Ramiro Guerra
delaAalaZ

Amadeo Roldan

Amadeo Roldédn, musico que tuvo una clara visién de la danza nacional, como aquella
que debiera expresar en movimientos propios e inconfundibles el sentir cubano que
emanaba de su musica. (...) Toda su obra estd muy llena del sentimiento de este pue-
blo con sus hombres y mujeres blancos, negros y mulatos, con sus recuerdos colonia-
les, con sus actualizaciones politicas, con sus temas religiosos primitivos, con sus
manifestaciones callejeras populares y el estruendo fiestero de su raza, yendo desde la
complicacién ritmica de sus tambores y la gesta de sus poetas hasta el canto infantil al
nifio negro. Su intenso contacto con la danza nacional (que tendrd que esperar afios
después de su muerte para tener vigencia) lo demuestran sus ballets La Rebambaramba
y El Milagro de Anaquillé, y muchas de sus otras obras como Ritmicas (1, 11, 111, IV, V
y VD), Tres pequerios poemas, El Diablito baila'y Los tres toques, entre otras, muy aden-
trados del espiritu de danza. («<Amadeo Roldédn y la danza nacional»).

Binomio coreodgrafo-intérprete

Si bien, ocasionalmente, el coredgrafo de una danza es su propio intérprete, no es
ésta la regla general, y, usualmente, igual que en el teatro dramdtico, en el que el
dramaturgo crea una obra que el actor interpreta en la escena, existe, también, en la
danza un creador coreogrifico y un intérprete del mismo en la persona del bailarin
ejecutante, que se constituye, a su vez, en artista cocreador, partiendo de las bases
establecidas por el coredgrafo (...) Indudablemente, es la fuerza del ejecutante la que
adquiere fuerza y significacidn, una vez que la obra sube a la escena, siendo su per-
sonalidad la que adquiere estatura y poder ante el espectador, y el factor que més
directamente recibe el agradecimiento, la popularidad y el reconocimiento entusias-
ta del puablico. Sin embargo, el coredgrafo debe ser la individualidad predominante
en todo el proceso anterior, hasta que la obra es puesta a esa consideracién. Durante
ese perfodo, el més dificil y oscuro de la creacién, aunque potente y enérgico, es el
creador coreogrifico el que marca las reglas y su voluntad debe poseer una energfa
capaz de cubrir toda eventualidad. (Apreciacion de la danza).

Comunicacion

Para mi, siempre la comunicacién ha sido de vital importancia (...) Cuando yo
empecé a utilizar los nuevos procedimientos teatrales de los afios 60, que se inician
con Impromptu galante, y después tuvieron su concrecién mds amplia en el Decdlogo
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del Apocalipsis, rompi con muchos pardmetros teatrales, pero, sin embargo, siempre
mi preocupacién bdsica era tener comunicacién con el puiblico. Y en todo momento
esta base conceptual ha regido mi trabajo, y he tratado de trasmitirselo a las genera-
ciones posteriores. En la época del Conjunto Nacional de Danza Moderna, déba-
mos funciones en el Teatro Garcfa Lorca, y llendbamos el Teatro Mella, un teatro
muy grande, en el que se necesita crear mucha relacién para llegar verdaderamente
al publico, y, francamente, puedo decir que lo logramos. Ese publico se perdid
durante la década del 70. («Ramiro Guerra: sentirme en las rafces»).

Lo cubano en la danza

Cuando estudiaba en Estados Unidos noté que mi cuerpo respondifa a un movimiento
diferente. Esto fue la primera prueba de que es posible crear una danza nacional,
inconfundible. El cubano, como cuerpo, busca la gravedad. El baile negro, por ejem-
plo, es como una desintegracién. La busqueda de un contraste entre la tension y el
relajamiento nuestro ofrece la oportunidad de universalizar la danza cubana. Esto en
cuanto a la téenica. Luego, el tema, la musica, los bailarines exclusivamente cubanos.
Le digo que es muy importante que los bailarines sean cubanos (...) Volviendo a la cre-
acién de la danza nacional, quisiera decirle que un ballet cubano tiene que contemplar
la integracién racial. Entre blancos, mulatos y negros surgen inesperados matices al
movimiento caracteristico de nuestra danza. («Al hablar con Ramiro»).

