
me fui a Francia, fue un alivio dejar todo eso atras; por otro
lado, me dio una tristeza enorme, porque habiamos hecho
un buen trabajo que habia sido destrozado en parte por los
mismos artistas que se habian beneficiado.

Eso fue lo mas doloroso. Yo siempre he querido
disculparme.

Cuando me fui a Francia, estuve muy mal, aunque también
ese aislamiento y la distancia me sirvieron para volver a mi
trabajo de creacion.

¢A qué parte de Francia te fuiste?

Al sur. Estuve trece afios en Francia. Al inicio, trabajé como
actriz con mi esposo, Gilbert Rouviére, en un espectaculo
dirigido por €él. Luego, volvi al trabajo de creacién. También
trabajé mucho con Gilbert como coreografa de su compafiia
de teatro y en la produccion. Durante los ultimos tres afios
del Centro de Artes Escénicas, habia dejado de crear, pues
el trabajo no me lo permitia. Fue muy importante e intere-
sante encontrarme con el vacio, porque cambié mi optica
y empecé a mirar la danza desde otros lugares. En Francia,
vivia en una ciudad de cuarenta mil habitantes frente al mar
Mediterraneo; pasaba mucho tiempo sola y no tenia con
quien bailar. La danza es un ejercicio colectivo, asi que no
sabia como volver a crear. Entonces, empecé a escribir desde
la observacion del cuerpo; y volvi a los temas de la mujer, el
placer y el poder. Hice una pieza que se llamé Eroile Sauvage,
que partia de unos veinte textos mios en primera persona
del femenino que describen el placer de la mujer a través de
la consciencia del cuerpo. Al terminar estos textos, empeceé
a conocer bailarines en el Centro Coreografico de Montpe-
llier a raiz de unas clases que tomé ahi. Les propuse hacer
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este trabajo y creé el espectaculo. Lo presenté en el Cen-
tro Coreografico de Montpellier; y después en la Alianza
Francesa de Lima con una bailarina japonesa, una bailarina
espafiola, una bailarina italiana y la actriz Sonia Seminario.
A partir de entonces, volvi a la creacion, pero desde la escri-
tura, porque me encanto el proceso.

¢Queé sientes que necesita ocurrir en el Peru para tener
buenas condiciones para la danza y las artes escénicas
en general?

Al menos en el cine se ha logrado algo. Cuando trabajé en el
Museo de la Nacion, se querian crear espacios como el Centro
Nacional de Danza y el Centro Nacional de Literatura. En ese
momento, se cred un centro de cinematografia, empujado
por el gran Armando Robles Godoy. Por eso, mas adelante,
empezaron a realizarse los fondos concursables y las ayudas
al cine. Gracias a eso, y al trabajo serio y continuo de los
funcionarios como Pierre Emile Vandoorne, el cine peruano
ha avanzado. Ese camino debemos seguir en la danza: como
ocurre en otras partes del mundo, debemos tener un Centro
Nacional de Danza para financiar e impulsar el desarrollo de
esta disciplina tan importante en el Peru.
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Ahora que tenemos un Ministerio de Cultura, ¢crees
que eso se pueda llevar a cabo?

El Ministerio organiza actividades, como conferencias
o concursos aislados, pero no existe un plan nacional de
cultura. Una cosa es un plan para el desarrollo de una politica
cultural para cultura monumental arqueoldgica y otras es
el desarrollo de las artes vivas. Son dos mundos completa-
mente distintos. No veo que haya cambios en la legislacion o
que se plantee un plan a largo plazo.

Ademas, el presupuesto que le dan al Ministerio de
Cultura no es tan alto.

Claro. Si no tienen un plan, no les van a dar un presupuesto
importante, y nuestra clase politica no tiene idea de la
importancia y el potencial que tienen el arte y la cultura en
nuestro pais.

¢Volverias a aceptar un cargo publico?

Creo que si, aunque la inestabilidad politica asusta. Estoy un
poco cansada, porque este ano he producido en las peores
condiciones de mi vida. A mi edad, es dificil no contar con
las condiciones para poder crear. Sin financiamiento, los
bailarines no pueden ensayar como deben; entonces, el pro-
ducto final no tiene el nivel que debiera y los trabajos no se
terminan nunca. Siento que en estos momentos seria mejor
quizas no crear, sino trabajar en la politica cultural para que
las condiciones mejoren por fin para las generaciones futuras.
De aceptar un cargo publico o privado, habria que comenzar
de cero, porque ha desaparecido todo: no hay espacios para
ensayar, no hay auspicios, no hay teatros, no hay festivales.
Estamos fatal.

Paraiso. Fotografia: archivo personal de Karin Elmore






Lili Zeni

“Una escuela no es solo el lugar de aprendizaje de una disciplina;
es también un motor de creatividad y accién donde muchos
se benefician, como profesores, alumnos, y todos aquellos que
colaboran y trabajan para que la rueda siga en marcha.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre completo es Liliana Zeni. Naci el 18 de mayo
de 1958 en Lima. Soy de origen italiano. Somos la primera
generacion de inmigrantes. Mis papas vinieron poco después
de la Segunda Guerra Mundial.

¢Comenzaste a bailar de nifia?

Empecé clases de ballet a los nueve afios. Creo que la gente
ya nace con algun tipo de deseo y creo que yo siempre he
tenido eso en mi espiritu. En muchos de mis juegos de nifia
me paraba en superficies altas y sentia que estaba suspendida
en un mundo magico que solo yo conocia. No sabia lo que era
un escenario, pero tal vez me sentia dentro de ese ambiente.
Mis primeras clases de ballet fueron en la Asociacion de
Artistas Aficionados. Estuve un verano completo y me
parecidé un mundo magico. Era un lugar lindo, con espejos
enormes. Me encantaba también la parte del vestuario y la
cafeteria. Vi a gente reconocida de la época, incluso al actor
Ricardo Blume. Mi mama me llevaba a las clases, pero
se le empezd a hacer pesado llevarme siempre al Centro
de Lima. Entonces, dijo “i balletto no” [risas]. Como queria
seguir, me meti a clases con Nena Menacho'** en el Colegio
[Italiano Antonio] Raimondi. Las ninas llevaban la clase
como juego. Parece que Nena se dio cuenta de mi interés,
asi que un dia fue a mi casa. LLa escuché decirles a mis papas
que yo tenia “talento”, que en ese entonces era una palabra
que ni entendia. Ella también daba clases en la calle Enrique
Palacios [Miraflores], cerca de mi casa, asi que comencé a ir
ahi. Después, empecé a seguir clases con Carmen Munoz!*>,
que dictaba en la calle Coronel Inclan [Miraflores], tam-
bién cerca de mi casa. En ese espacio, comencé a respirar el
ambiente artistico con entrenamiento y puestas en escena.

134 (1912) Recibi6 clases de danza clasica y gimnasia ritmica con
el profesor Enzo Longhi y, posteriormente, con Lisa Von Toerne.
Dedicé gran parte de su vida a la enseflanza de danza en colegios.
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Sin embargo, a los trece anos me di cuenta de que ya no
queria seguir haciendo ballet.

¢Lo llegaste a disfrutar entre los nueve y trece afnos?
Mas o menos. Para mi el ballet tenia muchos aspectos
rigidos, sobre todo desde mi mirada de nifa. LLa edad en que
lo dejé era la época mas rica para el desarrollo y el estudio de
una bailarina de ballet clasico. Seguir creciendo con el ballet
clasico hubiera sido lo ideal, pero quiza, a nivel vivencial,
dejarlo fue lo mejor en ese momento. A los diecinueve afnos,
regresé¢ al mundo del baile, pero a la danza moderna con
Armando Barrientos. El dictaba clases en la avenida Arequipa.
Tenia una sala muy bonita. Empecé a ir ahi y a disfrutar ese
tipo de danza, con la que me sentia mas comoda.

¢Como eran las clases de Armando en esa época?
Armando daba unas secuencias de clases muy fluidas que
recopilaban distintas técnicas. Participé en un montaje que
me motivé a seguir bailando: Fuana de Arco. Fue un proyecto
interesante. Nos presentamos con el apoyo de la aerolinea
AeroPeru en el Teatro Municipal. Participaron Sandra
Campos, Carlos Guerrero'*® y Rosa Valencia, entre otros.
Yo, con diecinueve afios, era la protagonista. Me moria de
miedo. Antes de salir al escenario, sentia que me iba a des-
mayar. Fue todo tan emocionante que, a partir de entonces,
decidi ser bailarina.

¢En qué ano fue esto?

