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Presentacion

Siete emisiones transcurridas de este Homenaje Una vida en la danza,
segunda época.

Se trata de un proyecto que ha significado para el Cenidi Danza y para el
gremio dancistico una manera de reconocer a los que con su trabajo cotidia-
no y destacada trayectoria han construido el mundo de la danza en México.

Es indispensable recordar que, para esta segunda época, retomar el
homenaje se presentaba como una aventura necesaria, a la par que se vefa como
un reto dificil de lograr, pues significaba tomar la estafeta que habia
dejado su promotor més sobresaliente, el maestro Felipe Segura, quien supo
darle continuidad de manera elegante y magistral. Cémo no recordarlo ci-
tando de memoria las semblanzas de quienes presentara afio con afio. En
esa primera época hubo trece emisiones, 260 homenajeados, y abarcé de
1985 a 1998, afio en que se cancel6 el proyecto.

Los primeros investigadores del entonces CID-Danza propusieron este
homenaje con la idea de realizar un reconocimiento a quienes hacen la danza,
y al mismo tiempo reunir informacién documental (fotografias, carteles,
notas periodisticas, etcétera) que hiciera posible efectuar una valiosa recons-
truccién de la historia de la danza mexicana.

Ideas, didlogos y tiempo se han invertido en configurar el perfil que debe
poseer la publicacién de las semblanzas, asi como la propia ceremonia
de entrega de medallas y reconocimientos, a fin de lograr que todos se sien-
tan representados y reconocidos, sin hacer distingos entre lo tradicional, lo
popular o lo contemporineo, tanto de la danza escénica como de la que se
desarrolla en contextos sociales.

Con mis de un afo de antelacidn a la fecha sefialada tienen lugar pro-
longados preparativos: reuniones de la comisién para proponer y elegir
a los que se pretende reconocer, la elaboracidon de semblanzas por parte de



10 PRESENTACION

los investigadores del Centro, quienes eligen a su homenajeado segin sean
proclives al género clisico, contemporaneo, espafiol, folclérico, tradicional
o popular, sin olvidar a aquellas personalidades que sin ser bailarines de-
dicaron su vida a favor de la danza, como en el caso de criticos, musicos y
fotdgrafos, entre otros. Mds adelante sigue el largo y complicado proceso
editorial que implica la correccién de estilo, la seleccion del material foto-
grafico de interiores y de portada, lo mismo que la elaboracién del video,
siempre a cargo del investigador Fidel Romero, quien con su particular sen-
sibilidad enlaza de manera atractiva fotografias y videos proporcionados por
los propios homenajeados, materiales que digitaliza Alejandro Reyes para
que se conserven en el drea de Documentacién del Cenidi. Posteriormente
hemos de encargarnos de la fiesta de celebracion.

En su primera época, el recinto del homenaje siempre fue el Palacio de
Bellas Artes. Al momento del inicio de la segunda época el Palacio se en-
contraba en remodelacién, por lo que se solicité el apoyo de la Sala Miguel
Covarrubias de la UNAM (2010), después del Teatro de la Danza (2011)
que, a pesar de ser un foro muy querido, resulté insuficiente para atender
las demandas del evento; al afio siguiente nos aloj6 el Teatro de las Artes
del Centro Nacional de las Artes (2012). En la cuarta emision, coincidente
con nuestro 30° aniversario (2013), se llevé a cabo un homenaje dedicado
a conmemorar a personajes ligados a la obra y vida de Miguel Covarrubias:
Guillermo Arriaga, Valentina Castro y Rocio Sagadn, quienes supieron es-
tablecer lazos y ecos con el histérico personaje, gran benefactor de la danza.
Fue entonces que regresamos al Palacio de Bellas Artes con la presentacién
de la célebre obra de Guillermo Arriaga, Zapata, montaje a cargo de la bai-
larina Cora Flores, que fue interpretada por jovenes de la Escuela Nacional
de Danza Clésica y Contemporinea, y de la Escuela Nacional de Danza
Nellie y Gloria Campobello, junto con la versién que present6 la Compaiifa
Nacional de Danza. A causa de la saturada programacién del Palacio, en el
2014 regresamos al Centro Nacional de las Artes y en 2015 volvimos a Bellas
Artes, nuestra morada oficial.

El texto de presentacion de las distintas ediciones ha estado a cargo de
diversos investigadores: en la primera edicién (2010) fue de la que suscribe;
en la de 2011 la autora fue Anadel Lynton; 2012, Margarita Tortajada; en la
publicacién de 2013 la presentacién nuevamente estuvo a mi cargo, un texto
que ademds se transformé en guion del video con imdgenes seleccionadas
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de la obra de Miguel Covarrubias que formé parte de los festejos del 30°
aniversario del Cenidi Danza; para 2014 su realizacién se le solicité a Ro-
xana Ramos; en tanto que para 2015 la encargada fue Patricia Camacho. En
esta emision, que cierra el ciclo como directora del Cenidi Danza de la que
rubrica, se hace esta presentacion.

Recapitulando, la actual época lleva en su haber seis emisiones, y con
esta de 2016 llegamos a la séptima, que representa la inclusién de 105 ho-
menajeados quienes, sumados a los anteriores, hacen un total de 365, lo que
nos habla de un vigoroso y palpitante campo dancistico siempre dispuesto
a cobrar mayor presencia, dentro de un entorno pleno y creativo, como
muestra de una ciudadania entusiasta de un arte cambiante y actual.

A pesar del tiempo transcurrido todavia existen deudas. Hay muchas
personalidades de la danza que merecen un reconocimiento y atin estdn en
la lista de espera, pues en nuestro afin por abarcar los diferentes géneros y
extender el homenaje a diversos rincones del pais, las anteriormente jévenes
-y hoy ya consolidadas— generaciones de bailarines, maestros y coredgrafos,
tendrdn que ser incluidas.

No se puede concluir sin antes agradecer la asesoria, a lo largo de estos
afos, de personalidades como la maestra Nellie Happee, quien siempre ha
brindado sus opiniones y sugerencias de candidatos, lo mismo que a las
maestras X6chitl Medina, Esperanza Gutiérrez, Anadel Lynton y Cora
Flores. El agradecimiento se hace extensivo a los investigadores por su va-
lioso apoyo y su entusiasta colaboracidn para llevar a cabo este proyecto al
elaborar entrevistas y semblanzas, sin ellos este homenaje no seria posible.
Hay que agradecer también a los correctores de estilo Dora Torres y Radl
Garcia, a las coordinaciones de Investigacién, Documentacién y Difusion,
asi como al drea de Administracion, que siempre se vuelcan para lograr que
el evento sea un punto culminante en la vida de nuestro Cenidi Danza.

En suma, se trata de un trabajo colectivo de los investigadores y el per-
sonal del Cenidi Danza para la gente de la danza. Asi se trabaja, se investiga
y se hace el arte hoy en dia.

Elizabeth Camara
Mayo 20 de 2016






Danza clasica






El quehacer comprometido de Beatriz Correa en el ballet

Patricia Aulestia

Pequena de estatura y con un enorme espiritu, vive diariamente multi-
ples actividades dancisticas. Es casi imposible distraerla de sus obligaciones.
Siempre diligente y con una amable sonrisa, encontramos la manera de que
me relatara su vida a través de correos electrénicos. Son sus palabras y sen-

tires los que comparto con los lectores.

Pregunto a la protagonista de esta semblanza si podria contarnos sobre

sus padres y sus hermanos:

Mis padres, Alicia y Miguel, son ejemplares. Los dos tuvieron una nifiez dificil, y
sin embargo fueron y han sido amorosos. Mi padre naci6 cuando mi abuela tenfa
dieciséis afios, y ya era el segundo hijo. Su padre tomaba mucho. Golpeaba a mi
abuela, y él, para defenderla, se abrazaba muy fuerte de sus piernas, para impedir
que le siguiera pegando. Aunque a veces también salfa volando. Un dfa uno de
mis hermanos se porté mal. En vez de castigarlo, nos mandé llamar a todos y
nos conté cémo lo trataba su papd. Nos comenté que siempre habia pensado
que cuando tuviera hijos jamds les pegaria. Y lo cumplié siempre.

Mi papi sélo estudié hasta sexto grado. Hasta ese dia tuvo sus primeros
zapatos, que le regalé un tio. Siempre trabajé mucho en diferentes formas: cuan-
do era muy nifio, de “jardinero”. Le pagaban con dos galletas Marias. Desde
la infancia ayudé a su mamd y hermanos. Estudié y ley6é de manera individual
para superarse constantemente.

Mi mamd nacié en Tonatico, estado de México. Un pueblito pequeiio.
Sélo tenian una maestra para todos los grados en una escuela improvisada en el
patio de una casa. Su maestra fue un ejemplo porque sélo tenia la vista con un
solo ojo. Se esforzaba mucho para darles clases y ensefiarles a leer. Ella la apoy6
mucho para tratar de convencer a mi abuelo para que la dejara venir a México a
estudiar canto.

Beatriz Correa, Compaiia Nacional de Danza. Fotografia: Felipe Monsivais.
Archivo personal de Beatriz Correa.
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Mi mamd siempre cantaba en los festivales y representaciones. Un dfa la escuché
un maestro y le dijo que tenia posibilidades para que cantara en 6peras.

Mi abuelo era boticario. Tenfa una panaderia y terrenos para cultivar. Falleci6
cuando mi mamd tenia catorce afios. Al afio siguiente mi mamd vino a México,
pero a trabajar para ayudar a mi abuela. Ya no tenian la botica. Mi abuela se
encargaba de la panaderia, pero no habia quien se encargara de los terrenos. Mi
mamid era la mds grande de siete hermanos.

Los dos fueron grandes ejemplos para nosotros.

Somos cuatro hermanos. Yo soy la mayor. Luego siguen Miguel Angel, Mario
y Ulises. Miguel Angel estudié disefio grifico y tiene doctorado en museogra-
fia. Mario estudié para ingeniero en computacion. Ulises es contador. Mi papd
nos dijo que escogiéramos la carrera que realmente nos gustara, pero que la
hiciéramos con mucha entrega.

Beatriz Alicia Correa Fuentes' naci6 en la capital el 8 de agosto de 1957.2
Nos interesé saber cémo fue su nifiez:

Tuve una infancia cotidiana tranquila. En casa tenfamos muchos animalitos:
perro, gato, canarios. Vivia con nosotros mi abuela paterna por temporadas,
cuando venia de Panales, un ranchito de Celaya. Ella nos trafa también gallinas,
jilgueros, calandrias, patos, conejos, chivos, una ardilla, y en una ocasién hasta
un coyote y gavilanes, que cuando crecieron més los llevamos al zooldgico. Mi
papa albergd en casa a un tio (hermano de mi mamad) porque queria estudiar en
la universidad. Y después a cuatro primos mds por la misma situacién. En casa
siempre estdbamos como una familia méds grande y unida.

Sobre su primer acercamiento consciente a la danza, se expresa de manera
elocuente:

Mis papds me comentaron que tal vez vi en la televisién un programa de ballet y a
partir de ese momento les pedia con insistencia que me llevaran a una escuela para

! Beatriz Correa. Curriculum vitae.

2 César Delgado Martinez, coordinador. Diccionario biogrifico de la danza mexicana.
México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Direccién General de Publicaciones,
2009, 427 pags.
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aprender a bailar “de puntitas”. Tendria tres afios, porque todavia no entraba al kin-
der. Pero desde que estaba en la cuna les llamaba mucho la atencién porque me mecia
s6lo cuando ponfan musica de ballet y 6pera: El lago de los cisnes, El cascanueces,
La bella durmiente, Carmen, La bohemia y La traviata. Me ponia muy contenta.

Mi papi investigd cudles eran las mejores escuelas en ese momento y decidié ins-
cribirme en la Academia de Ballet de Coyoacan. Me llevaron a la academia, pero
la secretaria de ese momento les dijo que primero viera la clase y si realmente me
gustaba entonces me inscribian. Cuando entramos, la clase ya habia empezado...
Senti una sensacién de felicidad absoluta. Por fin habia encontrado un mundo
miégico, lo que queria para siempre: bailar... jser bailarina!

Con el mismo entusiasmo narra la anécdota de cémo fue su primera escuela
de danza clésica:

Mi papd me inscribi6 en la Academia de Ballet de Coyoacan porque le recomen-
daron que probara si realmente me gustaba bailar ballet, y ésa era una escuela
que formaba muy bien a los alumnos. Si realmente tenia vocacidn, después me
podrian inscribir a una escuela profesional para bailarines. Sin embargo me quedé
hasta terminar el nivel mds alto: Solo Seal?

Mis padres hicieron un enorme esfuerzo para pagar la colegiatura porque no
contiabamos con suficientes recursos econémicos. En mi primer examen, mi mamd
me vistid y peind perfectamente. Me sentd y me dijo: “Espera a tu papd; él te va
allevar”. Pas6 una eternidad. Yo estaba impaciente porque ya queria ir a bailar.
Mi papi lleg6 corriendo y me dijo: “Vimonos. Ya logré vender lo suficiente para
pagar tu examen”. Cuando llegué, mi maestra Carmen Olvera me dijo: “;Qué te
sucedi6? Tu examen pasé hace tres horas”. Le comenté que mis papds no tenfan
dinero para pagar mi examen y que hasta ese momento lograron reunirlo. Mi
maestra se conmovid y hablé con la examinadora inglesa. Le explicé lo sucedido.
iIncreible! Hizo una excepcién. Presenté el examen de Primary y obtuve Honors.

La Academia de Ballet de Coyoacan, fundada en 1949 por la visionaria pro-
motora Ana Castillo Negrete, gozaba de excelente prestigio, ya que fue la

3En el sistema de la Royal Academy of Dancing de Londres y de la Academia de Ballet de
Coyoacin los grados son Pre-Primary, Primary; Primero, Segundo, Tercero, Cuarto;
Quinto Pre-Elementary, Elementary; Intermediate 1y 2; Advanced 1y 2,y Solo Seal.
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primera en el pais incorporada al sistema de la Royal Academy of Dancing
de Londres. Platica Beatriz:

Las clases eran excelentes. Con mucha disciplina y puntualidad inglesa para co-
menzar. Ana del Castillo, la directora, siempre contrataba maestros con experiencia
como bailarines profesionales y buenos docentes. Mi primera maestra formadora,
Carmen Olvera,* obtuvo el Solo Seal. Tenia una gran vocacién como maestra. En
sus clases transmitia su alegria, paciencia y amor a la danza. Mi segundo maestro,
José Villanueva, era también un maestro con gran entrega. Después tuve varios
maestros, como Carlos Lopez, Aisha Jassin, Clara Carranco (todos ellos alumnos
de la Academia de Coyoacdn) y Jaqueline Fuller, entre otros.

Siempre que venian a México personalidades de la danza, Ana Castillo los
invitaba a Coyoacdn. Recuerdo a Arthur Mitchell, director del Harlem. Nos im-
parti6 clases. En ese momento bailaba en esa compaififa una alumna egresada de
Coyoacin, Elena Carter. También recibi clases de Miss Ana —asi se le conocia—.
Eran clases de mucha resistencia y mucho salto. Ana del Castillo —no sélo a mi,
sino a todos sus alumnos— nos transmitié una mistica y respeto al foro. En el
salén principal de la academia, que se convertia en foro, mandé poner una frase
que decia: “El talento es el trabajo”.

Beatriz Correa inicié sus estudios de ballet en 1964, y muy pronto fueron
descubiertos su talento y su dedicacién cuando la seleccionaron, a los once
afos, para participar con el Ballet Bolshéi en la XIX Olimpiada Cultural,
efectuada en México en 1968:°

El Ballet Bolshéi vino a México a presentarse en el Auditorio Nacional durante
la Olimpiada Cultural México ’68. Trafa diferentes programas: E/ lago de los
cisnes, Sylphides... En otro presentaba al principio una muestra de su escuela y
después una gala de pas de deux. Convocaron a una audicidn para escoger a nifias
que participarian en la primera parte. Dicha audicidn se realizé en la Academia
de Coyoacdn. Se presentaron muchas nifias de diferentes escuelas. Sélo escogie-
ron a ocho con dos suplentes. Un maestro ruso nos ensefid y ensay6 todo. Tuve

*Solista del sistema de la Royal Academy of Dancing de Londres.
5> Reportaje en la revista Siempre!/, 1968. El Bolshéi actué en el Auditorio del 14 al 21 de
julio de 1968.
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la oportunidad de bailar dos danzas pequefias, y realizibamos pantomimas de
nifias curiosas asomandonos en algunas secuencias de la funcién.

Todas estibamos encantadas al lado de grandes bailarines rusos. No tenfamos
que actuar porque realmente estibamos todo el tiempo impactadas. Al terminar
las funciones nos regalaron un par de puntas autografiadas.

Siempre es dificil para una estudiante de ballet asumir la pubertad. En el
caso de Beatriz, ésta fue muy agitada:

En la adolescencia, regresaba de la secundaria; comia rapido para tomar el camién a las
tres en punto y poder llegar a tiempo a mi clase. Mi rutina era: clase de tres y media a
cinco de la tarde; después impartia clases de cinco a siete, y, cuando ensayabamos,’® de
siete y media a nueve y media para funciones de diciembre o finales de afio.

Este fue el mismo horario de preparatoria.” Llegaba a las diez de la noche y
me ponia a hacer la tarea. Todos se iban a dormir y me quedaba hasta tarde. Mi
mamd se levantaba todas las noches para preguntarme si ya iba a terminar. Al
dia siguiente salia a las seis de la mafiana, porque entraba a las siete.

Me siento afortunada por todos los maestros que me formaron en Coyoacin.
Ana del Castillo siempre tuvo una visién de estar en contacto con personas que
le ayudaran a formar mejor a sus alumnos. Ella no baild, pero eso la impulsé a
tener un amor a la danza, una entrega y respeto al foro que nos inculcé siempre.

Al terminar sus estudios en la Academia de Balé de Coyoacén,® Beatriz
ingresé a la Compaiia Nacional de Danza (CND), creada en 1963 y oficial-
mente parte del Instituto Nacional de Bellas Artes desde 1977. Respecto
de su contratacidn, sefiala:

En la Academia de Coyoacdn ya habia concluido todos los grados.” Me habia
quedado sola. Sin compafieras de mi generacion, seguia tomando clases con el
grupo que iniciaria Advanced. Estaba un tanto triste porque me sentia estancada.

¢ Perteneci6 al Ballet para Todos, dirigido por Ana del Castillo y Aisha Jassin.

7 Estudi6 tres semestres letras hispanicas en la UNAM (1976-1977).

¢ Ana de Castillo castellanizé en 1973 el nombre de su Academia de Balé de Coyoacén.

? “Margot Fonteyn, The Royal Academy of Dancing, Advanced Certificate. Beatriz Correa,
a Member of the Academy, has passed the Advanced Examination”, junio de 1975.
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Seguia en Coyoacdn motivada porque estaba impartiendo clases a cuarto y Elemen-
tary. Lo habia hecho desde los quince afios con las alumnas mds pequenas. Clarisa
Falcén noté mi tristeza y me propuso que audicionara en la Compaiifa Nacional de
Danza. Yo no me sentia segura. Ella insistié mucho y me dio dnimos. Al dfa siguiente
nos presentamos, y para sorpresa mia me aceptaron como suplente. Pedi permiso por-
que me faltaban dos meses para finalizar la preparatoria. Me dijeron que si porque tenia
diecisiete afios, y que si queria me presentara hasta enero. Fui inmediatamente después
de mis eximenes finales. En enero de 1976 me dieron contrato de cuerpo de baile “B”.

Gracias al Convenio Cultural México-Cuba firmado en 1975, Beatriz conté
con renombrados maestros, ensayadores y coredgrafos, los cuales apoyaron
su carrera dentro de la compaiifa:

Por supuesto, el maestro Fernando Alonso. Es el primero que me viene a la men-
te. Tuve la dicha de tenerlo como maestro en clases, y de ensayarme Coppelia y
muchas coreografias mas. Cada vez que podia entraba a observar sus ensayos con
otros bailarines. Estuve muy atenta a sus correcciones y consejos. Era un maestro
de maestros. Fue una persona que nunca olvidaré. Con una gran calidad humana,
que sabia transmitir todos sus conocimientos. También recibi gran influencia de
Nellie Happee. Me enseié a moverme con gran amplitud, precisién técnica 'y a
transmitirle al piblico no sélo pasos, sino una calidad artistica.

Jorge Cano, Jaqueline Fuller, Fabienne Lachere fueron ensayadores que me
dieron seguridad. Me ayudé Clara Carranco en clases y fue ensayadora hasta
mi dltima funcién.

Coredbgrafos que influyeron en mi carrera: Alberto Méndez, Carlos Lépez
y Gustavo Herrera.

Como sus momentos cumbres en la CND, Beatriz considera los siguientes:

En 1988, cuando fue la despedida de Susana Benavides en su estreno de Carmen. El
programa empezaba con el acto de las sombras de La bayadera. Ahi bailé la prime-
ra variacién. El ptiblico tuvo una respuesta inesperada: sali dos veces a saludar. Ese
mismo afio, en octubre, fui a bailar a Cuba junto con Oscar Leyva representando a
México.'® Cuando terminamos de bailar Pas de deux a trois, coreografia de Carlos

19 Festival Internacional de Ballet de La Habana, Cuba.
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Lopez, en la Isla de la Juventud, aplaudieron mucho y después todo el piblico se
puso de pie. Senti una emocién muy grande. Le comenté a Oscar que después de
esa funcién, aunque ya no pudiera bailar, ya me podia morir.

Regresando de Cuba vino Alberto Méndez a montar varios ballets, entre
ellos Muriecos. Esta coreografia la vi por primera vez en Bellas Artes en 1975.
Cuando terminé estaba llorando, y cuando supe que yo la estrenaria en México
también lloré de emocidn.

En 1989 lleg6 una invitacién para bailar en el Teatro SODRE. Gracias al apoyo
de Patricia Aulestia' tuvimos oportunidad de bailar Oscar y yo en Montevideo.2
Fueron buenos comentarios por parte del embajador.”

De esa funcién fuimos invitados por los solistas Silvia Bazilis y Raal Candal
al Teatro Col6n en Buenos Aires. El primer dia sélo nos dejaron ver la clase. A
partir del segundo tomamos clase con la compaiifa y al tercer dia ya nos hablaban
todos los bailarines. Nos llevaron a todas las instalaciones (bodegas de vestuario,
tocados, zapatillas, fotografias, escenografias, etcétera).

Beatriz Correa consolidé una destacada carrera durante veinte afios en la CND:

Los veinte afios en la compaiifa pasaron como un suspiro. Al principio tuve mu-
cha informacién, con toda la asesoria cubana. Venia de la Academia de Coyoacidn
con metodologia inglesa. Aprendi de los maestros que vinieron con mucha ex-
periencia como docentes y algunos también como bailarines, algo que me llamé
la atencién. Ellos eran Loipa Araujo, Josefina Méndez, Ofelia Gonzélez, Pablo
Moré, Aurora Bosch, Lizaro Carrefio, sélo por mencionar algunos.

! Fue el afio en el cual fui directora general de la CND y pude ser testigo de la capacidad y
dedicacién de Beatriz Correa. Gracias al Comité Internacional de Danza del ITI-UNESCO, asi
como al gobierno y la Embajada de Dinamarca, pudimos invitar a Kirsten Ralov a impartir
un curso de técnica Bournonville, y a Dina Born, quien puso en escena Bournonville 1842.
Beatriz deslumbré por su melodiosa prestancia, ligereza y levedad.

12 Festival Interamericano de Misica y Danza. Montevideo, Uruguay.

1> También de Héctor Hugo Barbagelata, presidente del SODRE, a Nellie Happee, directora
artistica de la CND/INBA. Oficio. “La actuacién de Beatriz Correa y Oscar Leyva en la
interpretacion de Pas de deux a trois y Musiecos fue de altisimo nivel y recogié un amplio
aplauso y merecidos bravos, que se hacen extensivos a su directora.” Montevideo, 11 de
octubre de 1989.
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Montajes nuevos... Todo era una organizaciéon completamente nueva para mi. Venia
de una academia y ahora en el nivel profesional habia cinco grupos de técnica y mas de
cien bailarines. Estaba impresionada. Aunque era sélo suplente, me aprendia todos
los cuerpos de baile. Sobre todo por mi estatura, siempre tenia que estar al frente.

Esos primeros seis afios avancé y comprendi lo que significaba estar en una
compaiifa. Con temporadas largas como Lago de los cisnes, funciones escolares
dobles con Cri-Cri, temporadas populares en el Auditorio Nacional con un
programa diferente cada domingo y funciones todos los lunes en el Teatro del
Bosque, para después presentarnos en Bellas Artes. Y en diciembre se llegaron a
dar tres funciones por dia en Cascanueces. Y giras de hasta tres semanas. Estaba
como pez en el agua. Al fin estaba realizando mi suefio. Fui afortunada al cono-
cer a bailarines internacionales compartiendo funciones con nosotros: Marcia
Haydée, Richard Cragun, Fernando Bujones, Martin van Hamel, Charles Maple,
Burton Taylor, Joe Wyatt y Elena Carter. En fin, tantos...

Estuve en cuerpo de baile trece afios (hasta1978), aunque desde antes in-
terpreté roles de corifeo (en 1979) y después fui subiendo a las siguientes cate-
gorfas.'* Conoci a Laura Urdapilleta, leyenda de México. También a Francisco
Araiza, Jorge Cano, todos ellos en su etapa de retiro.

Susana Benavides fue gran inspiracién para mi. Era una bailarina que habia
conseguido todo a base de trabajo. Eso me ayudaba a tener esperanzas y fuerzas
para seguir de manera personal mi propio desarrollo y superacién. Cuando se
fueron retirando las primeras figuras, lo vi de manera natural. Pero cuando se
retiré Susana me quedd un hondo vacio. Era mi ejemplo, inspiracién, amistad.
Me senti desamparada.

La compaiifa se habia quedado sin primeros bailarines. Entré en una etapa
en la que tenia que ensayar roles nuevos y no tenia donde apoyarme. A quien
acudir para preguntar tantas cosas: el estilo, interpretacién, etc. Me sentia con
mucha aprehensién de dar lo mejor de mi como artista.

Estrené Musiecos, un ballet que la compaiia no tenia, como otros tantos ballets
que montd Alberto Méndez. Sentfa mucho compromiso y gusto al mismo tiempo.
Porque conocia la calidad de coredgrafo que tenia enfrente de mi. Me tranquilicé
un poco con los ensayos con Alberto, aunque no pudo estar en el estreno.

Con la maestra Nellie tuve apoyo de muchos afios para lograr todo lo que me
pedia. Ya habfa montado un ballet en Coyoacén, llamado Baller de Action (1974).

14 Solista en 1984 y bailarina principal en 1996.



EL QUEHACER COMPROMETIDO DE BEATRIZ CORREA 23

En ese montaje me diverti mucho. En sus ballets, después de muchos ensayos —jpero
muuuchos ensayos!- empecé a sentir libertad al bailar. Al fin —por lo menos lo
consideré asi— estaba logrando lo que Nellie queria! Sentia gozo, felicidad, y, en
Sinfonia simple (1977), un poco de suspension, acaso sensacion de poder volar, en
sus diagonales de sissones y grand jetés. En Carmina Burana (1988)," entraba con
una energia de poni salvaje (ella me decia que mi personaje era una chica de disco-
teca de la Edad Media). La muisica, con la orquesta y coros en vivo, me entraba por
los poros hasta el corazén. Adn terminada la funcién seguia en un estado de gozo.

A Nellie le debo muchisimo en mi carrera, porque me ayudé y me ensefié lo
que debe ser un bailarin, cémo lograrlo; pero también conoci a una mujer con
una calidad humana insuperable.'®

Tuve tres lesiones fuertes durante mi carrera. La primera de ellas fue una caida
en una cargada de una altura aproximada de dos metros. Se me desplazaron dos
vértebras cervicales hacia adelante y otra hacia atrds. Mi ritmo cerebral descen-
di6 a menos de la mitad. Pero después de tres meses bailé Cisne negro al aire
libre en Chapultepec. La segunda ocurrid en un ensayo de Baile de graduados:
un bailarin chocé conmigo, cai y tuve un desgarre de tobillo muy severo. Pero
también sali adelante. La tercera: en una funcién de Musiecos senti que alguien
me habia golpeado en el tendén de Aquiles. Segui bailando, pero cada vez sentia
c6mo se iba contrayendo mds y mds el tend6n. Terminé la funcién como pude,
con mucho esfuerzo. Al saludar ya no pude caminar. Cuando bajaron el telén

1% Otros ballets de Nellie Happee interpretados por Beatriz Correa son la Suite infantil de
Cri-Cri (1978), Sirenas (1985) vy ;Esquina bajan! (1995).

' Durante su carrera profesional interpreté otros roles y papeles principales del repertorio
tradicional, asi como de ballet neoclasico y contemporaneo: La bella durmiente, Giselle,
Don Quijote, La fille mal gardée, Llamas de Paris, Napoli, Festival de las flores en Genzano,
Les noces, Rara avis, En lair, Vals, La silfide y el escocés, Carmen, Las silfides, Divertimen-
to, Suite de jazz, La consagracion de la primavera, Juan Calavera, Sirenas, La noche de los
mayas, [ Esquina bajan!, Dionaea, Saerpil, Serenade (de Balanchine), asi como los ballets de
las 6peras Aida, Faustoy Los cuentos de Hoffmann. Participé en las temporadas del Palacio
de Bellas Artes, en distintas ediciones de los festivales Internacional Cervantino, de Musica
y Danza de Monterrey y de Sinaloa (Culiacin y Mazatlédn), y se presenté en otros teatros
de la Ciudad de México, lo mismo que en giras por Monterrey, Guadalajara, Guanajuato,
Mérida, Zacatecas, Aguascalientes, Villahermosa, Toluca, Morelia, Xalapa, La Paz, Hermo-
sillo, Torreén, San Luis Potosi, Querétaro, Tampico, Ledn, Tepic y Acapulco, asi como en
La Habana, Camagiiey y Holguin, Cuba. Actué también en Houston y San Antonio, Texas,
y en Biarritz, Francia.
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pensé: “Se termind mi carrera. Ya no podré bailar nunca”. Afortunadamente

estaba equivocada. Tuve una buena recuperacién, con un tratamiento adecuado
£

y sin operacion.