Danza-teatro

En los afios 80 tuve contacto con técnicas como la contact improvisation y los
usos de baja energfa en el movimiento y la danza-teatro, que irrumpen en Cuba
mientras se estaban extendiendo por todo el mundo. Personalmente, ya habia
incursionado en la danza-teatro, aun sin tener conciencia plena de esta especifici-
dad que aparecid después, en los afios 70 y 80. Insisto en que ya estaba trabajando
esa concepcién en toda mi danza, a partir de los 60, cuando habia una gran
influencia del teatro. Yo habfa tenido mucha relacién con los actores de teatro
desde afios atrds; ellos se habfan interesado en mis técnicas y al ensefiarlas me per-
cataba de que estaba aprendiendo mucho del cuerpo y de los actores. Monté algu-
nas escenas de las obras de Garcfa Lorca para el grupo Las Mdscaras, en las que yo
intervenfa. Asi, me adentré en el trabajo de utilizacién de la voz, el cuerpo, el
movimiento, la accién y otros elementos que me abrirfan nuevas perspectivas en
cuanto a su utilizacién escénica, y aun en la misma clase. Utilizaba mucho las
voces y sonidos para que el bailarin se acostumbrara a que el cuerpo y su érgano
vocal tenfan algo en comun: su propia sicologfa. En Las Mdscaras me relacioné
con la téenica de Stanislavski a través de Andrés Castro, que habia sido alumno de
la Escuela Piscator, en Nueva York, y estaba interesado en crear un movimiento de
teatro en Cuba con pardmetros que no estuvieran en uso. Después, me adentré en
las técnicas teatrales de Brecht, Chéjov y Grotowski (...) Es decir, que siempre
estuve muy permeado de la atmdsfera, de los pardmetros del teatro, de sus signos.
(«Ramiro Guerra: sentirme en las raices»).
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Decalogo del Apocalipsis (1971)

En el mundo de la danza, fui protagonista de uno de atrevidos acontecimientos que,
por supuesto, no fue en absoluto bien visto por el szatus cultural rector en aquel
momento. El Decdlogo del Apocalipsis (1971) posefa diversas sacralizaciones con res-
pecto al espectdculo danzario vigente por aquellos dias. Primero, la ruptura de espa-
cios, por efectuarse al aire libre en diversos exteriores (jardines, escaleras, puentes,
paredes, ventanas, aleros, zonas de parqueo, vestibulos) del Teatro Nacional de Cuba
que daba su frente a la Plaza de la Revolucién. Segundo, la relacién con el publico
que debfa seguir el espectdculo, por dos horas, a lo largo de todo el vasto edificio.
Tercero, el uso de textos —cantados, declamados y hablados por los bailarines— y,
por dltimo, el tratamiento de la temdtica sexual con un enfoque como no habfa sido
tratado en nuestro mundo danzario, a través de una burlesca carnavalizacién general
del espectdculo. (Eros baila. Danza y sexualidad).

Etapas

De mi primera etapa con el Conjunto Nacional de Danza Moderna, la mds represen-
tativa y la mds importante de las obras fue Suite Yoruba. En la segunda etapa, dirfa-
mos que estd Orfeo antillano. En la tercera, hablarfamos de Medea y los negreros. En la
cuarta, estd [mpromptu galante, una obra que tuvo mucha repercusién para mi; pen-
saba que serfa el primer escalén de ese perfodo que quedd sin desarrollo al ausentar-
me del Conjunto. Esa etapa hubiera tenido su culminacién con la puesta de Decilogo
del Apocalipsis, obra que, tal vez por no haberse estrenado nunca, ha quedado en mi
como la mejor de mis obras. Del trabajo con el Conjunto Folklérico Nacional, han
quedado Triptico oriental y Trinitarias. Cada una de esas etapas estuvo caracterizada
por un proceso cada vez mayor de elaboracién de la téenica de los bailarines, de pro-
fundizacién en el estudio de la conformacién de un estilo nacional de danza moder-
na, de una profundizacién en el trabajo de grupo y de un desarrollo de la personali-
dad artistica de cada bailarin. («<Ramiro Guerra: sentirme en las raices»).