En 1976. Armando me recomendo hacer ballet para tener
una mejor base, asi que fui a clases con Lucy Telge. No la
pase tan bien [risas]. Tal vez era ya era muy grande con mis
diecinueve anos. Aun asi, hice el esfuerzo. Me designaron
al nivel de color amarillo. El concepto de la bailarina que
parece una silfide estaba presente, pero yo no encajaba con
¢l: soy una mujer mediterranea, ancha de huesos. Ademas,
en esa época, tenia un look Zippy, asi que iba con faldas, pelo
largo y aretes. Entraba candidamente y me sentia observada.
En las clases, también estaba Luciana Proafio, que me daba
comodidad. Como Lucy me veia medio Aippy, me dijo que
me llevaria a un lugar que me serviria: me llevé al Ballet
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Moderno de Camara, donde ella daba clases a la compaiiia.
Me hizo un gran favor. En ese entonces, no habia plazas
para contratar bailarines. Yo estaba como aspirante: tomaba
las clases y me quedaba viendo los ensayos. Un dia, Hilda
Riveros me dice “Tengo una funciéon en Ancén. Apréndete
este baile”. Lo asumi nerviosa. Al terminar el verano,
pensaba que quiza me iban a contratar, pero se creo el Ballet
Nacional a partir de la fusion del Ballet Moderno de Camara,
el Grupo Nacional de Danza y el Ballet San Marcos. En
ese momento, Martha Ferradas!?” estaba de directora del
Grupo Nacional de Danza. Hubo varios dias de audicion de
los diferentes grupos. Yo también pude hacer una audicion y
entré al Ballet Nacional. Vera [Stastny] asumio la direccidn.
Fueron valiosos afios de aprendizaje para mi, que agradezco
mucho. Vera tenia muchos contactos, y mente abierta para
la innovacion e investigacion. Por eso, trajo a varios perso-
najes interesantes de danza moderna y contemporanea para
trabajar con la compaifiia. Era un espacio enriquecedor. A mi
el ballet me costaba. Sin embargo, si me sentia a gusto con
el contemporaneo y el moderno, tanto en las clases como en
las coreografias.

¢Qué te engancho del mundo del contemporaneo y
del moderno?

Me sentia cdmoda con mi cuerpo y podia expresarme de
una manera mas profunda. También fue importante com-
partir espacio con Yvonne [von Mollendorff]. Creo que ella
no es consciente del soporte que fue para mi. La admiraba y
me gustaba mucho su forma de trabajar. Sus coreografias no
eran convencionales para ese entonces. Participé en su pieza
Salomé con Malco Olivero de Cuatrotablas. Cuando presen-
tamos la coreografia, el publico se quedé sorprendido, pues
no tenia musica: se sostenia en los movimientos, el tema y
los intérpretes. Esa experiencia me permitié ingresar a un
mundo diferente de movimiento: un mundo mas interno.
Después del Ballet Nacional, a finales de los afnos setenta o
inicios de los ochenta, me fui a Europa a trabajar y estudiar.
Alla, me meti de lleno al estudio de la técnica Graham.

¢A qué parte de Europa te fuiste?

A Italia, concretamente a Milan. Aprovechaba también para
ir a Roma a tomar clases en Elsa Piperno, que era como la
sucursal de la técnica Graham en la ciudad. En ese entonces,
Roma ofrecia muchas posibilidades, como seminarios, talle-
res y conferencias. Las escuelas no eran tan potentes como
las de Estados Unidos u otros paises europeos, pero iban
maestros y maestras de diferentes partes. Por eso, iba bas-
tante seguido a tomar clases. Siempre he sido una persona
muy energética, asi que la técnica Graham me era comoda
corporalmente. A veces, tomaba clases de Limon, porque
me ayudaba a soltar el cuerpo. Luego, empecé a dar mis pri-
meras clases en Milan. Con lo que ganaba me mantenia.
¢En donde dabas clases?

En diferentes sitios, como palestras, que son espacios abiertos
donde se dan clases; y escuelas. Después de un tiempo, vine
a Lima de visita, pero decidi quedarme.

137 Ver nota 32.

¢Cuanto tiempo te quedaste en Italia?

Un poco mas de dos afios. Fue una época bastante fructifera
para mi, pero también me di cuenta de que no me queria
quedar ahi. Tenia muchos deseos de estar en Lima, andar
con mi bicicleta y ver el mar en una ciudad que sentia que
me permitia seguir creciendo.

¢Siempre has vivido por esta zona [Miraflores]?
Siempre. Es mi habitat. Al regresar, mi familia me ofrece la
sala de la casa para usarla como espacio de trabajo. Empecé
a usar el espacio para dar clases y se convirtio en la escuela
de danza Terpsicore. Al inicio, entre el 83 y el 84, daba cla-
ses de contemporaneo y de moderno, a partir de una mezcla
de Graham y un poco de Limoén. Yo hacia ese tipo de mez-
clas. Poco a poco, empecé a tener un grupo. Tu también
viniste a esas clases.

Claro. ¢Como difundias las clases?

Por boca a boca. Un dia, Maureen [Llewellyn-Jones] me
toca la puerta. Después de presentarse, me dice que quiere
trabajar conmigo. Le dije que viniera a ensayar. Casi simul-
tAneamente, me presentaron en una muestra de arte a Oscar
Naters, que era pintor. Me contd que tomaba apuntes de
dibujo en la Escuela Nacional Superior de Ballet, asi que lo
invité a tomar apuntes en mi casa. Desde entonces, empezo
a venir a nuestros ensayos para tomar apuntes. En los ensa-
yos, opinaba sobre el color o la forma, asi que comenzamos
a tener un ojo externo que nos daba una opinién desde la
plastica. Como habia tanta afinidad y éramos jovenes, apa-
recieron los sentimientos y luego nos enamoramos. Luego,
se nos unié Roberto Angeles, el director de teatro. Nos
convertimos en un cuarteto. Roberto no nos acompafié por
mucho tiempo, pero al menos estuvo presente en los proce-
sos de creacion de La mujer y la danza. En ese espectaculo,
presentamos Faldas, que hice con Maureen; y Urbano, que
fue la primera coreografia que dirigié6 Oscar. A partir de ese
momento, Integro Grupo de Arte surgié oficialmente.
¢Eran propuestas separadas?

Eran coreografias separadas, pero habia continuidad entre
ellas. Eso nos daba la idea de que ya se podia hacer una obra
completa. Roberto y luego Maureen dejaron el grupo por
temas de tiempo. Oscar y yo ya viviamos juntos y queria-
mos seguir trabajando, pero no sabiamos a quién convocar.
Al poco tiempo, se unieron Bertha Pancorvo, Nancy Van
Deusen y mas integrantes. Fueron cuatro anos de intensa
labor con Integro.

Esos cuatro afos fueron un tiempo muy potente. ¢Por
qué crees que integro llego a ser un hito en la danza?
Porque la “rompiamos” [risas]. Realizabamos un trabajo
artistico integral. Como bailarina, tenia una herramienta,
pero también tenia curiosidad por desarrollarme en otros
ambitos. Me gustaba mucho la fotografia y la plastica, asi
que queria incorporar elementos de esos lenguajes, pero
no tenia las herramientas para hacerlo. Creo que la junta
fue muy buena por el potencial de los diferentes integrantes.
Habia mucha dedicacién, entrega, entusiasmo y energia.
Eramos muy jovenes. Cuando veo las fotos, no lo puedo
creer: éramos unos bebés.
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Lagrimas de Pastoruri de Rogelio Lopez. Fotografia: Javier Gamboa

¢Quiénes formaban parte del grupo inicialmente?
Magdalena Villaran'*8, Ana Vazquez!*°, Ana Cecilia Zavala,
Nelson Diaz!*°; Guido Rios, Tati [Valle Riestra], ta... Como
dije, también estuvieron Nancy y Bertha. Todos teniamos
técnica de danza y trabajo histridonico. Habia potencial.

Por eso, la acogida fue fenomenal. ¢Como recuerdas la
recepcion del publico?

Llenabamos el teatro e incluso habia gente que se quedaba
afuera. Aparte, en esa época no habia mucho control de
Defensa Civil, asi que, en un sitio como el ICPNA [Instituto
Cultural Peruano Norteamericano] de Miraflores, que tiene
una capacidad para 120 personas, entraban 200, algunas
tiradas en el piso o paradas. Con la distancia, me doy cuenta
de nuestra importancia. Todavia hay gente que nos recuerda,
pues fuimos una inspiracién para el trabajo posterior de
muchos otros. Ademas, el grupo era muy cohesionado.
Cuando viajabamos juntos, la experiencia era muy bonita.
Después de bailar, pasabamos por la cafeteria para comer
algo y la gente se levantaba para aplaudir, hasta los mismos
colegas de los festivales. Sentiamos que representabamos
al Perd. En esa época, viajamos mucho. Estuvimos en
Trujillo, Brasil, México...

138 Ver nota 3.
139 Ver nota 4.
140 Ver nota 129.
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¢Qué pasa después de que te retiras de fntegro?
Cuando me retiro de Integro por decisién propia, segui
trabajando con otros artistas, como [José Enrique] Mavila,
Arias & Aragon'*!' y el Grupo Uno. Formé el grupo Traslados;
haciamos fusion de capoeira, danza contemporanea y teatro.
¢Cémo era el trabajo de Mavila? El venia del teatro.
¢<Le interesaba mas el movimiento en si, la imagen o
lo teatral?

Como creador coreografico, te daba libertad. Te dirigia sin
imponer ningun tipo de movimiento.

También comenzaste a trabajar con Rogelio Lopez
Asi es. Durante aproximadamente veinte afios de manera
intermitente, cada vez que Rogelio venia a Pert, terminaba
haciendo algun tipo de colaboracién conmigo.

¢Cuando comienza a venir a Peru?

Viene para Fuan Fuan Maria Maria, una obra que se presentd
en el Festival de Trujillo. Después, Vera lo convoca para dar
clases en el Ballet San Marcos, e invita a otros bailarines y
grupos del medio. Rogelio hace Una mujer llamada Lima, su
primera obra con bailarines peruanos. Ese encuentro motivo
que se crearan nuevos grupos: Maureen crea Danza Lima;
y se forma Contémpora, dirigido por Gina Natteri. Por su

141 Grupo conformado por Susana Aragén y Adrian Arias, artistas
visuales que realizan performances multimedia. Articulan actuaciones
en vivo con proyecciones de video, audio y fotografia.