Al retirarse, Beatriz sigui6 colaborando en la CND:

Si. Desde que ingresé en la Escuela Nacional de Danza Cldsica y Contemporinea
he participado cada diciembre en la Temporada de Invierno con los alumnos
de primero a quinto, varones I y II, con la puesta en escena del ballet E/ casca-
nueces.”” En esta temporada en el Auditorio Nacional los alumnos participan en
los dos actos. Los roles son: invitados, ratones, soldados, angelitos, bombones,
heraldos, etc. Durante seis afios tuve la coordinacién de pricticas escénicas y
montaje del primer acto. Y todos los afios como ensayadora. También tuve la
oportunidad de ensayar con las princesas durante varios afios para la temporada
de El lago de los cisnes en Chapultepec. Otros ballets donde participa la escuela
son Romeo y Julieta, La bella durmiente, La cenicienta y Esmeralda. Todos estos
ballets han estado a mi cargo. Fui invitada a dar clases en 2004 y a llevar ensayos
para el estreno de Blanca Rios en E/ cisne negro.

Cuando terminé de bailar profesionalmente, su prestigio como maestra le
permitié colaborar en el Taller Coreogrifico de la UNAM, en el Estudio
de Ema Pulido,'® con las dos compaiiias del Ballet Folklérico de Amalia
Hernéndez, en la Escuela Francesa de Ballet, Studio FL Danse? y en la
Academia de Ballet del Valle. En esta dltima monto el segundo acto comple-
to de Giselle en junio de 2001. En la Escuela Nacional de Danza Clésica y
Contemporanea, establecida desde 1994 en el Centro Nacional de las Artes,
Beatriz Correa emprendié con singular decision sus actividades académicas,
las cuales continda hasta el presente:

17 Laura Morelos, directora de la CND. Reconocimiento. Agradecimiento por su colaboracién
y participacién en la temporada de E/ cascanueces. México, D. F., 17 de diciembre de 2015.
'8 Ema Pulido hace constar con gran satisfaccién que Beatriz Correa trabajé en este Estudio
Profesional de Danza durante 1986, 1990 y 1993 impartiendo clases. México, D. E, 17 de
febrero de 2006. Oficio.

1 Centro de Formacién Profesional Effel Danse. Diploma. A Beatriz Correa por haber
impartido la materia de Clasico durante 2004 y 2012.
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Ingresé por invitacién de Clarisa Falcon. Era secretaria académica de la escuela.
Anteriormente ya habia preguntado si habia la posibilidad para dar clases de
técnica cldsica, pero me dijeron que no habia plazas. Me contrataron para pric-
ticas escénicas en agosto de 2005. El maestro Francisco Martinez pidié permiso
por un afio. Tres meses después de haber iniciado el curso me ofrecieron dar
clase de técnica cldsica a octavo. Era un buen grupo; tenfa alumnas con muchas
condiciones. En el primer afio me senti con mucha responsabilidad: tenian atraso
de tres meses en contenidos programaticos; faltaba trabajo de puntas y tenfa que
sacar lo mejor de cada una de ellas. Era una maestra nueva en la escuela, pero
poco a poco me tomaron conflanza y empezaron a trabajar con entusiasmo.

En el examen final estuvo presente Marta Pimentel, directora del Ballet de
Morelos. Las contraté a todas. Estuvieron un afio. Después hicieron audicién
en la CND, y actualmente estdn cuatro de un grupo de siete.

He tenido técnica cldsica con varones II, varones III; cuarto, quinto y sexto.
Como es de esperar, cada grupo es diferente. Debes dar las correcciones de
manera puntual, de manera especial para cada uno de ellos, para que puedan
obtener los mejores resultados.

Cada nuevo ciclo escolar estoy emocionada, como si yo fuera la alumna que
conocera a sus nuevos maestros. Y asi es: ellos nos ponen retos, nos forman como
maestros. En pricticas escénicas, los alumnos de primero a quinto, y varones I y
varones II, el primer semestre colaboran con la CND en el ballet E/ cascanueces.
Les encanta esta temporada en diciembre. Tienen contacto directo con bailarines
profesionales. Y cada afio van aprendiendo roles nuevos. Para finalizar el afio
tienen montajes nuevos cada ciclo. Invitan a coredgrafos cada afio.

Es importante para los alumnos conocer diferentes maneras de abordar el
movimiento de cada ballet. He tenido oportunidad, como coordinadora, de
conocer directamente todo el proceso de montaje. Me he enriquecido de todos
los coredgrafos. Pero de la maestra Nellie Happee he aprendido mucho: su
dedicacidn, entrega, profesionalismo; cdmo pide y marca con exactitud lo que
quiere; la paciencia que les tiene a los nifios. Incansable. Es un ejemplo a seguir.

Las clases de repertorio también les gustan. Porque aprenden fragmentos
de ballets tradicionales. Les explico brevemente la sinopsis del ballet y qué per-
sonajes interpretan. Esto me facilita en las clases para introducirlos en el estilo
de cada ballet. Al igual que los alumnos, me gusta dar clases en esta materia.
Cuando ensefio una variacion en clases o para prepararlos para un concurso,
me siento feliz de poder transmitirles mi experiencia en el foro. Deberan apro-
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piarse del personaje, no sélo de las secuencias coreogrificas; ensefiarles cudndo
pueden respirar, disefio coreogrifico; que el publico entienda lo que quieren
expresar; proyeccion artistica, entre tantas otras cosas, para que cuando salgan
al escenario disfruten al mdximo. Como maestra, te sientes plena cuando van
logrando todos los aspectos.

Entre tanta labor, Beatriz nos sefiala cuéles son sus satisfacciones y logros
como educadora:

Cuando los alumnos egresan y logran insertarse a la CND, el Ballet de Monterrey,
el Ballet de Jalisco, el Taller Coreogrifico de la UNAM, el de Chetumal u otro
dmbito de danza. Este afio dos ex alumnos: Lorena Kepler y Daniel Castillo, se
incorporaron al Victor Ullate Ballet. Me dio mucho gusto. Audicionaron sesenta
bailarines y ellos fueron los elegidos. La experiencia de la CND les ayudé mucho.
Y tendrdn oportunidad de seguir creciendo como bailarines.

Considero logros que los alumnos amen su carrera, entiendan la disciplina,
sepan como es la vida de un bailarin: su compromiso de cada dia, trabajar siem-
pre. Porque las condiciones se acaban con el tiempo, pero el trabajo constante
siempre da frutos. Es ficil decirles con palabras; lo dificil radica en convencerlos.
Porque los alumnos tendrin que aprender también a ser fuertes, independientes;
porque en el foro uno se presenta solo y debe demostrar de lo que es capaz.

Algunos exalumnos han regresado a la escuela. Me dan las gracias por ha-
berles ensefiado la disciplina y muchas cosas mds, porque cuando se enfrentan
con el dmbito profesional se dan cuenta de que era verdad. Entonces aprovecho
la oportunidad; les pido que hablen con mis alumnos y les platiquen cémo se
trabaja en una compaiifa. Ha sido interesante, porque también preguntan y se
hace un didlogo interesante y los hace reflexionar. Entre ellos invité a Pablo Von.

Respecto de su extenuante trabajo como maestra, Beatriz asegura:

Me cuesta trabajo levantarme temprano, pero cuando pienso en los alumnos que
tienen que salir de sus casas con mucha anticipacién me da energia suficiente.
Los horarios de la escuela son una voragine: de una clase a otra, algunos dfas sin
parar. Pero se va creando resistencia para llegar hasta la tiltima clase con energfa.
Considero que la primera clase a las siete y media no es lo 6ptimo para la técnica
cldsica. Llegan con estrés por el trafico y recién levantados. El clima, cuando hace
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frio, no es favorable; ni cuando llueve. Algunas ocasiones trabajamos sibados y
domingos por ensayos y funciones. Estoy acostumbrada a trabajar en los fines
de semana por la compaiifa. No me molesta ir con los alumnos. A veces es ago-
tador, pero me gusta mi trabajo y no lo considero “tener que” cubrir horarios.

Han sido sus discipulos mds destacados Nayely Quiroz, ganadora de la
Medalla de Plata en el Concurso Attitude, finalista del Concurso Nacional
y ganadora del tercer lugar de Opera Prima en 2011; Alejandro Mendoza,
quien en 2014 gand una beca para estudiar en Washington, y Moisés
Carrada, ganador de una beca para la Orlando Ballet School en 2014. Todos
ellos fueron alumnos que preparé para concursos y todos ingresaron a la CND.

Entre sus alumnos sobresalientes de la actualidad se encuentran Isabel
Jiménez —estudiante de séptimo grado—, quien en 2014 obtuvo la Medalla de
Plata en el Concurso Attitude, asi como una beca para estudiar en Francia,
y Luisa Barragin —de quinto afio-, ganadora de la Medalla de Plata en la
edicién 2016 del Concurso Attitude.

Aqui aprovechamos para que Beatriz Correa nos platicara sobre los métodos
pedagdgicos que emplea en el proceso de ensefianza-aprendizaje y acerca de
sus sugerencias para lograr la excelencia en tantos talentos jovenes del pais:

El maestro Alonso decia que, en cada clase, por lo menos tenia que tener una
correccién cada alumno. En la escuela se puede cumplir porque no son grupos
numerosos y estin en formacién. Lo interesante es saber cémo corregirlos e
incentivarlos durante todas las clases, todas las semanas, todos los meses, todo
el afio. Algo que me ensefi6 es decirles cémo deben hacer los pasos y no recalcar
lo que no les estd saliendo. Este proceso al principio cuesta mucho, pero con el
tiempo se logra. Claro, en ocasiones debemos tener mucha paciencia, porque
no todo es perfecto, y ahi radica el crecimiento para lograr ser un buen maestro.
Debemos dejar problemas personales y entrar a impartir la clase con toda nuestra
entrega. Y cada dia deben irse con un conocimiento nuevo por minimo que sea.

Aspiro a que los alumnos cada dia vayan progresando y sientan cémo van
logrando su dominio en la técnica. Que se sientan atendidos todos, y, por qué
no, felices. A veces queremos que todo sea perfecto y nos olvidamos de que
estamos con alumnos sensibles, pequefios artistas. De nosotros depende que
sigan amando esta hermosa carrera de bailarin, nada ficil, efimera, pero llena
de satisfacciones.
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Los buenos procesos de ensefianza-aprendizaje no llegan a todas las capas so-
ciales, pero cada dia es mds indispensable. La complejidad del mundo actual y
del préximo futuro exige habilidades muy variadas: conocimientos de computa-
cién, idiomas, lectura y discernimiento; criterio eficaz, resolucién de problemas;
criterio politico y habilidades sociales, aparte de conocimientos profesionales
elegidos. Se debe estimular la curiosidad en los jovenes y el placer por conocer.
El gusto por trabajar con un enfoque responsable y creativo. La ensefianza debe
acentuar en los alumnos el sentido humanistico que debe tener la vida y buscar
con mucho ahinco el sentido que debe darle a su existencia. Dormir menos y
sofiar mds... En donde la lectura tenga una préctica cotidiana y fructifera. En el
ballet, que es una habilidad artistica, debe complementarse con una formacién
que desarrolle su cultura, su sensibilidad artistica y solidaridad humana. Sin estos
elementos el bailarin serfa frio y egoista. Los jovenes de hoy deben ver cine de
arte; ir a museos, al teatro; escuchar conferencias, conciertos; estar al tanto del
dmbito periodistico. No estar ajenos a su realidad.

Beatriz se ha distinguido en multiples eventos del gremio dancistico. En
el afio 2000 asisti6 al Primer Congreso Internacional de Ballet Clésico y
Contemporineo de Monterrey.?® Al afio siguiente participé en el Primer
Encuentro Nacional de Academias de Danza Clasica, realizado en Zaca-
tecas en abril de 2001. En agosto de 2002 impartié el Curso de Técnica
Clisica en el Festival de San Luis Potosi.?! Asimismo, fue miembro del
jurado en los concursos Attitude 2005, 2006 y 2015,2 y en 2014 y 2016
particip6 en los cursos ofrecidos por la Sociedad Mexicana de Maestros
de Danza.

A lo largo de su carrera, ha recibido importantes distinciones, premios y
estimulos artisticos. En 1987 se hizo acreedora a un diploma como la baila-
rina mas destacada en el Seminario de Capacitacién y Técnica Bournonville,

2 Primer Congreso Internacional de Ballet Clasico y Contemporineo. Monterrey, N.L.,
2000. Inscripcion.

2 E] XXII Festival Internacional de Danza Contemporinea “Lila Lopez” a Beatriz Correa
por su brillante participacién como maestra. San Luis Potosi, S.L.P., del 27 de julio al 11 de
agosto de 2002. Diploma.

2 eFeL Danse. Escuela Francesa de Ballet. Jurado en la disciplina de cldsico del XI Concurso
Internacional de Danza Attitude. Ciudad de México, marzo de 2015. Teatro Ferrocarrilero.
Reconocimiento.
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impartido por la maestra Kirsten Ralov.® En 1995, el Fonca le otorgé una
beca como bailarina ejecutante de danza cldsica. De igual modo, el INBA le
otorgd estimulos artisticos? en ocasién de sus diez, quince y veinte afios de
labor en la Compaiiia Nacional de Danza.

Beatriz nos cuenta cémo alterna su trabajo artistico con su vida familiar:

A mi esposo, José Martinez de la O, lo conoci en 1976 en la Facultad de Filosofia
y Letras. Este afio fue crucial porque ingresé a la compaiiia y conoci a José, dos
factores importantes en mi vida. Importantes porque los veinte afios que per-
maneci en Bellas Artes me llenaron de vida y porque sin el apoyo de mi esposo
no hubiera sido posible mi realizacién como bailarina.

A los pocos meses que conoci a José tuvo un accidente automovilistico.
Se recuperd después de seis meses, pero con una diferencia de una pierna mds
corta que la otra. Le dijo el doctor que tenia que practicar gimnasia o ballet para
compensar esa diferencia. Porque con los afios se desgastaria su cadera y habria
necesidad de operacién. Lo convenci para que fuera a Coyoacdn. Hablé con
Miss Ana y comenzd con un grupo de nifios que estaban becados. Lleg6 hasta
quinto grado cubano.

José siempre fue mi mejor critico. Le gustaba el ballet desde pequefio: su
papé los llevaba a conciertos y funciones de todo tipo de danza. Y claro, al prac-
ticarlo, sabia muy bien todo cuanto se necesitaba. Cuando llegdbamos a casa le
pedia toda la resefia para continuar corrigiendo mis errores. Tomo fotos en las
funciones durante muchos afios y mientras bailé nunca falté a ninguna. A eso
me referfa cuando decia que siempre he tenido su apoyo.

La boda fue en Tonatico en 1983. Fue una ceremonia sencilla, sélo con
nuestros padres y testigos. Después de diez afios de matrimonio nacié nuestro
hijo Santiago. Fue un hijo muy deseado y querido. Todavia no tengo palabras
para describir la sensacidn al ver a mi hijo recién nacido. Si no hubiera sido
bailarina hubiera deseado tener mds hijos. La primera vez que me separé de él
tenia siete meses. Fuimos a una gira de tres semanas. Me dolié mucho dejarlo.

% Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién de la Danza José Limén,
INBA. A Beatriz Correa por su destacada participacién en el Seminario de Capacitacién y
Técnica Bournonville. Ciudad de México, 18 de junio de 1987. Reconocimiento.

2 Conaculta/INBA. A Beatriz Correa por servicio en apoyo a la docencia, la investigacién
y la difusién del patrimonio artistico de México. Ciudad de México, septiembre de 2015.
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Mi esposo siempre me ayudd con Santiago y durante toda la carrera. Disfruté
mucho su nifiez porque cuando me retiré fuimos a vivir a provincia. Santiago
tenfa tres afios y regresamos a la ciudad cuando tenia seis. Pasdbamos toda la
tarde juntos. Ha sido un hijo bastante noble. Pertenecié a un coro infantil: Schola
Cantorum de México. Actualmente estudia en la Facultad de Psicologfa.

Quién mejor que la propia maestra y creadora emérita del Sistema Nacional
de Creadores para finalizar esta semblanza...

Y a quien esto escribe sélo le resta dar fe de que trabajar con Beatriz
Correa como intérprete siempre fue un placer debido a su musicalidad, su
profesionalismo y su entrega. Como maestra y ensayadora —cabe agregar—,
Beatriz sabe transmitir a sus alumnos e intérpretes, ademds de conocimiento,
el amor y el respeto que le tiene a su profesion, los cuales constituyen toda
una mistica.

iFelicidades, mi querida Beachi!

Beatriz Correa en Serenade, de George Balanchine, Palacio de Bellas Artes, 1990.
Fotografia: Guillermo Galindo. Archivo personal de Beatriz Correa.









Maria Eugenia Fuentes,
pionera de la profesionalizacion del ballet!

Margarita Tortajada Quiroz

La maestra Maru Fuentes es una de las mis importantes pioneras del
ballet en el estado de Nuevo Ledn; fue protagonista principal en la fun-
dacién de las instituciones que dieron reconocimiento académico a este
arte y lograron su profesionalizacién en el pais entero. De una belleza
cldsica, sobria y elegante, Maru puede presumir de un hermoso porte,
modales refinados, sentido del humor discreto y una larga trayectoria.
Siempre mesurada y correcta, cilida y exigente, con apariencia pulcra y
peinado impecable: toda una dama. Sin embargo, eligié un camino que
implica conviccidn para luchar a brazo partido y mantener una férrea
disciplina, lo que la ha acompanado toda su vida porque es su vocacion,
y por una serie de eventos fortuitos —y muy afortunados— que se le pre-
sentaron y supo aprovechar.

Maria Eugenia de los Dolores Fuentes Espinoza nacié el 15 de noviembre
de 1940 en la ciudad de Leén, Guanajuato, en donde cursé sus primeros
estudios, y al llegar a Monterrey, en 1957, ingresé a comercio. No obstante,
lo que le interesaba era “realizar mis gustos por la danza y el teatro”.?
Todos los dias lefa el periédico buscando un lugar especifico dedicado a
ello y encontré a la maestra Clara Delia Pefia, con quien estudié brevemente en

! Agradezco profundamente a Angélica Kleen y a Hester Martinez el material que me facili-
taron, asi como la lectura y comentarios que de este texto hicieron. Ambas son conocedoras
de la danza de Nuevo Ledn y participes de su gran desarrollo.

2 Paula Martinez Chapa y Magda Isabel Hernindez, “Maria Eugenia Fuentes Espinoza.
Maestra de danza cldsica en la UANL”, en Memoria Universitaria, Boletin del Centro de
Documentacién y Archivo Histérico de la UANL. San Nicolds de los Garza, N. L., marzo
de 2012, afio 111, nim. 26, p. 10.

Maria Eugenia Fuentes Espinoza, Memoria Universitaria, Boletin del Centro de Documentacion y Archivo
Historico de la UANL, marzo de 2012. Cortesia de Maria Eugenia Fuentes Espinoza.
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1957 y particip6 en un festival bailando danza espafiola.’ Sin embargo, fue la
naciente televisidén regiomontana la que la acercé a sus “gustos”.

A través de la radio se enter6 de que en el Canal 6 solicitaban actrices y mo-
delos con el fin de capacitarlos para la television. Acudié de inmediato y comen-
z6 a tomar clases de teatro con el maestro Carlos H. Garcia, y de kinestesia con
la actriz Minerva Mena Pefia. Mds tarde vio en el periddico que el profesor de
ballet Xavier Garza Galindo estaba en Monterrey impartiendo clases en Arte, A.
C., lainstitucién privada de educacion artistica de la ciudad, que ademds de tener
una galeria ofrecia clases, y a partir de febrero de 1960 inici6 su trabajo con él.

El maestro Garza era oriundo de Monterrey, pero debido a los prejuicios
sociales que habia contra los bailarines varones se trasladé a otras ciudades
de México y de Estados Unidos. En 1960 regresaba de una larga estancia
en Chicago, y fue la maestra Minerva quien se encargé de presentdrselo a
Maru, pues habia visto su gran empefio y sabia del enorme deseo que tenia
de estudiar ballet. Al conocerlo supo que él serfa su maestro, el encargado de
introducirla al mundo de la danza cldsica, y asi fue. No obstante, a los tres
meses ella se despidié porque ya no podia pagar las clases, pero el maestro
impidid que se fuera al otorgarle una beca.

Esas primeras incursiones en la danza eran clandestinas. A fin de man-
tenerla ocupada su papd le pidi6 que se empleara como vendedora de un
comerciante de calzado y ella obedecid; efectivamente salia de su casa con
varias cajas de zapatos, pero en ellas llevaba su ropa y sus zapatillas de ballet
para acudir a sus clases. Su familia era muy religiosa, y cuando su padre le
preguntaba en tiempo de Cuaresma: “ “;Fuiste a hacer tus ejercicios, Maru?’,
yo pensaba: ‘No le estoy mintiendo a mi padre’. ‘Si pap4, fui a hacer los
ejercicios’, pero yo por dentro decia: ‘los de ballet” ”.*

En Arte, A. C. Maru conoci6 a un grupo de artistas de varias disciplinas
que se convirtieron en sus amigos y complices: el pintor Aquiles Sepulveda,
el director de teatro Rubén Gonzélez Garza, y el bailarin y coredgrafo Xavier
Garza Galindo. Este tltimo se independizé y fundé su propia escuela y
una pequefia compaiiia a la que bautiz6 Ballet de Monterrey; ahi monté

3 Maria Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Angélica Kleen, Monterrey, N. L., 9 de
abril de 2012, inédita.

*P. Martinez Chapa y M. I. Hernandez, “Maria Eugenia Fuentes Espinoza. Maestra de danza
clasica..., op. cit., p. 12.
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numerosas obras, generalmente con guiones de su esposa —una escritora nor-
teamericana-, las cuales se presentaron en el Aula Magna de la Universidad
Auténoma de Nuevo Leén.

Maru se convirtié por fin en bailarina de ballet, y su maestro la impulsé
para que también impartiera clases, pues vio en ella esa capacidad. Pero Garza
Galindo se marchd a la Universidad Veracruzana y ella se qued6 sola en un
medio en el que no se consideraba al ballet como una danza profesional, sino
s6lo una prictica de nifias y jévenes que buscaban ser “graciosas” y “cultas”.
Su amigo Aquiles Sepulveda le hizo notar que ya tenia los conocimientos
que necesitaba: “Ahora ponte a trabajar”, y asi lo hizo. Siguiendo su consejo
mont6 su primer estudio de danza, donde “mi manera de ensefiar evoluciond
dadas las circunstancias”; como no contaba con espejos apel6 al “razona-
miento” de los alumnos: daba indicaciones y ellos debian utilizar las armas
de los bailarines, “imaginacién, visién y [...] proyeccidn en el escenario”.?

Una de sus alumnas de esa época fue Obdulia de la Garza, quien en la
década de los sesenta viajaba desde Coahuila para estudiar con Maru. Nun-
ca perdieron el contacto y es un ejemplo de la gran influencia que tuvo en
la carrera de muchos bailarines y maestros que aprendieron de ella, razén
por la que le brindan su reconocimiento y “la recordamos con verdadera
gratitud”.®

Maru ya habia trabajado en el Canal 6 de television con su maestro Garza
Galindo, y cuando él se marché, el productor Rodolfo Castaiieda le pidié
que continuara con esa labor. Aunque lo dudé, porque le parecié que
no estaba preparada para ello, con el impulso de Minerva Mena y el método
de “aprendiendo y haciendo a la par” se lanz6 a formar un grupo. Asi, de
manera simultdnea con el trabajo en su propio estudio, dirigi6 el Ballet Cerro
de la Silla, con el que creé obras de danza folclérica para el programa de
televisién México y Espana. En 1965 tuvo participacién en el programa
Mosaico mexicano y su grupo se transformé en el Ballet de Maria Eugenia
Fuentes, porque el productor considerd que era “un nombre fuerte y de
batalla”.” Siguieron los programas Alas del recuerdo y Casino de la alegria.

> Idem.

¢ Obdulia de la Garza, testimonio videograbado, Nueva Rosita, Coah., 30 de mayo de 2016,
inédito.

7 P. Martinez Chapa y M. I. Hernandez, op. cit., p. 13.
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Ademids incursioné en teatro con los directores Rogelio Quiroga, Oscar
Cantd Arreola, Rubén Gonzélez Garza, Roberto Loman y Javier Serna.

En 1968 se dieron cambios en la television, por lo que ella decidié “ju-
garsela” y se trasladé a la Ciudad de México. Se presentd ante Amalia
Herndndez, quien la invité a integrarse al Ballet Folklérico de México, en
el que trabajaban varios amigos regios. En su viaje de “reconocimiento” se
acercé al mundo profesional de la danza, y aunque su hermano Bernardo y
sus amigos bailarines quisieron convencerla para que se quedara, ella opt6
por regresar a Monterrey. No se ha arrepentido de esa decision: “Supe que
me subi en un buque donde yo me guiaba sola”.® Cambié radicalmente su
vida y se apartd de la danza.

A sugerencia de sus hermanas aceptd un trabajo como ejecutiva de ventas
de productos de belleza en septiembre de 1968. “Como siempre, las cosas me
estaban llegando rdpido y no me daba tiempo de estudiarlas ni de analizarlas”.’
Escal6 posiciones hasta convertirse en promotora y gerente regional; debido
a sus logros le ofrecieron una gerencia nacional, pero ante la exigencia de
radicar en México rechazé la oferta.

De nuevo decidié empezar desde cero. Abandond las ventas en 1975 y
otra vez sucedid algo imprevisto: su excompaiiera de danza Nuria Bages le
pidi6 que le diera clases de gimnasia. “Ya no quiero regresar a las artes; voy
a buscar otro medio”; Bages insistid, reunid a otras excompafieras y Maru
regresé a su estudio. Poco a poco se reintrodujo en el ballet y reinicié su
carrera de maestra: “No cuando yo lo disponia, sino cuando los alumnos me
lo demandaban”.!® Ademds de dar clase al selecto grupo de amigas, retomé
las lecciones de ballet para nifias pequefias y su escuela crecid.

En ese mismo 1975 llegd otra invitacién. El maestro de danza folclérica
Jesus Daniel Andrade la convocé a sumarse al flamante Instituto de Artes
de la Universidad Auténoma de Nuevo Leén (UANL), el cual se aprobé
oficialmente en enero de 1976. Otra vez: negativas de Maru e insistencia
de Andrade; cita a regafadientes con el director del Instituto de Artes, Miguel
Covarrubias, quien le coment6 sobre la “investigacion profunda” que habian
realizado para localizar a los mejores maestros, con trayectoria en artes plds-

$ Idem.
* P. Martinez Chapa y M. L. Hernandez, op. cit., p. 14.
1 Idem.
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ticas, teatro y danza (en las especialidades de danza cldsica, contempordnea y
folclérica), razén por la que la requerian. Accedié a conocer las instalaciones
y alos dos tinicos maestros de ballet que ahi laboraban y que estaban a punto
de dejar la ciudad: Cristina Llamas y Héctor Hernandez.

A fin de hacer imposible su contratacién propuso dar clases a las 8:00 de
la mafiana, y aunque el horario resultaba fuera de lo comun (sdlo se trabajaba
por las tardes), lo aceptaron. Otro obsticulo eran los documentos probato-
rios para ser maestra universitaria; les advirtié que no tenia ninguno, pues
nunca habia obtenido certificados por su formacién y su experiencia, pero
con un curriculum que redact6 ahi mismo y con la foto de una presentacién
quedd solventado el problema. “Ya no tengo opcién”, se dijo Maru, y en
septiembre de 1976 entré de lleno al trabajo en el instituto.

Al concluir el primer semestre emprendié una exitosa campafa en te-
levision para captar estudiantes, y el resultado fue la llegada de veintiocho
alumnas. Aplicé medidas para capacitar a maestros y establecer parimetros
de seleccion. La asesoria la obtuvo del Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA), que envi6 a Clarisa Falcon para impartir un curso del método cuba-
no de ballet y seleccionar a los candidatos para dos programas de formacién
(de bailarines y de maestros). La planta docente de ballet quedé constituida
por Maru, Cristina Torres Porras y Lili Lozano Duarte, y como pianista
acompanante, Eduardo Montemayor.

La propia Maru se hizo cargo de las nifias mds pequefias con el objetivo
de formarlas como bailarinas profesionales, y ademds imparti6 clases en el
programa de maestros. Los criterios de seleccidon causaron conflictos, pero
les explicé a los aspirantes la importancia de cumplir con “condiciones mor-
fofuncionales segtin las exigencias del ballet”, por tratarse de una actividad
de alto rendimiento, asi como la necesidad de evaluar otros aspectos: “la sen-
sibilidad de la escucha, de la interpretacién, la proyeccién, la creatividad”."

A partir de entonces inici6 una larga carrera dentro de la UANL. En un
primer momento sus funciones consistian en ser maestra de ballet y coor-
dinadora general de danza (1979), lo que incluia las tres especialidades. En
1981 se integré al consejo universitario de la Escuela de Artes Escénicas

1! Maria Fugenia Fuentes en entrevista realizada por Rosa Maria Sinchez Cantd, Monterrey,
N. L., 8 de abril de 2016, inédita.
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(EAE), actualmente Facultad de Artes Escénicas (FAE). Tal parecia que ahi se
concentraria su labor, pero de nuevo la llamaron para fundar otra institucién.

En 1977 el INBA se encontraba en el proceso de establecer una escuela
profesional de danza en la ciudad de Monterrey, la cual adopt6 el nombre de
Escuela Superior de Musica y Danza (ESMyD). Las autoridades del INBA en
México recomendaron ampliamente a Maru —pues ya conocian su trabajo—,
razdn por la que la buscaron. Como siempre, se negd, pero acabé aceptando.
En septiembre de 1977 se inauguré la ESMyD, que era parte del esfuerzo por
ampliar el programa de formacién de bailarines a nivel nacional. Se eligié
Monterrey porque era la ciudad natal de la esposa del presidente, Carmen Ro-
mano de Lépez Portillo (nombre que tomé la escuela), quien le dio un fuerte
apoyo a la musica y a la danza en el sexenio de 1976 a 1982; cabe destacar que
la ESMyD es una iniciativa que ha dado muchos frutos para la danza nacional.