Formacion y estudios

Mi estética ha estado alimentada y expresada por una extensa fusién de técnicas y
estudios. Mi primera maestra me educé en el ballet cldsico combinado con la escuela
alemana. Ella nos ensefiaba, un dia, los principios bdsicos del ballet, sin manierismo
de ninguna clase, especialmente para el cuerpo masculino, y, otro dfa, nos explicaba
ejercicios y maneras de utilizar el cuerpo completamente diferentes, que venfan de la
escuela alemana en la que ella se habfa formado. Después, cuando estuve en Estados
Unidos, me puse en contacto con el movimiento de danza moderna. Estudié con
Doris Humphrey la técnica que llamaban en aquel momento Humphrey-Weidman, y
tuve oportunidad de recibir clases no sélo de esas dos grandes figuras, sino también de
José Limén. Mi estudio mds profundo, el que considero mds importante para la for-
macién del cuerpo del bailarin moderno, fue la técnica Graham. Cuando regresé a
Cuba me dediqué a estudiar nuestro folclor, no solamente en lo tedrico, con la lectura
de los libros de don Fernando Ortiz, sino también en lo prictico. En esos momentos,
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no era nada ficil, pero en los ambientes religiosos pude ver mucha danza relacionada
con la santerfa, y tuve la oportunidad de estudiar con algunas de esas personas los
movimientos y las raices del folclor cubano, no sélo la santerfa, sino también los ritos
abakud y otros, de los cuales estd lleno nuestro folclor (...) Mds adelante, Elena Norie-
ga vino a Cuba. Yo tenfa el Conjunto de Danza Moderna a mi disposicién, y Elena
nos impartié clases en las que nos brindaba todo el caudal de experiencias de la danza
mexicana. («Ramiro Guerra: sentirme en las raices»).

Giras

Otro capitulo importante de la vida del Conjunto [Nacional de Danza Moderna]
fue el de las giras internacionales. El panorama total del mismo se reduce, en doce
aflos, a dos giras realizadas y tres frustradas. La primera, efectuada, muy a princi-
pios, en 1960; la segunda, en 1969, casi al final de mi estancia en el Conjunto (...)
La primera gira, por invitaciéon del Teatro de las Naciones de Paris, siempre la consi-
deré demasiado prematura para el desarrollo del Conjunto, con apenas un afio de
trabajo y existencia. Pero, en fin, habfa venido un delegado de aquella institucién y
habiendo visto el espectdculo, lo hubo de aprobar (...) Por motivos de capacidad,
tenfamos que dejar parte de los huacales que llevaban el vestuario y la utilerfa. Nos
olvidamos de nuestras maletas y cargamos con lo necesario para las actuaciones.
Recuerdo que llegué a Paris précticamente vestido de diablito abakud. Los demds
compafieros iban disfrazados como yo (...) Los franceses se quedaron pasmados al
vernos bajar en el aeropuerto. Aquello resulté insélito. El olimpo afrocubano los
tomo por asalto. («Un Orfeo cubano. Entrevista al coreégrafo Ramiro Guerra»).

Humor

Gran parte de mi obra estuvo basada, y siempre se caracterizd, por una fuerte emoti-
vidad dramdtica. Orfeo antillano, Medea y los negreros, tenfan un fuerte impacto dra-
mdtico en el publico. A partir del afo 69, empecé a sentir la necesidad de la utiliza-
cién del humor como otro procedimiento expresivo. Claro, un humor que no era
estrictamente de diversién, sino un humor cdustico, la ironfa. Si en un momento
determinado el puablico podia reirse, a eso le ddbamos continuidad para después
reflexionar. Impromptu galante se movié dentro de esa atmdsfera de ironia hiriente;
pues, ya en el Decdlogo del Apocalipsis el humor fue mucho mds cdustico, mucho
mds delirante, para expresar una época en que habia que refrse para no morir. La
tnica manera quizds de la supervivencia era refrse un poco de todo lo que estaba
ocurriendo, porque si nos ponfamos a llorar, nos {bamos a convertir en agua.
Entonces, en el Decdlogo y otras obras posteriores mias, como Ordalias, el humor se
hace tan agresivo como para simplemente sofocar la risa. Mi dltima obra, Tiempos
de quimeras, también usa el humor, un humor mds juguetén, un humor muy criti-
co; se utilizan los refranes para hacer un tipo de critica social. Para mi, el humor se
ha convertido en un arma de mucho interés, y tiene asegurada —aunque yo no lo
hice para asegurarme— la comunicacién con el pablico. (<Ramiro Guerra: sentirme
en las raices»).
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Influencias