REVELANDO EL MOVIMIENTO: HISTORIAS DE LA DANZA MODERNA Y CONTEMPORANEA EN EL PERU

parte, Integro ya estaba cohesionado. La experiencia fue
motivadora. Por mi parte, mantuve la relacion con Rogelio
y, cada vez que venia, lo invitaba a Terpsicore para que
dé clases.

¢Como describirias las clases de Rogelio?

Las clases de Rogelio son motivadoras, divertidas, creativas
y dinamicas. Rogelio seguia la tendencia de Hans Zillig,
pero incorporo la curva y elementos de su
busqueda personal. De hecho, en Terpsicore
con Neva [Graham]'? teniamos un proyecto
para sistematizar su técnica, que me pare-
cia maravillosa. Ahora, ese trabajo lo esta
haciendo Neva con Rogelio en Bogota.
¢Ayudan las instituciones culturales en
el desarrollo de este tipo de proyectos?
Contribuyen mucho con el soporte. De lo contrario, solo
unos pocos pueden trabajar en el proyecto. Siempre he tenido
contacto con Rogelio. Cada dos anos ha venido a Perut.
Como comenté, ha hecho talleres con Terpsicore. Tener una
escuela es de mucha ayuda, pues hay un lugar para convocar
gente, y dar talleres y seminarios. Tener un espacio es muy
importante, porque es complicado trabajar sin tener un lugar
estable por mas que uno tenga la disposicién. Ahora, estoy
viviendo esa experiencia por primera vez y es complicado.
Cuéntame mas de Terpsicore

Dirigir una escuela es una responsabilidad no solo por lo
administrativo, y la organizacion de cursos regulares, talleres
y seminarios, sino también porque se trabaja con los senti-
mientos, deseos y expectativas de los alumnos y profesores.
¢Cual ha sido tu criterio para las clases en Terpsicore?
Siempre consideré que el ballet era importante para for-
marse como bailarin. Por eso, se trabajo en paralelo con
el contemporaneo. En Terpsicore, profesores como Jorge
Rodriguez!*?, Martha Herencia'**, Roberto Murias'¥® y otros
han dictado ballet. Ademas, ha habido profesores que trabajan
con nifios, como Nelly Avila, que trabajé conmigo por diez
anos; y Pichuza [Haydée Moran].

Ademas, has dictado en otros lugares, ¢no es cierto?
Trabajé como profesora de danza en la UPC [Universi-
dad Peruana de Ciencias Aplicadas] por cuatro afos y en
Andanzas de la PUCP por siete afios. Daba cursos electivos.
He olvidado comentarte que también fui cofundadora del
Consejo de Danza en el afio 86, asi que participé en la
organizacion directiva durante dos periodos.

Cuando empezamos la conversacion, hablabamos de
lo importante que es para ti asociarte con otros, asi
que debe ser algo que has buscado constantemente.
En realidad, muchas veces ha sido circunstancial. Tengo la
mentalidad de que hay que vivir el momento. Entonces, al
conocer a otro artista, la colaboracidn se ha generado pro-
gresivamente. Por ejemplo, Neva y yo nos volvimos cercanas
con el tiempo; de pronto, comenzamos a trabajar juntas y
con otras personas. Me fascina poder ayudar a personas
que tienen talento. Por eso, senti la necesidad de generar

142 Ver nota 111.
143 Ver nota 5.
144 Ver nota 45.
145 Ver nota 39.

“Me fascina poder
ayudar a personas
que tienen talento.”

una rama profesional llamada Terpsicore Proyectos, que dio
la oportunidad para crear y presentar obras a coreografos
emergentes como Marco Miguel Ravines, Jose Ruiz Subauste
y Neva, entre otros; asi como a coredgrafos ya reconocidos,
como Rogelio Lopez. Terpsicore Proyectos fue una idea
maravillosa, porque suponia apoyar proyectos, pero sin ser
una institucioén o una productora. Pensamos mucho en como
podia funcionar de esa manera y se logrd con
la subvencion de la misma escuela Terpsicore.
Todo esto se logro también con el apoyo de
Celina Torres, que es mi asistenta.

¢cLos artistas se acercaban a ti o tu les
proponias darles el espacio?

Hemos hecho convocatorias. En un
momento, nos dimos cuenta de que solo
estabamos apoyando a proyectos de hombres, como Roge-
lio Lopez, José Ruiz Subauste y Marco Miguel Ravines.
Entonces, hicimos encuentros de coredgrafas mujeres por
cuatro afios. Senti que era necesario darles apoyo a las
mujeres para que tengan un espacio para crear. El resultado
fue muy bonito. Con Terpsicore Proyectos también tenia
ganas de crear algo propio sobre el estado contemplativo,
porque la contemplacion también tiene movimiento. Asi,
se crea la obra Armodnico con José Avilés'*®; Renzo Zavaleta,
tay yo.

Fue una delicia. Se dio en un momento muy especial.
Me encontraba muy adolorida y era una forma de
seguir haciendo lo que me gustaba, pero evitando el
dolor y disfrutando el movimiento.

Para mi fue muy especial trabajar contigo. Recuerdo que te
gustaba mucho moverte. Fue terrible que de pronto te digan
que ya no podias hacerlo por el dolor. Cémo podia trabajar
con toda tu belleza y todo tu potencial? Con la coreografia
Pies de porcelana, que era en el suelo. Se sentia que partia
de mucha vida, historia y experiencia, que tanto tu como
yo tenemos.

Claro. Habia que confiar en esa experiencia y en que
una inhalacion por si misma ya es importante. No
habia que hacer mucho mas.

No es una obra que rompe en aplausos, sino que hay que
sentirla. Tienes que estar en un estado particular para
disfrutar las imagenes y los personajes. Yo lo pensé asiy lo
disfruté mucho. Para mi estaba llena de detalles, mas alla si
se entendieron o no.

Al hablar de esta obra, he recordado algo que siempre
he pensado de ti: eres una persona y artista que no
diferencia entre la danza y su vida. Visualizas ambas
facetas como lo mismo: tu vida se convierte en danza
y la danza es tu vida.

146 (Lima, 1981) Bailarin, coreografo, docente y gestor cultural.
Ha ejercido la docencia en espacios como la Universidad Cientifica
del Sur, la PUCP y el Centro Cultural San Marcos, entre otros. Ha
creado y producido espectaculos interdisciplinares en el colectivo
artistico Herrera / Avilés. Ademas, con el colectivo Perro Volador, ha
gestionado plataformas de intercambio de experiencias para el desa-
rrollo de las artes escénicas en Lima. Actualmente, dirige la agrupa-
cion CRUDO Movimiento y es jefe de Artes Escénicas del ICPNA
Cultural.
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Yo sigo bailando. El otro dia se lo dije a Camila [Naters],
mi hija; esa sensacién de escenario la puedo tener cuando
quiero. Simplemente, vuelvo a ser la nifia que se paraba en el
podio. Eso me cura, me sana y me hace sentir bien.

Por ejemplo, recuerdo cuando trabajabamos con los
pajaros que tienes en tu casa en Pies de porcelana.
Lo que tu vives se vuelve arte. Eso me parece bien
interesante e inusual. Nuestro arte esta influenciado
por nuestras vivencias, pero no de una manera tan
evidente y natural. Ese es uno de los rasgos que
reconozco mas en ti. Tus plantas y tu vida son el
mismo escenario.

Por ejemplo, para mi las bolsitas de té [en Pies de porcelanal
no solo eran las cortinas de la escenografia: fue todo el té
tomado durante el proceso de la creacion. Tenian un signi-
ficado muy importante para mi, pues no eran simplemente
bolsitas colgadas arbitrariamente. Recuerdo que un dia me
dijiste que te gustaban las mas oscuras. De repente, el té no
pintd tanto en algun caso, asi que esa persona no tomoé un
té tan pintando [risas]. Todos los involucrados terminaron
tomando té. Le ofreci té hasta a la persona que hizo el ves-
tuario [risas]. Para mi eso fue especial. Me gusta jugar como
cuando era nifia y juntaba mis piedritas. Asi me visualizo y
me he visualizado siempre.

Como le has dicho a Camila, ta sigues bailando y
nunca vas a dejar de bailar.

Exacto. Por ejemplo, la danza se produce cuando veo
ramas que se mueven con el viento, es decir, durante
la contemplacion de la naturaleza en si. Esas sensaciones
me conmueven. Por lo general, para un bailarin hay una
fascinacion por estar siempre en el escenario y ser el foco

Greda. Fotografia: Antonio Bernales
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de atencidon, pero no es la unica manera de vivenciar un
momento de inspiracidn artistica.

¢Como te describes como artista? Sé que es una
pregunta dificil.

Si, es dificil describirse. Podria describir un dia mio. Me
despierto siempre muy contenta por estar viva, y con ideas,
proyectos y ganas. Quiza tengo como proyecto revisar unas
plantas. No son los grandes proyectos, sino las cosas mas
simples las que me llenan de felicidad. Quiza asi soy como
artista también. Me gusta acercarme a la naturaleza y vivir
de la naturaleza, porque yo soy naturaleza. Creo que eso
me define: soy una artista muy natural y disfruto todo lo
que hago. Obviamente, también tengo dolor, pesar, y pena,
pero esos son sentimientos totalmente naturales. También la
planta se muere, cambia y se transforma en otra cosa. Todas
las transformaciones me enriquecen mucho. Ademas, tengo
un gusto por observar y coleccionar una variedad de cosas.
Y los animales me fascinan.

Has dicho que vives a partir del momento. Aun asi,
¢tienes ahora algun proyecto en mente? Has pasado
recientemente por cambios radicales, pues te has
mudado de espacio.