La primera planta docente estuvo formada por Chely Taylor, Beatriz
Herndndez, Nuria Bages y Maru, quien fue maestra y jefa de materia, im-
partié clases para el programa de formacién de ejecutantes y de maestros, y
se encargd de mostrar los avances de las alwumnas en una visita que efectud
Carmen Romano, quien la felicit6 efusivamente. En la ESMyD, al igual que en
la UANL, Maru se ocupé de los primeros grados de ejecutantes, lo que ella
considera una “distincién”, porque eso le permitia proporcionar las bases y
“garantizar una educacién sélida”.? En lo relativo a la formacién de maes-
tras también mostré gran tino para identificar a quienes podian desarrollar
una “visién profunda” de su labor y no sélo convertirse en repetidoras de
clases aprendidas.!”® Para Rualdo Rodriguez, actual director de Danza
del Conarte, ese deseo de impartir clases a los nuevos estudiantes, y su
gran “dedicacion a la ensefianza, s6lo se explican por su inagotable amor a
la danza”.™*

Maru reconoce ser parte de una generacion en que “no tenfamos titulos
ni éramos graduados, pero si contdbamos con los conocimientos pasados de
generacién en generacion, y ponfamos en préictica lo que los maestros nos

2 Loc. cit.

13 Maria Fugenia Fuentes en entrevistas via telefonica realizadas por Margarita Tortajada
Quiroz, 20 y 22 de junio de 2016, inéditas.

!4 Rualdo Rodriguez, “Testimonio sobre Maria Eugenia Fuentes”, Monterrey, N. L., 22 de
junio de 2016, inédito.
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habian ensefiado, reflexionando, investigando y comparando”.”® En su caso,
Maru ha conservado las ensefianzas de su primer maestro: bailar en las clases
de técnica, tanto para intérpretes como para maestros, lo que permitia que
sus alumnos “dieran mds”.!* Considera que la técnica por si misma es “fria”,
por lo que ha tratado de romper con ella y hacer coreografia en sus clases,
alejindose de “la obsesion por la perfecciéon”. Eso es lo que les brinda a sus
alumnos, pero al mismo tiempo recibe de ellos: cada uno “te presenta un
nuevo aprendizaje, mas de lo que se lee en los libros, y te da mds sabiduria”.””

La ESMyD conté con la supervisién de la Escuela Nacional de Danza
Clasica (ENDCL) del INBA desde México, a donde Maru acudia regularmen-
te a capacitarse. La directora fundadora Sylvia Ramirez recuerda su gran
dinamismo: “[Es] una persona excelente, maestra muy capaz y entusiasta.
La aprecidbamos mucho y trabajamos muy bien con ella. Tuvo la responsa-
bilidad de ser docente de la primera generacion de la ESMyD”.!8 El subdirector
fundador de la ENDCL, Tulio de la Rosa, coincide; la reconoce como pionera
del ballet en Monterrey y la considera una maestra “muy activa y compro-
metida con la ensefianza, de un cardcter muy lindo”."

Ademads del INBA, la ESMyD recibi6 asesoria de las grandes maestras de
la escuela cubana de ballet: Ramona de Saa, Mirta Hermida, Marta Bosch,
Alina Carriegos, Maria Elena Martinez, Maria Eugenia Reyes, Maria Elena
Ferniandez y Mercedes Regueiro. La misma Maru viajé a Cuba para acudir
a cursos de capacitacién en la Escuela de Cubanacdn, en La Habana
(1984), a fin de perfeccionarse en la metodologia cubana.

El INBA también le asigné otra labor: impulsar la ensefianza del ballet
profesional en otras ciudades del norte del pais. Con esa encomienda estuvo
en la Casa de la Cultura de Torreén, Coahuila (1978), y en la de Gémez
Palacio, Durango (1981-1983), donde también asesoré al Taller de Danza
Clasica (1985).

1> Marfa Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Rosa Maria Sinchez Cantd, op. cit.

' Marfa Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Angélica Kleen, op. cit.

17 P. Martinez Chapa y M. 1. Herndndez, op. cit., p. 17.

18 Sylvia Ramirez en entrevista via telefénica realizada por Margarita Tortajada Quiroz, 22
de junio de 2016, inédita.

1 Tulio de la Rosa en entrevista via telefénica realizada por Margarita Tortajada Quiroz, 22
de junio de 2016, inédita.
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En 1982 la rectoria de la UANL le ofreci6 a Maru la primera plaza de tiem-
po completo y le pidié total dedicacién; “no la queremos compartir”, le
dijeron, y ella lo acepté como un reconocimiento. Renuncié a la ESMyD
y recibié el nombramiento de asesora de la direccién general de la EAE.
Entre las iniciativas que concretd estuvieron el I y II Seminarios de Danza
Cldsica de la escuela, auspiciados por el INBA e ISSSTECultura (1985 y
1986), ambos muy exitosos. De nuevo fue designada coordinadora general
de danza (1989), etapa en la que fundé y dirigié el Taller de Danza Clésica
para hacer presentaciones de los alumnos y establecer un didlogo con los
espectadores; en ese espacio se pretendid hacer trabajo interdisciplinario
con estudiantes de la UANL pertenecientes a las demds dreas artisticas. Tras
evaluar al drea de ballet, Maru cambid el método de ensefianza por el de la
Royal Academy of Dancing, que introdujo en 1991, pues “se acercaba mds
a las necesidades fisico-anatémicas de los alumnos en ese momento”.?° Sin
embargo, regresaron a la escuela cubana una vez que su creador, el maestro
Fernando Alonso, lleg6 a la EAE como asesor y coredgrafo del taller que
ella habia fundado.

Finalmente Maru decidi6 jubilarse en 2002, luego de treinta y seis afios
de trabajar en la UANL, institucién que reconoce como su alma mater,
la cual a su vez le profesa a ella un gran carifio y la ha propuesto para el
Premio a las Artes en dos ocasiones. Ademds, la ha invitado a participar
en varias actividades, como el Festival Internacional de Educacién Mu-
sical (2011) y el Primer Congreso Internacional de Educacién Musical
Activa (2012).

Es sorprendente, pero Maru nunca dejé de trabajar, a pesar de su dedi-
cacién a la UANL. En 1992 tuvo “otro acierto que la vida me ha permitido
vivir”?' al fundar el Centro Cultural Espacio en Movimiento (CCEM), junto
a Hester Martinez Nardea, una de sus alumnas mas brillantes que llegé a
consolidarse como pilar de la danza contemporanea en el norte del pais.
Ambas, ahora amigas cercanas y “dos cerebros que podemos trabajar muy
bien”, buscaron el reconocimiento de sus estudios por parte de la Secretaria
de Educacién estatal y lo lograron en 1994. Desde entonces el CCEM imparte
el diplomado Alternativas en la Danza (con el nombre oficial de Diplomado

2 P, Martinez Chapa y M. I. Hernandez, op. cit., p. 18.
2 Maria Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Rosa Maria Sanchez Cantd, op. cit.
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en Danza Cldsica y Contempordnea), que estudia “la estructura del movi-
miento” y no s6lo da herramientas para bailar.”?

La labor que ha realizado Hester siempre ha contado con el apoyo de
Maru, asi que cuando en 1985 fundé su grupo independiente, Danza Con-
temporanea en Concierto, A. C., Maru fue su cémplice fungiendo como
directora administrativa, maestra de ballet de la compaiifa y de psicocon-
trologia, ademds de régisseur. Respaldé todas las propuestas innovadoras
que realiz6 Hester en aspectos coreograficos y de gestoria, y siempre ha
impulsado a la comunidad de danza contempordnea regia.”

La experiencia y los conocimientos de Maru han sido reconocidos y
aprovechados en Nuevo Ledn. En el sexenio de 1985 a 1991 participé en la
mesa de consulta que formd el Consejo para la Cultura y las Artes de
Nuevo Leén (Conarte); fue cofundadora de la Asociaciéon Civil de Gru-
pos de Danza Contempordnea en Monterrey, y coordinadora operativa del
Festival Cervantino en Monterrey (1990). Dentro del Conarte ha sido re-
presentante (1995-1998) y consejera (1998-2000) del drea de danza cldsica, y
estd “muy agradecida por la responsabilidad que me delegaron los artistas de
la danza”; a quienes siempre escuché sin distincién de género dancistico.?
También ha sido integrante de jurados y de consejos técnicos de diversas
instituciones, como el de espacios escénicos del Teatro de la Ciudad y del
Centro de las Artes de Monterrey.

Su trabajo le ha proporcionado enormes satisfacciones y reconocimien-
tos. En la celebracién del vigésimo aniversario de Danza Contemporinea en
Concierto, A. C., esta asociacién y Conarte le hicieron entrega de una placa
“por su destacada trayectoria dentro de la danza y por su labor incansable
como promotora cultural en Nuevo Leén, siendo uno de los pilares de la
danza en nuestro estado”. La FAE de la UANL le rindi6 un homenaje por su
trayectoria como maestra y fundadora de la institucién, y una de las aulas
de danza lleva su nombre (2012).

Por lo menos dos veces mds ha pisado los escenarios recientemente:
como bailarina solista en el montaje interdisciplinario de Hester Martinez

2 Loc. ct.

2 Hester Martinez en entrevista via telefénica realizada por Margarita Tortajada Quiroz, 22
de junio de 2016, inédita.

2 Maria Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Rosa Maria Sanchez Cantd, op. cit.
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Asi te verds, en el Parque Fundidora de Monterrey (2002), y como actriz
en la obra de teatro E/ reino, de Ratl Rangel Frias, en la Gran Sala del
Teatro de la Ciudad de Monterrey (2003). Ambos fueron enormes retos
para Maru, pero los superd y auin se emociona al recordar la intensidad
con la que los vivié.?

La capacitacion no ha cesado y se mantiene activa y alerta a nuevas
propuestas: cursé el Diplomado en Entrenamiento Internacional del Mé-
todo Feldenkrais (1999-2006), avalado por la Facultad de Medicina de la
Universidad de Colima; las clases que ahora imparte tienen el recono-
cimiento del Feldenkrais Guild of North America, y es miembro de la
Asociacién Mexicana del Método Feldenkrais. Tuvo su propio programa
en Radio Nuevo Ledn, en el que se abordaban temas culturales; junto
con el Conarte, el CCEM impulsé el programa “Cultura para todos, sin
costo alguno” (2001-2006), que consistia en impartir numerosas clases y
talleres en diversas sedes de la ciudad; obtuvo la certificacién de Bones for
Life, que le ha aportado mds herramientas para conocer el movimiento, el
cuerpo y su estructura.

La labor de Maru no tiene fin. Sigue siendo la dama del ballet regio y una
maestra dedicada. Dentro del CCEM imparte las clases de ballet, de psicocon-
trologia y de método Feldenkrais Autoconciencia a través del movimiento,
el cual implica “otra forma de mover el cuerpo desde el aspecto neural”, y a
los profesionales les permite conocerse plenamente (“hay que ser un bailarin
interno desde que naces hasta que mueres”).?

Maru dice que no tiene “historia tangible”, sino “orgullo y satisfac-
cién” de haber trabajado en las dos escuelas oficiales que contribuyeron
al desarrollo de la danza en Nuevo Ledn. Ella sigue realizando sus acti-
vidades con “la pasién que siempre senti por la danza”” y que contagid
a otros artistas y maestros, compartiendo sus ensefianzas y haciéndolas
crecer. Por esa razén considero que su legado es “tangible”, estd presen-
te en los bailarines actuales, aunque no lo sepan. Como afirma Rualdo
Rodriguez: “De estilo pulcro, elegante y con objetivos claros”, Maru

»Maria Eugenia Fuentes en entrevistas via telefénica realizadas por Margarita Tortajada
Quiroz, op. cit.

2 Maria Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Rosa Maria Sinchez Cantd, op. cit.

¥ Maria Eugenia Fuentes en entrevista realizada por Angélica Kleen, op. cit.
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ha sido “testigo silente de las nuevas generaciones que, sin saber, pisan
suelo firme gracias a maestros como ella. Siempre estoica, sin buscar
protagonismos dentro o fuera del escenario, y dejando que la danza sea
la protagonista”.” Pero ella lo es.
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Maria Cristina Mendoza: el rigor, la tenacidad, la generosidad
del arte en la persona

Lourdes Fernandez S.

Acercarse a la vida y la trayectoria de Maria Cristina Mendoza Bernal es
aproximarse a momentos fundamentales de la historia de nuestra danza
mexicana poco mencionados. De padre microbidlogo y de madre estudiosa
de la literatura, nacié en la Ciudad de México un 19 de mayo de 1949.

Maria Cristina mantiene su pasion por la danza en variadas vertientes:
como bailarina, como coredgrafa, como maestra y como investigadora. Des-
de pequefia recuerda que aflord su gusto por bailar y que fue su madre —mis
cercana al gusto por el arte— quien las llevé a ella y a una de sus tres hermanas
a tomar clases de danza espafiola, donde —rememora— “me tomaban del pelo
y con la cabeza inclinada hacia atrds me hacian dar vueltas”.

Esa experiencia duré poco tiempo, y no fue sino hasta que cumpli6 quin-
ce afos cuando su tia le informé sobre unas clases de danza cldsica en el
Seguro Social de la calle de Hidalgo, en la parte trasera del Palacio de Bellas
Artes. Asi, tuvo la suerte de introducirse a esta disciplina —de manera “seria,
¢si no cémo?”- con Mirna Villanueva, ex bailarina del Ballet Cldsico de
México. Ella les montaba a sus alumnas algunas coreografias que llegaron a
bailar en una preparatoria donde la maestra impartia cursos.

Asi se reforzé su gusto por la danza y se decidi6 a probar suerte en la
Academia de la Danza Mexicana (ADM), donde no fue admitida por sobrepa-
sar la edad. Ante la negativa y dispuesta a luchar por profesionalizarse en lo
que més queria —bailar—, Cristina acudié con el entonces director del INBAL,
Miguel Bueno, quien mediante una carta solicité la admisién de las dos
jovenes en la academia. Al principio las admitieron en un “grupo especial”,
y poco tiempo después las examinaron y las colocaron en el segundo afio
de la carrera de Bailarin de Concierto, donde llegaron a tomar clase Cecilia
Lugo, Esperanza Escamilla, Giselle Coléds y Cecilia Bueno, por mencionar
a algunas de sus compaiieras.

Cristina Mendoza en Simidor, de Cecilia Lugo, compafia Andamio, Museo del Chopo, 1984. Acervo Cenidi Danza.
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Cristina recuerda que se sentia muy grande entre nifias de entre diez y doce
afios, y queria acelerar su desarrollo. En la ADM tomé clases con Socorro Bas-
tida, Sonia Castafieda, Madame Dambré y el maestro Resnikoff, entre otros
notables profesores de ballet. Por la cercania que tenia la ADM con el Ballet
Clésico de México —el cual ensayaba en el salon 7—, particip6 en las funciones
de Coppelia, en las que pudo observar ensayos con la primera bailarina Laura
Urdapilleta. “Laura era mi idolo porque nunca marcaba, ni siquiera su expre-
sion... No sé: todo estaba en su lugar. Entonces yo queria ser como ella”.!

En ese entonces Cristina tomaba clases y buscaba bailar de manera profesio-
nal y ganar dinero para ir a Nueva York a seguir preparindose. Acudié a ensayar
con Ema Pulido, pues se enteré —junto con algunas de sus compafieras— de la
ADM; de que Pulido estaba formando una compaiiia de folclor para irse de gira
a California, en la Unién Americana. Fue a la gira, y tomd clases en un estudio
de San Francisco, pero después de algin tiempo dejaron de tener funciones.
Cansada de esperar, decidi6 partir a Nueva York, donde llegé en el invierno,
cuando casi todos los estudios estaban cerrados, y sin tener un lugar donde
vivir. Afortunadamente uno de sus compaiieros de la gira también tenia planes
de visitar a un amigo en esa ciudad. Pudo quedarse en casa de esta persona, pero
con la condicién de que fuera por un corto tiempo. Dadas las circunstancias,
Cristina debi6 trabajar de babysitter para sobrevivir. Sin embargo, aunque fue
un periodo muy dificil que la oblig a regresar pronto a México, pudo tomar
clases de ballet, de técnica Holm y de jazz en el estudio de Alvin Ailey.

Cabe destacar que ya desde su juventud Cristina se mostraba como una
persona esforzada que luchaba por lo que queria.

Estas experiencias se dieron después de que Cristina termind la licen-
ciatura en Historia del Arte en la Universidad Iberoamericana (UIA), de
manera que, COmo tantos otros jovenes apasionados por la danza, cumplié
las exigencias de su familia de cursar una carrera universitaria a la par de sus
estudios dancisticos.

Regresé a México y se integré a bailar en la primera compaiia del Ba-
llet Folkl6rico de Amalia Herndndez mientras tomaba clases en el Ballet
Nacional de México (BNM), pues, por acuerdo institucional con la ADM, le
revalidarian estos estudios para finalmente recibirse.

! Cristina Mendoza, en entrevista realizada por Lourdes Fernindez. Ciudad de México, 18
de junio de 2016. Todas las citas textuales proceden de dicha entrevista.
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Estuvo poco tiempo en la compaiifa de Amalia Herndndez, ya que ésta le
dijo: “No puedes servir a dos amos a la vez”, y la condicioné: o acudia a su
examen final en la ADM —aunque eso significaba sélo faltar un dia— o perma-
necia en el ballet. Asi fue como decidi6 dejar esta compaiia.

En algtin momento quiso quedarse a bailar en el BNM, pero no insistié
pues no congeniaba con el caricter dominante de la maestra Guillermina
Bravo. Fue asi como acudié a una audicién convocada para conformar la
Compaiia Nacional de Danza (CND), en 1974. Cristina y otras compaiie-
ras de la ADM fueron seleccionadas para formar el cuerpo de baile: “Tuve
la inmensa fortuna de trabajar con los cubanos [...], con Alicia Alonso y
otros maestros”. Menciona la acertada gestiéon como director de la CND del
ingeniero Salvador Vizquez Araujo y afirma que con los maestros cubanos

...todo estaba muy bien organizado; todo era ir para adelante. Fue por primera
vez que yo senti que se estaba haciendo algo profesional, no porque lo anterior
no lo fuera, sino porque el Ballet Cldsico de México estaba muy viciado. [...]
En ese momento todo mundo jalé parejito y fueron giras por la Republica,
todos haciendo clase, a veces tomados de las columnas de los teatros. Habia un
ambiente muy bonito, muy solidario; de amor a la danza.

Recuerda Cristina que visitaban la compaiiia las figuras del Ballet Nacional de
Cuba: Loipa Araujo, Mirtha P4, Pablo Moré, y pronto contrataron bailarines
como Zygmunt Szostak y Dariusz Blajer, pues la compaiifa necesitaba de varones.
Sin embargo —dice Cristina—, la compaiiia estaba esperando a las nifias que habfan
ido a Cuba a estudiar. Ella tenfa otras aspiraciones y, al darse cuenta de que seguiria
en el cuerpo de baile, decidi salirse, a pesar de la felicitacién que tuvo por parte
de Laura Urdapilleta cuando bailé6 en el papel de una de las hijas de Bernarda
Alba en la coreografia de Ana Mérida. Asimismo, Cristina buscaba acercarse a la
danza contemporanea, que sentia mds cercana a sus aptitudes y temperamento.

Al salir de la CND, después de cinco afios de privilegios, acudié a tomar
clases para participar en un montaje con Hugo Romero en el recién inaugurado
Centro Cultural Universitario. El proyecto no se realiz6 —“quiza por falta de
apoyo”, expresa Cristina—, pero ahi se encontrd con sus compaieras Cecilia
Lugo y Andrea Gabilondo, asi como con el bailarin y coredgrafo ecuato-
riano Arturo Garrido, con quienes fundé en 1980 el grupo independiente
de danza contempordnea y direccidn colectiva Andamio.
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Al principio montaron obra Arturo Garrido, Andrea Gabilondo, Cecilia
Lugo y ella misma. Consiguieron funciones en varios teatros y se prepararon
para participar, en 1981, en el Segundo Premio Nacional de Danza Fonapas/
UAM, donde quedaron como finalistas con la obra Nomina de esclusas, de
Garrido (Rosales y Zamora: 4). Con el tiempo se integraron otras bailari-
nas, como Jaqueline Farina, Cynthia Couttolenc, Noemi Pérez, Esperanza
Escamilla (todas ex integrantes de la CND) e Isabelle Achard, quienes cons-
tituyeron el elenco mis permanente. Su hermana Laura Mendoza fue parte
del equipo de Andamio en el drea de iluminacién.

Las cabezas del grupo tuvieron la oportunidad de obtener becas para
tomar un curso de profesionalizacién de la danza en la Ollin Yoliztli, donde
recibieron cursos de coreografia con varios maestros, entre ellos Federico
Castro, lo mismo que de teatro, comedia musical, musica y notacién Benesh,
enseflanzas que apoyaron mucho su desempefio escénico.

Segun nos dice Cristina, al grupo le fue muy bien, pues lo contrataron
para realizar giras por los estados de la Republica Mexicana, asi como en
diversos teatros de la Ciudad de México, en plazas publicas y en reclusorios.

El grupo permanecié hasta 1987, aunque en realidad tiene dos periodos:
el primero con los miembros fundadores, y uno posterior con nuevos inte-
grantes, salvo Cristina, quien lo comand hasta su disolucién.

En el primer momento la mayoria de sus integrantes eran bailarines pro-
fesionales, por lo que mantuvieron la disciplina acostumbrada y desplegaron
sus conocimientos sobre el movimiento y el manejo de grupos en escena.
“Diario tomébamos clase, diario ensaydbamos, [...] se hizo un grupo que
gustd yo creo que por eso, porque teniamos técnica: nosotras mismas nos
ddbamos clase” (de ballet). Indica que en algin momento llamaron a Xavier
Francis para que les diera clase, pero, como ellas ya tenian su propio sistema
formativo, el método de Francis les pareci6 agresivo con el cuerpo. “No
calentdbamos, y él empezaba con sus movimientos y deciamos: ‘{INos vamos
a tronar!’ [...] El fue un maestro muy bueno, muy creativo, pero dentro de
la “danza libre’ [...] entonces como que no nos funciond.”

En aquel tiempo Cristina tuvo que regresar a impartir clases de Lectura de
Clésicos y Redaccion en el CCH Sur, aparte de hacer coreografia y bailar en el
grupo. El primer integrante que salié de Andamio fue Arturo Garrido, pues tenia
otra visién de la danza y argumentaba que la posicién de clase de sus companieras
influia en la estética del grupo, aparte de que le ofrecieron ir a Guerrero a trabajar.



MARIA CRISTINA MENDOZA: EL RIGOR, LA TENACIDAD... 51

Después de unos afios de creacién, arduo trabajo y éxitos, Andamio comenzé
a tener fracturas por el supuesto protagonismo de Andrea Gabilondo en
un grupo con direccidn colectiva. Andrea era quien “jalaba la carreta porque
era quien tenia tiempo, y el don de manejar las relaciones publicas”. Aun-
que Gabilondo dejé el grupo, Andamio continué hasta que Cecilia Lugo
también salid y una de las compaiieras se embarazé.

A fin de cuentas Cristina qued6 sola al frente del grupo y decidié convo-
car a nuevos integrantes. En ese periodo acudieron Diego Pifidn, Verdnica
Cruz, Martha Macias, Rocio Tame y Nina Heredia, entre los miembros
mads estables. Finalmente, Andamio dio por terminado este segundo ciclo
cuando Cristina se embarazé.

Cabe resaltar el gusto por la coreografia que se mantiene durante toda
la trayectoria de Cristina Mendoza, hasta el dia de hoy, en su trabajo inves-
tigativo. Con Andamio cred varias obras, como Lazos, Pasos sobre el paso,
Serrallo, Territorio, Soné que..., Chalma y Delirio acompasado.

De manera paralela a este periodo, Esther Cimet la invit6 a integrarse al Centro
Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacion de las Artes Plésticas
—el Cenidiap— del INBA. Inici6 colaborando con un grupo de investigacién con-
formado por quien fue su primer director, Francisco Reyes Palmas; el antropélogo
Neéstor Garcia Canclini; Esther Cimet, y Julio Gullco, entre otros, para elaborar
un proyecto sobre la recepcion de los pablicos de cuatro exposiciones distintas
realizadas en la Ciudad de México durante el periodo 1982-1983. Este proyecto de
investigacion fue propuesto y realizado por un equipo del Centro de Investigacién
para la Educacién y la Difusién Artistica (CIEDA) del INBA, que trabajaba en el
Cenidiap (Cimet). Cristina menciona al respecto:

Con ellos aprendi mucho. Ahi si realmente habia un trabajo colectivo; se dis-
cutian los proyectos [...] yo empecé con el Archivo Vertical, a organizarlo, en
Documentacidn; pero igual me incorporaron a lo de estudio de ptblicos, y
entonces fue cuando trabajé lo de Frida Kahlo. En las mafianas tomaba clases
con Federico Castro y de ahi me iba al museo, que estaba en Altavista. Trabajaba
y ya regresaba a cuidar a mi bebé.

Después de este tiempo en el Cenidiap, decide cambiarse al Cenidi-Danza
José Limén, con el afén de realizar investigaciones mds cercanas a la danza
y alternar el trabajo practico con el teérico.
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Su hijo Esteban nacid en 1987, y poco tiempo después Cristina entré a bailar
al Ballet Independiente (BI). Con éste particip6 en el montaje de las tltimas
obras de Ratl Flores Canelo (El bailarin y Poeta). Sin embargo, cuando ella
acababa de montar su primera coreografia en el BI, titulada Danza, se tuvo
que ir a vivir a Veracruz y luego a Cozumel, Quintana Roo, por asuntos de
trabajo de su compaiiero. En ese momento Cristina estaba finalizando una
investigacién sobre Carlos Mérida y la danza para el Cenidiap.

Con el deseo de contribuir al desarrollo de la danza en Cozumel, comen-
20 a dar clases de técnica cldsica en el Instituto Quintanarroense de Cultura
y fundé el Taller Experimental de Danza del Centro Cultural Ixchel con ex
bailarines del Ballet Folkl6rico de Amalia Herndndez, quienes bailaban en
distintos hoteles y tenfan deseos de experimentar. Entre los participantes
estaban Carlos Lépez, Cristino Olvera, Roberto Nava, Rocio Albarrin,
Dulce Medina, Leticia Miranda, Rosaura Alvarez y Silvia Aguilar. Cristina
se refiere a ese equipo de trabajo con mucho agrado y carifio, pues —dice—
eran “una gente increible” con la que hacia clase y montaba coreografias.

Entonces formaron un grupo con tendencia contemporanea, conocido como
Andamio. (Cabe mencionar que Cristina Mendoza fue directora del Centro Cul-
tural Ixchel, el cual se inaugur6 en marzo de 1993. En su calidad de tal, en Cozu-
mel logré llevar a los nifios de las escuelas a funciones de danza de manera oficial.)

Posteriormente, Cristina hubo de mudarse a Canctn, lugar donde buscé
hacer grupo y comunidad en pos de trabajar para la danza. Escribia en el
diario La Cronica de Canciin sobre temas dancisticos varios. De igual modo,
comenzé a dar clases en una academia particular, y, al ganarse la beca del
Conaculta estatal, continué con presentaciones de la obra En busca de squé?
para escolares, con apoyo institucional.

Con el nuevo grupo que integré con Deyanira Aguilar, Miguel Angel
Arreola, Esther Béjar, Landy Monje, Tania Petriccioli, Gina Saldafia y Geor-
gina Vargas, particip en diversos eventos, entre ellos el Festival de Danza del
Caribe, con personas de areas artisticas diversas, como capoeira, teatro, etcétera:

Me congratulo de esas experiencias porque encontré alld lo que yo ya no vefa
aqui en México: gente que quisiera colaborar y entregarse a un proyecto con
la mente abierta. Alld fue como un resurgir. {Unas ganas de la gente de hacer
teatro, danza...! [...] y, a veces, gente que no provenia de la escena, ¢no? Fue
muy interesante. Habia gente muy dedicada y talentosa.
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Nuevamente Cristina tuvo que dejar aquel lugar donde habia obtenido tan-
tas recompensas a su esfuerzo para regresar a la Ciudad de México. Ya de
vuelta en la capital del pais, comenz6 a dar clases de coreografia en la Escuela
Nacional de Danza Clésica y Contemporanea (ENDCC), con la finalidad de
continuar en el mundo de la creacién y montar obra. Pero se encontré con un
grupo especial: muy dificil, dividido. No se sinti6 apoyada por los alumnos ni
por el drea de psicologia de la institucién. Tampoco acudi6 a sus compaiieros
maestros para plantear el caso, por lo que decidié abandonar esta tarea.

Asimismo, Cristina encontrd que la metodologia de montaje habia cam-
biado por completo y que en aquellos afios se recurria a la improvisaciéon en
la mayoria de los casos. También encontré que cuando te alejas del medio
de la danza por un largo tiempo no hay confianza: “Si no te sostiene un
nombre, no eres nada”. Cristina nos aclara que el concepto de coreografia
que ella realizaba y defendia era de corte contempordneo. Ella queria hacer
una danza expresiva. Utiliz6 para ello distintas técnicas, como la Graham,
el jazz, la Limén y el ballet, a fin de crear obras contemporéineas:

Federico Castro decia que Andamio era neoclasico. Pero pues no era neocldsico,
porque la visién de nosotros era muy a flor de piel. Eramos jévenes que nos
queriamos expresar de determinada manera y cada quien encontraba su modo,
¢no? En Andamio si habia esa intencionalidad, sobre todo porque Arturo le daba
ese matiz y nosotras coincidiamos con la idea de que la danza tendria que reflejar
el momento y el mundo en el que vivias. Por ejemplo, yo hice una coreografia
que se llama Pasos sobre el paso, que era sobre los migrantes, y aborddbamos
temdticas feministas, como en Serrallo, de mi autoria. Cecilia y todas busciba-
mos hacer coreografia con un sentido social. Para construir una coreografia me
inquietaba un tema. Escogia a los participantes; buscaba la musica. Y asi se iba
conformando la obra. Pero mi visién siempre pretendid ser contemporanea,
porque desde que estudié historia del arte ésa fue mi visién: lo contemporaneo.

Cristina menciona que, aunque le habria gustado continuar haciendo y en-
sefando coreografia, estd satisfecha con todos los aplausos que ha ganado
como intérprete y como coredgrafa.