Sobre todo, Cuba. Indudablemente, Martha Graham fue muy importante para mi.
Aunque yo dirfa que, excepto en Toque, la primera de mis coreografias, su personali-
dad coreogrifica no se siente tanto en mi obra. Admiro a Anthonney Tudor, Michael
Kidd, Jerome Robins, pero en ellos nunca encontré lo que necesitaba. Desde muy
temprano, tuve que buscar un lenguaje que me permitiera la comunicacién con el
publico cubano. La presencia de Elena Noriega, uno de los pilares de la danza moder-
na en México, con la que tuve el privilegio de trabajar durante su estancia en Cuba,
fue muy relevante (...) Pero, si algo puede decirse que aflora notablemente en mi obra,
mds que la labor de otros coredgrafos, es la impresién que me produjeron espectdculos
como la Opera de Pekin y el teatro kabuki, de Japén. El encuentro con esas expresio-
nes fue decisivo y me obligé a estudiar todo lo relacionado con tales lineas de realiza-
ciones teatrales. («Ramiro Guerra: sentirme en las raices»).

Liborio y la esperanza (1962)

Tengo en proyecto, es decir, ya estoy trabajando en él, Liborio y la Esperanza con musica
de Natalio Galdn. Estd basado en la caricatura politica de la época de Zayas. Se divide
en tres partes: la politiquerfa (mundo de los manengues, el jamén, los cartelones, etcéte-
ra), la loterfa (el mundo de la suerte, hay un baile con la Fortuna, billeteros, etcétera); la
religidn (caracoles, testigos de Jehovd, beatos y, finalmente, la aparicién de los dngeles
que colocan sobre la cabeza de Liborio las palmas del martirio). Al final, Liborio queda
solo. Reaparecen los personajes anteriores. Liborio los arroja de la escena y queda solo,
en espera de que una nueva vida se produzca. Como verds, es una historia de nuestras
frustraciones hasta el momento de la Revolucién. («Al hablar con Ramiro»).

Literatura

La literatura me ha nutrido mucho, ha movido mis ideas coreograficas. Medea y los
negreros, Orfeo antillano, Suite Yoruba, y otras, son temas de la literatura, ya sea de
ficién o expositiva, porque la Suite... me la sugirié la lectura de Los bailes y el teatro
de los negros en el folklore de Cuba, una obra de don Fernando Ortiz. A m{ me gusta
la danza narrativa; ademds, se me da muy ficilmente, pienso muy coherentemente
dentro del 4mbito de una narracién. Aunque me he dado a la disciplina de hacer
danzas que no sean narrativas, pues eso ofrece la ventaja de que uno tiene que traba-
jar basdndose estrictamente en la textura del movimiento, lo cual hace poner espe-
cial atencién en los disefios puramente coreogrificos, cefiirse exactamente al cuerpo
del bailarin en el espacio, sin que haya detrds algo mds que no sea el movimiento
puro. («Un Otfeo cubano. Entrevista al coredgrafo Ramiro Guerray).