A nivel de escuela, me encantaria poder encontrar un espacio
para volver a tener una sede propia. Ese es un legado que
quiero dejar a la danza en el Pert. Una escuela no es solo el
lugar de aprendizaje de una disciplina; es también un motor
de creatividad y accién donde muchos se benefician, como
profesores, alumnos, y todos aquellos que colaboran y trabajan
para que la rueda siga en marcha.

¢Tienes algun proyecto a nivel personal?

Me gustaria comenzar a trabajar en instalaciones artisticas y
aprender otras disciplinas, pero tengo casi sesenta afios y no
tengo lamenoridea de qué pasaray eso me parece maravilloso.
Creo que esa es una de las mejores cosas de las que
uno se da cuenta a medida que pasa el tiempo.

Una vez me mandaron una carta que decia algo muy bonito:
“Una nace con dos vidas y te enteras de que perdiste una
cuando te quedas solo con la otra”. Ya dejé una etapa y la
que tengo ahora me resulta novedosa. Se trata de disfrutar la
vida sin presiones. No es por el envejecimiento, sino que se
trata de un encuentro personal. Es muy lindo.






Lorna Ortiz

“Hay que educar a la sociedad para que se valore la danza.
En los colegios, deberia haber cursos de danza y teatro,
pues el arte canaliza y desarrolla la creatividad.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Soy Lorna Ortiz Adoum. Naci el 2 de junio de 1956 en
Ecuador y tengo también la nacionalidad peruana desde
hace aproximadamente ocho afios.

¢Como fue tu acercamiento al mundo de la danza?
¢Qué te motivo a comenzar a bailar?

Cuando tenia aproximadamente cinco afios, llegé a Ecuador
el Ballet Bolshoéi. Desde entonces, se instalé en mi el deseo
de bailar y hacer piruetas, pero mi madre se negaba a que
lleve clases de ballet. Insisti por mucho tiempo, hasta que
por fin me inscribié cuando tenia diez anos. Empecé en 1966
en la Escuela de Ballet de la Casa de la Cultura Ecuatoriana,
nucleo del Guayas. En los afios sesenta, el unico referente
de danza en Guayaquil era el ballet. Hice la formacién com-
pleta de la escuela, que duraba seis afios. Aunque no era una
escuela oficial de la Casa de la Cultura Ecuatoriana, tenia
cierto reconocimiento, y era muy exigente con la disciplina y
entrega. Al final de cada afno, nos daban un diploma.
¢Como eran las clases de esa escuela?

En esa época, Guayaquil tenia alrededor de doscientos mil
habitantes. La informacion dancistica mundial que llegaba
era muy limitada. Habia una sola escuela de ballet oficial,
fundada por Ileana Leonidof, que era de nacionalidad rusa.
Mas tarde, cuando ingresé a estudiar, la directora fue Angélica
Marini, de Argentina. Por lo tanto, la técnica de ballet que
estudiabamos era puramente rusa.

Por 1la revolucion, muchos rusos vinieron a
Latinoamérica. Mas adelante, te mudas a Quito.
Cuéntame al respecto.

Me mudé a Quito a los veinte afios e ingresé a la Compania
Nacional de Danza, que recién se habia fundado. Era la pri-
mera compafiia de danza moderna en Ecuador. En el elenco,
estaban Isabel Bustos; Rubén Guarderas; Klever Viera, que
recién empezaba a bailar; y Arturo Garrido, que ahora vive
y es reconocido en México. Trabajabamos con un maestro
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chileno de ballet llamado Jaime Jori; y con Rodolfo Reyes de
México, que nos transmitié la técnica Limon.

¢La mayor influencia era la técnica Limoén o
habia otras?

Personalmente, creo que por mucho tiempo estuve influen-
ciada por Limoén. Un ano después de entrar a la compania,
fui a vivir a Venezuela por dos afios. Como tenia que tra-
bajar, en ese tiempo solo pude tomar clases por seis meses.
Llevé clases con José “El Negro” Ledezma, que fundo el
Taller de Danza de Caracas. También estuve un tiempo en la
Escuela Nacional de Ballet. En Guayaquil, habia estudiado
Arquitectura; al regresar de Venezuela, empecé a estudiar
Antropologia en Quito.

Sin embargo, al final te quedaste en el mundo de la
danza. ¢Qué te llevo a eso?

La danza era parte de mi. Tomé la decisién de dedicarme
exclusivamente a la danza a partir de una experiencia no
muy agradable. Cuando estudiaba Antropologia, tenia una
funcioén un domingo por la noche; y, al dia siguiente, un exa-
men en la universidad. Todo el domingo estuve en el teatro,
asi que, mientras mis comparfieros ensayaban, yo estudiaba.
Bailé pésimo y me fue mal en el examen. Era el momento
de optar por una sola carrera y me quedé en la danza. La
Compaiiia Nacional de Danza me ofrecié una formacion
integral, porque teniamos contacto con otros coreografos;
y diferentes clases de musica, creacidn e historia. Mas ade-
lante, cuando regresé de Venezuela a Quito, ingresé al Ballet
Ecuatoriano de Camara, que se formé con un grupo que se
habia separado de la Compaiiia Nacional de Danza por pro-
blemas internos. Para ese entonces, la compaiiia se inclind
mas a la danza contemporanea; y el Ballet Ecuatoriano de
Camara, al neocldsico. Permaneci por muy poco tiempo en
el Ballet Ecuatoriano de Camara. Luego, trabajé por tres
anos en el grupo Danza Experimental Contemporanea, que
dirigia Isabel Bustos.
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¢Ella también estuvo en el Ballet Ecuatoriano
de Camara?

No. Cuando se dio la separacion, no estaba de acuerdo con la
linea que estaba tomando el Ballet Ecuatoriano de Camara.
Entonces, formé su propio grupo. En ese momento, Klever
entro a formar parte del grupo. Nos dictaba clases de Limén
y de su propia investigacion todos los dias.

¢Qué técnica tenia Isabel? Ella siempre estuvo
vinculada con Cuba, porque tiene un grupo y dirige
un festival alla.

Antes de llegar a Ecuador, habia vivido en Chile y en Cuba.
Tenia una base de ballet bien marcada. Creo que en Chile
habia tomado clases de contemporaneo y moderno, y en
Cuba se habia acercado a los inicios de la danza teatro.

En los afios cuarenta, a Chile llegaron bailarines
alemanes de la compaiia de Kurt Joos, por lo que hay
una presencia importante de la corriente expresionista
alemana. ¢Crees que eso marco a Isabel?

Por Rubén Guarderas e Isabel Bustos, supe que Kurt Jooss
fue muy influyente en Chile. La primera vez que escuché
de él, yo tenia unos veintidds anos. Creo que el vinculo de
Isabel con la danza teatro parte de una investigacion propia
de ella, pero seguramente su formacion en Chile debe haber
influido también. Sus coreografias tenian un argumento, y
una tematica propia y definida. Era distinto a lo que yo
conocia hasta ese momento.

¢Te conectaste con el estilo de Isabel?

Bastante. Creo que mi primera gran maestra fue Isabel.
Bailabamos mucho en ese momento. La propuesta de Isabel
era interesante. Si bien te marcaba los movimientos, te daba
cierta libertad para que te apropiaras de ellos. Respetaba tu
personalidad. Con ella me di cuenta de que ese era el tipo de
danza que queria seguir haciendo.

Estuviste en el grupo de Isabel Bustos por cuatro afios,
que es un periodo de tiempo considerable. ¢Por qué
te fuiste?

Hubo problemas de poder dentro del grupo y se disolvid.
Regresé a la Comparnia Nacional de Danza y me quedé por
nueve anos. Siempre venian maestros y coredgrafos de Francia,
Estados Unidos, Chile, Cuba o Centroamérica a montar coreo-
grafias, y, de paso, nos entrenaban. Fue muy enriquecedor.
¢Venian contratados por la Compaiia Nacional
de Danza?

Si. Nosotros teniamos sueldo por tomar clases y ensayar.
Ademas, bailabamos todas las semanas, pues presentaba-
mos funciones en diferentes provincias de Ecuador. En ese
momento, el gobierno aposto por la difusidén del arte. Eso me
permitié conocer todo el pais, cosa que de otra manera no
hubiera sido posible. La difusion a nivel popular era grande.
Bailabamos donde se podia; he llegado a hacerlo en gallineros,
lozas deportivas, pisos con aserrin o tierra, e incluso bajo la
lluvia torrencial. La experiencia fue interesante.

¢Todavia existe ese tipo de apoyo en Ecuador hacia
la danza?

Ya no tanto. Entiendo que el apoyo a grupos independientes
es casi inexistente. Mas lo tienen la Compania de Danza,
que pertenece al Ministerio de Cultura y Patrimonio; y el
Ballet Ecuatoriano de Camara, que pertenece al Consejo
Provincial del Pichincha. Son grupos estables con sueldo
fijo. En la Compania Nacional de Danza, esta Josie Caceres
como directora y la linea sigue siendo mas contemporanea.
El Ballet Ecuatoriano de Camara es un poco mas neoclasico
y moderno.

¢Qué sucede después de los nueve afios en la compainia?
Después de que nacié mi hijo Daniel, segui en la compafiia
por un ano mas. En 1987, regresé al Ballet Ecuatoriano de
Camara y estuve por diez meses aproximadamente. LLuego,
trabajé en el Frente de Danza Independiente con Klever
Viera, Wilson Pico y Terry Araujo. En el anno 2000, hicimos

“Mirella e Isabel
Bustos son dos
referentes fuertes
para mi a nivel
de creacién.”