Después de esa experiencia, se dedicé casi exclusivamente a la investi-
gacién, mds que a la prictica dancistica, pues no es ficil hacer ambas cosas
debido a lo demandante que es la investigacidn.
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Su formacién académica es tan sélida como su formacién en danza. Maria
Cristina Mendoza Bernal es también maestra en Estudios de Arte por la
UIA y doctora en Antropologia Social en la linea de Semidtica y Herme-
néutica por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH). Si bien
en su trayectoria como investigadora ha transitado por variadas temiticas,
como la recepcidn y los publicos, la historia de los grupos de danza y sus
actores, los vinculos entre el cuerpo, la teoria y la danza, asi como la ri-
tualidad en la danza butoh, el tema favorito de la doctora Mendoza es, sin
duda, la coreografia.

Algunos de los trabajos realizados por Cristina Mendoza y cuyas apor-
taciones son capitales para la investigacién de la danza —aparte de los ya
mencionados— son los productos de investigacién que ha publicado: Escritos
de Carlos Mérida sobre el arte: la danza (Conaculta, 1990); La coreografia,
un caso concreto: Nellie Happee (Cenidi-Danza, 2000); La coreografia: el
nacionalismo de Rasil Flores Canelo (Cenidi-Danza, 2006); La coreogra-
fia: Graciela Henriguez, cuerpo/movimiento/pensamiento (Cenidi-Danza,
2010), y Las instituciones oficiales de la danza clisica y la produccion coreo-
grdfica nacional 1963-2003 (INBA, 2014). No podemos tampoco dejar de
mencionar los articulos “Danza, cimara... jRizoma!” (2009) y “Proyecto
Bard: reflexiones en torno a la abyeccién y el vinculo cuerpo/danza/teoria”
(2008), entre otros.

Generosa y sencilla en su trato, con una ingenuidad confiada en la
bondad del ser humano; tenaz y rigurosa investigadora con resultados
de excelencia, Cristina es modesta e indica que todavia no llega al punto
ideal que le gustaria en la investigacién. Desea —expresa— investigar de
manera profunda.

...la cuestidn artistica; qué cualidades conforman a una persona que se dedica
al arte: sus motivaciones, qué personalidad desarrollas, qué significado social
tiene esa condicién. En la investigacidn, yo misma me puse una linea, que es la
coreograffa. Me he dedicado a estudiar la coreografia porque creo que eso es lo
que en la danza representa el ser artista. Es una de las facetas principales porque
es la creativa. Pero més bien me he dedicado a hacer historia de la coreografia,
porque hablas con los coredgrafos y te dicen: “La fulanita obra yo la hice”, y
no tienes idea de cdmo era esa obra, ¢no? Y por méds que te expliquen logras
conformar una idea muy vaga.
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Creo que logré acercarme a mi interés por conocer el significado de lo artistico con
la tesis de doctorado sobre Diego Pifidn, y es la linea que quisiera profundizar.
El arte como una posibilidad utépica de reencontrar el valor de las personas:
la bondad, la generosidad... Para mi el arte es eso: como el arte va repercutien-
do socialmente. Creo que a través del arte logras sacar lo mejor de cualquier
persona. Para mi el hacer una obra realmente pensada donde involucras sen-
timientos, el tiempo que estds viviendo, es encontrar la maravilla de la vida y
que te permite decir: “La vida vale por esto”, cosa que no encuentras en otras
actividades. O quizd puedes encontrarla; no sé. Pero creo que es mds sencillo
en actividades creativas.

Tengo muchas preguntas con respecto a lo mismo. Con lo que yo me que-
do, y digo que estoy satisfecha de haberme metido al campo del “arte”, es que
representa una via para profundizar en ti y en el ser humano en general. Es un
“rollo metafisico” realmente.

Actualmente Cristina continda trabajando como investigadora en el Cenidi-
Danza, y es asesora, tutora y creadora de contenidos del Taller de Investiga-
cién de la Maestria en Investigacion de la Danza (MID). Siempre tiene deseos
de aprender y dialoga e intercambia opiniones con alumnos, investigadores
noveles, y con todo el mundo, con una humildad que impresiona.
Tenemos la fortuna de contar con esta magnifica persona e investigadora
para rato, pues Cristina se preocupa por la danza viva, y eso es lo que hace
que sus investigaciones sean vibrantes y necesarias, analiticas y llenas de
contenido nodal, comprometidas con esa danza viva que tanto la apasiona.
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Cristina Mendoza, Sala Manuel M. Ponce, Palacio de Bellas Artes, 2014.
Fotografia: Alejandro Reyes. Acervo Cenidi Danza.
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Adriana Castanos, la danza mas alla del movimiento

Margarita Tortajada Quiroz

Adriana Castafios es una de las artistas de la danza mds influyentes del pais.
Sus aportaciones abarcan las dreas de la interpretacidn, creacidn, planeacién,
gestién, produccién y educacién. Su ronca voz con acento nortefio, sus
sonoras carcajadas y su mirada inquisitiva son parte de su sello “rudo” y
“su personalidad recia”; nunca se queda con una duda u opinién, espeta sus
preguntas y juicios de forma directa. Como la describi6 un critico canadien-
se: es pequedia y 4gil, con rasgos teatrales y cabello rojo intenso.! Se rige por
una dura disciplina, es obcecada y no da tregua: quiere traspasar los limites.
Norma Adriana Castaiios Celaya naci6 en la Ciudad de México el 20
de septiembre de 1956, pero sus primeros cinco afios de edad los vivié en
Mexicali, luego en Chapingo, en Durango, y cuando tenia quince afios su
familia se establecié en Hermosillo. Su vocacién por la danza la descubrié
desde muy pequeiia y estudié con numerosos maestros en las diversas ciu-
dades en las que residié. En Hermosillo conoci6 a la pionera de la danza
moderna nacionalista, Martha Bracho, quien impartia clases en la Univer-
sidad de Sonora (Unison). Como no le convencié su sistema de ensefianza
(alternaba semanalmente las clases de danza clisica, moderna y folclérica),
se dedicé a la gimnasia olimpica. A ésta, ademads del ballet, la danza contem-
pordnea y el jazz, debe su formacidn, autodirigida segin sus necesidades,
y siempre buscando clases para aprender y maestros con quienes dialogar.
Adriana regresé a la Ciudad de México para cursar la licenciatura en
Ciencia Politica en la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM);
supo que se dedicaria de lleno a la danza y se incorporé a las clases de ba-
llet impartidas por Gloria y Margarita Contreras, directora y maestra del
Taller Coreogrifico universitario, respectivamente. Ahi mismo conocié a

'T. S. Warren, “Dance. Evoking the Primal Scream”, Ottawa Xpress, 3 de octubre de 2002.

Adriana Castafios, 2006. Fotografia: Adrian Cervantes. Archivo personal de Adriana Castafios.
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Cora Flores, a quien considera su mentora, pues la condujo por el mundo de
la danza mexicana y le ensefié una manera diferente de apreciar la disciplina
dancistica y el teatro. Trabajé con otros maestros, como Federico Castro y
Guillermo Maldonado, pero fue la norteamericana Phyllis Lamhut quien
transformé su concepcidn de la danza.

Desde los afios sesenta, la técnica Graham se habia convertido en la hege-
monica en México, pero en la década siguiente, Amalia Herndndez, a través de
la escuela del Ballet Folkl6rico de México (que impartia las especialidades
de danza cldsica, contempordnea y folclérica, y era un importante centro cul-
tural), trajo a México la técnica Nikolais. A esa corriente pertenecia Lamhut,
y fue de gran importancia para que los jévenes bailarines avistaran nuevos
caminos. Adriana tomé con ella un curso de composicién y técnica, lo que
“cambid mi comprensién de la danza. Luego de venir de una ensefianza en
las técnicas del ballet y la danza contempordnea, muy formales, Phyllis me
hizo ver que todo se puede hacer, que constantemente el cuerpo se descom-
pone y se vuelve a armar: ella fue mi ‘bomba detonadora’ ”.2

En 1977 se mudé a los Estados Unidos; estudié como alumna externa en
la Universidad de Purdue y pertenecié a su grupo de danza contemporanea,
y cursé un semestre en la Universidad de Indiana. En ambas instituciones
tomo clases de técnica, composicién y andlisis de movimiento. Antes de
regresar al pafs, en 1980, recibié un importante reconocimiento al ser nomi-
nada como becaria del American Dance Festival, en la Universidad de Duke,
donde asisti6 a clases de jazz, técnicas somaticas de movimiento, danza
contemporanea con una discipula de Twyla Tharp, composicién con Ruth
Currier, entre otras asignaturas. Incluso tuvo la oportunidad de conocer a
una alumna de Ruth St. Denis, dltimo remanente de la danza premoderna.

A finales de 1981, ya en la Ciudad de México, Adriana se integré al re-
cién formado grupo Danza Libre Universitaria (DLU) de la UNAM, dirigido
por Cristina Gallegos. Aunque ya habia hecho coreografia anteriormente,
en esta agrupacién los estrenos fueron en verdad de caricter profesional:
Uno (m. Vivaldi, 1981), Postdata (m. Los Beatles, 1982), S6lo mientras tanto
(sin musica, 1982), Macena (m. anénima mexicana, 1982) y Hominal
(m. Holvanes, 1984). Como parte de DLU Adriana particip6 en algunas de

2 Adriana Castafios en entrevista via telefénica realizada por Margarita Tortajada Quiroz,
México, 10 de junio de 2016, inédita.
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las reposiciones que grabé y difundié la Unidad de Televisién Educativa a
través de la serie Epoca de oro de la danza mexicana, por lo que bail6 obras
cumbre del repertorio nacionalista, como La manda, de Rosa Reyna, que
atin pueden apreciarse.

En ese momento Adriana veia en la capital del pais dos alternativas para
la danza contemporidnea: por un lado la técnica Graham, con la que ella
nunca se ha identificado; y por otro el Ballet Teatro del Espacio, dirigido
por Michel Descombey y Gladiola Orozco, al cual consideraba como una
agrupacién con mayor libertad de movimiento. Salido de sus filas, y gran co-
nocedor de la técnica Horton, Bernardo Benitez impartia clases, y hacia alld
se dirigié Adriana; mds tarde se incorpor6 a su grupo, Ballet Danza Estudio
(BDE), entrando de lleno al movimiento de danza contemporanea independiente,
que vino a sacudir el monolitico campo dancistico mexicano y que modificé
la correlacion de fuerzas de sus agentes e instituciones. En BDE cred Suerios
de tortuga (m. Meredith Monk, 1985), pero al poco tiempo sobrevino la
ruptura por desacuerdos con Benitez y su esposa, la bailarina Marie-Joelle
Clemente.

La obra de Adriana ya era reconocida en el campo dancistico, de tal
manera que fue una de las coredgrafas invitadas a participar en la efimera
Compaiiia Mexicana de Danza, que con motivo de los setenta y cinco afios
del inicio de la Revolucién Mexicana habia conformado sorprendentemente
la Secretaria de Agricultura. Ahi estrené La muerte de un burécrata (m.
Marcela Rodriguez, 1985), que, junto con otras de José Antonio Rodea,
Jorge Gale, Marco Antonio Silva y sélidos bailarines, se llevaron a varios
foros del pais.

Adriana no se habia desvinculado de Hermosillo, en donde vivia su fa-
milia, y conocia el trabajo de Truzka, el primer grupo de danza contempo-
ranea independiente del noroeste de México. Su directora, Beatriz Juvera,
una de las discipulas mds brillantes de Martha Bracho, habia roto con la
concepcién de la danza moderna para hacer sus propios planteamientos
hacia la danza contempordnea. Adriana encontré coincidencias con ella y
al establecerse en Hermosillo se incorporé de lleno a Truzka. Ahi creé un
clésico de la danza mexicana de los afios ochenta: Testigos (m. Steve Reich,
1986), que fue presentada en el VII Premio Nacional de Danza, organizado
por el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) y la Universidad Auténoma
Metropolitana (UAM).



62 MARGARITA TORTAJADA QUIROZ

Este premio era el escaparate obligado para ser reconocido como parte de
ese movimiento emergente de la danza independiente, y Adriana lo logrd
con creces. En esa obsesiva obra la coredgrafa transita entre “el thriller y el
horror gético”, con una propuesta escénica similar a “la depurada pulcritud
que impera en un quiréfano”, funcionando “como un cerebral ejercicio de
estilo donde el trazo geométrico es una geografia del acoso”.’ Los bailari-
nes de la obra fueron David Barrén, Miguel Mancillas, Isabel Romero y la
misma Adriana, quienes en 1987 decidieron romper con Truzka y establecer
otra forma de trabajo en Hermosillo, que se transformé en una propuesta
posmoderna y cosmopolita con impacto nacional e internacional. Su primer
nombre, a sugerencia de Adriana, fue Neuma (del griego “espiritu, soplo,
aliento”), pero més tarde Dario Galaviz Quezada les propuso llamarse
Antares, como la estrella mds brillante de la constelacién de Escorpion.
Aungque se plante6 como un grupo autogestivo y de direccién colectiva,
Adriana fue designada coordinadora debido a su experiencia. Era un equipo
perfectamente ensamblado, y Antares se convirtié en el espacio de creacién
de obras memorables de Adriana, cuyos rasgos distintivos fueron el humor
y la ironia, el brillo formal y la precisién, que conjuntaban “una plasticidad
que alia, sin contradiccién alguna, elementos surrealistas con una sensi-
bilidad naive”.* Adriana cre6 en 1987: De las cinco que quedaban... (en
coautoria con Mancillas, m. Vivaldi), obra de danza pura de gran precisién
en el movimiento, aunque “liberaba lo dionisiaco”;® Réquiem por un paisaje
(m. Gean Gilles), y Odfa, la que sabe (m. tradicional de El Cairo). En 1988:
Nueva Esparia de mar océano (m. collage), que usaba el “golpeteo sobre el
cuerpo”, los didlogos, la escenificacion irreal, “reminiscencias surrealistas”
que mostraban un “proceso incesante”, como el de la marea,® obra que
fue presentada en el Museo de Sonora, la antigua penitenciaria del estado,
con la finalidad de asaltar un espacio alternativo més y tratar de darle “otro

sentido”.’

3 Carlos Ocampo, Cuerpos en vilo. México, Conaculta, 2001, p. 38.

“Ibid., p. 42.

5 1bid., p. 52.

¢ Ibid., pp. 49-50.

7 Aldo Siles, Héroes en el desierto. Hermosillo, Son., Universidad de Sonora, 2001, p. 103.
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Una més: Yo hubiera o hubiese amado (pretérito pluscuamperfecto del verbo
amar) (m. K. Shulte y A. Grossman, 1989), la cual gan6 el IX Premio Na-
cional de Danza INBA-UAM. Era un reconocimiento que Adriana merecia
desde hacia tiempo “por sacar a la provincia de su anonimato”;® la obra se
percibia “como una fuerza orgdnica compacta. Es la inteligencia del cuerpo
por encima de la 16gica racional”, guiada por la “intuicién estética”. Como
otras de sus coreografias era “danza-teatro, danza de los contenidos, danza
de las emociones que son acciones precisas, danza que se aleja de la abs-
traccidn pura, del ritmo puro, para investigar la psicologia y la intencién
humanas del movimiento™.’

También en 1989 Antares estrend La hermana bizca (m. J. Lopez Chas),
de creacion colectiva, sobre la muerte y el lamento de una nifia, alcanzando
“un nivel poético desconocido hasta hoy en la danza mexicana”.'° Siguie-
ron Las cantatas (m. Bach, 1990), de Adriana, cuyo tema era “la estructura
dancistica misma”, resultando “una sofisticacién donde la posmodernidad
(en tanto puesta en duda de las convenciones) se instala”;!' y A invierno por
Heliopolis (m. Dresher, Rovirosa y Chas), que gané el Primer Concurso de
Proyectos Coreograficos del INBA, “obra clave para la danza contemporinea
mexicana que, eludiendo con mano diestra la ilustracién, incide en el mundo,
en la estética y la forma de trabajo de la pintora Remedios Varo”;!2 esta obra,
junto con Testigos, estin consideradas entre las diez mds significativas del
siglo XX en el pafs, y se menciona a Adriana como una de las coredgrafas
mexicanas més relevantes.”

Mas tarde cred Llanuras liguidas (m. Arvo Part, 1991), y Azul cobalto (en
colaboracién con David Barrén y Claudia Desimone, m. Thomas Thallis,
1993), que mostraba “un ceremonial marino donde se bucea en las aguas

$ Patricia Cardona, La nueva cara del bailarin mexicano. México, INBA, 1990, p. 115.
 Ibid., p. 116.

1 C. Ocampo, op. cit., p. 60.

" Ibid., p. 58.

2 [bid., p. 55.

¥ Armando Ponce (coord.), México, su apuesta por la cultura. El siglo XX. Testimonios desde
el presente. México, Grijalbo/Proceso/UNAM, 2003, pp. 459-460. En este libro aparece una
encuesta efectuada por Rosario Manzanos, quien pregunt6 sobre los diez coredgrafos y las
diez obras mis significativos del siglo XX.
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opalinas del inconsciente”,'* y gracias a la cual recibi6 una invitacién a parti-
cipar en el X Festival Internacional de Coredgrafos, en San José, Costa Rica.

En 1994 otro estreno de Adriana: Lagrimas de coyote (m. Chas) —sobre
la historia amorosa de Lola Casanova y el indio seri Coyote-Iguana-, que
realizé gracias a la beca como creadora intelectual del Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes (Fonca), obra que hizo evidente “el proceso en
el que la depuracién de un lenguaje particular alcanza niveles expresivos
Sptimos”.”® Este fue su tltimo montaje con Antares; luego de separarse por
un tiempo decidié abandonar el grupo, pues ya no compartia intereses ni
objetivos con el resto de los integrantes.

Adriana siguid su camino en solitario y trabaj6 ocasionalmente con otros
grupos. Eso lo habia hecho con anterioridad, creando o reponiendo sus
obras. Asi sucedié en Costa Rica, cuando con la Compaiiia Nacional de
Danza de ese pais, dirigida por Cora Flores, bail6 y remont6 sus obras Ho-
minal y Suerios de tortuga (1986); realiz6 el remontaje de Testigos con Utopia
(1988); y también en Costa Rica elaboré Duelo (m. Wim Mertens, 1991)
con el grupo Diquis Tiquis, dirigido por Alejandro Tossati. Mds tarde,
con la agrupacién Paralelo 32, de Mexicali, cred Falta de calcio (m. Mertens,
1993), Ritual 1X (m. Mozart, 1994) y Situs inversus (en coautoria con Lydia
Romero, m. Chas) con el grupo Viraje; Entre céfiros y trinos (c. colectiva,
m. Thallis) para el Homenaje Nacional a Guillermina Bravo (1995); Agua
que no has de beber (m. Bach, 1996) para el grupo Pléyades, con produccion
de VITARS-UNAM; y Campo de cebollas (m. collage, 1996) para la Escuela
Nacional de Danza Clasica y Contemporanea del INBA.

En 1997 Adriana compuso Sed de mar (m. Schubert), como becaria del
Centro Nacional de Formacién y Produccién Coreogrifica establecido en
Cuernavaca. En esa ocasion conté con la asesoria de Guillermina Bravo y
Alejandro Luna, entre otros, asi como con los bailarines Claudia Landavazo,
David Barrén y otros procedentes de Hermosillo. Ademds obtuvo una beca
de Fomento y Coinversiones Culturales del Fonca para difundir su obra en
MUNICIPIOS SONorenses.

Sin embargo, lo més relevante de esta coreografia fue que marcé el arran-
que de una nueva organizacién dirigida por Adriana, Producciones La

* C. Ocampo, op. cit., p. 59.
5 Ibid., p. 62.
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Ligrima (PLL), con sede en las instalaciones de la Unison. El objetivo de
dicha organizacién consistia en llevar a cabo actividades de promocién cul-
tural, creacién y educacién, impulsando proyectos coreogrificos, de for-
macién y de actualizacién de las artes escénicas. El nombre de la misma no
tiene relacién con el llanto ni con el dolor, sino con la tierra y la emocién.
“Se llama La Ligrima por el ejido del mismo nombre que estd camino a
Ciudad Obregén. Ahi hay ojos de agua. Esas son las ligrimas a las que me
refiero, que conectan con la tierra y el agua y, en todo caso, con el hecho
de conmover”.!®

PLL (que Adriana escribe con letras mintsculas) obtuvo la beca para
grupos artisticos del Fondo Estatal para la Cultura y las Artes de Sonora
(FECAS), a fin de desarrollar un programa piloto de residencias artisticas
durante 1998 y 1999, y ha sido desde entonces el lugar de nacimiento de
numerosas obras de Adriana. Entre las mds significativas destaca Testimo-
nios o los ojos del laberinto (m. Govea y Chas, 1999), a través de la cual el
grupo encontré su identidad, especialmente por el proceso de trabajo que se
basé en acuciosas investigaciones; de hecho fue elegida como la mejor obra
dancistica del afio por la revista de arte y cultura Viceversa de la Ciudad de
México.

En 2002 Adriana estrené en Ottawa —con PLL (becada por el Fonca)
y Le Groupe Dance Lab, de Canadi, dirigido por Peter Boneham— Los
motivos del pancreas (m. Eduardo Soto y David Sylvian). Su objetivo era
establecer “conexiones con la sensualidad” y con “el sentimiento primario
de estar vivo”. A los intérpretes (siete de Le Groupe y los tres “excelentes
bailarines mexicanos” Manuel Ballesteros, Maria Luisa Solares y Hugo Ca-
rrera) Adriana “los estimuld para desarrollar una relacién consciente con
sus 6rganos internos, un proceso que requiere de visualizacidn, increible
concentracién”. La bailarina canadiense Karen Guttman declard que la fase
de creacién (que considerd “un acto de fe”) transformé completamente su
danza, mientras que Manuel Ballesteros aseveré que la exigencia era “tan
interna”, que de manera obligada se establecia un “vinculo con los érganos™.
Para el espectador la obra era hipnética y también se conectaba “con algo

desconocido, algo primitivo”."

16 Adriana Castafios en entrevista citada.
7'T. S. Warren, op. cit.
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De 2004 a 2008 monté su versién de El cascanueces, con la colaboracién de
David Barrén, Luisa Castro, Silvia Salazar, Unison y el Instituto Sonorense
de Cultura (obra que fue elegida como uno de los mejores eventos del afio
por el peridédico El Imparcial). Se trataba de una parodia de la original, a
la que subvertia y tornaba “carnavalesca”, con personajes que “habitan en
el absurdo”. En “el segundo acto —durante el cual se justifica la presencia
internacional porque se sitda en un aeropuerto donde se da un juego de
espias, y se traslada luego a una asamblea de naciones— hay una danza érabe
interpretada por terroristas, la [danza] rusa por una dominatrix con
litigo, controlando a dos varones, y una quebradita que retine a toda la
compaifiia”.'®

Otra més fue Fisuras (de la serie Diagramas de flujo, m. Mignone, Handel y
Chabrier, 2005), basada en las matemdticas, pero también en la poesia de David
Huerta y la escultura y poemas de Gunther Gerzso. En esa coreografia, los
“destellos de la individualidad —esas ranuras por las que se asoma el deseo-
se imponen a la cerebralidad matemdtica en la planeacién del discurso”."
Habia precision en el movimiento, la luz, los cuerpos, el espacio, el tiempo,
la conexién de todos sus elementos: una obra “contundente”, emocional,
que “transforma el movimiento en signo”, y con la que Adriana demostré
ser una de las mds importantes creadoras mexicanas “con un alto grado de
madurez artistica”.?°

En 2007 cre6 Mi libro favorito (o jcémo leer sin ser descubierto!) (m.
Mozart, Mothersbaugh y Zap Mama), que fue seleccionada como la mejor
propuesta de animacion callejera para presentarse en la VIII Feria del Libro
de Hermosillo.

Un afio después Las sondmbulas (en coautoria con Margarita Barrera, m.
Mozart e Isaac Pefia, 2008), inspirada en el cuento Las zapatillas desgastadas,
de los hermanos Grimm, y la 6pera La flauta mdgica, de Mozart; ademads
obtuvo una beca del Fonca. La creadora se valié de la danza formal y la

ilustrativa, la palabra, la proyeccién de video, la pulcritud técnica e interpretativa;

18 Manuel Stephens, “Corporal. EI Castasineces”, en “La Jornada Semanal”, suplemento de
La Jornada. México, 27 de enero de 2008, nim. 673.

¥ M. Stephens, “Danza. Fisuras”, en “La Jornada Semanal”, suplemento de La Jornada.
México, 30 de abril de 2006, nim. 582.

2 Hayde Lachino, “Fisuras”, en Tiempo Libre. México, 19 de enero de 2010.
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en su inesperado final se alej6 del cuento para hablar de la mujer cosificada,
con la “singular ironia” que caracteriza a Adriana.”!

Con Lengua ignota (sin musica, 2009) gané el VII Concurso Internacional
de Coreogratia en Monterrey, Nuevo Ledn; y en Proyecto Kosmos o todos
somos Dhoris (m. Gluck, Dylan, Moondog, Mancini, Burnell, Part, Monk
y Simone, 2010) Adriana se mostraba como una “coredgrafa poderosa y de
gran vision, por lo que hay mucho que esperar de ella y su grupo”.?? Reto-
maba al idolo popular Kalimdn, y seguin el sello de su autora, un “minucioso
estudio del gesto que se apoya en muchos afios de dominio del oficio”, “un
gran sentido del humor inteligente, a veces sutil, a veces irdnico, a veces
despiadado”, y la disciplina que busca “la teatralidad exacta”.??

El escote de Pietra Pitea (m. Charles Avison, 2012), obra “fluida, veri-
dica”, que pertenece a “la universalidad femenina”.** Zapping (sin masica,
2014), la cual incluso se presentaba en lugares abiertos, aunque reducidos,
explora “la confusa linea que separa lo privado y lo ptblico”, al hablar de
“los distintos habitos culposos que normalmente se realizan en un ambiente
intimo”.%

La coreografia comisionada por el INBA para los festejos del 80° aniver-
sario del Palacio de Bellas Artes (PBA) fue Yonke, viaje a No Land (disefio
sonoro Pefia, 2014), “obra polisémica” y festiva que abrevé en la cultura po-
pular y sus bailes (“un deshuesadero cultural”), que reelabor6 “un discurso
artistico que igual habla, baila, actda, aprovecha imagenes de una realidad
social inmediata”, y que mostré total entrega de sus intérpretes.” Adriana

hizo evidente que “la danza es eso: bailar” rompiendo “las normas” y

2 Carlos F. Méarquez, “El desplome del alba”, en Fanzine Un desierto para la danza.
Hermosillo, Son., 25 de marzo de 2009.

22 Colombia Moya, “Andanzas. La danza en Sonora”, en La Jornada. México, 18 de
agosto de 2010.

2 Juan Manuel Ruelas, “Magia y entusiasmo. Un desierto para la danza”, en Expreso.
Hermosillo, Son., 24 de abril de 2010, p. 6-D.

2 Alejandra Monroy, revista digital Streamingdance, 2 de mayo de 2012. www.streaming-
dance.net

% Sin autor, “Culmina con éxito Un Desierto para la Danza”, en El Imparcial [en linea].
México, 14 de abril de 2014. http://www.elimparcial.com/EdicionEnLinea/Notas/Noticias/
2% Héctor Garay, “Yonke, de Producciones La Ligrima en la Muestra Nacional de Danza”,
en revista digital Fluir, 18 de mayo de 2015. http://revistafluir.com.mx/cafe-muller/yonke-
de-producciones-la-lagrima
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derrumbando “prejuicios” de la danza contemporanea que “no estd limitada
a lo que se supone vanguardia”.”

Aparte de las que hasta aqui se han mencionado, hay muchas obras mis,
incluso de teatro musical, escolar y de titeres, instalaciones, videodanzas,
programas didacticos, intervenciones urbanas, practicas escénicas, anima-
ciones callejeras, obras de gran formato. Para crear varias de ellas obtuvo el
apoyo del Fonca, el FECAS, el Instituto Municipal de Arte y Cultura (Alma
hermosillense, 2005); trabajé en la coproduccién con el Instituto Sonorense
de Cultura y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta)
(El Bi-100, armando la historia, 2010), con EPRO-Danza (INBA, Conaculta y
SEP para hacer la lagrima 15, 2012), y también ha laborado con apoyos in-
ternacionales, como el Latino Cultural Festival Queens Theater en Nueva
York (Canciones para el camino, 2004).

Es frecuente que Adriana no utilice musica en sus obras, pues afirma que
aunque es muy musical, “puedo engolosinarme y perder en términos cor-
porales. Al despojar a los intérpretes de la musica no hay dénde esconderse
y se conectan de manera més intima. Ademds, el silencio escénico me gusta
en términos de atmdsfera”.?

Diferentes grupos le han solicitado obra a Adriana; junto con los ya
mencionados estin San Diego Dance Theater (Umbral, 1998; y Las sirenas
también esperan, 1999); Andanzas, de Morelia (Buenas noches Bombay,
2003), Danza Joven de Sinaloa (Zerritorios, 2008), y el Centro de Produccion
Coreografica del INBA, en la Ciudad de México (E/ escote, 2011). Esos tra-
bajos representan un importante estimulo, pues le han permitido “conocer
nuevos cuerpos y personas, pero desde que inicié PLL mi interés estd mds
en el proceso de investigacion y en el descubrimiento conjunto, y eso toma
tiempo, ademds de [exigir] una disposicion total de los participantes”.?’ Esta
aseveracion la ratifica el gran artista Manuel Ballesteros, quien afirma que
Adriana “tiene la particularidad de explorar con los vinculos personales
de sus bailarines, llevando a éstos a territorios en ocasiones muy profundos y
diversos”. Ella “sabe perfectamente cémo provocar e ir tejiendo” la cons-

¥ Carlos Sinchez, “Yonke, viaje a No Land”, en revista digital Nitro/Press, 6 de octubre de
2014. http://mamborock.mx/yonke-viaje-a-noland/

28 Adriana Castafios en entrevista citada.

» Loc. cit.
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truccién de “historias en movimiento”; sus intérpretes-complices “se le en-
tregan incondicionalmente, sabiendo que el material ofrecido por ellos estd
siendo observado por la creatividad de unos ojos, una piel, un espiritu, una
arquitecta del gesto y el lenguaje”.*®

Su trabajo como docente comenzé en 1976; ha impartido clases y talleres
para gimnastas, estudiantes desde preescolar hasta universitarios, bailarines,
maestros, coredgrafos y maestros normalistas en México, Estados Unidos,
Canadé y Australia. Sin embargo, su labor mds importante en la educacién
ha tenido lugar dentro de la Unison; en 1996 coordind la elaboracién de
planes de estudio de danza en la licenciatura en Artes (ahora Artes Escéni-
cas, con especialidad en ejecutante en danza contemporanea y actuacion),
y contribuyd asi en la profesionalizacién de la danza y su reconocimiento
académico. A partir de 1997 se integr6 al cuerpo docente de la Unison,
donde ha impartido diversas asignaturas y talleres, ha creado obras para
practicas escénicas, ha promovido residencias, asi como innovadores trabajos
de estudiantes y maestros.