Misica

Yo dirfa que no es saludable que el coredgrafo dependa demasiado de la musica. La
coreografia es un mundo particular y la musica debe ser algo para apoyarla. Uso la
musica, frecuentemente, como una atmésfera. Los bailarines tienen una métrica
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propia, que estd definida por el movimiento, no por la musica. De esta manera se
puede concebir una coreografia sin mdsica, en silencio. Hay fragmentos dentro de
mis obras que no tienen musica. En Orfeo antillano, por ejemplo, el solo de Orfeo
lo hice en silencio; después se me ocurrié utilizar la trompeta, porque habfa sido un
instrumento significativo en el carnaval y, entonces, Leo Brower me hizo la musica
para ese solo, pero era independiente de la coreografia. Para mi, el tema es lo mds
importante, la musica la utilizo muy libremente. («Un Orfeo cubano. Entrevista al
coreégrafo Ramiro Guerra»).

Nina Verchinina

Tenfa, en esos momentos, noticias de que existfa aqui, en La Habana, una bailari-
na procedente de los ballets rusos que daba clases: Nina Verchinina. Alli me fui y
comencé a recibir clases de ella en su pequefio estudio, que era la salita de un
apartamento bastante reducido (...) Era una profesora nata, que sabfa lo que que-
ria extraer del cuerpo de cada cual, con un rigor que no daba oportunidad a nues-
tros cuerpos, carentes de formacién disciplinaria para afrontar la dificil técnica
cldsica, para caer en la holgazaneria tropical (...) Nina era una especie de disiden-
te del estilo académico de los ballets rusos. Sus estudios y su interés en la danza
expresionista alemana habfan desarrollado en ella un estilo angular y punzante en
su manera de bailar (...) Ella nos ofrecfa también otro tipo de clase, sin uso de
barras, con muchos ejercicios en el suelo, especialmente acostados (...) Asf, balan-
ceaba nuestra formacion técnica con el cédigo cldsico y a la vez con la libertad
expresiva, aunque no menos rigurosa, de las técnicas alemanas. (Ramiro Guerra y
la Danza en Cuba).

Orfeo antillano (1964)

Orfeo antillano es una idea que vengo trabajando hace algunos afios. Ya en el
afio 60, estando el escendgrafo Julio Matilla y yo en la Sierra Maestra, ofrecien-
do unas representaciones, planedbamos el montaje de Orfeo (...) El ballet tiene
dos mundos: el de la realidad, que hemos resuelto a través de nuestra musica y
coreografia, folclérica, y el mundo fantdstico, que requerfa una musica especial
que resolvimos con la de la cantata £/ Velo de Orfeo, de Pierre Henry; esto es,
miusica de la llamada concreta. Todo el mundo mitolégico del Orfeo helénico
estd transmutado al mundo de la mitologfa afrocubana. El carnaval es el perso-
naje fundamental de la obra, pues, es el simbolo de la vida. Hay, también, todos
los personajes mitolégicos: If4, dios de los ordculos; Eleggud, el de los caminos;
Oyd4, el de la muerte; los eguns, los muertos, y otros. («KRamiro habla de Orfeo
antillano»).

Cuando me inicié en el trabajo de Orfeo antillano, que era una obra fuertemente

narrativa, ya tenfa mucha mds libertad, y tenfa también a mi favor la presencia de
Elena Noriega en Cuba (...) Orfeo fue verdaderamente una obra mucho mds larga,
ya que todas mis obras anteriores no pasaban de veinte a veinticinco minutos vy, sin
embargo, Orfeo, sin proponérmelo, se convirtié en una obra que tenfa 40 minutos o
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mds, porque su narrativa no me impidié ni me hizo sacrificar la textura danzaria.
Asi, a partir de ese momento, podia expresarme con mucha mayor amplitud, y con
muchas mds, digamos, posibilidades en la mano, para expandir mi forma de expre-
sion. (Ramiro Guerra y la Danza en Cuba).