Llevo varias horas sentada de
Mirella Carbone. Fotografia:
Diego Espinoza
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un proyecto con Susana Nicolaide e invitamos a Mirella
[Carbone] para hacer un montaje.

¢También bailaste en Humanizarte de Nelson Diaz'4’?
Si, pero por poco tiempo.

¢Como describirias el panorama de la danza en
Ecuador en comparacion a Peru?

En Ecuador, los bailarines pueden vivir de su arte, pues tie-
nen un buen sueldo. Nosotros trabajabamos desde las 8 de la
manfana hasta las 3 de la tarde y teniamos funciones constan-
tes. No teniamos tiempo para mucho mas por lo exhaustos
que terminabamos. Al menos en la época en la que yo bailaba,
siempre hubo apoyo econdémico. Otro fendmeno interesante
es que alla hay mas bailarines hombres. Incluso, existio un
grupo de danza exclusivamente de hombres, en el que esta-
ban Wilson Pico, los hermanos Pérez y Fausto Villagomez.
Cuando he estado en Ecuador, he notado la presencia
significativa de hombres en la danza. Me parecio
inusual, porque no lo habia visto antes en otra parte.
Noralma Vera fue una de las primeras bailarinas que impulsé
el ballet en Quito. Ella dictaba clases en la Casa de la Cultura
Ecuatoriana Benjamin Carrién. Cuando yo tenia doce afios,
iba de vacaciones a Quito y tomaba clases con ella. Recuerdo
que habia muchos hombres; entre ellos, estaba Wilson Pico,
que en ese entonces tenia alrededor de veinte afios. Noralma
impulsoé de alguna manera ese movimiento y Wilson Pico ha
seguido con esa labor.

En cuanto al tipo de propuestas, ¢sientes que en la
danza contemporanea en Ecuador habia bastante
variedad o hay una tendencia marcada?

Habia bastante variedad. Por ejemplo, algo que influyo
mucho fue que tanto la Comparniia Nacional de Danza como
el Ballet Ecuatoriano de Camara siempre traian profesores
y coredgrafos extranjeros de acuerdo a su linea. Ademas,
estan las investigaciones propias de los artistas independientes
nacionales, como Isabel Bustos, Wilson Pico, Susana Reyes
y Klever Viera, entre otros.

Comenzaste a crear en 1998 en Ecuador. ¢Qué te llevo
a ello?

Mi primera obra fue Do diario. Como lo dice el titulo, parti
de una necesidad muy personal, pues tenia muchos proble-
mas con mi pareja en ese entonces y estaba pasando por una
etapa dificil. Fue mi primer acercamiento a la coreografia y
creo haber obtenido buenos resultados. Isabel Beteta, baila-
rina mexicana, me comento que en la obra se planteaba algo
interesante, aunque pudo haber tenido mas profundidad.
Para esa obra también me motivo la musica de Wim Mertens.
Luego, hice otras obras, como Visita inesperada, Ausente de
alas, A destempo, De la cordura a la locura, Puta mentira,
Ciudad sin suevio y Pobre del que cae, por nombrar algunas.
En Ecuador, también comenzaste a ensenar. ¢Como te
acercaste a la pedagogia?

Comencé a ensefiar hace treinta afios. Al inicio, fue por obli-
gacion, porque estaba embarazada y la barriga se me notaba
mucho. En esa época, se procuraba que todas las bailarinas
se vieran delgadas, asi que no pude seguir. Entonces, empecé
a dictar clases en la Escuela de la Compania Nacional
de Danza. La formacién duraba seis afios. Las alumnas

147 Ver nota 129.
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comenzaban cuando eran nifias y ya de adolescentes podian
formar parte del elenco.

¢Te gusto la experiencia de la docencia?

En un principio, no tanto. Me empez06 a gustar cuando entré a
la Escuela de Creadores del Frente de Danza Independiente,
porque los alumnos ya eran adultos. Entre mis primeros
alumnos, estuvieron Esteban Donoso y Tamia Guayasamin.
Siento que esa fue la primera oportunidad en la que tuve
buenos resultados y me enganché con la docencia.

Cuando Mirella viaja a Ecuador para montar
Deshojando a Margarita, ¢{te acercaste a su trabajo
por primera vez?

No, porque Mirella ya habia vivido en Guayaquil, asi que
ya la habia visto. Ademas, sabia que habia ganado un
premio en un festival en Ecuador y que habia trabajado con
Lucho Mueckay.

¢Qué pensabas de su trabajo? ¢Te parecia distinto a lo
que conocias?

Al principio, me costé mucho entender su trabajo, porque
nunca habia trabajado con metaforas, como lo hace Mirella.
Llegué a cuestionarme a mi misma durante el proceso. No
podia dormir, pues todo el tiempo pensaba en el significado
metaforico de las imagenes que se me presentaban. Teniamos
que terminar la coreografia en un mes y medio, asi que fue
muy intenso. Ese trabajo también sirvid de catarsis: tenia-
mos que explorar nuestro interior y nuestros sentimientos,
ya que trabajabamos a partir de experiencias propias. Como
el trabajo giraba en torno a la sexualidad femenina, el tema
nos era muy cercano.

¢{Te gusté su manera de trabajar?

Si. Definitivamente, me marco. Mirella e Isabel Bustos son
dos referentes fuertes para mi a nivel de creacion. Después
de esa experiencia, vengo a Lima en 2001. Ingreso a Pata de
Cabra y te reencuentro, porque ya te habia conocido antes
en Ecuador.

¢Como encontraste el movimiento de danza en Lima
en ese momento?

El movimiento de Pata de Cabra era bastante interesante. En
realidad, en mis primeros afos en Lima, practicamente solo
estuve en Pata de Cabra y en el espacio de Lili Zeni, asi que no
tuve mucho mas contacto con la movida del momento. Sé que
habia otros grupos, como Contémpora o el Ballet San Marcos;
Jaime Lema también presentaba montajes. Con respecto a lo
economico, siento que fue una época dura. Como no habia
financiamientos, habia que ser estratégicos. Aun asi, habia
gente que se esforzaba para sacar la danza adelante. Por mi
parte, tomaba clases de danza con Patricia Awuapara y en
el espacio de Lili Zeni. En Pata de Cabra, tomé clases con
Rossana [Pefialoza] y Mirella, y también algunas contigo.
Lo bueno fue que me alimentaba de formas distintas a las
que habia trabajado.

¢Sientes que habia mas rigor en las compaiias del
Estado cuando bailabas en Ecuador frente a los grupos
independientes con los que has trabajado en Lima?

Si, definitivamente. En las compaiiias en las que he trabajado
en Ecuador, habia mucha disciplina y entrega. No podias
poner como excusa un dolor de cabeza o algo similar. La
dinamica con los grupos independientes en Lima es mas
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abierta: como no hay sueldo, la gente tiene que trabajar en
otros espacios y muchas veces los bailarines tienen otras
prioridades. En Lima, existen muchas dificultades para
coordinar horarios de trabajo o ensayos. En cambio, en una
compailia en la que te pagan, te pueden exigir que te centres
en ese trabajo.

¢<En qué momento entraste a trabajar a la PUCP?

Al llegar a Lima, cuando Susanne Chion dirigia el area de
Danza. Recuerdo que te reemplacé en unas clases, porque
te fuiste de viaje. Antes, ya habia trabajado con Susanne en
Pata de Cabra, pues alquilaba un espacio para los alumnos
de la PUCP. Después de reemplazarte, ella me propuso que
haga una coreografia. Asi, surge Pobre del que cae a finales
de 2002.

Has visto el desarrollo del area de Danza, desde
los talleres de Andanzas hasta la creacion de la
especialidad en la Facultad de Artes Escénicas. ¢Como
describirias ese proceso?

Definitivamente, ha habido una evolucién. Desde el inicio,
hubo la intencién de que los alumnos tuvieran un segui-
miento y una formacioén consistente. También se abrid la
posibilidad de clases de otros tipos de movimiento, como
yoga o acrobacia. De esa manera, el bailarin podia entrenar
su cuerpo desde diferentes técnicas y disciplinas corporales.
¢Con qué facetas del mundo de la danza te identificas?
Me considero bailarina, coreografa y maestra. Ya no bailo,
porque me duele la rodilla y la espalda, pero comencé como
intérprete y ese fue por muchos afios mi tinico interés. Luego,
vino la faceta de maestra; y, por ultimo, la de coredgrafa.
¢Como definirias tu trabajo?

Es dificil, porque tiene varias aristas. Me gusta mucho
ensefar y ver los avances de los alumnos. Trato de investigar
cada vez mas para que las formas de transmitir la informa-
cién sean mas efectivas. Cada dia aprendo mas con cada
grupo nuevo y voy variando las dinamicas de acuerdo a la
necesidad que observo. Desde hace catorce anos aproxima-
damente, practico yoga Iyengar. Susanne Chion fue la que
me llevo por primera vez a una clase de yoga. Al inicio,
no lo entendia, pero con el tiempo he ido descubriendo
que algunas de las pautas que recibo del yoga pueden ser
perfectamente aplicadas a las clases de danza; es una mirada
distinta a la que se observa desde la informacién de las téc-
nicas de danza tradicionales. Ultimamente, he tenido algo
abandonada la coreografia. Tengo que hacer una creacion a
pedido y me ha costado mucho encontrar el tema.

Tengo entendido que usualmente partes de una
sensacion intuitiva.