Ademds de sus actividades coreogrificas y pedagdgicas, en la Unison
Adriana ha promovido el estudio tedrico de la danza, lo que la ha llevado a
participar en numerosos eventos dedicados a la reflexién sobre el quehacer
dancistico en ciudades de México, Cuba, Venezuela, India, Estados Unidos
y China. Asimismo estudié la licenciatura en Educacién Artistica con Per-
files Diferenciados en la Universidad Veracruzana, y la maestria en Arte
Moderno y Contempordneo en el Centro de Cultura Casa Lamm, lo cual
le dio la oportunidad de actualizarse y conocer autores y corrientes que le
han aportado un conocimiento mds pleno de este fenémeno sociocultural.

Adriana también es autora de diversos textos, que incluyen propuestas
y argumentaciones para la formacién de bailarines, para el fomento de la
danza en apoyo a la educacién, y el andlisis de aspectos tedrico-pricticos de
la danza. Estas colaboraciones se han publicado en revistas como Escénicas
—de la UNAM-, La Revista —del Instituto Sonorense de Cultura—y Tierra
Adentro —de Conaculta—, al igual que en varios periddicos sonorenses.

30 Manuel Ballesteros, “Adriana Castafios”. México, 8 de junio de 2016, inédito.
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Su labor como gestora y productora ha traido beneficios a la danza del
noroeste, entre ellos la organizacion de residencias de grupos y creadores,
y programas de difusion de la danza. Una de sus iniciativas mds fructiferas,
junto con los otros colectivos dancisticos sonorenses, son los festivales que
comenzaron a la par del Primer Encuentro de Danza en el Noroeste (1986),
que mds adelante se convirti6 en la influyente Muestra Internacional “Un
desierto para la danza”, cuyos anfitriones han sido en diversos momentos
Adriana y sus grupos (Antares en 1994, PLL en 2000, 2003, 2006, 2009
v 2011).

PLL ha producido varias obras, como la instalacién coreografica Hymen
Vorgos, de Benito Gonzilez (2010-2011); y Hello, proyecto comisionado por
la Australia Latin America Foundation, de la coreégrafa australiana Becky
Hilton, que se estrené en México (2014).

Todo ese trabajo ha obtenido recompensa, y Adriana ha recibido numero-
sos premios y reconocimientos. Junto a los ya mencionados estd su inclusién
en el Sistema Nacional de Creadores de Arte (1993-1999 y 2004-2007). Por su
trayectoria ha recibido el Premio Guillermina Bravo dentro de las actividades
del Festival Internacional de Danza Contemporanea “Lila Lopez” en San Luis
Potosi (2002); la beca del FECAS como Creadora con Trayectoria (2003); el
reconocimiento de “Un desierto para la danza” (2005) y el del XIV Festival de
Danza Contemporanea de Coahuila (2015); la Medalla de Bellas Artes (2015),
que ella acepté en el PBA a nombre de la gente de la danza, pues la reconoce
como un arte colectivo.’® El mds reciente fue el Premio Nacional de Danza
“José Limén” (2016), que recibié de manos del gobernador de Sinaloa.

Adriana se mantiene joven gracias al trabajo. Sigue impartiendo clases
en la Unison, y con PLL y el Colectivo Qualquer, de Espafia, desarrolla el
proyecto Si todo empieza de nuevo, que empiece desde otro lugar (con la
beca de produccion del Programa Iberescena), que se sumard a las mds de
sesenta obras de ella que se han presentado en paises como México, Estados
Unidos, Canadi, Ecuador, Venezuela, Costa Rica, Espaiia, Italia, Serbia,
Suiza, India, Australia y Alemania. Su juventud radica en que es “induda-
blemente, una figura indispensable”, pero “siempre renovada”, cuya obra

3! Ismael Vargas, “Yonke... viaje a No Land”, en La Revista [en linea]. México, 15 de agosto
de 2015. http://chulavista.mx/layout-yonke-viaje-a-no-land-19665
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dancistica “nos permite entender el desarrollo histdrico de esta disciplina a
través de su vision y reflexién sobre el mundo”.?

Es una coredgrafa madura, una “maestra sabia”* que busca que su danza

« 2 2, , .. » 34 N

vaya “mds profundo, mds alld del movimiento”,* lo que ha impactado a
espectadores e intérpretes. El “sello Castafios” ha influido a varias genera-
ciones, a quienes les ha ensefiado a “percibir la verdadera densidad del movi-
miento, el compromiso del cuerpo con lo imaginario, la dialéctica constante

del cuerpo y su forma expresiva”.* Y eso, deja huella.

»33
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Entrevista

A Adriana Castafios, entrevista telefénica realizada por Margarita Tortajada
Quiroz, México, 10 de junio de 2016, inédita.

Adriana Castafios en Si yo hubiera o hubiese amado (pretérito pluscuamperfecto del verbo amar), Antares Danza
Contemporanea, Palacio de Bellas Artes, 1988. Acervo Cenidi Danza.









Lino Perea: el cuerpo nitido

Rebeca Mundo

...Ja danza es y serd siempre una sola,
pues la expresién misma es una sola.
El matiz, el estilo... siempre es propio.
Lo humano nunca nos serd ajeno.

Lino Perea

Lino observa. Lino sonrie. Y, entonces, Lino habla. “El arte esta rebasado?,
dice.

Intérprete potente, maestro generoso, investigador curioso y disciplinado
del movimiento. Poseedor de un cuerpo privilegiado: noble, entregado y
sabio. Sobre todo un cuerpo profundamente sensual, capaz de transmitir al
espectador el enorme placer que el movimiento le produce al trazar labe-
rintos y enigmas en el espacio.

Hijo de campesinos —su padre, proveniente de los limites entre Michoacin
y Guanajuato; su madre, de Chalco, estado de México—, Lino Perea nacié
el 15 de marzo de 1956 en una familia de ocho hermanos. Marcado por la
sensibilidad curiosa del artista complejo que es, en el perfil de Lino encon-
tramos rasgos de actor, musico, bailarin... E incluso confiesa que en algtin
momento pensé seriamente en abandonar la danza por la arquitectura.

Comenzé estudiando musica y después llegé a clases de teatro. Como
una cosa lleva a la otra, muy pronto estaba también tomando clases de danza,
y fue asi como en 1980 ingresé al Ballet Teatro del Espacio.

En 1982 colaboré con Lydia Romero para la obra Golpe de gracia. Su
empeflo, dedicacion y talento lo llevaron a recibir, en 1986, la mencién ho-
norifica como mejor bailarin en el Ciclo de Danza Miguel Covarrubias.

Entre 1989 y 1990 fue primer bailarin de Ballet Teatro del Espacio, la
compaiiia dirigida por Michel Descombey y Gladiola Orozco. “Michel me
deja mucha huella -recuerda Lino—. Me brind6é muchos dias de su vida, mu-
chos afos. Igual Gladiola. Y es que los recuerdo y pienso: ‘jEstamos hechos
de tantas facetas, de tantas personas!” ” Y es que Descombey reconocia en
Perea a un artista comprometido, expresivo y entregado, dificil de encontrar;
un primer bailarin capaz de ofrendar la piel en escena. Preciso y expresivo,

Lino Perea en Entre viento y marea, de Cecilia Lugo, 2006. Fotografia: Ricardo Ramirez Arriola. Archivo personal
de Lino Perea.
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“artista del temperamento y la concentracidn, con intensidad y dominio
pleno de formas”, llegé a decir de él Alberto Dallal.!

Acostumbrado a los designios de su insaciable curiosidad, pero también
a la transparencia y el trabajo, a perderse sin cuestionar en los laberintos
que comunican las busquedas y los hallazgos, Lino decidié ensanchar
los limites del territorio conocido al aventurarse a audicionar en Europa.
“Les dije a Michelle y a Gladiola. Fui a audicionar en las vacaciones, asi
que les avisé que en seis o siete meses queria darme de baja y esperaba que
comprendieran. Ellos se encelaron.”

En ese viaje, entre 1990 y 1991, fue invitado como bailarin profesional
por el Centro Coreogrifico de Montpellier, Francia, dirigido por Domi-
nique Bagouet. En 1991 participé con la compaiifa Bill T. Jones, de Nueva
York, en el Festival de Danza de Montpellier. Lino comparte la experien-
cia de la escena dancistica de primer mundo como un recuerdo licido y
retador: “Agradezco que en lugar de decir: ‘Estamos atrasados’, si uno
va a Europa les mueves el piso. A mi me decian: “Wow, jcémo trabajan!
iQué superbailarines!” Me reconocian como parte de un equipo. Aprendi
muchisimo all§”.

En las palabras de Lino guifia siempre el latido vivo de lo humano:

Estuve un afio y medio fuera y regresé como una forma de pedirles perdén a mis
padres, pues por la danza me fui de la casa. Yo ya no queria bailar; ya no iba a
bailar. Dije: “¢O sea que voy a ser el ‘chambitas’ de un coredgrafo afortunado y
yo me voy a sentir afortunado?” Regresé y queria terminar arquitectura, pero me
llamaron de la Universidad de Guadalajara para dar clases y montar coreografia.
Fue recién al volver cuando me hablé Cecilia Lugo y me dijo: “Se me lesioné
un bailarin, y ya que andas por aci...”.

Con risa de nifio travieso, Lino cuenta: “Ahi te voy al Teatro de la Danza.
En dos horas me aprendi todo. Llegué como invitado a Contempodanza en
1993 y me quedé ahi diecisiete afios, hasta que me retiré”.

Fue como parte de esa agrupacién que en 2008 recibié la mencién ho-
norifica por su trayectoria como intérprete en el XXVIII Festival Internacional

! Alberto Dallal. La danza contra la muerte. México, UNAM, Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1993.
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de Danza Contemporéinea Lila Lopez, efectuado en la ciudad de San Luis
Potosi.

A pesar de su amplia trayectoria, Lino Perea se muestra renuente a hablar
de si mismo o a participar en hacer mercadotecnia de su arte, de su imagen
o de si mismo: “En México, si no haces bulla nadie te ve. Y yo no sirvo para
esos concursos de mediatizacién que ensalzan los egos. Yo soy pésimo,
como mujer bonita [el personaje de la pelicula], para ese tipo de relaciones”,
dice carcajedndose.

No obstante, es imposible pensar en la danza mexicana sin pensar en
la generacidn a la que Lino pertenece: bailarines sélidos y entregados. Es
imposible también pensar en la danza mexicana sin pensar en Lino mismo.
Entre sus interpretaciones mds memorables encontramos La muerte del cisne
(1982); Noche transfigurada (1983), de Michel Descombey, con el Ballet Tea-
tro del Espacio; Pedro y el capitan (1983), de Marco Antonio Silva; Marea
de arenas (1996); Trazos de nostalgia (2005), o La silla del olvido (2006), de
Cecilia Lugo, con la compaiia Contempodanza.

Su reflexién sobre las dindmicas imperantes en la escena dancistica mexi-
cana versa alrededor de las pricticas competitivas vigentes en este territorio:

Llegas aqui y nadie te reconoce. Te dicen: “Bailas bien”, y ya. Pero tenemos una
memoria pésima y estamos concursando continuamente por el reconocimiento.
Te cuelgas de eso. Pero asi no se hace un verdadero equipo. Se solucionan cosas,
pero arrastrando agujerotes. Y es que como bailarines no trabajamos en equipo.

Lino se muestra sumamente critico, sin dejar de lado la apuesta por lo
genuino:

Pareciera que nos ganan las modas; nos gana la inclinacién a las “machincue-
pas”, en lugar de una danza, de un arte profundo que devele lo auténticos, lo
transparentes que podemos ser como artistas. ¢ Debemos ser contorsionistas,
acrébatas? ¢ Y las emociones?

Cuestiona de manera incisiva mientras afirma: “El mundo es selectivo. Creo
en el arte, pues me da la posibilidad de estar vivo. Y a la vez me da miedo,
pues te vuelves tan sensible... Y soy fragil. Asi que me parto. Soy un ser
solitario”.
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Desde 1989, Perea es maestro en el CCH Azcapotzalco de la UNAM, donde,
como resultado de su trabajo continuo de laboratorio e investigacién
del cuerpo y el movimiento, fundé el grupo Crotén de Gradiente, al que
desde entonces dirige. También desde 1993 hasta la fecha imparte clases en
la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello del INBA, a la
que —dice— también llegé sin querer: “Cuando regresé me ofrecieron dar
clases aqui; me ofrecieron una licenciatura. Ahora yo sigo dando clase a
nivel licenciatura, sin tener yo una”.

Como maestro, se ha negado rotundamente a dar clases de ballet o Pilates
para mantenerse econémicamente. Se ha negado a hacer de la ensefianza de la
danza un negocio. Al contrario, en su practica docente se muestra generoso
y amable; respetuoso de la integridad de la arquitectura corporal y de la his-
toria de sus alumnos, con quienes comparte sus principios y herramientas
como un obsequio luminoso que se esconde en forma de un cuerpo que
disfruta inmensamente el movimiento.

“Yo doy lo mio —sonrie al decir-. Vengo a disfrutar, pues tengo mi
propio estilo. Ni invento ni estoy luciéndome.” La técnica Linén —como
la conocemos los que hemos tenido la maravillosa experiencia de ser sus
alumnos— parte de su propia investigacién y entrenamiento corporal, y de
su revision aguda sobre distintas técnicas. Mds alld de definir, separar y
jerarquizar entre distintas corrientes, técnicas o estilos dancisticos, Lino
concibe a la danza como un todo integral, misterioso y complejo como
la vida.

El maestro cree en la posibilidad de construir una danza alternativa en
la que se articulen la danza contemporéinea, la espaiiola, la drabe, el butoh,
el jazz, la danza hindd, el cabaret, el hip hop, el teatro, la literatura, la mu-
sica, entre otros elementos. Apuesta a concebir a la danza como una sola,
profunda y diversa como lo humano. De su experiencia docente nos cuenta:
“Disfruto todo el tiempo. No los regafio. Ya no estoy para saber si desean
o no desean: el deseo es mio antes que de ellos. Si les cae el veinte —este regalo
miserable o amigable—, me doy por bien servido”.

Sus clases parten del respeto por el cuerpo y la respiracidn; de la inte-
gracién del movimiento orgdnico a partir de la busqueda de la sencillez,
de la forma més natural de ejecutar el movimiento. Decidirse a lanzar esa
moneda al aire promete conducir al cuerpo de quien lo experimente hacia la
transparencia del movimiento expresivo: “Un buen maestro tiene que tener
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claridad en el uso de los contenidos para llegar a la forma mds natural en
el uso de este instrumento-cuerpo”. Pareciera que la promesa es desnudar el
cuerpo a través de complejizarlo, de interpelarlo, de conocerlo: “Cada alumno
deberia ser el investigador de si mismo”.

Lino gira y cae; Lino salta; Lino rie. Observa con ojos entregados los
cuerpos de sus alumnos. Transita entre los espacios que dejan los cuerpos en
el salén de duela. Toca el tambor marcando el ritmo del ejercicio —curiosa
imagen ésa del maestro que acompaiia al acompafiante de la clase— mientras
dicta o hace correcciones cortas: “Aguas con las articulaciones”; “cuida tu
alineacion”; “aguas, chavos”.

Su gesto se vuelve serio al decir: “Les interesa mas lo técnico. A veces los
veo volverse egoistas, apartar la barra y no ver a los otros, y pienso: ‘Asf estd
de viciado el pafs. Lo que estoy mirando en el salén es lo que pasa afuera’ ”.
Y abre la posibilidad de pensar a la danza como reflejo indisoluble de las
dindmicas de vida dependientes de las esferas socioeconémica y politica de
nuestro pais: “Pienso en Tamaulipas, Guerrero, Veracruz o Sinaloa. En la
problemdtica nacional y la terrible violencia; en los desaparecidos [...] mien-
tras los politicos asesinan, se avientan la bolita [...] llevamos afio y medio y
se siguen aventando la bolita por los 43 y no aparecen”, dice al recordar a
los normalistas de Ayotzinapa.

Sin embargo, y por fortuna, en la l6gica de Lino el arte, la danza, salvan:

Por supuesto que creo en el arte. Cuando alguien encuentra la poesia, la danza, la
pintura, estd encontrando posibilidad, caminos. Te vuelves resistente al transitar
entre lo cruento y lo sutil; entre todas esas agresiones ritualizadas de las que se
alimenta la cotidianidad. Y aunque siempre va a haber pendientes, sigo creyendo
que el arte ayuda en el mundo.

Retirado de la danza desde hace tres afios, Lino reconoce que su pendiente
ahora es su propia apuesta por la vida: su hijo. Las apuestas por la vida son
balsamos para disolver el horror: “A mi hijo le ha beneficiado esta poética.
La vida tiene que encontrar ese trayecto para pasar de lo truculento a lo
poético. Trato de compartir mi alma. Creo en la danza; creo en el arte. Me
han dado la posibilidad de estar vivo. Si no fuera por la danza, o me suicido
o me alejo”.
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Graciella Torres Polanco: una vida abriendo caminos
para la danza en Yucatin

Bernardo Orellana
We kab’in ja’ chupam
xa are e mima’.
Are we maj,

xa are e b’e.
Humberto Ak’abal

Maria Graciella Torres Polanco es originaria de Mérida, Yucatdn. Nacid
en 1961, orgullosa hija de maestros. Su padre es oriundo del municipio de
Tekax y su madre de la capital, Mérida. Se conocieron cuando la madre de
Graciella encontrd su primer trabajo en el pueblo de quien seria su esposo,
donde ambos se enamoraron y formaron una bella familia.

Graciella es la segunda de cinco hermanos, a los que sus padres decidie-
ron educar desde el amor y la entrega, acercandolos al arte. Ello determiné
la vida que éstos elegirian, ya que hoy tres de los hijos de la familia Torres
Polanco se dedican a la danza.

Durante la entrevista con la maestra Graciella para construir este texto
se sintieron su calidad humana y el valor que le da a la familia en toda su
historia de vida. En cada momento en el que relata su trayectoria, no deja
de enaltecer el apoyo de sus padres, de sus hermanos, lo mismo que el de
sus propios hijos y su esposo. En la mencionada conversacién la maes-
tra se sincera y recuerda sucesos de su vida que nos permitiran leer la presente
semblanza y conocer a esta mujer fundamental, pionera de la danza con-
temporanea en Yucatan.

Al escuchar sus recuerdos, Graciella Torres nos hace imaginarla montan-
do bicicleta, jugando futbol, recorriendo parcelas, y nos permite pensarla
como una nifia llena de vida, llena de alegria. Cuenta que escalar drboles era
parte de sus juegos; que preferia estudiar arriba de los drboles que en un

"Humberto Ak’abal, poeta guatemalteco de la etnia maya, es autor —entre muchos otros— del
breve poema que leemos en el inicio de este texto, intitulado “A veces rios”. Traducido al
espafiol dice: “Si llevan agua son rios. Si no, son caminos”.

Graciella Torres, 2014. Fotografia: Ivan Castro. Archivo personal de Graciella Torres.
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escritorio. Todo esto le da sentido a una vida que define como hecha para
abrir caminos, para ella vy los otros.

Desde muy temprana edad, sus padres decidieron que las hijas de la fa-
milia Torres Polanco tuvieran una educacidn artistica paralela a la ensefianza
académica formal. Asi, las llevaron a clases de danza a un municipio ubica-
do a ciento veinte kilémetros de su pueblo. Hacian dos horas de camino.
Graciella apenas tenfa cuatro afios y viajaba con su hermana Silvia, dos afios
menor que ella, ambas siempre en compaiifa de su madre.

Este primer momento de su vida fue determinante, pues le dio oportuni-
dad de conocer la cultura y acercarse al arte. Las clases de danza las cursaban
en una academia particular, primero dos veces a la semana, luego tres, y asi
hasta llegar a completar los cinco dias de la semana. Diariamente hacfan el
mismo viaje para tomar su curso de danza.

Sobre esa época, la maestra Graciella cuenta que muchas veces las tareas
de la primaria las debi6 hacer entre los cortes de clases o en los autobuses. Y
agradece no s6lo a sus padres, ya que a esos viajes se sumaron sus tias y sus
primas, quienes también las llevaban para ayudar a su madre, de modo que
tenian el apoyo de toda la familia para poder avanzar en sus estudios de danza.

A los diez afios y medio, Graciella llegé a la capital de Yucatdn, a casa de
sus abuelos, y en 1970, a los once afios, empez6 a estudiar en el Instituto de
Bellas Artes de Mérida, donde cursé la carrera de Danza Clésica y Espafiola,
de la que se gradué en 1976.

De esos afios recuerda el gran apoyo que le dieron sus maestros. Relata
que en su proceso de formacién muchas veces le permitieron hacer clases
paralelas al grado que le correspondia y participar en las practicas de gru-
pos mds avanzados. Esto le permitié —acota— desarrollar su nivel técnico y
profesional muy prolijamente, de tal manera que, hasta el dia de hoy, es no
s6lo una excelente intérprete, sino también una buena ensayadora y maestra
de nuevas generaciones de bailarines.

Graciella aprovechd al maximo su estadia en el Instituto Nacional de
Bellas Artes de Mérida, donde también estudié musica. Ahi cursé el ciclo
completo de estudios de solfeo, armonia y piano entre 1971 y 1975. Sus
maestros le daban la oportunidad de transformarse en concertista. Sin em-
bargo ella decidi6 seguir en la danza, pues la amaba, y complementé sus
estudios de musica con su pasidn, lo cual le permiti6 tener muchas mis
posibilidades para desarrollarse de manera profesional.
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Otro complemento importante en la formacién de esta esforzada bailarina
fue que se gradu6 como profesora de educacién preescolar en la Normal
de Educadoras de su ciudad natal. Pero no se quedé quieta en este proceso
formativo: buscé mis alld de su propio territorio y logré perfeccionarse
también en otras latitudes. En esta busqueda de ser una mejor profesional,
obtuvo la especializacién de danza folcldrica para maestros en la Escuela
Nacional del INBA entre 1982 y 1985, ademds de llevar a cabo la capacitacién
completa del método de notacién Laban en 1986.

Primer camino, la escena

Graciella Torres Polanco fue integrante de la Compaiiia Titular de Danza
Clésica de Yucatin entre 1973 y 1979. Asimismo, destacé como bailarina so-
lista del Ballet Folkl6rico de dicho estado, con el que participé en varias giras
por la Republica Mexicana, los Estados Unidos y Canadd entre 1976 y 1982.

Para ella fue hermosa esa época. Recuerda los viajes y el encuentro con
los publicos como una bella experiencia, y sobre todo se siente realizada por
haber sido representante de la cultura yucateca.

Graciella es fundadora del Grupo Experimental de Danza Contempora-
nea del Centro Estatal de Bellas Artes (1986), el cual dio paso a la creacion
de la Compaiifa de Danza Contemporinea de Yucatin (CDCY), compaifiia
ala que ademas dirigi6 durante quince afos, desde 1987 hasta 2002. Como
coredgrafa del grupo, trabajé en los aspectos de formacién de los bailarines,
y buscé el intercambio necesario para que la compaiiia se desarrollara y
creciera en los campos artistico y profesional.

Dirigfa la agrupacién pensindola como una compaiiia de repertorio. En-
trenaba a los bailarines en ballet cldsico y danza contemporanea, al tiempo que
invitaba a muchos maestros a que llevaran nuevos estilos. Dice Graciella
que el eslogan de la compaiifa era: “El dominio de los diferentes estilos de
los coredgrafos invitados”, pues ella siempre estaba pensando como docente
y profesional de la danza. En ese entonces, estos invitados daban talleres
enfocados en sus respectivos lenguajes técnicos, asi como en la construccién
de coreografias inéditas para la CDCY. La maestra asume que el apoyo
econémico que recibia la compaiia en ese momento le permitié poder fi-
nanciar esta forma de trabajo.
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Uno de los invitados que mds recuerda la maestra Graciella es el bailarin
Timothy Wengerd,? quien le dejé muchos aprendizajes. Sobre todo recuerda
que él le decia: “No mires la colectividad, sino que observa a cada bailarin en
su individualidad”. Ese simple consejo la marc6 como coredgrafa y directora
del grupo, lo cual le permitié hacer crecer como intérpretes a cada uno de
los integrantes de la compaiifa.

Nuestra homenajeada cuenta con una lista de catorce obras coreograficas
que se incorporaron en el repertorio de la CDCY. Las que mds recuerda son
Luz en sombra, La X’tabay (leyenda yucateca),® Verbo amar e Incidentes
melddicos del mundo irracional, esta Gltima creada a partir de un texto del
escritor Juan de la Cabada y seleccionada en el Segundo Concurso de Pro-
yectos de Obras Coreogrificas, organizado por el INBA en 1990.

Con proyectos como la Beca Fullbrigth y el Fideicomiso para la Cultura
México-Estados Unidos, invité a trabajar con la CDCY a Timothy Wengerd,
Dennis O’Connor y Christine Dakin, maestros de danza estadunidenses,
lista a la que se sumaron reconocidos coredgrafos nacionales como Javier
Romero, Javier Torres, Rossana Filomarino y Pilar Medina, entre otros.

La maestra Graciella Torres Polanco entendia que debia posicionar a
su agrupacién en los dmbitos nacional e internacional. Por ello, organizé
diversas giras para participar en eventos como el Festival Internacional
de Cultura del Caribe, efectuado en Cancin, Quintana Roo, en 1989; el
Encuentro Internacional sobre la Investigacion de la Danza y la Reunién
de las Américas, realizados en Morelia, Michoacdn, en 1990; el Festival
de Danza de la Frontera Sur, que tuvo lugar en Villahermosa, Tabasco, en
1991; el Encuentro Binacional de Danza Contemporanea, verificado en
Mexicali, Baja California, en 1993; el XII Festival Internacional de Co-
reégrafos, que tuvo como sede la ciudad de San José de Costa Rica, y un
concierto organizado en 1995 en el estudio de Isaac McCaleb & Dancers
en San Diego, California.

Algo que Graciella cuenta con orgullo es su amistad y colaboracién con la
maestra Lila Lopez, lo que se suma a multiples participaciones con la CDCY
en el Festival Internacional de Danza Contemporinea de San Luis Potosi
que lleva el nombre de la prestigiada coredgrafa y mentora.

2 Coredgrafo estadunidense y ex bailarin de la compaiifa de Martha Graham.
3 Nombre mitolégico de una mujer maya, perteneciente a una leyenda del mismo origen.
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Desde 1990 y hasta 2002, Graciella Torres recibié en este insigne festival
cursos de los estilos Limén, Falcén, cubano y Cunningham, asi como de
Técnica Graham, Técnica Clasica, Anatomia Aplicada a la Danza, Coreo-
grafia, Interaccién Musica y Danza, Investigacion de la Danza, Dramatur-
gia en la Danza y Percepcidn del Espectador, lo mismo que los talleres de
Periodismo, Promocién Cultural y Luminotecnia.

La apuesta de Graciella para la CDCY era la versatilidad con que ella mis-
ma se formé como bailarina. Usaba el cldsico y el folclor como herramientas
de su propio discurso y siempre pensaba en avanzar.

También hizo programas turisticos y obras con contexto social que re-
presentaban la realidad del estado. Para ella los temas turisticos ayudaban a
acercar al publico a su cultura. Con respecto a esto, recuerda la obra Luz en
sombra, montaje que habla de los dos polos sociales en México, planteado
como un discurso de critica social.

La maestra Graciella vibra contando c6mo trabajé sus obras; cémo fu-
siond las leyendas y la cultura de su estado, en una mezcla de emocién y
pensamiento social. Ademds se siente orgullosa del legado que ha construido
en la danza contemporénea del estado, ya que en ese proceso fue formadora
de gente que siguid sus propios caminos, que crecid y se abri6 espacio para
impulsar mds proyectos de danza en Yucatdn o fuera de él.

Segundo camino, la ensefianza

Sin duda, la gran formacién y experiencia que Graciella adquirié como in-
térprete la prepard para ser convocada en 1986 por el Centro Estatal de
Bellas Artes (CEBA), ya que llegaba de la Ciudad de México entrenada para
coordinar el Area de Danza Mexicana de la institucién. Sin embargo en esa
época se realizaba en Mérida la reestructuracién del Area de Danza Clésica,
donde algunas alumnas fueron invitadas a formar parte de una nueva opcién
dancistica en Yucatdn: la danza contemporanea.

De este modo, la maestra Graciella Torres fue seleccionada para comenzar
con un grupo experimental de dicho género. Un afio después se creé la
primera carrera de ensefianza formal de danza contempordnea del estado.
Dicha carrera fue instaurada en el CEBA.
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Orgullosa, Graciella habla del edificio que los acoge, el cual data de princi-
pios del siglo pasado y cuenta con diecisiete salones en los que se imparten
muchos lenguajes de danza, entre ellos danza cldsica, danza contemporanea,
danza jazz y danza espafiola, lo mismo que disciplinas artisticas como el teatro.

Una de sus apuestas en torno a la ensefianza de la danza se observa cuan-
do participa en el programa La Danza Contemporédnea a los Maestros, pro-
movido por el Conaculta. Yucatdn fue el quinto estado participante, y se
culminé con un Encuentro Normalista efectuado en 1992 en el Teatro Julio
Jiménez Rueda de la Ciudad de México.

En 1979 ingres6 como maestra titular del drea de educacién artistica de
nivel secundaria a la Secretaria de Educacién del Gobierno del Estado
de Yucatdn, en la que permaneci6 hasta 2007. En ese lapso recibi6 cursos de
mejoramiento profesional en el drea de educacidn artistica, asi como semi-
narios de formacién de instructores y de difusién de normas y evaluacién
del rendimiento escolar.