Posmodernismo

Cada creador, queriéndolo o no, estd en el momento en que vive. Yo lo hice que-
riendo. S puedo decir que, en muchas ocasiones, por la falta de informacién que
en décadas anteriores tenfamos, no estaba al tanto de lo que estaba ocurriendo
fuera de Cuba, y, sin embargo, sin saber por qué, ni cémo, estaba trabajando en
lineas de creacién que mds tarde se pudieron ubicar dentro de lo que se llamé pos-
modernismo. Pienso que estaba claro cuando trabajaba dentro de los resortes del
posmodernismo, estaba siguiendo toda esa linea de gran mezcla y de grandes cru-
ces culturales, entre unas y otras expresiones artisticas. Aunque eso no quiere decir
que consideré como vdlidos muchos pardmetros del posmodernismo, tal como la
negacién de la utopia, o aquello de que todo vale; yo no creo que todo vale. Lo que
no tiene calidad, no vale. Y por mucho que se mezclen y que se hagan aleaciones y
pases de un lado a otro, lo que hacemos no tiene valor, no vale simplemente (...)
Mis dltimas obras, a partir de Impromptu galante, incluyendo el Decdlogo del Apo-
calipsis, después, Ordalias y, por ltimo, Tiempo de quimera, estdin muy llenas de la
atmdsfera que establece el posmodernismo, es decir, utilicé tanto el movimiento
como la dramaturgia teatral y de texto, como combinaciones sonoras, de efectos
muy fuertes, pldsticos, incluyendo la utilizacién de edificios, espacios abiertos y
otros espacios muy cerrados, como es el caso de Ordalias. Todos esos sistemas se
pueden unir unos con otros y constituir nuevas manifestaciones artisticas, en los
cuales expreso mi manera de sentir y de ver la época en que vivimos. («Ramiro
Guerra: sentirme en las rafces»).

Prejuicios

A mi me tocé la oportunidad de imponer en la escena teatral un buen elenco mas-
culino, bien diferenciado racialmente (negros y mulatos), con lo cual, siguieron
derrumbdndose los baluartes de la marginacién para el varén en la danza cubana.
Hoy por hoy, después de la creacién de las escuelas de ballet y de danza moderna, a
nivel estatal, se puede decir que ha dejado de ser una excepcién el hecho de ser
varén para ejercer el arte de la danza (...) Sin embargo, los que vivimos la primera
etapa bien sabemos que imponerse no fue tarea ficil, pues fue necesario tener coraje
y una decisién definida para afrontar los prejuicios sociales de una moral en que
salir a bailar en un escenario era hacer un auto de fe de homosexualidad, ante la
picota publica de una audiencia no preparada para ese impacto cultural, mediatiza-
do por un falso canon de machismo insular. Este dltimo, aunque no desaparecido
del todo, ha debido abrir brecha a las presiones de la cultura universal, que ya consi-
dera como obsoletos esos prejuicios dentro de las sociedades contempordneas. (Eros

baila. Danza y sexualidad).
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La Rebambaramba (1961)

La Rebambaramba, titulado «ballet afrocubano en un acto y dos cuadros», posee libre-
to de Alejo Carpentier y disefios escenograficos y vestuario de José Hurtado de Men-
doza. Data de 1928 y la partitura fue estrenada en forma de suite por la Orquesta
Filarménica de La Habana, ese mismo afio. M4s tarde, fue tocada en México, Parfs,
Berlin, Budapest, Bogotd ¢ Illinois, teniendo un resonante éxito de critica, provocando
turbulencias tales como la de Betlin, en que parte del publico atrond con aplausos,
mientras el resto pateaba rabiosamente, lo que dice del cardcter polémico y novedoso
que tuvo la obra aun para publicos tan cultos como el berlinés. Como obra coreogréfi-
ca su historia es corta. Didguilev se sintié interesado en el ballet, pero, esperando reci-
bir del autor datos concretos sobre la mise en scéne, le sorprendid la muerte, quedando
trunco el proyecto. Concebido para bailarines ajenos a una estética cldsica, en unos
afios en que ni aun estos existfan en nuestro medio, y, ademds, con presencia de baila-
rines negros y mulatos en la escena, sélo hubo un intento, por el afio 1933, hecho por
un grupo de intelectuales amantes de las artes, entre los que se encontraban Luis de
Soto, Luis A. Baralt y el propio Amadeo Rolddn, autor de la musica, de llevarla a esce-
na con elementos populares, lo cual no llegé a tomar forma (aunque comenzd a ensa-

yarse) por las circunstancias graves de la politica del momento que culminaron con la

caida del régimen de Machado. (<Amadeo Rolddn y la danza nacional»).