Asi es. Suelo partir de sensaciones 0 emociones que me evo-
can imagenes; en la Gltima creacion que estamos haciendo,
partimos de un tema concreto. Aun asi, mis trabajos nunca
dejan de ser autorreferenciales.

¢Cuales crees que han sido tus momentos mas
relevantes como artista?

Creo que han sido mis experiencias como intérprete en
Ecuador. Un momento importante fue bailar para Hilda
Riveros, porque me escogié para hacer tres solos entre
muchas bailarinas de gran nivel. También he realizado tra-
bajos importantes con Isabel Bustos y la Compafia Nacional

de Danza, y después con Mirella. Por otro lado, enseflar me
nutre cada vez mas. Creo que es lo que mas me llena.
¢Cual crees que ha sido tu aporte a la danza desde que
estas en el Peru?

Mi aporte ha sido basicamente a nivel de docencia, que es lo que
mas he hecho. He dejado la coreografia un poco de lado, pues
el trabajo no me da tiempo para ello, pero quiero retomar la
creacion, porque todavia tengo la necesidad por expresarme.
Por lo que dices sobre como abordas la docencia,
siempre estas investigando en la ensefianza.

Desde que descubri el yoga Iyengar, siento que es una herra-
mienta que puedo aplicar en la ensenanza. Siempre investigo
con los alumnos y en mi propio cuerpo. Asi, puedo llegar a
descubrir nuevas formas de llegar a ellos para que procesen
la informacion.

¢Como ves el panorama actual de la danza en Lima y
como te gustaria que sea?

Cada vez, veo mas gente joven estudiando; aunque algunos
se retiren, creo que cada vez habra mas movida de danza,
sobre todo cuando los alumnos que siguen la carrera uni-
versitaria empiecen a crear y a transmitir el conocimiento.
Lo ideal seria que haya mas financiamiento para que los
jovenes puedan bailar. Hay que educar a la sociedad para
que se valore la danza. En los colegios, deberia haber cursos de
danza y teatro, pues el arte canaliza y desarrolla la creatividad.
Ademas, eso permitiria que los profesionales de esas areas
tengan mas oportunidades de trabajo.

Desde los afios setenta, existe una ley que dicta que en
los colegios publicos debe haber dos horas de clases
de arte a la semana. El problema es que se reparten
en artes visuales, teatro, musica y danza. Se esta
peleando para que haya mas horas para cada area y
para que haya buenos maestros.

Muchas veces, el profesor de Educacion Fisica dicta Danza,
Teatro y Musica. El apoyo a la cultura es una necesidad
basica y depende del Gobierno. Ahora, Jose [Ruiz Subauste],
Marlon [Cabellos] y yo estamos realizando la Guia Didactica
Virtual. Solo falta el informe, asi que pronto la terminaremos.
Consiste en una guia con treinta ejercicios basicos para la
danza contemporanea. Le ponemos ese titulo, ya que esta se
nutre de varias técnicas y para que los maestros que mane-
jan otras técnicas puedan afadir otro capitulo mas adelante.
Presenta ejercicios con textos narrados y graficos sobre las
posiciones basicas. Actualmente, estoy probandola con los
alumnos de primer afio. Tienen que ver la guia como tarea,
analizarla, aprender los ejercicios y entenderlos para tener
un concepto previo antes de cada clase. Creo que puede
funcionar, porque hay alumnos que no tienen referentes de
la técnica académica, asi que esto puede ayudar a suplir esas
carencias. El publico objetivo de la guia es el alumnado de
Danza, pero también la pueden usar en otras areas de la
Facultad de Artes Escénicas. Ahora, la estamos probando y
ya veremos a fin de semestre qué sucede.
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Cancion del desierto de Nicolas Rodriguez. Fotografia: Gonzalo Guaiia
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Lucia Meléndez

“(...) lo que sucede en escena debe tener verdad, asi que el proceso
creativo involucra a todos los intérpretes que lo construyen para
conectarnos con esa parte de nosotros.”

— ENTREVISTA POR CORY CRUZ

Me llamo Lucia Meléndez. Soy peruana y naci en 1976.
¢Como desperto tu interés por la danza?

Me conecté con la danza cuando vi Vedova in Lumine, inter-
pretada por Mirella Carbone. Ese montaje me inmovilizo. A
partir de esa experiencia, senti las ganas de querer provocar
lo mismo en otros. Busqué directamente a Mirella para llevar
clases, pero acababa de viajar, asi que empecé con Karine
Aguirre en Danza Lima, que era el espacio en el que Mirella
ensefiaba en ese momento. Después de varios meses, la misma
Mirella me invité a una muestra con algunas alumnas de su
clase. Nunca mas paré.

¢Con qué técnicas te formaste o qué técnicas te han
influenciado mas?

Creo que no me he formado con ninguna técnica clara, sino
a partir de varias tendencias. LLa tendencia teatral es la que
mas me ha atraido siempre, es decir, nunca me ha atraido
el movimiento por si mismo. En mi trabajo, el movimiento
siempre ha estado en funcidn al contenido.

Ademas de Mirella, ¢has tenido otra influencia
importante en Lima o fuera?

He tenido también influencia de Pachi [Valle Riestra] y
Rossana [Penaloza] por Pata de Cabra. He tomado otros
tipos de clases, pero ninguna me ha marcado tanto como las
de esas tres personas.

¢Como era el panorama en Lima en la época en la que
empezaste a bailar?

Creo que habia muy poca gente que apostaba por la danza.
En la clase de danza éramos cinco personas y habia muchos
menos lugares donde uno se podia formar. El auge de las clases
comenzo6 recién con Pata de Cabra. Muchos conectaron con
su lenguaje y después empezaron a abrir otros espacios. Ahora,
hay mucha gente que se dedica a la danza. Sin embargo, salvo
los mismos bailarines, no muchos van a ver los espectaculos.
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Ademas de Pata de Cabra, ¢crees que hubo otros
espacios importantes a finales de los afios noventa?
Los que mas recuerdo son Danza Viva, Espacio Danza de
Patricia Awuapara y Komilf6 Teatro de Jaime Lema.

¢Con qué personas has trabajado en el medio, tanto
como intérprete y como creadora? ¢Cual ha sido tu
espacio de mayor desarrollo?

Como bailarina, con la que mas he trabajado ha sido Mirella.
En los afnos noventa, uno se dedicaba a un solo proyecto a
la vez. Recuerdo que a Mirella no le gustaba que estuvieras en
dos proyectos, asi que yo optaba por trabajar con ella cuando se
me presentaban otras oportunidades. Por ejemplo, no pude
trabajar con Rossana y Jaime Lema cuando se me presento
la oportunidad, pues ya tenia proyectos con Mirella. Casi
siempre trabajé con ella, hasta que decidi dejar de bailar y
me dediqué a crear mis propios proyectos.

¢Con qué figura te sientes mas identificada? ¢Con la
de intérprete, maestra o educadora?

Como directora de danza, no como intérprete o coredgrafa.
Siguiendo esa linea, ¢cuales crees que son tus trabajos
mas representativos como directora?

Por lo general, he hecho uno cada dos afios, aunque ultima-
mente me he dedicado mas a la creacion. Quiza mi trabajo
mas representativo es Poleas y polleras, pues fue el primero y
marco una linea de la identidad de Agarrate Catalina: tomaba
elementos del circo y de la danza, y exploraba un lenguaje
corporal mas simple y cotidiano.

De hecho, Agarrate Catalina tiene una propuesta
particular frente al trabajo de movimiento en Lima.
¢Cuales han sido las lineas de investigacion en
Agarrate Catalina?

Creo que mi motivacion y la de Miquel de la Rocha al abrir
un espacio como Agarrate Catalina era crear sin pensar tanto
en las herramientas para ello. En ese momento, Miquel se
dedicaba al circo y yo a la danza, asi que hicimos un montaje
de circo y danza, pero nuestra motivacion principal no era
experimentar especificamente con esos lenguajes, sino crear
por crear. Fue una experiencia similar a la que senti cuando
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vi Vedova in Lumine. Ademas, queriamos trabajar con gente
con un interés similar y formar gente que tuviera el impetu
de crear mas que aprender perfectamente una técnica. Ese
interés inicial ha ido cambiando. Ahora, a Miquel no le
interesa tanto el circo. Nuestras exploraciones han tomado
otros caminos.

Si bien Agarrate Catalina comienza con tu direccion
y la de Miquel, empieza como un colectivo. Ahora,
cada uno trabaja su propuesta de manera mas
independiente. ¢Como son las propuestas que han
planteado como grupo?

En lineas generales, ha estado presente la busqueda por
comunicar y movilizar al publico, y de entretenerlo, porque
las artes escénicas también tienen ese proposito. Creo que
lo circense era un contrapunto para el espectador frente al
contenido mas poético de la danza. Como mencioné, cuando
abrimos Agarrate Catalina, uno de nuestros objetivos
principales era crear y hacer espectaculos. También nos
enfocamos en la educacion para ninos y adultos. Cuando
abrimos el nuevo local, que es mas grande, aparecieron nuevas
expectativas, como abrir una pequefia biblioteca para que
la gente se acercara a la danza y al circo de otra manera.
Ademas, siempre pensamos en tener una pantalla con video,
asi que empezamos a armar una videoteca, pero nunca la
llegamos a concluir. Nos gustaria hacer ciclos de cine de
videos de danza y de circo. Quiza el proximo ano. Queremos
acercar a la gente a la danza y el circo de diversas maneras,
no solo desde los talleres y los espectaculos. No hay mucha
gente que escribe sobre circo y danza, asi que hay mucho por
hacer. Tampoco hay mucha fotografia al respecto. De hecho,
tuvimos un proyecto para presentar pequefias exposiciones
relacionadas al circo y la danza.