En el dmbito estatal, fue organizadora de concursos nacionales, culturales
y académicos de las escuelas secundarias técnicas. De igual modo, colaboré
en los Concursos de Modelo de Apoyo Didéctico y se desempeiié como
instructora en la Reunién Estatal de Academias por Areas de Conocimiento.
Asimismo, coordiné el Curso de Danza Popular Mexicana de los Subsiste-
mas de Educacién Secundaria General y Técnica.

Todo este trabajo la ha hecho merecedora de reconocimientos en cada
drea en la que participa. Entre las distinciones recibidas destacan la Medalla y
el Diploma al Mérito Maestro Rafael Ramirez, otorgados por la Secretaria de
Educacion Publica y el Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion,
asi como, en 2007, medalla y reconocimiento por treinta afios de labor edu-
cativa en Yucatdn, de manos de la gobernadora del estado, Ivonne Ortega.

Desde 1987 es directora del Area de Danza Contemporinea del Centro
Estatal de Bellas Artes. Al respecto, en 1996 present6 al gobierno de Victor
Cerveray al secretario de Educacién, Milton Rubio Madera, una propuesta
educativa para el CEBA, con el objetivo de obtener la profesionalizacién y la
estructura ideal para este centro, tnico en la geografia nacional de México.
A partir de dicho documento, en 1997 se instauré en el CEBA el Primer Plan
de Estudios de Ensefianza Formal del Area de Danza Contemporanea. El
plan se intitulaba “Estructura curricular de la materia base practica (técnica
Graham) y de las materias complementarias tedrico-practicas”, y fue
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entregado a la Unidad de Actualizacién del Magisterio de la Secretaria es-
tatal de Educacién.

En 2005, gracias a esta iniciativa, realizé una mejora de la oferta educativa
y una reformulacién del plan de estudios a peticién de la Direccién de Pro-
gramas Estratégicos. Asi, se establecieron en el centro la educacion artistica
formal y talleres en los niveles iniciales y de adultos. Lo anterior, mediante el
desarrollo de contenidos curriculares de cardcter conceptual, procedimental
y actitudinal. De este modo, se validé el certificado de la carrera de Técnico
en Educacién Artistica con Especialidad en Danza Contemporanea.

Tercer camino, trabajar para la cultura de su estado

La maestra Graciella se ha distinguido por el trabajo que ha dedicado a la
cultura de su estado. Sus convicciones y su espiritu le han permitido la rea-
lizacién de numerosos eventos, programas y encuentros en Yucatan, expe-
riencias en las que ha aprendido a producir y coproducir; a entender cémo
trabajar y articular espacios en funcién de las politicas publicas.

Mujer clara en la concepcién y el desarrollo de su labor, entre los aciertos que
se le pueden reconocer esta la fundacién —junto con su hija Karla Rodriguez—
del Grupo Independiente Gabarradanza, del cual fue directora general de 2003
a 2007, asi como, en el mismo afio, la constitucién como asociacién civil de la
Compaiiia de Danza Contempordnea de Yucatan, de la cual es presidenta y
con la que cre6 una de sus obras coreogrificas mds emblemdticas: Asn con alas.

Como parte de su trabajo, lleno de convicciones y de compromiso social, logré
conformar la Alianza por el Arte y la Cultura de Yucatdn. Mds de ochocientos
artistas se sumaron a esta iniciativa, lo que les permiti6é a muchos de ellos —en
momentos en los que el estado vivia un nuevo contexto politico— incorporarse a
plazas administrativas para realizar labores de direccion y hacer valiosas aporta-
clones a sus respectivas dreas de desarrollo profesional. La propia Graciella ech6 a
andar un proyecto especial para hacer realidad una Direccién de Danza —después
Departamento de Danza—, de la que fue su titular durante més de ocho afios.

Al hablar de esto, la maestra Graciella reflexiona sobre el hecho de que
le ha tocado hacer y abrir caminos.

En 1994 crea el Festival Nacional e Internacional de Danza Contempo-
ranea Oc’-Ohtic (“lo bailamos, lo danzamos”). Se trata de una gran plata-
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forma para la danza contemporinea reconocida en todo el gremio dancistico
mexicano, que ademds pertenece a la red de festivales de danza del pais y
que este 2016 cumple veintids afios de vida.

Durante su trayectoria, Graciella ha sido fundadora de muchos eventos
importantes. Pero es necesario reconocer en su visionario trabajo el apoyo
que da a todas las dreas de la danza por igual. Uno que se puede resaltar es
el que otorga a la comunidad de danza urbana, a la que ayudé a organizar
y fundar el Concurso Internacional de Breakdance Real Batalla, iniciativa
que demuestra su compromiso con la danza y con su estado sin prejuicios
y luchando por la igualdad de oportunidades.

En 2007 elabor6 y propuso al gobierno del estado el proyecto “La danza:
trascendencia en Yucatdn y en el mundo”, a partir del cual se emprendieron
nuevos programas, entre ellos el Encuentro de Academias de Danza, la
Temporada de Grupos Independientes de Danza, la Muestra de Danza de
Municipios en Mérida y la Temporada de Grupos Profesionales de Danza
Clasica, lo mismo que programas permanentes como Miércoles del Pedn,
Una Cita con la Danza y Tributo a la Danza, entre otros.

Durante su diligente mandato se fortaleci6 a los grupos oficiales a través
de proyectos de produccidn de obra artistica en los géneros de folclor, danza
contemporinea y danza cldsica. De igual modo, incorporé proyectos de
artistas de reconocido prestigio en el arte a fin de garantizar la continuidad
del apoyo oficial a los mismos. Instituy6 también homenajes por trayectoria
artistica y aniversarios, asi como reconocimientos, para las mds destacadas
personalidades de la danza de Yucatdn y del pais en su conjunto.

El vasto curriculo de la maestra Graciella Torres Polanco no cabria en
este homenaje, ya que han sido gran cantidad de iniciativas y programas de
gobierno en los que ha participado. Lo que si podemos hacer es dar cons-
tancia de que su entrega y su trabajo son reconocidos en su estado y en el
pais entero, por lo que este homenaje a ella se hace en agradecimiento a lo
mucho que ha aportado a la danza mexicana.

Un camino que seguira recorriendo

Este afio, Graciella ha dejado la jefatura del Departamento de Danza del
estado. Se despidid con una bella carta en la que se enorgullece de su trabajo
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y deja claro que seguird trabajando para la danza de Yucatdn, quizd no desde
el espacio de gobierno, pero si desde su amor y compromiso hacia esta bella
carrera que la ha visto crecer y crear.

Al preguntarle qué planes tiene para el futuro, responde que no ha parado.
Nos recuerda que sigue dirigiendo el Area de Danza Contemporinea en el
CEBA, el cual cumple en este afio 2016 tres décadas de ensefianza formal y que
tiene ciento veinte alumnos. Esa respuesta es una leccion de vida. Al escucharla
hablar de sus alumnos con tanto amor y entrega nos hace percibir que se siente
orgullosa de ellos, sentimiento que sélo un maestro entregado a su oficio tiene.

Cuenta ademds que en la escuela existe un grupo de jévenes talentos en danza
contemporanea que tienen la oportunidad de educarse con coredgrafos recono-
cidos en los 4mbitos estatal y nacional, como su hermana Erika Torres y Reyna
Cruz. Ello hace ver que su vida sigue abriendo un bello camino para otros.

Esta mujer fuerte y decidida incluso ha pensado qué hard cuando deba
retirarse. Dice que le gustaria volver a vocalizar, a tocar el piano, a practicar
bailes de salon. Y ahi se comprueba que esa chica que subia a los arboles
sigue como siempre: llena de ideas y con ganas de hacer cosas. No quiere
dejar de moverse. Incluso suefia con hacer una gran residencia, una especie
de casa de ancianos, pero enfocada en el arte. Sin duda, la maestra tiene
muchos planes —siempre desde lo social- y estd muy motivada para ayudar
a la comunidad.

Para concluir esta semblanza, podemos decir que Graciella Torres Polan-
CO es una mujer joven —apenas tiene cincuenta y cinco afios— que ha dado
una vida completa para que la danza de su estado crezca y avance. Tal como
se enuncia desde el principio, ha pasado una vida abriendo caminos para la
danza en Yucatin. Nos dice muy alto y claro: “La danza me ha dejado vida”.
Y ello es asi porque ha disfrutado todas sus facetas, desde ser alumna, desde
las graduaciones en sus cursos en la Ciudad de México o en Mérida, y cada
aplauso que retiene en su memoria.

Definitivamente, Graciella es feliz y siente que su vida es un regalo.



Graciella Torres de novia mestiza en Una ventana al pasado de Yucatdn, 2016.
Fotografia: Karla Rodriguez. Archivo personal de Graciella Torres.
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Angel Ciro Silvestre Garcia: altruismo, vocacién y bisqueda

Carlos Nieves

Escribir sobre el maestro Angel Ciro Silvestre Garcfa —Ciro para las personas mds
cercanas—' ha resultado una tarea més que satisfactoria y memorable. Visitarlo una
vez més después de muchos afios para entrevistarlo y asi enriquecer esta semblan-
za de su historia de vida ha sido una experiencia conmovedora. Su casa, vestida de
eterna Navidad —de la cual ya han escrito personas como Patricia Camacho— sirve
de escenario para la charla e invita a dar un vistazo a parte de su vida intima y su
vida en la danza a través de las multiples fotografias que tapizan los muros de las
habitaciones del lugar en el que vive, ubicado en el centro de la capital xalapena.

Familia y ensefianzas, hogares y otros rumbos...

Xalapa ha resultado determinante en su vida. Primero, porque alli nacié. Su
padre, originario de Huatusco, Veracruz, y su madre, xalapefia, fueron quie-
nes le transmitieron el espiritu de ayuda altruista que pocos conocen. Todo
esto lo vio y lo aprendié desde pequefio cuando se mudaron a la Ciudad de
México, ya que, como él comenta: “En la casa siempre hubo alguien viviendo
[...] algtin primo, algtin alumno de mi pap4, alguna persona del pueblo de mi
papd, de Huatusco. Siempre hubo alguien a quien mis padres le echaban la

» 3

mano, para que estudiara o para que buscara trabajo en el Distrito [Federal]”.

' Aunque le gusta que lo nombren Angel, el destino se ha encargado de que lo llamen Ciro,
nombre al que le ha tomado aprecio.

? Patricia Camacho Quintos. Columna Equidanza: “En marzo es Navidad y hay tormenta”.
Website del periddico EI Universal, 30 de marzo de 2002.

> Angel Ciro Silvestre Garcfa. Entrevista realizada por Carlos Nieves. Xalapa, Veracruz,
21 de mayo de 2016.

Angel Ciro Silvestre, Xalapa, Veracruz, 2016. Fotografia: Carlos Jesus Nieves Ixtla.
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De ahi que en la actualidad reciba en su casa a primos, ahijados, sobrinos y
alumnos, a los cuales apoya para que empiecen a establecerse en la ciudad
para estudiar, trabajar o dedicarse a la danza, ya que muchos de ellos llegan
de diversas poblaciones del estado.

Es a partir de la convivencia con estos jévenes que en la casa siempre se
trata de mantener un espiritu cordial y fraterno, materializado en el perenne
drbol navidefio que recibe al visitante al entrar en su hogar y que representa
esos valores que se hacen mds presentes en esa época.

Ademis de aprender el espiritu altruista a sus padres, también les hered? la
vocacion de ser maestro. Ambos fueron normalistas y docentes frente a grupo.
Ciro los conoci6 desempeniando su profesion, ya que, al no poder quedarse
solo en casa o con alguien que lo cuidara mientras sus padres trabajaban, se
tomo la decision de que asistiera a la misma escuela en la que ellos laboraban.
Alli observd la dedicacién, carifio y entrega con que sus padres realizaban su
trabajo. Cuando llegé el momento de definir el rumbo que tomaria su vida, sus
padres fueron los primeros en oponerse a que se incorporara a la Benemérita
Escuela Nacional de Maestros (BENM), temiendo que lo hiciera por imitacién:

Al ser maestro influyes mucho en la vida de las personas. Puedes contribuir a que haya
cambios en sus vidas. Y eso era lo que me gustaba; eso eralo que yo queria. Asi que, aun-
que ellos decian que no, que era imitacién, ya se convencieron, después de diez o veinte
afios, de que en realidad yo habia elegido porque me nacia la vocacién de ser maestro.*

Sus primeros contactos con la danza de los que tiene memoria fueron preci-
samente en las escuelas en las que estudiaba y donde sus padres trabajaban.
En el kinder se vistié de caballito para jalar una carreta. También recuerda
que en quinto afio de primaria bailé Alma llanera, sélo a partir de las ganas
y buenas intenciones de su maestro de ese entonces —quien no tenia cono-
cimientos de danza—y del dnimo de sus companeros de clase.

Un compaiiero de trabajo de su padre apellidado Salas, jarocho y bailador,
en las reuniones con amigos y familiares a las que asistia le ensefi6 a bailar sones
jarochos (El Colds y La ignana, por ejemplo). Ciro tenia alrededor de seis o siete
afios y bailaba con musica de un disco, mientras los asistentes compartian cervezas
y botanas. Entre sus recuerdos conserva el de la visita a Xalapa para ver a su abue-

* Loc. ct.
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la. Era 15 de septiembre y asistieron a la ceremonia del Grito en la Plaza Lerdo,
donde se presentd el grupo de danza folclérica de la Escuela Normal Enrique
C. Rébsamen de Xalapa, dirigido en ese entonces por el maestro Miguel Vélez
Arceo.’ Asimismo, conserva un vago recuerdo de que en la Ciudad de México
sus padres lo llevaron a ver al Ballet Folklérico de México de Amalia Hernandez.

Fue en la secundaria cuando conocié a la maestra Mercedes Betancourt,®
a la que considera una influencia positiva para formarse seriamente dentro
del dmbito dancistico.

En esa época los alumnos eran quienes organizaban el festival del 10 de
mayo, y juntos organizaron por primera vez una Guelaguetza.

Ya estando en la BENM tom la clase de danza folclérica, que formaba parte
del plan de estudios de la carrera. Asimismo, se integré al club de danza matu-
tino Tezcatlipoca, dirigido por el maestro Eduardo Ruiz, donde convivié con
el recién llegado de Oaxaca Hermilo Rojas Aragén (F).” Al principio Ciro se
acerco al club porque habia una muchacha que le gustaba, y siempre la iba a ver
para esperarla a que terminara sus ensayos y acompaiiarla a su casa. Uno de esos
dias faltaba alguien para completar parejas en un baile y una muchacha lo jalé:

> Maestro de danza y fundador del Ballet Folklérico de la Universidad Veracruzana. Origina-
rio de Tuxtepec, Oaxaca. Normalista, en 1958 egresé de la Academia de la Danza Mexicana.
Gran maestro y coredgrafo, entre otras aportaciones, en 1964 fundé el Departamento de
Educacién Estética de la Direccién General de Educacién Popular del estado de Veracruz, y
en 1971 particip6 en la creacién del Instituto de Investigacién y Difusién de la Danza Mexi-
cana, que aglutina a un nimero considerable de profesores de todo el pais. “Murié Miguel
Vélez Arceo, maestro, bailarin y coredgrafo”. La Jornada, 22 de junio de 2010.

¢ Maestra de educacién fisica y también egresada de la ADM.

7 “El profesor Hermilo Rojas Aragén, mejor conocido como Milo, originario de Zaachila,
Oaxaca, ingresé en 1976 a la Benemérita Escuela Nacional de Maestros, y desde ahi con-
tinué con su inquietud por la danza y por la apreciacién y difusién de las manifestaciones
culturales del pais. Integrante del taller de danza Tezcatlipoca, fundado por Eduardo Ruiz
y Federico Herndndez Rincén [posteriormente estudié en el INBA], fue fundador de los
cursos de danza mexicana ‘La danza como integradora del arte’ dentro de la Escuela Nor-
mal. Milo elaboré y compil6 textos referentes a tradiciones y costumbres de Zaachila para el
disco Lani Zaachila. Murid, con el reconocimiento de profesores y alumnos, el 18 de junio
de 2002, y meses mas tarde, por iniciativa de amigos y destacados musicos, se organiz6 un
homenaje post mértem que convocé a diversos representantes de la musica tradicional. Un
afio después se organizé el segundo fandango, ya con la denominacién de Son para Milo, y
desde ese momento se realiza afio con afio.” Gloria Mufioz Ramirez. Columna Los de Abajo:
“Son para Milo”. La Jornada, 28 de mayo de 2011.
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“Me dijo: “Yo no tengo pareja; métete’. Me meti6 y empecé a bailar. Vieron que
tenia facilidad para agarrar los bailes y ya no dejaron que me saliera. Ya todos
los dias, en vez de estar esperando a esa compaiiera, empecé a ensayar”.?

Después de un tiempo se separé del club y junto con otros compaiieros,
entre ellos Hermilo, formé un grupo estudiantil de danza al que nombraron
Ixtlilton, que se desintegrd en el momento en que terminaron sus estudios
en la escuela los alumnos con mayor experiencia en danza.

Me gustaba la danza pero no pensaba dedicarme a ella...

A pesar del interés y el gusto que mostraba por la danza, Ciro no tenia en
mente dedicarse a ella. Sus padres, en algin momento, le propusieron que
realizara una especialidad en la Academia de la Danza Mexicana al terminar
la BENM, pero no le interesd.

Paradédjicamente, siempre estaba a la expectativa de tomar clases o cursos
cuando su tiempo se lo permitia. Siempre que se enteraba de alguna presentacién
de danza gratuita se trasladaba a verla, sin importar si era en el Palacio de Bellas
Artes o hasta los rumbos de Santa Martha Acatitla. Buscaba en las delegaciones
la programacion de eventos culturales para ver a cuanto ballet folclérico se pre-
sentara. Ademds de danza folclérica disfrutaba ver compaiias como la de Alwin
Nikolais o el Alvin Ailey Dance Theater en el Palacio de Bellas Artes. Sien la
calle o el metro vefa a una chica peinada de chongo le preguntaba si era bailarina
y le hacia plética para conocer y aprender més. Asi se hizo amigo de bailarines
del Ballet Folklérico de México, del Ballet Nacional de México de Silvia Lozano,
etc., lo que le permiti6 asistir a los ensayos de diferentes compaiifas.

Unos jitomates...
En unas vacaciones en casa de la abuela en Xalapa, un evento fortuito con-

tribuy6 a que el joven Angel Ciro cambiara el rumbo de vida que hasta ese
momento habia planeado.

$ Angel Ciro Silvestre en entrevista citada.
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Un tipico dia lluvioso en la Xalapa de 1976, caminando por la calle de Made-
ro, llegaron rodando hasta los pies de Ciro unos jitomates. Al verlos se apre-
surd a levantarlos en busca del duefio. Entonces se acerc6 un joven moreno
y delgado correteando las verduras. Ese muchacho era Tonio Torres,’” quien
en ese momento formaba parte de la Compaiifa de Danza Contemporinea
de la Universidad Veracruzana. Al ayudar a Tonio con los jitomates, entrd
a la casa del bailarin. Ahi vio fotografias de danza en las paredes, lo cual
provocé que el joven que no queria dedicarse a la danza empezara con sus
acostumbradas preguntas e inquietudes sobre el tema.

Durante el resto de su estancia asistié a ver los ensayos de la compafifa.
Uno de esos dias, durante uno de los ensayos, escuché a lo lejos el percutir
de zapateados, por lo que salié en busca de la fuente del sonido: era el Ballet
Folklé6rico de la Universidad Veracruzana (BFUV) ensayando. En adelante
las visitas de Ciro serian para esta compaiifa.

Ya estoy aqui...

Las escapadas como observador del BFUV se hicieron regulares y, de la
misma manera en que sucedid con el club de danza Tezcatlipoca, a Ciro se
le dio la ocasion de integrarse de manera improvisada a este ballet:

Yo me metia a los ensayos, y ahi estaba detras de la barra. Yo bailaba y ensayaba, y
seglin yo ya me daban permiso, asi como si fuera oyente. Un dia necesitaban uno para
completar Danza de huahuas para una presentacion en el estadio, y uno dijo: “Pues ahi
estd ése que estd todos los dias aqui viniendo”. Entonces me metieron, y pues la bailé.

Todo esto pas6 un dia antes de que regresara a la Ciudad de México para ini-
ciar las clases. Bail6 al mediodia y en la tarde ya estaba tomando el autobus
de vuelta a casa para a la mafana siguiente estar en los salones de la BENM.
Al regresar, motivado por estas experiencias, Ciro hablé con sus padres

* Tonio Torres es originario de San Luis Potosi. Ha sido bailarin, intérprete, maestro y coredgrafo.
Ha trabajado en San Luis Potosi, Xalapa, Monterrey, la Ciudad de México y Aguascalientes.
En 1982 el coreégrafo Michel Descombey compuso para él La muerte del cisne. En 2010
recibié el premio Una Vida en la Danza. Segunda época del Cenidi-Danza José Limén.
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para mudarse a Xalapa. Su plan era terminar la Escuela Normal en esa
ciudad e integrarse al BFUV. Sin embargo en esta ocasién sus papds deter-
minaron que ingresaria una vez que hubiera entregado su titulo de maestro
de la BENM. Esto no lo desanimé y continud asistiendo a los ensayos de la
compaiiia en las vacaciones o manteniendo contacto cuando los miembros
del ballet visitaban la Ciudad de México.

En 1977 Angel se gradué, no sin antes haber pasado por diferentes expe-
riencias que reforzaron su vocacidon docente a pesar de ahora inclinarse por la
danza, como cuando hizo sus practicas profesionales en una escuela secundaria
vespertina por los rumbos de Vallejo. Alli tenfa que ensefiarles a tocar Corre,
trenecito, corre en la flauta dulce a alumnos mas altos que él y de mayor edad.

Graduado y con la fortuna de que le habian asignado una plaza docente a
unas cuadras de su casa, empez6 su labor profesional con alumnos de tercer afio
de primaria. En ese tiempo organizaron un grupo para participar en un concur-
so de danza realizado en la Ciudad de México, y obtuvieron el segundo lugar.

Seis meses después de empezar a trabajar, le notificaron que una licencia sin
goce de sueldo que habia solicitado era procedente, por lo que se lanz6 a la aven-
tura de probar suerte con la compaiifa del BFUV: “Les dije a mis papas: “Ya estd
mi permiso; yo me voy a Xalapa” ”. Les dio el ataque cardiaco, por supuesto.
Dejé todo. El 3 de abril me presenté frente al maestro Vélez para decirle: “Ya
estoy aqui’ ”.1°

Dej6 su casa, a sus padres, el trabajo afortunado, un proyecto de ingresar
ala UNAM, el compromiso de casarse, entre otras cosas: “Sin abundar mds,
s6lo acotaré que después de escucharme el maestro Vélez se dio la media
vuelta para seguir atendiendo el ensayo”. Al narrar este momento, al ahora
director del BFUV se le hace un nudo en la garganta.

Ciro se estableci6 en Xalapa. Primero probé un afio; después fueron cin-
co. Y los afios se hicieron una vida. Una de las condiciones para pertenecer al
BFUV es, hasta la actualidad, seguir estudiando, por lo cual se inscribi6 a la carrera
de pedagogia en la misma universidad. Sin embargo, después de dos intentos de
cursarla decidié que no era lo que buscaba. Probé entonces con los idiomas,
pero la efervescente actividad que desplegaba el BFUV en ese momento no le
permitié tomar tal rumbo debido a las constantes presentaciones y giras del
grupo por el mundo.

1 Angel Ciro Silvestre en entrevista citada.
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Durante un tiempo sobrevivié con una beca alojado en casa de su abuela; pero,
contando con la fortuna nuevamente de su lado, no pasé mucho tiempo
para que fuera beneficiado con una plaza que pudo basificar en propiedad al
terminar el lapso de un afio dentro de ese grupo artistico de la universidad.

No puedo dejar de lado mi vocacién de ser maestro...

Paralelo a su actividad en el BFUV y procurando saciar el espiritu curioso
que lo caracteriza, estudid arte, danza, teatro, escenografia, investigacidn,
entre otras materias, de manera autodidacta.

En esa época se dieron las circunstancias que terminaron de afianzar su
camino como maestro y director de danza, posibilidades de las que siem-
pre renegd, de la misma manera en que lo habia hecho antes al referirse a
dedicarse a la danza.

En 1985, el maestro Alberto Garcia lo invité a colaborar en la direc-
cién del Grupo de Danza Folklérica del Sindicato Unico de Trabajadores
Electricistas de la Reptiblica Mexicana (SUTERM), Seccién 33. Al siguien-
te afio ingresé como maestro de danza en la Escuela Secundaria Técnica
Num. 3, situacién que también result6 afortunada, ya que era muy dificil
ingresar a esa escuela, por su prestigio y ubicacién en la ciudad. Inicié
dando clases a un nimero aproximado de novecientos alumnos, ya que
todos se inscribian al taller de danza pensando que no harian en él ab-
solutamente nada.

Al dejar el trabajo con el Grupo de Danza del SUTERM, Ciro fue invitado
a impartir el Taller de Danza en la Escuela Industrial Concepcién Quiroz
Pérez, taller desde el cual inicid una revolucidn dentro de la escuela, tradicio-
nalmente conocida como “escuela de artes y oficios para sefioritas”. Cuando
él lleg6 no habia ni siquiera sanitarios para hombres y el taller no estaba
formalmente establecido, por lo que rompié con las dindmicas de la escuela
al integrar al mismo a muchos varones. Por otro lado, el taller se oficializ6
como de capacitacion para el trabajo, y el grupo de précticas escénicas, con el
paso del tiempo, se consolid6 como un conjunto representativo de la escuela
que hasta la fecha ha viajado tanto por Veracruz como por el extranjero, en
paises como Francia, Espaiia, Singapur, Italia, Cuba, Venezuela, Turquia,
Canadd y los Estados Unidos, donde se ha hecho acreedor a diversos galar-
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dones. En Veracruz ha recibido miultiples premios y reconocimientos, entre
ellos —en dos ocasiones— el Premio Estatal al Mérito en Danza, otorgado
por el gobierno del estado, el Instituto del Deporte y la Secretaria de Edu-
cacién y Cultura. En la actualidad —después de varios cambios de nombre
en funcién de las necesidades de cada una de sus etapas de conformacién-—,
el grupo se denomina Ballet Folkl6rico de Veracruz.

Ciro dirigié la agrupacién durante veinte afios, de 1990 a 2010.

Al recordar toda esta historia durante la entrevista, me vienen a la cabeza
multiples imagenes, pues formé parte de algunos de esos momentos. Nunca
se me olvidara, por ejemplo, la cara de orgullo y satisfaccion de Ciro al ganar
La Coupe du Syndicat d’Initiative en Les Folkloriades de Dijén, Francia,
o cuando impartié una clase de danza de Matlachines a mil quinientas per-
sonas en el Parque Central de la Ciudad de Jaca, en el marco del Festival
Internacional de los Pirineos, efectuado en Espafia en 2001.

Reflexiono también sobre el alcance de su labor, ya que ha impactado
incluso en el dmbito personal de quienes aprendimos de él esos valores que
le inculcaron sus padres; ese espiritu curioso e inquieto que lo caracteriza,
y ese amor que le tiene al oficio, reflejado en la dedicacién, disciplina y
conciencia de lo que implica dedicarse a la danza.

Recuerdo a compaiieros que ahora se dedican profesionalmente a la
danza en diferentes dmbitos, compaifieros que transformaron su condicién
de vida gracias al impulso que Ciro les brindé al llegar a la ciudad de Xa-
lapa. De la misma manera recuerdo al grupo: compafieros que formaron
familias a partir del amor y lazos de sangre; pero también familias frater-
nales a partir de lazos de amistad que no han mermado a pesar de los afos.

Esos lazos fraternales y de compafierismo también los forjé Ciro con sus com-
paiieros del BFUV. Algunos lo recuerdan con carifio y gratitud, independientemente
de los roces o diferencias que surgen de manera natural en la convivencia diaria
de un grupo: “No tenia plaza; vivia con una beca y compartia un cuarto con una
companiera del ballet en una pensién. Habia veces que no tenfamos para comer y él
[Ciro] llegaba con bolsas con comida, jabén, etc. Asi lo recuerdo en ese entonces”.!!

Esas experiencias y aprendizajes han sido la base del nuevo equipo de
trabajo que Ciro ha conformado para dirigir en la actualidad el BFUV. Dicha

' Comunicacién personal con la maestra Marfa de los Angeles Luna Ramirez. Xalapa, Ve-
racruz, 22 de mayo de 2016.
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designacién se dio en diciembre de 2010, meses después del fallecimiento del
maestro Miguel Vélez Arceo:

Yo considero que hemos hecho un bonito equipo, empezando por la parte de
la amistad. Honestamente, entre Ciro y yo no habia una relacién de amistad;
era meramente de trabajo [...] pero se ha ido haciendo. Pasamos muchas horas
juntos. Es mds, yo creo que nos volvemos como familia..."?

La transicién ha sido dificil, ya que han existido diferencias y resistencias de diver-
sas facciones dentro de la agrupacién y del mismo dmbito cultural veracruzano.
Sin embargo, el trabajo habla por si solo: una compaiiia rejuvenecida y organizada
que ha elevado de manera continua su calidad artistica y académica regularizando
criterios de permanencia y asignacién de becas y plazas; nominaciones a las Lunas
del Auditorio como mejor especticulo folclérico; haber sido la tinica compaiiia de
danza folclérica invitada a presentarse dentro de los festejos por el Octogésimo
Aniversario del Palacio de Bellas Artes; una gira por Brasil; la creacion del Festival
Folklérico Miguel Vélez Arceo, que aglutiné a treinta y siete compaiiias de danza
en su tltima edicién de abril de 2016, y que ha tenido un gran impacto al llevar
a la danza a mds espacios puiblicos y ponerla al alcance de la sociedad mediante
muestras comunitarias denominadas Danza Fraterna, y la concentracion de seis-
clentas noventa y seis personas para bailar La bamba dentro de los festejos por
el Cuadragésimo Aniversario del BFUV, que mds alld de la celebracién brind6 un
remanso de felicidad y tranquilidad a una poblacién que ha vivido en la angustia
y la zozobra de un clima de inseguridad y violencia en los tltimos afios.