Suite yoruba (1960)

Fue mi primera obra importante (...) Fue una obra que crecié mucho con el tiempo;
originalmente, eran cuatro escenas con las divinidades del panteén yoruba: Yemayd,
Shangé, Oshin y Oggun, tan separadas dichas escenas que incluso habia un telén
hecho de tela de yute y decoraciones propias de la ornamentacién yoruba; el telén se
cerraba y volvia a abrirse para presentar cada una de las escenas. Cuando la filmacién
de la pelicula Historia de un ballet, ese telén aparece, estableciendo la separacién que
hay entre una y otra escena (...) En la pelicula, cinematogréficamente, se hicieron cosas

muy interesantes, como la de retardar el movimiento, lo que llamamos la cdmara lenta.
Incorporé, en la batalla, algunos momentos de la pelicula en que también los bailarines
actuaban de esa forma de ralentamiento y después irrumpfan en momentos muy rdpi-
dos de dindmicas muy intensas que antes no existfan dentro de la coreograffa. Mantu-
ve los mismos movimientos y desplazamientos espaciales, pero con esos cambios dind-
micos. No solamente eso, sino que, después, con el tiempo, la incorporé, ya que era
tan bella la escena en la pelicula, y que realmente considero lo tnico interesante: la
escena final de la lucha entre los dos dioses que incorporé al ballet. Es decir, cuando
aparecfan Shangé y Oggtin para entablar batalla, una pantalla bajaba y comenzaba la
proyeccion de la pelicula y cuando terminaba desaparecia inmediatamente la pantalla,
y terminaba también huyendo, en vivo, Shangd. (Ramiro Guerra y la danza en Cuba).

Teatralidad

Yo veo la danza como un gran espectdculo donde el bailarin no sélo sale a bailar, sino
que, ademds, tiene que hacer muchas cosas mds: actuar, en un momento determinado
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emitir sonidos; en fin, estar dentro de un dmbito teatral de mucha repercusién. Con
ese objetivo entrené a mis bailarines. Todos los signos sensoriales que elaboro y
lanzo al publico en una danza son muy intensos, él debe recibir sensorial y emocio-
nalmente algo muy fuerte. He llegado a utilizar hasta olores en mis obras. Creo que
la danza debe estar ligada al impacto que significa el teatro en la vida cultural del
hombre. Siempre he perseguido una atmdsfera espectacular en mis obras. («Ramiro
Guerra: sentirme en las rafces»).

Volver

Nunca he querido volver sobre mis obras, pues no me place hurgar en el pasado.
Ademds, tuve un momento en mi trayectoria artistica en que mis obras mds impor-
tantes ya habian cumplido su misién dentro de mi. Quizds no para el publico y el
mundo externo, pero por lo menos con respecto a mi, necesitaba continuar por
nuevas vias que me llevaran a actualizaciones dentro de mi trabajo. Esa fue una
nueva etapa, que fue interrumpida y frustrada. Y ahi quedé. (Ramiro Guerra y la
Danza en Cuba).

Zapateo

Las danzas de cortejo, reminiscencia de los antiguos ritos de fertilizacién que, estiliza-
dos en su mimesis erdtica, van a extenderse por Latinoamérica, tendrdn en Cuba su
mds alto exponente en el zapateo, bailado por los guajiros del drea rural. Teniendo sus
antecedentes en Espafia, esta danza va a surgir dentro del mundo de las fiestas campe-
sinas de los islefios venidos de las islas Canarias y establecidos en el archipiélago anti-
llano desde el siglo xvii1, cuando llegaron en brotes migratorios de familias enteras,
por lo cual, el acriollamiento no estard ligado plenamente a la mezcla con el africano.
La danza en cuestién ofrece ya un destilamiento erético producto de la estilizacién
provocativa de la mujer con su saya y la del hombre que la persigue homenajedndola
con su zapateado (...) Esta danza cumple con los requisitos del galanteo entre parejas,
sin que la intencién erdtica vaya mds alld del requiebro del hombre ante la coqueterfa
femenina, pero sin siquiera tocarla. (Eros baila. Danza y sexualidad).
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