Siento que hay dos lineas: por un lado, esta Agarrate
Catalina como proyecto y, por otro lado, estas ta como
creadoray directora. ¢Cual crees que ha sido el aporte
de Agarrate Catalina y de tu trabajo como directora
en general?

La verdad es que no sé si hemos contribuido al medio. Creo
que todavia hay mucho por explorar. Los trabajos que han
sido mas significativos para mi son los que hemos hecho
con profesores o con alumnos de manera descentralizada,
es decir, cuando hemos acercado la experiencia del movi-
miento a personas que normalmente no tienen la posibilidad
de acceder a ¢él. Para mi esas han sido las experiencias mas
potentes. Esa es una deuda que tiene Agarrate Catalina
en general: cuando abrimos el primer local, era algo que
queriamos hacer con mayor ahinco, pero no lo logramos por
falta de manos.

¢Cuantos afos tiene Agarrate Catalina?

Diez afios. Se cred en 2006.

¢Cuantos afios tienes tu en la danza?

Veintitrés.

Como creadora, ¢hay temas o lenguajes que te han
interpelado recurrentemente en tu trabajo individual?
Busco acercarme a la verdad, por lo que trato de despojarme
de lo que pueda alejarme de ella. Siento que todavia me falta
mucho por aprender y por descubrir, pero apunto a eso. En lo
que respecta a lo técnico, no tengo una busqueda especifica.

Yo veo en tu propuesta una investigacion sobre el ser
y un trabajo con el otro a partir de las vivencias de
los intérpretes.

En este momento, es la inica manera de conectarnos con la
verdad: lo que sucede en escena debe tener verdad, asi que
el proceso creativo involucra a todos los intérpretes que lo
construyen para conectarnos con esa parte de nosotros. Uno
es irreemplazable no por su técnica, sino por lo que aporta
y lo que es.

Aun asi, hay un proceso y métodos en tus trabajos; es
decir, tienes un camino para acercarte a esas verdades,
que puede reconocerse como tu estilo de direccion.

Si, hay una manera de realizar esa busqueda. Se realizan
muchas preguntas al elenco y al equipo. A partir de las
respuestas, empieza a aparecer la voz del otro y una suerte
de voz grupal.

Para cerrar, queria preguntarte como ves el panorama
actual del movimiento en Lima y el Peru, y como te
gustaria verlo.

Me gustaria que haya mas publico y nuevas propuestas.
Siento que ahora hay mucha mas gente que se dedica a la
danza, pero no veo que haya tantos espectaculos. El problema
es que no vamos a ver el trabajo del otro o de lugares que
no nos son familiares. Ademas, la difusion es pésima y cada
uno trabaja para si mismo. Si en los espacios culturales y las
escuelas de danza hubiera mas difusion de los proyectos de
otros creadores, habria mas publico, tanto en los espectaculos
como en las clases. No hay que tener tanto miedo a la com-
petencia: finalmente, uno se queda en el lugar con el que se
siente mas identificado.
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Luciana Proano

“La improvisacién es un momento de trance, en el que convergen
todas tus experiencias para abrir una ventana al universo (...)
Es durante el trance que despiertas al préjimo.”

— ENTREVISTA POR PACHI VALLE RIESTRA

Mi nombre de bautizo es Luciana Proafio Bustamante. Mi
madre es hija de Alfonso Granda, es decir, somos sobrinos de
Chabuca Granda. En general, los nombres me importan poco,
pero si me gustan las genealogias. Mi fecha de nacimiento es
el 1 de octubre de 1956.

Cuéntame como fueron tus inicios.

A los tres anos, mis papas me llevaron a ver El lago de los cisnes
con Alicia Alonso en el Teatro Municipal. En el momento de
la muerte del cisne, no podia dejar de ver su rostro. Me impre-
siond la expresion de su lengua y sus ojos, y cOmo movia las
pestanas. Senti que se le salia el alma por la boca. Fue hipno-
tizante y quedé completamente conmovida. Estabamos en un
palco. Como era pequefa, no me podia sentar, asi que estaba
empinada y pegada a la baranda. Cuando termina y salgo,
mi papa se da cuenta de que habia mordisqueado la baranda
como un roedor. Ya en el carro, mi papa me pregunta si me
habia gustado la obra. Dije que siy que queria bailar asi. Me
inscribieron en clases de ballet en la Asociacion de Artistas
Aficionados, pero yo queria bailar con la pasién de Alicia.
Mas adelante, tuve la suerte de conocerla y pude llevar clases
con ella. De pequefa, nunca me fue bien en ballet. Yo queria
bailar otras cosas. Cuando estuve en la Asociacion de Artis-
tas Aficionados, hacia travesuras. Me paraba de puntas para
mirar por la ventana que estaba cerca de la baranda; hacia
todos los pasos, pero de espaldas. Si habia otra nina al cos-
tado cuando hacia los pasos, le decia que se habia equivocado
de pie y la hacia cambiar. Yo era la menor de la clase, pero aun
asi me hacian caso [risas]. Mientras esperaba que mi mama
me recoja, me metia a la clase de los mayores. Cuando les
ensefiaban a los chicos a levantar a las chicas, me encantaba
hacerles cosquillas para ver si se caian. Como hacia lo que
me daba la gana, me botaron de las clases a los dos meses.
Pero ta querias seguir bailando.

Si, yo queria seguir bailando. Mi papa era arquitecto, pero
también un melémano total. Durante el almuerzo, se sentaba

a descansar y ponia musica clasica. Todos teniamos que estar
en silencio y él jugaba a ser el conductor. [Igor] Stravinsky,
[Claude] Debussy, [Ludwig van] Beethoven... todo eso he
escuchado de nifia. Bailaba desenfrenadamente y jugaba con
las cortinas, a pesar de que mi mama me regafiaba. Improvi-
saba, sobre todo Stravinsky, que me encantaba. Por afios, mi
papa me insistié para que monte El rito de la primavera. La
hice como un solo. En esa época, no queria bailar con musica
grabada, pero iba a salir muy caro que una orquesta tocara
para un solo. Coincidentemente, fui un concierto en el que el
grupo Fear No Music tocé El rito de la primavera en un arreglo
para cuatro pianos de cola. El grupo accedio a mi propuesta y
al ano siguiente hice el montaje. Lamentablemente, mi padre
no pudo verlo, porque habia fallecido poco antes.

¢Qué paso después de que saliste de la Asociacion de
Artistas Aficionados?

Volvi a llevar clases de ballet a los cinco afios con Nena
Menacho!*®. A los diez anos, pasé de las clases de Nena a las
de Lucy Telge. Su escuela era la mas grande en su momento,
aunque todavia no era oficialmente el Ballet Municipal. En
esa época, Lucy invitaba maestros rusos. Ella misma habia
estudiado las técnicas rusas, asi que su formacion era muy
rigurosa. El problema es que sufro de escoliosis y se me suben
los hombros, asi que iba a llegar solo hasta cierto nivel. A
Lucy le encantaban mis piernas, pero mi espalda siempre ha
tenido problemas. Ademas, el ballet es competitivo y eso no
es lo mio. Aun asi, valoro la técnica; la concentracidén que te
da; y la formacion disciplinaria, muscular y musical, porque
aprendes mucho escuchando musica clasica. Cuando fue
momento de decidir qué estudiar, pensé seguir bailando
ballet, aunque quizas no con tanta dedicacion, porque tam-
bién queria ir a la universidad. Empecé a prepararme para
ingresar a la PUCP. Queria estudiar Antropologia, porque
la cuestion social me gusta y asi también podia acercarme
al folklore. Como dije, mi papa en la casa escuchaba musica
clasica, pero, en el carro, escuchaba musica andina, porque
a mi mama no le gustaba y siempre fue reacia a inscribirme
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en clases de folklore. Mi papa siempre ponia huaynos y me
encantaban. Eran alegres o llorones, pero siempre vitales.
Ademas, yo trataba de ir a las barriadas a hacer proyectos
sociales de danza para propiciar un intercambio cultural. Mis
padres eran muy abiertos, pero no se puede negar que hay
una especie de racismo intrinseco e inconsciente en nuestra
sociedad. Mi familia era justa y trataban a todos por igual,
pero ciertas cosas eran una especie de tabu. En cambio, yo
siempre me salia de los margenes, era un poco rebelde y
tenia amigos de todas partes.

¢Como tomaste la decision de
la universidad?

Los horarios de la academia interferian con los del ballet.
Como ya no podia ir todos los dias, LLucy me dijo que tenia
que escoger. Le dije a Lucy que queria algo mas alla del
ballet, porque ese mundo me parecia muy pequefo y me
interesaban otras cosas. Me costaba ir en contra de ella,
pues la queria mucho. Me gustaba todo el ambiente que la
rodeaba: la sefora Ina, que era su mama; el alumnado; y
su dedicacion. Yo la admiraba. Lucy se habia dedicado al
ballet como si fuese su hijo. Que tuviese razon o no estaba
al margen del carifio que ella tenia por la carrera que habia
escogido. Emocionalmente, me costaba tomar una decision,
pero me rompi el pie y ya no pude ponerme puntas. La deci-
siéon fue tomada por mi cuerpo y mi subconsciente. Tuve
que dejar el ballet, aunque llegué a bailar con el pie roto. Me
puse éter y las zapatillas de puntas, pues esto me paso dos
dias antes de una presentacion: iba a ser uno de los cuatro
cisnecitos de El lago de los cisnes. Después de hacerlo, mi pie
queddé muy mal.