“Nada de esto seria posible sin el equipo de trabajo.* Ellos son mis bra-
zos y mis piernas. Juntos hacemos todo esto realidad.”

Esta tltima y controversial faceta como director artistico le valié a Ciro
seflalamientos y criticas acérrimas. Sin embargo no ha dejado de trabajar y

12 Marcelo Séanchez Cruz. “Ballet Folklérico inici6 reestructuracién integral. Angel Ciro
Silvestre es el nuevo titular y serd apoyado por cinco asesores”. Universo: El Periddico de
los Universitarios, nim. 423, 6 de diciembre de 2010. [Publicacién semanal de la Direccién
de Comunicacién Universitaria, Departamento de Prensa de la Universidad Veracruzana.]

1% José Honorio Castro Salazar. Entrevista realizada por Carlos Nieves. Xalapa, Veracruz,
22 de mayo de 2016.

“El equipo de trabajo estd integrado en la actualidad por los maestros Maria de los Angeles Luna Ra-
mirez, Clara Elena Cortés Diaz y José Honorio Castro Salazar en la parte artistica y de produccién.
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seguir proyectando metas para la agrupacién, todo ello también como un
homenaje para el trabajo de su predecesor y en agradecimiento a la institu-
ci6n que lo ha cobijado durante esta vida en la danza.

Muchas anécdotas quedan en los registros de entrevistas y apuntes de
conversaciones personales.

En los planes de Ciro queda el deseo de trasladarse en un futuro a algunas
comunidades en las que ha detectado un interés genuino por hacer danza de
parte de los jovenes, asi como seguir fomentando y estableciendo relaciones
con diferentes personas generando aprecio y amistad.

El joven que siempre dijo: “No me voy a dedicar a la danza; no voy a
ser un maestro de danza; no voy a tener un ballet folclérico”, continuard
construyendo su destino, creando lazos e impactando la vida de personas
que se acercan también a la danza queriéndolo o sin quererlo.

Angel Ciro Silvestre (el sequndo, de izquierda a derecha), danza de Huahuas,’BaIIet Folkldrico de la
Universidad Veracruzana, Estadio Xalapefio, Veracruz, 1976. Archivo personal de Angel Ciro Silvestre.
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Silvia Martin Navarrete... los caminos de la danza son infinitos

Roxana Guadalupe Ramos Villalobos

Su ninez en la Escuela Nacional de Danza

Silvia y yo nos conocimos en la década de los sesenta, cuando estudidba-
mos danza en la Escuela Nacional y la directora era Nellie Campobello; el
plantel estaba ubicado en Presidente Masaryk 554, en la colonia Polanco,
en el predio que afos atrds habia albergado al Club Hipico Alemdn; un
espacio rodeado de abundante vegetacidn, con alberca, un salén inmenso
con terraza (conocido como “el grande”), y otros salones mas que fueron
acondicionados para la prictica de la danza con pisos de madera, espejos y
ventanales a través de los cuales era posible ver el atardecer, ya que la escuela
tenfa actividad de cuatro de la tarde a nueve de la noche.

Casi cincuenta afios después, y con motivo de que Silvia Martin Navarrete
recibe en el 2016 el Homenaje Una vida en la danza, ella y yo nos encontra-
mos en la misma escuela —que ahora lleva el nombre de Escuela Nacional de
Danza Nellie y Gloria Campobello, y se localiza en Campos Eliseos 480,
colonia Polanco- para platicar acerca de su trayectoria dancistica.

A fin de conversar con tranquilidad nos permitieron instalarnos en la direc-
cidn, espacio que nos remonta al pasado porque guarda un sinfin de recuerdos
y secretos, desde los tiempos en que Nellie Campobello visitaba los salones para
dar instrucciones; y también porque alli se encuentran objetos de antafio, como
el escritorio gris que Nellie ocupd por casi cinco décadas mientras fue directora
de la escuela, y dos fotografias: una de Nellie y otra de Gloria Campobello.

Con el transcurrir de los afios Silvia se convirti6 en una profesional de la
danza espafiola, bailarina, docente, coredgrafa, lo cual no era dificil predecir,
porque desde la infancia su amor y su gusto por la danza, asi como su lealtad
y su carifio por la escuela eran evidentes; sentimientos que quiza se deban, en
primer término, a su talento como bailarina, mismo que descubri6 el maestro

Silvia Martin Navarrete en Sequiriya, de Maria Elena Anaya, Sala Miguel Covarrubias,
UNAM, 1997. Archivo personal de Silvia Martin Navarrete.
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Hurtado desde que ella era nifia, cuando un dia la pasé al centro del salén
y le dijo: “Repita el zapateado”, y una vez que ella lo ejecutd, el profesor
observé a los demds estudiantes y les pidi6: “Ahora repitanlo igual”. Ese
momento fue una revelacién —dice Silvia Martin—, porque “me di cuenta de
que tenia aptitudes para la danza espafiola y que ademds me gustaba”.

Silvia siempre ha sido una bailarina fuerte, vital, entregada; quién no la re-
cuerda interpretando la Danza del fuego con un vestido rojo, con mascadas
de diferentes tonalidades prendidas a su falda, haciendo las veces de flamas;
esa coreografia fue montada especialmente para ella gracias a la peticidn de la
sefiorita Nellie! al maestro Enrique Vela Quintero, situacién extraordinaria,
porque no se estilaba que se le montara un “solo” a una estudiante de danza.

Otro detalle que quizd ligé emocionalmente a Silvia con la escuela fue
que Nellie Campobello descubrié que ambas compartian la misma fecha
de nacimiento, el 7 de noviembre, sélo que Nellie Campobello de 1900 y
Silvia Martin de 1955; esto para la directora fue muy grato, e incluso en un
cumpleafios le regalé a Silvia unas estatuillas de porcelana y le hablé acerca
de las caracteristicas y el poder que tienen todos los que nacen en noviembre,
bajo el signo zodiacal de Escorpién.

Silvia Martin Navarrete es una artista, creativa, talentosa, que ha desarro-
llado estas facultades a base de trabajo, esfuerzo, estudio, pero que también
lo trae en sus genes; su mamd, Yolanda Alicia Navarrete Romero, estudi6 bel
canto, y Ada Navarrete de Carrasco, su tia abuela, fue una soprano reconocida.

En 1975 Silvia recibié el titulo de Profesora de Danza por la Escuela
Nacional de Danza, firmado de pufio y letra por Nellie Campobello, el
cual certifica que obtuvo diez (sobresaliente) en la materia Escuela de Baile
Espafiol; aunque su formacién también abarcé danza cldsica, moderna y
regional mexicana, ella decidié ser bailarina de espafiol.

“Se abre el telon, percibo la energia del publico y bailo”
Silvia nunca ha dejado de danzar; cuando egresé de la Escuela Nacional de
Danza, los maestros que le permitieron consolidar sus conocimientos y se-

guir avanzando fueron Leonor Amaya, con quien estudié flamenco; Maria

! Nellie Campobello fue directora de la Escuela Nacional de Danza de 1937 a 1984.
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Elena Anaya, cuya imagen se le quedd grabada en la memoria desde que la
vio bailar, por eso cuando un dia la encontré por casualidad, la abordé y
le dijo: “Me gustaria tomar clases contigo”, y Maria Elena Anaya accedid;
de ella, Silvia opina: “Es una bailarina maravillosa y toca las castafiuelas de
manera extraordinaria, se formé principalmente con Manolo Vargas [...]
asi fue como conoci més de cerca el trabajo de ambos [...] cuidadosos de la
técnica, de la coordinacién y de la conciencia corporal”.?

Silvia también estudid varios afios con Manolo Vargas, experiencia que
fue central para su prictica docente, porque desde su punto de vista Manolo era:

Un maestro del detalle, del cuidado técnico, que llevaba al bailarin a una sensi-
bilizacién profunda del cuerpo, a través de ejercicios especificos para las necesi-
dades de coordinacidn de la especialidad, pero sobre todo, un maestro de la vida
[...] el dia en que me notificaron que seria la directora de la Escuela Nacional
de Danza Nellie y Gloria Campobello estaba tomando clases con él, y cuando
le comparti la noticia le dio mucho gusto; siempre mostrd interés porque su
técnica llegara a esta escuela, porque sabia la importancia de la instituciéon,® la
cual también fue su alma mater.*

En la actualidad Silvia toma clases con Cristina Aguirre los martes y los
jueves; para mi, expone Silvia, “Cristina Aguirre es una inspiracion, porque
uno de los ejes de su ensefianza es la creatividad [y] bailar es: salud, vida y
alimento para el espiritu”.

En escena Silvia es un imdn, atrae la atencién del espectador no sélo por
sus habilidades interpretativas, sino porque fisicamente es muy guapa, tiene
un rostro muy bello y un porte distinguido, seguramente por eso también
contrajo nupcias muy joven. Su vida matrimonial y el hecho de que tuvo
tres hijos —Rolando, Andrea y José Miguel- no le impidieron seguir con su
carrera profesional, gracias a que conté con el apoyo familiar. Al respecto
Silvia sefiala: “Los momentos mds luminosos de mi vida han sido cuando

2 Silvia Martin Navarrete en entrevista realizada por Roxana Ramos, Ciudad de México, 11
de mayo de 2016, inédita.

3 La Escuela Nacional de Danza, ahora Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Cam-
pobello, se fundé en 1932 y fue la primera escuela publica de danza perteneciente a la SEP
y al INBA.

#Silvia Martin en entrevista citada.
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nacieron mis tres hijos, y cuando estoy en el escenario, se abre el teldn,
percibo la energia del publico y bailo”.?

En 1980 formd parte del grupo Triana, de Leonor Amaya, el cual en 1987
cambi6 de nombre por Ecos de Andalucia; desde el inicio estuvo integrado
por Moénica Balsa, Paloma Fuentes, Regina Marrén y Silvia Martin, quie-
nes bailaban flamenco al compiés de la guitarra de Roberto Amaya y de los
cantaores Enrique Iglesias, Carlos Gomez el Tano y Chiquito de Triana.

El conjunto tuvo un sinfin de presentaciones: bailaron en la Universidad
Anihuac, XV Festival Internacional Cervantino, Centro Asturiano de
México, Parque Asturias, Asilo Mundet, y en eventos taurinos, como el
Cortijo La Morena, en Texcoco, Estado de México; en julio de 1995 se le
rindi6 un homenaje a Leonor Amaya en el Centro Asturiano y Silvia bail6
Cania por soled, Guajira, Coplas de Garcia Lorca'y Sevillanas.®

“Después de diecisiete afios de trabajo el grupo se deshizo porque cada
una de las bailarinas siguié su camino”, comenta Silvia Martin; las dltimas
temporadas fueron Neodanza, que organizé el Teatro de la Danza, y Del
puerto a la caleta, en la Sala Miguel Covarrubias.

Silvia Martin continué bailando y se integré a los espectdculos creados
por Maria Elena Anaya. En marzo de 1997 particip6 en Celebracion, en la
Sala Miguel Covarrubias; y en el 2000 en Llamaradas al viento, que se esce-
nificé en el Teatro de la Danza, Sala Miguel Covarrubias, Centro Nacional
de las Artes y Teatro Universitario de Tlaxcala.

Esta ultima obra estuvo integrada por En el mar, Triana, Misterio,
Tientos, Soled por buleria, Aires del sur, Taranto y Buleria; y las bailarinas
invitadas fueron Mariana Landa, Silvia Martin y Mald Piz4.” Con motivo
de la presentacion la prensa escribié: “En la parte mas popular del flamenco
—Tientos, una Soled por buleria y apoteosis final por Taranto— las bailaoras

revelaron su personalidad: Silvia Martin, pastuena, discreta, precisa”.?

> Loc. ct.

¢ Programa de mano Homenaje a Leonor Amaya, Centro Asturiano de México, A. C., 1
y 2 de julio de 1995.

7 Programa de mano Teatro de la Danza, 18, 20 y 21 de mayo de 2000.

$ Roberto Aguilar, Diario Milenio, 28 de febrero de 2000.
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El siguiente montaje fue Profundo dolor amargo, de Sara Garcia Le6n (con
adaptacién de Sara Garcia Le6n y Marfa Elena Anaya),” que se present6
en el Centro Nacional de las Artes. De este trabajo Silvia comenta: “Todas
las funciones con Maria Elena Anaya son muy finas, las coreografias muy
elaboradas y bien pensadas, la danza estilizada es preciosa; esta funcién fue
especial porque nos presentamos en la Plaza de las Artes, que es un escenario
abierto, lo cual implica un mayor reto porque el contacto con el ptiblico es
mis directo”.°

Silvia ademds ha bailado en el grupo de Cristina Aguirre, un ejemplo fue
el Concierto 2001 en el que interpretd Preludio (la nana), Alegrias de Cadiz

y Sevillanas."

“La docencia me cambié la vida”

Durante treinta y dos afios'? Silvia Martin ha dado clases de danza espafiola
en la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello; es una maes-
tra excelente, precisa en sus ensefianzas, dedicada, respetuosa, apasionada,
que se ha especializado en primer y segundo semestres de danza estilizada.
Aunque podria impartir cualquier otro nivel, ella recibe a los jévenes sin
bases técnicas, pero al término del afio son otros, los transforma, les pro-
porciona los cimientos y les ensefa la disciplina y el respeto necesarios para
continuar y ejercer esta profesion.

De su experiencia como docente ella expresa: “Nunca me imaginé que
la docencia fuera tan importante para mi, me cambié la vida, yo darfa clases
en esta escuela aunque no me pagaran; dar clases me ha brindado grandes
satisfacciones porque ayudo a los jévenes, los encamino. Orientar a los
jOvenes es una gran satisfaccion”.

° Programa de mano Castaziunelas y lunares, del 2 al 25 de febrero de 2001, Plaza de la Danza,
Conaculta/Cenart.

19 Silvia Martin en entrevista citada.

! Programa de mano Baile flamenco de Cristina Aguirre, sin fecha, en el cual aparece el texto
“Agradezco a las maestras Silvia Martin y Regina Blandén por su participacién”.

12 Inici6 su labor docente en 1984 por invitacién de Nieves Gurria, directora de la Escuela
Nacional de Danza de 1984 a 1992.
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Cuando le pregunté por qué le gusta impartir clases en esta escuela en espe-
cial, ella respondid sin titubeos:

Porque es la mejor escuela del pais, en ninguna se ensefia como aqui, es pionera
en dar la danza espafiola por especialidades, es decir, se imparten por separado
danza folclédrica, estilizada y flamenco; en esta institucién se ha desarrollado una
metodologia tnica que ahora se empieza a conocer en otros dmbitos, debido
a que tanto las academias particulares como las compaiias profesionales estin
esperando a que nuestros alumnos concluyan sus estudios para ofrecerles trabajo
como bailarines o docentes."

En 2002 Silvia Martin gané el premio al desempefio docente que otorga el
Instituto Nacional de Bellas Artes, por la metodologia para la ensefianza de
la danza espafiola que ha perfeccionado paulatinamente.

A la par de las clases de danza espafiola estilizada, Silvia imparte pricticas
escénicas, actividad que le ha permitido pulir el oficio de coredgrafa; sobre
el particular ella manifiesta: “Realizo por lo menos dos montajes al afio,
imaginate cudntos he puesto en todos estos afios, nunca he repetido”. De
sus trabajos, dos merecen especial atencién: Azioranzas, que monto para la
Onceava Muestra de Escuelas Superiores de Danza del INBA y que result6
ser un parteaguas porque “fue una coreografia vanguardista, mezclé danza
estilizada y flamenco, no fue una danza clisica ni flamenca, eso fue lo im-
portante”; y Danzas sin tiempo, “el montaje lo inicié con danzas antiguas
que se fueron transformando hasta llegar a una coreografia con elementos
muy modernos”.

Para ella, el proceso creativo varia de acuerdo con la coreografia, pero
siempre “le doy mucha importancia a la musica, la desmenuzo compds por
compds mientras voy creando los trazos coreogrificos y las secuencias”; sus
trabajos coreograficos se distinguen por la limpieza en la ejecuciéon y por
la belleza en el vestuario, al que, cabe sefialar, le dedica especial atencién.

Silvia es incansable, ademds de las clases de danza espafiola que toma re-
gularmente, se preocupa por actualizarse: ha asistido a talleres con Marcela
del Real, Raul Salcedo, Elba Zarate de Cena, Sara de Luis, la Tati, Maria
Juncal, Cristébal Reyes, Manuel Reyes, Antonio Canales y Jackie Benrey,

13 Silvia Martin en entrevista citada.
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entre otros, y en 2003 fue a Espafia para visitar el Conservatorio Profesio-
nal de Danza de Madrid. En 2012 viajé a Sevilla para estudiar colocacién
con Angel Atienza, y en 2016 tiene planeado regresar para estudiar con
Pastora Galvién.

11 de mayo de 2016

Por un momento Silvia y yo nos quedamos en silencio mirando hacia los
ventanales; desde la oficina de la Direccidn se pueden ver los drboles que
le dan vida a la escuela, y los edificios que se construyeron recientemente.

En 1976, afio en que la escuela abandond el ex-Club Hipico Aleman para
instalarse en Campos Eliseos 480, el lugar estaba integrado por una casa muy
bella estilo californiano y por cuatro salones de danza con sus banos, que Ne-
llie Campobello logré que construyeran; asi permanecié por casi veinte afos.

Iniciada la década de los noventa, y con el cambio de planes de estudio y
el crecimiento de la matricula estudiantil, la escuela se fue adaptando a dicha
expansion y se requirié ampliar el horario de trabajo y adecuar los espacios
e improvisar dos foros al aire libre; sin embargo, era evidente la necesidad
de contar con mds salones de danza que tuvieran las caracteristicas idéneas.

En 2007 Silvia Martin se postulé para ocupar el puesto de directora de la
Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello y lo gané. Desa-
fortunadamente su gestion duré muy poco tiempo, alrededor dos afios, en
virtud de que ella decidi6 retirarse por motivos familiares; no obstante, logréd
consolidar varios proyectos, entre ellos la construccion de los tan ansiados
salones. Al respecto ella relata:

Le pedi al arquitecto Juan Luis Llano que disefiara unos planos para la cons-
truccién de salones de danza y un foro, y cuando terminé los doné a la escuela;
presenté el proyecto a las autoridades del INBA y lo autorizaron. Empezaron
a construir cuando ya no estaba como directora, pero estuve al pendiente de la
obra, porque tengo facilidad y me gusta la arquitectura, y porque la constructora
que hizo el trabajo no tenia experiencia en salones de danza, entonces estuve
atenta a los materiales, dimensiones, ventilacién, etcétera.'*

14 Silvia Martin en entrevista citada.
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Finalmente el suefio se hizo realidad y la escuela cuenta con salones idéneos
para la prictica dancistica. Con certeza Nellie Campobello, desde donde
se encuentre, estard satisfecha de ver que la institucién por la que batalld
durante tanto tiempo se ha consolidado.

Silvia sigue bailando, recorriendo una y otra vez los jardines y salones de
esta escuela que, desde mi punto de vista, son su segunda casa, dando clases,
estudiando, perfecciondndose, acudiendo religiosamente a sus clases martes
y jueves, marcando con garbo los zapateados frente al espejo a los alumnos,
gozando de la danza, del movimiento, del ritmo y del color que caracterizan
a esta disciplina, tocando las castafiuelas, utilizando el mantdn, el abanico o
la panoleta, eligiendo la musica y disefiando el vestuario para sus montajes
coreograficos, trabajando arduamente por los planes de estudio de esta es-
cuela, preocupada por darles lo mejor a los jévenes que, tarde o temprano,
se convertirdn en profesionales de la danza espafiola.

Maestra Silvia Martin Navarrete, jenhorabuena! por este merecido homenaje.

Entrevista

A Silvia Martin Navarrete, realizada por Roxana Ramos, Ciudad de México, 11
de mayo de 2016, inédita.

Silvia Martin Navarrete en Celebracidn, de Maria Elena Anaya, Sala Miguel Covarrubias, UNAM, 1997.
Archivo personal de Silvia Martin Navarrete.









Pilar Medina o la necesidad del espiritu en manifestacion

Patricia Cardona

Hubo una vez un Taller de Experimentacién Gestual. Me acerqué a él como pe-
riodista. Ya se sentia la detonacién emocional en la danza de los afios ochenta. El
taller provocaba en una bailarina, dos actrices y musicos esplendores de locura
y lucidez. Tenia curiosidad de saber qué buscaban. Lo que vi fue la desarticu-
lacién de todo lo conocido y familiar. Me atrap6. Su desenfado era magnético.

La bailarina de aquel grupo, Pilar Medina, lo recuerda asi: “Era 1981.
Junto con algunas actrices y musicos iniciamos una investigacion que, hasta
la fecha, me tiene ocupada y asombrada. Se abrieron todos los reflejos sobre
las inmensas posibilidades del cuerpo en cada etapa de la vida y para cada
creacién coreografica”.

Desde entonces, Pilar Medina es bailarina solista. Se asume como tal
“para saberse, conocerse, inventarse y exponerse”.

Cuando vi su especticulo Bodas del qguebranto me quedé claro que esta-
bamos presenciando un hecho insélito. Era el gesto singular entramado en
el cuerpo de una bailarina/actriz anunciando una victoria: “jjMe he liberado
de lo predecible de la danza cldsica espafiola, de la escuela bolera, del ballet
clésico, del flamenco y de la técnica Graham!!” Tal cual.

En la calle de Rio Tigris de la Colonia Cuauhtémoc un edificio discreto
de cuatro pisos esconde su verdadera vocacién. Es refugio para la musica y
la danza en medio del bullicio de coches y comercios. Alberto Cruzprieto
y Joaquin Lépez Chas ocupan los primeros dos pisos. En la planta baja,
escondido tras la cochera, un pasillo nos conduce a un pequeiio estudio
que funciona como caja de resonancia. Es decir, ahi Pilar Medina ha vibra-
do, sentido y disentido, resonado y disonado, construido y deconstruido
el mundo para las obras de su vida: Bodas del guebranto, Golpes de tierra,
Himno, Entrega inmediata, Misa en ti, Brevedanzaparaunlargoadios, El
aguila dorada, Amor de peregrina, La semilla, Con tinta de hojas, Concier-

Pilar Medina en Umbrales, Sala Xavier Villaurrutia, INBA, 2008. Fotografia: Andrea Lopez.
Archivo personal de Pilar Medina.
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to, Umbrales y Bd-si-co. Hoy se gesta en ese espacio una nueva aventura
coreografica: Hipotermia.

En aquel estudio un espejo enorme agranda la perspectiva donde cabe
todo su espacio simbélico. Puede convertirse en foro, también, para doce
espectadores. En la trayectoria de Pilar estdn en receso, por ahora, los gran-
des foros, las giras nacionales e internacionales. En los ochenta y noventa la
Secretaria de Relaciones Exteriores apoy®6 la presencia artistica mexicana en
el exterior. Pilar se present6 en la India, Kenia, Egipto, Francia, Alemania,
Colombia y Costa Rica, Espaiia, Estados Unidos y Canada.

Ahora prefiere refugiarse de la vordgine del mundo en ese pequerio estu-
dio/cuna de lenguajes. Y desde ahi se anuncia una nueva manera de hacer las
cosas. Una manera mds humana. Mis cilida. Mds profunda... y auténtica.
La obra Bd-si-co dio en 2012 el banderazo para “regresar a lo fundamental,
a la complejidad de lo sencillo; a la habitacién de los principales lugares y
espacios que conforman las ideas, las leyes, el desarrollo de la vida. Entonces
senti el sol, la casa, el jardin y el mar como los lugares basicos del alma”.

Un alma asi se da el tiempo para sentir y crear. Se da el tiempo para
habitar su cuerpo. Un alma asi necesita “vivir en paz tanto el montaje de
la obra como las presentaciones, sin perder energia con las instituciones
culturales burocratizadas”.

El escendgrafo Jorge Ballina reconoce esta cualidad en Pilar. Admite
que antes de la obra Umbrales estaba un poco “desencantado” de trabajar
para obras dancisticas. Estaba cansado, dice, de los coredgrafos que tienen
dificultad para trabajar en equipo. Ser invitado, junto con el disefiador de la
luz y del vestuario, cuando la coreografia ya estd montada no tiene ningtin
sentido. Jorge Ballina acabd por sentirse un decorador del espacio, més que
un creador. Un proceso asi no permite la integracién en un todo.

Trabajar con Pilar fue otra cosa. “Provocaba a sus creativos proponiendo
ideas muy especificas pero suficientemente ambiguas para darnos toda la
libertad de inventar lo que se nos ocurriera. Yo trabajé simplemente sobre
el concepto de una sucesiéon de umbrales: una mujer cruzando puertas y
ventanas; pasando de un espacio a otro, de una etapa a otra. Y creo que logré
uno de los mejores disefios que he hecho: sencillo y sintético a la vez que
bello, claro y contundente. Como Pilar.”

Lo mismo ocurrid con el vestuario transformer que crearon las hermanas
Figueroa, asi como con la bella iluminacién de Victor Zapatero. Pilar les
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sacé el jugo a sus colaboradores con sus provocaciones. “Lo més divertido
y satisfactorio era cuando aparecian el espacio escenogrifico, el vestuario y
las luces. Pilar se emocionaba como nifia con juguete nuevo y los exploraba
al maximo para poder usarlos aprovechando cada detalle.” Asi se logré una
integracion de la variedad ecléctica de estilos, recuerda Ballina. De ahi que
los universos que logra crear sean fascinantes. En Umbrales, por ejemplo, era
“camalednica”. Pasaba del sentido del humor al gran dolor. Podia ser nifia
juguetona y luego una vieja cansada, para transformarse en joven coqueta.

“Y las tres eran auténticamente ella. Asi que Pilar es una combinacién de
mujer madura y sabia y nifia traviesa que no pierde la capacidad de asombro.
Siempre bella, siempre fuerte. Siempre luchadora incansable que no se rinde
ante nada. Si las instituciones no la programan, crea una hermosisima pieza
en su pequeiio estudio, provocando un contacto mucho més intimo con su
publico, en vez de rendirse y perderlo.”

Después de treinta afios de ensayar casi a diario en ese espacio intimo que
es su estudio, Pilar admite no conocerlo como creia. En sus biticoras sobre
Bd-si-co ha escrito: “Queria enterarme de lo grande en lo pequeiio; de lo
minusculo, de lo intimo en la inmensidad. [...] Confirmar en mi mente que
ahora estaba alli para mi. Y para este montaje me resultaba reconfortante e
ilusionaba ain mds mi creatividad y disponibilidad. Comencé a saber que
todo lo que mi cuerpo expresara iba a poder verse. Que la escala de gestua-
lidad iba a ser percibida en su totalidad por la cercania con el pablico y que,
por lo mismo, tendria que formularla desde muy adentro y hacerla visible
con gran claridad y calidad...”.

Esta capacidad de minucia ya venia perfilindose cuando Pilar montd
Concierto con Alberto Cruzprieto. S6lo habia una bailarina y un pianista
rodeados de la arquitectura del Alcdzar del Castillo de Chapultepec con la
luz natural del mediodia. La obra y la atmésfera emanaban de la muy eclécti-
ca seleccién musical: de Jorda a Rachmaninov, pasando por Ligeti. ¢El reto?
Cruzprieto dice: “Dar cuerpo y dimensidn a tales vibraciones sonoras sin
pretender traducirlas de manera literal. La enorme y singular creatividad de
Pilar Medina tamiz6 cada elemento sonoro, tejiendo una compleja y colorida
trama hecha de movimientos, vuelos e inesperados arpegios, que tuvieron
en ella a su creadora e intérprete ideal”.

Cruzprieto, que convive a diario con ella, la define como una “vecina
entrafable y creadora formidable de microcosmos en movimiento”.



120 PATRICIA CARDONA

Microcosmos de movimiento... ¢ Cémo le hace? “Uno de los sintomas
relevantes en mis procesos creativos es la busqueda de lo exterior y de lo
interior; es decir, de la observacién de un hecho exterior (;cémo es una casa
edificada con ladrillos?) y de la referencia interior (el lugar donde se escu-
chan pasos que se combinan con acciones). [...] Podria darse el fenémeno
a la inversa; es decir, observar una imagen interior (mi cuerpo germinando)
y encontrar los movimientos, iluminacién, manejo de vestuario, utileria o
escenografia que lo visibilicen en una imagen concreta permitiendo varias
lecturas a la vez.”

La capacidad de generar metiforas en vivo hace de Pilar Medina un po-
tente estimulo y provocacién para otros poetas. En 2004 David Huerta no se
contuvo y escribid: La numerosa y fiel arquitectura/del cuerpo que se yergue
peregrino,/ sobre la escena incierta del camino/se concentra y sublima: forma
pura. /Es el aire desnudo su destino/y vislumbre es de vida en la espesura;/
suena el compds y asume la figura/del milagro un destello cristalino./Vuelve
y reposa, multiplica el duende/por el ambito. El ojo que lo mira/celebra en
luces lo que el suenio entiende. /El silencio en la miisica respira/y paso a paso
en cada nervio asciende/el inmévil temblor que brilla y gira.

Por si fuera poco, en una noche de celebracién en la que Pilar brindé
por las cincuenta representaciones de Con tinta de hojas en el teatro de
La Casa de la Paz, otro poeta, Antonio Deltoro, junto con David Huerta,
develd la placa. Deltoro calific6 a Pilar —-muy a la espafiola— como la Bien-
plantada, “la artista capaz de llenar la escena con su sola presencia, inmévil
o danzante”, recuerda David Huerta en su crénica de El Universal (2007).
Y se explaya escribiendo: “Es ella, sin duda, una de las figuras capitales de
las artes escénicas en nuestro pais y, me atreveria a decirlo asi, en el mundo
entero. Es, sencillamente, admirable. [...] Con todo eso quiero decir, indicar,
las dimensiones multiples en la obra de esta artista: Pilar Medina parece no
rechazar nada, y todo lo que mueve su imaginacién queda integrado —inte-
grado dindmicamente, puesto en movimiento, sabiamente estilizado— en sus
piezas. También tiene la sabiduria de la inmovilidad: a veces se detiene sobre
el proscenio o al fondo del escenario, y esos momentos de quietud —tensa,
fluida, precisa— son como el silencio sin el cual la musica no tiene sentido
ni estructura”.