¢Como te acercas después a la danza contemporanea?
Entré a la PUCP en el 74. En [Estudios Generales] Letras,
conoci gente genial. Todos investigaban diferentes tipos de
vida. También ibamos a fiestas y empezamos a explorar las
militancias. Comencé a conocer mas sobre folklore. Senti la
necesidad de regresar a la danza, porque mi cuerpo no podia
estar sentado en una carpeta tanto rato. Un dia, Nelly Avila,
que era mi vecina, me cuenta que Alexandra Tobolska!*® iba
a montar Fesucristo Super Star. No tenia nada que ver con-
migo, pero pensé que era una oportunidad para bailar.
Ella hacia danza moderna, pero también jazz.
Participé en la produccidén y empecé a estudiar danza
contemporanea con Alexandra. En sus clases, conoci sobre
Trudy [Kressel]. Algunos de los bailarines hombres de
Trudy se movian de un lado al otro, pues recorrian muchas
academias y eran contratados. LL.as mujeres eran mas fieles a
sus profesoras y se quedaban con una sola.

¢Llegaste a conocer a Juan Torres?

Si. Juan fue uno de los bailarines de Trudy. Bailé con él
en un grupo experimental del INC [Instituto Nacional de
Cultura]. Lo formo Alicia Valladares, exbailarina que en
ese momento era funcionaria del INC. Es una pena que no
se sepa mas sobre ese grupo. Haciamos presentaciones en
universidades y otros locales. Aunque no fueron mis maes-
tras, otras influencias de esa época fueron Maria Retivoff y

estudiar en
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Carmen Muinoz!®°

mucho crédito.

Por supuesto.

Siempre he tenido curiosidad por conocer el mundo y no
querer seguir un camino técnico: queria explorar mi propio
camino, vestirme con la ropa que me diera la gana y encontrar
los mundos que veia desmembrados para juntarlos. Después,
me he enterado de que mi fecha en el calendario maya signi-
fica “puente blanco” o “unificador de vidas”. Creo que he
podido hacer eso gracias a la influencia de estas maestras de
danza, que ensefnaban por placer, sin mayores pretensiones.
Cuando estabas en el grupo experimental del INC, el
Ballet Moderno de Camara ya existia y era dirigido
por Hilda Riveros. Por todo lo que he escuchado de
ella, parece un personaje fascinante.

Si, era fascinante. Ella tenia un fuerte bagaje politico. Toda su
familia es de artistas y tenia mucha conviccion. Hilda llego a
Peru y le probo al Estado que si se podia tener una compaiiia
profesional nacional. Llevé clases con Hilda, pero no llegué
a ser parte del elenco, porque tenia muy mala memoria para
aprender los pasos. Ahora, si me los puedo aprender rapido,
pero, en esa época, era muy distraida y andaba pegada a
mi imaginacion. Me paso6 lo mismo en Londres cuando fui
a una escuela en la que ensefiaban la técnica de Martha
Graham: las profesoras eran maravillosas, pero yo no servia
para hacer las danzas corales. Hay que tener fortaleza en la
espalada y no me daba para eso. No era una bailarina con un
gran ritmo en esa época, pero luego he aprendido que todas
las carencias me han servido para desarrollarme hacia otras
direcciones mientras aprendia lo que me faltaba.

Te has acercado al ritmo también por otros medios,
porque has estudiado percusion y zapateo.

Al dejar de bailar con Alicia Valladares, quise hacer una
coreografia. Tenia veintitrés o veinticuatro anos. Conoci a
Conceicdo de Cristo, una bailarina brasilera de candom-
blé que vino a Pert y se presentaba en diferentes teatros.
Cuando comencé a improvisar, me dijo que lo que hacia no
era ni ballet ni danza, sino teatro sin hablar. Yo me habia
asociado con Pedro Barrionuevo y el muasico Miguel Flores. A
ellos se les ocurrid que teniamos que organizar espectaculos
juntos. En los afos setenta, nos presentamos en espectaculos
en el Campo de Marte. Me interesaba combinar diferen-
tes movimientos, asi que invitabamos artistas de folklore y
danza contemporanea. Por ejemplo, en el mismo escenario
tuvimos a Juanita Tarnawiecki’® y Maximo Damian. Era
una suerte de semillero de encuentro, pero no tocaban
juntos. También estuvieron Susana Baca, Manongo Mujica
y Arturo Ruiz del Pozo. Venian artistas de la Feria Agricola
de la sierra y nosotros nos encargabamos de la organizacion
de los espectaculos. En esa época, el ICPNA [Instituto Cul-
tural Peruano Norteamericano] acogio al grupo de danza
del INC, asi que hicimos una presentacion para unir el ballet
con el candomblé. Fue un dio con musica de Hermeto Pascoal
que yo hice con Conceigdo, que, aparte de ser bailarina, era
curandera. Ahora, vive en una de las islas colombianas del
Caribe y dirige un grupo de folklore. Te cuento todo esto

. Creo que a esas maestras hay que darles
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REVELANDO EL MOVIMIENTO: HISTORIASLDEIBADFROAMDDERNA Y CONTEMPORANEA EN EL PERU

para que veas que las influencias pueden venir de cualquier
parte: lo mas importante es lo que inspiras y cdmo vas a per-
seguir esa inspiraciéon. Cuando comienzas con un trabajo,
no sabes a donde te va a llevar. A mi me lleva la curiosidad
de ver nuevos mundos, pues tengo que meterme en ellos
para poder opinar. Mi danza se ha vuelto muy particular.
Siempre hago colaboraciones, pero, al final, soy yo la per-
sona que baila.

También has hecho colaboraciones con otra gente
que baila.

Sobre todo, con Yvonne von Mollendorff, que me daba
una estructura coreografiada sobre mis improvisaciones.
Empecé a tener siempre musicos en vivo en escena cuando
empecé a trabajar con Arturo Ruiz del Pozo. Trabajaba
improvisando cuando lo conoci y le dije que queria colaborar
con ¢l. Hicimos una serie de improvisaciones en un techo
de una casona en Miraflores. Era una de esas casonas tudor
con los techos a dos aguas. Alli, montamos la serie Bipedos
de las alturas, Introduccion al asteismo. Arturo improvisaba
con el piano, le hablabamos a la gente en el oido por medio
de unos tubos grandes, tocabamos trompeta, yo bailaba con
los objetos que encontraba alli... una locura. Empezabamos
la presentacion recibiendo a la gente en la calle. Yo hacia
cada billete de ingreso en origami y los enviaba por correo.
Dentro del sobre, habia un acertijo que
el publico tenia que resolver para des-
cubrir las indicaciones para llegar a la
azotea. A una de esas presentaciones
llegd Manongo Mujica y le encantd. Me
propuso colaborar, asi que la siguiente
improvisacion fue con él. Después,
Manongo invit6 a Chocolate. Empeza-
mos a hacer una serie de producciones.
Yo queria introducir la danza en los
bares, asi que propuse hacer improvisaciones de danza en
La Casona de Barranco. Manongo, Chocolate, yo y varios
artistas invitados nos presentabamos. Entre ellos, estuvieron
Douglas Tarnawiecki y Beto Martinez. El circulo de impro-
visacion empezo a crecer.

¢Las improvisaciones tenian algun tipo de estructura?
No. Llegabamos al escenario a ver qué pasaba. Después, he
hecho espectaculos con Manongo en los que improvisabamos
a partir de un guion que yo planteaba.

Es decir, nunca marcas los movimientos.

No. Al comienzo, suelo tener un guion, un concepto y/o la
idea de un vestuario. Empiezo por algo que he visto o que
me he encontrado; luego, eso se convierte en un vestuario
o en una escenografia. En el proceso de ejecucion de los
vestuarios o la escenografia, se me va ocurriendo como sera
la danza. LLa musica generalmente se va improvisando sobre
la base de una estructura. Por eso, me gusta trabajar con
musicos de jazz: tienen una formacion estructural, pero
pueden tocar con total libertad. A veces, no tener estructura
también es bueno; en otras ocasiones, tengo una idea que se
va convirtiendo en “cuento” y voy armando una estructura.
Asi lo hice con Ana Orbegoso hace poco para Todas las
Marias. Para ese trabajo, me inspiré en la coleccion de
virgenes urbanas de Ana. Acompané a Ana a su pasacalle

“(...) las influencias pueden
venir de cualquier parte:
lo mds importante es lo

que inspiras y como vas a

perseguir esa inspiracion.”

Chaski. Fotografia: Bastienne Schmidt

y exposicion en Cajamarca y en Lima
hace algunos anos. Desde que vi su
libro, habia estado sofiando con hacer
algo al respecto, y relacionarlo con mis
estudios del I Chin y Sechin. También
me inspird el libro de Fernando Llosa
sobre Sechin. Aproveché para hacer
referencia al tackwondo, en el que tengo
doble cinturén negro.

Eso no lo sabia. Sabia que habias sido gimnasta en
algiin momento.

He sido gimnasta, pero no iba a llegar muy lejos por los pro-
blemas de mi espalda. Mas adelante, el yoga me ha ayudado
a ser mas flexible. A pesar de que colaboraba con musicos,
siempre tuve el problema de ser desentonada y desorejada.
Manongo y Chocolate se burlaban de mi. Eramos muy
amigos, pero siempre me fastidiaban. “Alla llega la bailarina
sorda” me decia Chocolate, haciendo alusion a La cantante
calva. Yo escuchaba el ritmo a mi manera. Después, me he
dado cuenta de que he estado oyendo otras dim