En las redes de ese mismo trance han caido musicos, criticos, fotégrafos.
Christa Cowrie la retratd en todas sus coreografias, “con no pocas ldgrimas
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en los 0jos”, confiesa. “Era el afio de 1983 cuando la vi en Golpes de tierra.
Inolvidable la escena donde, subida en una escalera, bailando desde las al-
turas, agarrada con una mano, vestia una falda enorme y un paiuelo rojo
deteniendo la larga cabellera. Parecia una cirquera desde su trapecio. Son
mds de treinta y cinco afios que nos une esta profunda amistad de fotégrafa
y bailarina.”

Christa le agradece que haya sido la tnica coreégrafa que la ha hecho
participe de sus procesos creativos, de sus ensayos, “para retratarla desde el
dngulo que yo quisiera”. Con Pilar, Christa aprendi6 la poesia de la danza.
Le permitié profundizar en su lenguaje corporal —dice—; en sus expresiones
mds intimas, efimeras y sofisticadas. “Ella me ha transmitido el respeto que
debe sentir un fotégrafo por la bailarina. Es un asunto muy delicado. No es
acrobacia. He tenido el privilegio de registrar en mi carrera como fotégrafa
de la danza el arte de Pilar Medina.”

Andrea Lépez, fotégrafa también y alguna vez asistente de Pilar, coin-
cide. Y lo desentrafia estupendamente: “Pilar es insaciable para sacudir el
alma como por hechizo, y ha establecido un sello inconfundible, siempre
reverenciado. Sus creaciones son un didlogo permanente con el ser a través
de una narrativa que habla de lo heredado, de los recuerdos y la fragilidad.
Son piezas coreograficas que permiten detenerte a encontrar respuestas so-
bre quiénes somos, como es nuestra propia existencia”.

Esto s6lo se alcanza con la disciplina de un artista verdadero. Andrea
reconoce: “Por eso Pilar es la gran creadora que es. Ciertamente, quien no
lleve tatuada la disciplina en el corazén simplemente que no se le acerque.
Estar cerca de Pilar es un constante crecer. Un constante despertar el canal
de la percepcidn y de las sensaciones. Busca siempre hacerte aprender. Te
fuerza; te reta a reflexionar, a cuestionarte”.

Sus bitdcoras de trabajo son un viaje por las reflexiones, los cuestio-
namientos que Pilar se hace a si misma. Esas bitdcoras son una obra en
si mismas. En ellas retira el velo que esconde los misterios de la alquimia
creadora que acaba por cautivar a los espectadores. Puede empezar con una
vivencia. La suda, la atraviesa, se sumerge en ella. En ese buceo existencial
su curiosidad no la deja descansar hasta que aparecen de pronto imagenes
que traducen los quiebres internos, asi como la reconciliacién con la vida.
Escribe: “Cada proceso creativo, fruto de un impulso interior, no necesaria-
mente debe enfermar o desequilibrar al organismo; pero si puede indicar en
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el cuerpo cierta pulsacién que relacione el tremendo esfuerzo que tiene el
mismo impulso por sanar o equilibrar aquello de lo que hay que deshacerse. El
intérprete que se contiene en su cuerpo como instrumento afinado y vuelto a
afinar siente estas fuerzas, y es posible que le dé temor permitir que salgan. El
cuerpo tiende a limpiarse, cuidarse, alimentarse, guardarse; entrar en el silencio
disenado para regresar al espiritu que contiene la obra en proceso de creacion.
Podria decir que mi vida en el arte ha sido un proceso de sanacién permanente
para poder seguir sintiendo la necesidad del espiritu en manifestacion”.

Amelia Sierra, cantante de 6pera, lo percibid, tal cual, desde siempre...
iiiY de qué manera!!! Pensar en Pilar Medina —dice Amelia— es viajar a través
del tiempo... “Mi tiempo, un tiempo que acaricié y abrazé mi juventud,
mis primeros afios de biisqueda. Sin darnos cuenta coincidimos de la forma
mds amorosa de relacionarse, de entenderse, de enredarse: el escenario. Ella
Artista, yo publico. Ella arriba, yo abajo; yo lejos, ella tan cerca, tan grande,
magnifica, electrizante, pura, sublime, fuerte, decidida y libre. Yo adolescen-
te, noble, ingenua, timida, escondida, oculta y anénima, revelindose ante mi
el maravilloso mundo del escenario, sin limites y sin aliento.”

Hace tres afios Amelia pudo intercambiar y compartir personalmente
experiencias con Pilar. “Bd-si-co fue regresar, volver. Historias y emociones
se encontraban nuevamente y yo quedaba atrapada en la inspiracion. Regresé
a verla muchas veces con el pretexto de llevar a los alumnos de la Academia
de Canto de la Escuela Superior de Miusica.” Compartir con los jévenes
cantantes esa inspiracion se convirti6 en una obligacidn, una necesidad para
Amelia Sierra. Era una manera de ilustrar lo que siempre habia querido
transmitir: “El arte como necesidad humana, social”.

El musico Joaquin Lépez Chas es el otro inquilino de ese edificio privile-
giado de la calle de Rio Tigris. Yo misma lo habité durante diez afios. Por ello
coincido con Chas: “Vivir en el mismo edificio nos ha permitido tener una
relacién de convivencia que no tengo con nadie mds. Me gusta experimentar
y luego vivir el proceso de asimilacién. Con Pilar hay esa experimentacion
continua. Ella reacciona a provocaciones mias y yo a las suyas. La gente
no se da cuenta de los riesgos que tomamos cuando montamos una obra”.
Chas recuerda Con tinta de hojas, donde hubo una escena con un fondeo
de sonido de tormenta. Duraba unos seis minutos. Sobre ese fondo sonoro
Pilar tenia que zapatear. “Yo creo que todo sonido puede acompafiar dan-
za. Fue un trabajo muy meticuloso con Pilar. Porque el zapateado es como
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otro instrumento. En el foro tenfamos que seguir sus pasos manualmente.
Cuando ella se aproximaba o se alejaba de los micr6fonos instalados en
el escenario bajadbamos o subiamos la intensidad del sonido para lograr el
placer de hacer sonar un cepillado, por ejemplo.”

Chas se confiesa incapaz de ser un espectador objetivo ante el trabajo de
Pilar. Habla del placer de verla salir como el torero y lanzarse al publico...
ver cémo domina el escenario. “Si me ha conmovido verla manejando al
publico en obras como Umbrales y Con tinta de hojas.”

La obra Bd-si-co fue muy compleja de lograr por la diferencia de espacio
y por como se percibe el sonido en un estudio pequefio. “Ahi me concentré
mis bien en lograr una calidad sonora tan profesional como la que se logra
en un teatro con equipo profesional.”

Desde 1999 Pilar Medina es investigadora del Cenidi-Danza José Limén.
Ahi, la Bienplantada proyecté su imparable sed de conocimiento durante los
primeros seis afios coordinando seminarios para artistas escénicos en torno
a la creacién en general. Una constelacion de brillantes maestros y jévenes
creadores revivieron los tiempos de la antigua y vital academia griega, libre y
abierta al conocimiento de lo mintsculo como parte de lo inconmensurable.
La visién periférica del arte y de la danza de Pilar va desde lo primigenio
hasta lo vanguardista.

Después se involucré con la pedagogia para el entrenamiento de mujeres
en cuerpo maduro. Fue cuando la invité a colaborar en el proyecto colec-
tivo La Poética de la Ensefianza impartiendo el taller teérico-practico para
maestros que se abren al reconocimiento de su poética personal como poder
liberador de su didéctica.

Pilar plantea que tanto la postura corporal como la flexibilidad, la resis-
tencia, el peso y el equilibrio no son sélo fisicos sino existenciales, emocio-
nales y filoséficos también. De ese taller fascina la trascendencia de verter
el proceso creativo y pedagdgico en una biticora. La escritura permite el
asentamiento y reconocimiento de la propia conciencia, exigencia de la pe-
dagogia de todos los tiempos.

Pilar Medina es elocuente cuando se refiere a la biticora: “En ella se
escribe el punto de partida y el lugar de llegada. Se registra el permanecer
quieto, en espera de, o el dar vueltas alrededor de un mismo punto, el insom-
nio y sus imédgenes, el cansancio o la abdicacién. Escribimos frases de otros
artistas, pensadores, filosofias que ayudan a comprender caminos cruzados
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o las mismas preguntas reiteradas. En la bitdcora vamos mirdndonos, reco-
nociéndonos, labrandonos”.

Las investigadoras Maria Dolores Ponce y Alejandra Medellin han creado
una exhaustiva pagina web titulada Itinerarios coreogrificos: Pilar Medina,
que se encuentra en el portal del Cenidi-Danza José Limén. Este dio de
talentos ha recuperado el archivo documental de la coredgrafa/bailarina.
Ha incluido textos y videos, y ha inventado juegos digitales para introducir
al espectador en el mundo caleidoscopico de esta creadora. Es sin duda un
modelo lidico e informativo llamado a reproducirse con otros artistas.

Actualmente, Pilar se enfoca en la produccién de su nueva obra, Hipoter-
mia. “Me veo creando con rigor y libertad. Creo en mi cuerpo de danza y en
su manera inteligente de hablar. [...] Hipotermia [...] es diferente: pide tener
un cuerpo expandido y atento a las temperaturas emocionales vinculadas
con paisajes interiores. Esta obra pide viajar con otros cddigos de accién:
tocar y explorar materiales frios y calientes: hielo, aluminio, plistico, vidrio,
madera y agua. Y voy empujada por este impulso a una ferreteria a comprar
papel aluminio con varias texturas. Metros y metros de pldstico y pedazos
de vidrio, placas de aluminio y placas de pléstico semitranslicido. Llego
a mi estudio, coloco los materiales sobre el piso de madera, los veo y los
vuelvo a ver. Los toco y los vuelvo a tocar. Con las manos, con los pies, con
la cara. Alli donde residen las terminaciones nerviosas mas finas. [...] estos
toques me indican la salida del laberinto que senti cuando inicié este viaje
creativo creando un puente entre mis temperaturas interiores y la materia.
[...] quizds esta obra provenga de la imperiosa necesidad por encontrar el
centro en el cuerpo; el punto, el significado, el todo, el vacio.”

Asi, el laberinto de la vida creadora de Pilar Medina es contemplacién...
es un sentir licido y visionario que se plasma en la materia de su cuerpo.
En la escena o fuera de la escena es un mismo ser... exprimiéndole el jugo
a su entorno hasta convertirlo en experiencia estética.
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Pilar Medina en Entrega inmediata, Foro Sor Juana Inés de la Cruz, UNAM, 1993.

Fotografia: Christa Cowrie. Acervo Cenidi Danza.







Sabas Santos: luz, cimara y jolé!

Ariadna X. Yanez Diez

La funcidn estd a punto de comenzar. Aquella terraza se ha convertido en
un maravilloso cine, un espacio migico que genera suefios e ilusiones. La
emocién de los mds pequefios se desborda, la vista de los mayores perma-
nece fija al frente, todos quieren sumergirse en escenas y aventuras, quieren
entrar en aquel mundo por unas horas: desean ser “el galin” de la pelicula,
manejar aquel Ford, comer el gigantesco helado, comprar un puiiado de
globos, bailar ese charleston, quieren cantar como Joselito y acompanar al
baile a Lola Flores. Villaldama est lista, la funcién comienza.

Sabds Enrique Santos Casso siempre estuvo gozoso de sentarse en la te-
rraza que su abuelo habia convertido en cine y que su padre, Rogelio Santos
Cerda, alcalde de Villaldama, mantenia en activo. Sabis observaba con rego-
cijo cada pelicula, en especial aquellas que tuvieran escenas de baile y danza,
sin importar el ritmo que fuera. ¢ Favoritas? si, en las que se bailaba flamenco.

La vida de Sabds como bailarin, maestro y coredgrafo tiene muchos an-
gulos y tomas que él mismo ha dirigido, escrito y actuado. Vale la pena leer
lo que con creces ha construido.

Comienza el rodaje. Toma 1: Villaldama

El 4 de agosto de 1955, Villaldama, Nuevo Ledn, vio nacer a Sabds Santos,
hijo de Rogelio Santos Cerda y Consuelo Casso Salinas. El y sus cinco
hermanos crecieron en una familia alegre. Su padre buscé mantener vivo el
negocio familiar del cine llevando peliculas de todo tipo; la funcién duraba
dos horas y en ocasiones se alternaba con algunos artistas que invitaba. Para
los nifios el costo de la entrada era de $1.50, un precio médico comparado
con las horas de entretenimiento y alegria que disfrutaban. El alcalde de

Sabas Santos, 1985. Archivo personal de Sabas Santos.
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Villaldama siempre se preocupé por proveer de recursos al pueblo, por lo
que organizaba actividades como palenques, bailes y esas funciones en la
terraza-cine. En aquella terraza Sabis se empapé de la musica espafiola, de
Marisol, de Lola Flores, de Rocio, de tantos y tantos bailes que se enamoré
de la danza.

Cuando Sabds tenia once afios de edad la familia decidié6 mudarse a la
capital, Monterrey, donde él finalizé su sexto grado de primaria y entr6
a la secundaria. Posteriormente ingresé a la Escuela Normal “Miguel
F. Martinez” (1971-1975), institucién en la que tom6 forma su verdadera
vocacion: la de maestro.

Toma 2: La danza

Durante sus afios en la Normal comenz6 su acercamiento a la profesiona-
lizacién de la danza. Por invitacion de una de las maestras asistié a tomar
clases con Jestis Daniel Andrade, quien después lo incorporé al grupo de
la Seccidn 50 del SNTE, del cual era director. Con ese grupo efectuaron
presentaciones por todo Nuevo Ledn, viajaron por la Republica Mexicana
y participaron en mdultiples eventos y concursos, como los Segundos Jue-
gos Deportivos y Culturales del Magisterio de San Luis, donde triunfaron
en la categoria de danza. Como integrante de la mencionada agrupacién
el maestro Santos siguié foguedndose en folclor a lo largo de cinco afios
(1972-1977).

Sus trayectorias normalista y de danza comenzaron de manera paralela:
en 1974 empezd a impartir clases de educacion bdsica, labor que realizé
por veinte afios; y también se inicié en la ensefianza de la danza folclérica
formando a jévenes alumnos en las secundarias del estado.

Para 1977 se incorporé a las clases de folclor de la maestra Beatriz
Villanueva de Decanini, del Ballet de la Universidad Regiomontana, donde
permanecid cinco afos.

En ese ballet realiza giras por la republica y EUA. Hasta aquel momento
su vida dancistica se alimentaba de sus raices mexicanas, pero en 1976 tiene
la oportunidad de asistir en Monterrey a las clases de Rosa Maria Romero
de Navarrete, y es entonces cuando detona un gusto que habia estado latente
en su cuerpo: el flamenco.
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Sabds recuerda con mucho carifio las clases de Rosa Maria, para él eran
cruciales, no importaba que tuviera que desplazarse largas distancias, estaba
dvido de aprender. La maestra le enseié una de las ramas de la danza espa-
fiola que mds disfrutaba, el cldsico, sin dejar de lado el flamenco. Atesoré
experiencias con Rosa Maria durante diez afios, se presenté en reiteradas
ocasiones con su ballet, siendo éste muy bien acogido por el publico regio-
montano. En esa agrupacion Sabds compartid escena con Sandra Guerra,
Margarita Rodriguez, Patricia G. de Segura, Catalina Ch. de Camps, Diana
Salazar, Enriqueta Cantd, Silvia Gil, Rosa Maria Navarrete, Amparo
Maldonado, Carmina V. de Martinez, Javier Miranda, Felipe Palma, Felipe
Estrada, Plicido Salas, todos bajo la direccién de Rosa Maria Romero de
Navarrete; se presentaban bailando jotas, cldsico espafiol y mucho flamenco.

Apenas comenzaba Sabds a bailar flamenco y su vocacién lo perseguia,
pues maestras de la Universidad Regiomontana le pidieron que les diera
clases, esas fueron sus primeras lecciones de este baile.

Al afio de estar en el ballet de Rosa Maria ella le pide que se convierta en
su primer bailarin y lo anima a formarse con uno de los mejores maestros:
Manolo Vargas, quien vivia en la Ciudad de México. Sabds viaj6 a la capital
para entrar en unos “andares de ida y vuelta” que durarian varios afios. En-
tablé una estrecha relacién con Manolo, quien consider6 a Sabds como un
hijo, lo procuré y cuidé de él. El maestro Santos recuerda que si hacia frio
le prestaba una bufanda, si llovia le daba su gabardina. Lo invitaba a comer
y le platicaba acerca de sus historias y experiencias.

Siendo Manolo una figura tan emblemdtica para la danza espaiiola, Sabds
siempre reconocié en él una gran humildad, bondad y belleza como ser
humano, constantemente preocupado por hacer que el bailarin sintiera su
cuerpo para aprender a bailar: “Sus clases eran muy bonitas. El era muy
paciente, te daba mucha técnica de relajacién, movimiento de brazos, todo
lo necesario para que sintieras tu cuerpo, y ademds mucha motivacién. To-
dos los que hemos estado con Manolo decimos lo mismo”.! El encuentro
con Manolo enriquecié a Sabds en muchos aspectos, no sélo para continuar
en el ballet de Rosa Maria, sino que le brind6 la posibilidad de conocer a
varios artistas que admiraba, entre ellos a Pilar Rioja, Roberto Ximénez,

! Sabds Santos en entrevista realizada por Ariadna Yéfez, via telefénica (desde Monterrey,
Nuevo Leén), 8 de mayo de 2016.
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Oscar Tarriba, Sara de Luis, Gisela Sotomayor, Denisse Tarriba, Maria Elena
Anaya, Maria Antonia la Morris, Antonio de Cérdova, por mencionar a algu-
nos. Sin lugar a dudas, Sabds comenzaba a despegar en lo que seria su vida para
el flamenco.

Sin dejar de venir en las vacaciones a la Ciudad de México para tomar las
clases de Manolo, Sabds siguié desarrollindose como bailarin en Monterrey;
participé durante cuatro afios en la Revista Musical Fundidora, organizada
por la Compaiiia Fundidora del estado. En 1980 fue el coreégrafo del cuadro
espafiol Jota aragonesa en la Revista Musical, y un afio mds tarde se convirtié
en director de la Revista. Una de las puestas en escena que mds recuerda es
Alegria americana, un especticulo que reunia los ritmos de mayor éxito en
EUA, por supuesto bajo su direccidn.

En la década de los setenta Sabds se dedicé a sembrar en terrenos que en
definitiva iban a producir una maravillosa cosecha: fortaleci6 sus bases dan-
cisticas en el folclor mexicano, tomo clases de jazz, de danza contemporanea,
y se acercd al ballet. De esta dltima disciplina Sabds recuerda: “Manolo me
sugirié tomar clases de ballet y asisti a las que impartia la Morris, pero sufria
mucho, eran muchos estiramientos, aunque sabia que me iban a servir, sobre
todo para mi técnica de vueltas”.? Para finalizar esa década de siembra, en
1979 viajé a Espafa por recomendacién de Manolo para tomar clases con
Roberto Ximénez. Al llegar a Espafia Roberto le hizo una audicién, tras lo
cual le comenté que estaba muy verde y que debian ponerse a trabajar. Ro-
berto y su esposa lo acogieron en su casa durante cinco meses y lo trataron
como a un miembro més de la familia, algo que Sabds recuerda con mucho
carifio. Al principio, las clases con Roberto consistian en una hora diaria,
pero pronto se convirtieron en cuatro horas: una hora de barra, una de piso,
una de técnica y una de coreografia. Roberto era un maestro muy tenaz,
disciplinado y exigente, y sobre todo un gran ejemplo para Sabis:

Era muy estricto pero amable, me encantaba su forma de ser. Al inicio de las

clases yo lloraba, le decia: “Es mucho trabajo”, y él me contestaba: “Si quieres
bailar tienes que aguantarte”; para mi era dificil porque lo hacia por hobby, yo

2 Sabds Santos en entrevista citada.
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era maestro de primaria y no me iba a dedicar a esto, pero al escuchar que me de-
cfa: “Ves como si puedes” se fue perfilando mi verdadera vocacién: el flamenco.’

En el transcurso de esa estancia en Espafia también tomo clases con Pedro
Azorin, con quien se enfocd a pulir la danza espafiola. Azorin lo invité a
efectuar una gira, pero Sabds rechazé la oferta, y fiel a su objetivo de apren-
der a bailar prefirié continuar con su formacién.

A su regreso a México, en la década de los ochenta, comienza a recoger
la cosecha: se convierte en primer bailarin del tablao flamenco El Fuerte, en
Acapulco; es maestro de baile flamenco de la Universidad Regiomontana (de
1985 a la fecha); imparte clases de flamenco en diversas academias de Nuevo
Leén; se une al grupo Zambra —con la bailaora Rosario Ancer y con Victor
Kolstee en la guitarra—, el cual realiza diversas presentaciones por Nuevo
Ledn; para cerrar la década viaja otra vez a Espaifia para pulir su técnica en
danzas espaifiolas y asiste a clases con la Tati, Pacita Tomads, y de nuevo con
Pedro Azorin.

Cada década que avanzamos en la vida de Sabds es més fructifera, y los
afios noventa no fueron la excepcién. En primer término, el maestro Santos
recibi6 una invitacién al Flamenco Festival que se celebr6 en el Vancouver
East Cultural Centre, en Vancouver, Canada, en 1990; a este evento acudid
junto con Rosario Ancer.

En 1991 fundé su propia compaiifa de baile flamenco, Grupo Sevilla, el
cual se mantiene en constante evolucién y ha visto pasar a varios bailarines
comprometidos que, tomando como ejemplo a Sabds, buscan la perfeccién
en su quehacer. El grupo comenzé con alumnos de los talleres de la Uni-
versidad Regiomontana que querian continuar en la danza, se prepararon
en Espafia y asistieron a cursos con diferentes maestros en México para
mantener su nivel. Desde su creacién hasta hoy el Grupo Sevilla se ha de-
dicado a difundir el baile flamenco, y fue especialmente en la década de los
noventa cuando promovieron este arte mediante presentaciones en cada
rincén de Nuevo Ledn, a fin de llevar su gozo a personas que no conocian el
flamenco, situacién que exigié mucha preparacion por parte de los bailaores.
Los lugares donde realizaron largas temporadas fueron el Mesén del Olivo,
Las Mafianitas, Bar 1900 (del Gran Hotel Ancira), Xampaiieria, Mes6n del

> Loc. ct.
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Gallo, El Campanario, El Torero, El Rincén Andaluz, La Espafiola, y La
Caiiita, entre muchos otros.

El Grupo Sevilla particip6 en innumerables especticulos estatales ptblicos
y privados, asimismo fue invitado a eventos como el Festival Cervantino,
Festival Alfonso Reyes, Festival Barrio Antiguo y Festival de Arte Fla-
menco, por mencionar s6lo algunos. La agrupacion efectué diversas giras a
Oaxaca, Tamaulipas, Veracruz, Zacatecas, Coahuila, Aguascalientes, Ciudad
de México, etcétera. También se ha presentado en reiteradas ocasiones en
varias ciudades de EUA, como McAllen, San Antonio, Houston y Texas.
Ademads de su arduo trabajo dentro del Grupo Sevilla, Sabis se mantuvo
dando clases, tanto de educacién basica como de baile flamenco. En este
ultimo caso, desde 1991 impartié varios cursos intensivos en el Centro Fla-
menco Rosario Ancer, en Vancouver, Canadi.

En 1992 colaboré con la bailaora Patricia Linares* en los conciertos Destellos
de Espana,y asistié constantemente a cursos con ella. Para Patricia Linares:
“Sabds tiene una estampa de bailaor fino que se preocupa por la estética
y por la fuerza expresiva, que atrapa al publico en lo méds intimo de sus
almas”.® Patricia es una maestra a la que Sabds recuerda gratamente.

Sin lugar a dudas 1994 fue un afo destinado a seguir recogiendo la co-
secha, pues Sabds recibié una beca del Consejo Estatal para la Cultura y las
Artes para realizar cursos de especializacién de flamenco en Espana con los
maestros Carmen Cortés, la Tati, Paco Romero y Timo Lozano. Ese afo
decidié dedicarse de lleno al flamenco e hizo un paréntesis en la ensefianza de
la educacion bisica.

También en 1994, Maria Elena Anaya lo invita a participar como su pareja
en la temporada Fuego flamenco, que tuvo lugar en la Sala Miguel Covarru-
bias de la Universidad Nacional Auténoma de México. De ahi en adelante
estuvieron juntos en otros proyectos. Maria Elena lo invit6 en 1995 a una
temporada en Nueva York en La MaMa E. T. C., un teatro mundialmente
reconocido que acoge a artistas talentosos a nivel internacional. En La MaMa
se presentaron Maria Elena, Radl Salcedo y Sabds, bajo la direccidn artistica

*Véase Lourdes Lecona, “Patricia Linares”, en Homenaje Una vida en la danza. Segunda
época. México, Conaculta/Cenidi Danza/Amateditorial, 2010, pp. 119-129.

5 Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, Sabds Santos. 40 arios de trayectoria en la danza.
México, Universidad Auténoma de Nuevo Leén, 2012, p. 56.
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de Manolo Vargas. El repertorio incluy6 musica de Albéniz, Falla y Sarasate.
Sabds bailé “unas alegrias a la perfeccion; cuando termind, sorprendié ver
a Diego Castellon, el guitarrista, hermano del recordado Sabicas, de pie en
primera fila gritando: ‘jEso si que es bailar bien!... jAs se hace, chiquillo!” ”.¢
Literalmente triunf6 en Nueva York. Maria Elena recuerda que compartir
el escenario con el maestro Santos era algo méigico: “Cuando bailaba con
Sabds sentia que habia una comunicacidn, cosa que es dificil sentir realmente
con una pareja al bailar; muchos bailan juntos, pero nunca los ves bailar en
pareja. Con Sabds sentia ese ‘duende’ entre dos. Goce, simpatia, te miraba a
los 0jos; con €l debias ‘bailar’, no s6lo hacer pasos, €l contagiaba su energia”.”
Ver bailar a Sabds era un deleite, tenfa siempre una gran empatia con el ptibli-
co, “no era efectista para robar el aplauso, era un buen bailarin, muy fino”.?
El trabajo al lado de Maria Elena continud, ya que lo invit6 a impartir varios
cursos en la Ciudad de México a los cuales ella también se apuntaba: “Eran
unas clases maravillosas, siempre ingenioso, gentil, dadivoso. El tiene el don
de ser buen maestro, explica claro, repite el tiempo que sea necesario para
que el paso salga claro, siempre con mucha amabilidad; es un don, porque
no todos son buenos maestros, y €l nacié para eso”.’

En ese mismo afio (1995) lo invitaron a participar en el homenaje dedi-
cado a Manolo Vargas. El evento estuvo organizado por Sara de Luis y el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta) en la Ciudad de
México, y alli volvié a coincidir con Maria Elena Anaya.

En los siguientes afios las actividades no cesan; en 1996 viaja a Toronto,
Canadd, para participar en el especticulo Duende the passion of flamenco,
por invitacién de Esmeralda Enrique. Regresa a Vancouver a presentarse en
Bodas de sangre, con Rosario Ancer y Oscar Nieto. Asiste constantemente
al Flamenco Festival en Vancouver, junto con Rosario Ancer y Sara de Luis.
En México sigue tomando cursos intensivos con maestros como Patricia
Linares, Antonio de Cérdova, Enrique Iglesias, Denisse Tarriba, Cristobal
Reyes y Gabriel Blanco, entre otros. Ademds mantiene su taller en la

¢ Pilar Gémez, “Flamenco en Nueva York”, [s. p. i.], 1995.

7 Maria Elena Anaya en entrevista realizada por Ariadna Yafez, Ciudad de México, 14 de
mayo de 2016.

$ Loc. cit.

? Loc. ct.
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Universidad Regiomontana, sus clases en diversas academias, y evidente-
mente el trabajo con su Grupo Sevilla, que va despuntando.

En pleno inicio del siglo XXI Sabds estaba consolidado como un artista
de gran renombre nacional e internacional, su compaiiia gozaba de recono-
cimiento, y aun asi se resistia a establecer una academia, pues sentia que no iba
a poder compaginar todas sus actividades. Por si sus tareas antes mencio-
nadas fueran pocas comenzé a dar clases en el Centro Cultural Tecnoldgico
del Instituto Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey (ITESM)
(2000-2015). Finalmente en el 2000, a peticién de muchos, fundé la Academia
Sabds Santos, un espacio que se ha formado con gente que lo respeta, lo
admira y lo quiere; un espacio que estd enfocado hacia la ensefianza:

Yo no crei conformar la academia, pero la verdad me gusta mucho ensenar,
siempre me ha gustado. Lo que mds me interesa es dar resultados, que la gente
que salga de ahi continte bailando, como varios de mis alumnos que ya tienen
sus academias en Florida, en Los Angeles; otros se fueron a bailar a los EUA y
a Espafia. Me gusta compartir lo que sé y motivar a la gente a que haga una de
las cosas que yo disfruto mucho hacer, el bailar.!

Del afio 2000 al dia de hoy Sabds ha participado en innumerables mon-
tajes como coredgrafo y director artistico; ha ofrecido presentaciones en
diversos espacios como solista y con su Grupo Sevilla; contintia impar-
tiendo cursos en Bolivia, en Canadd, y en varios estados de la Reptblica
Mexicana. Comparte su talento con personalidades del flamenco, entre
ellas Lucero Herndndez, de Durango, quien de manera constante lo in-
vita a participar en su montaje de EI Cristo andaluz; estd presente en los
homenajes a Pilar Rioja (2011, 2015 y 2016), bailarina que lo admira y
lo quiere:

Yo quiero mucho a Sabds, siempre me fascina la elegancia con la que se para en
el escenario. Desde que estaba con Manolo lo conoci y supe que tenfa un gran
talento. Es un hombre muy disciplinado, comprometido y atractivo. Sabe ma-
nejar al pablico y sabe dominar todo el escenario [...] me siento muy contenta

19 Universidad Auténoma de Nuevo Leén, Sabds Santos..., op. cit., p. 56.
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porque él participa en mis homenajes, me gusta que tiene un estilo propio y que
no le copia a nadie, es muy auténtico arriba y abajo del escenario.!!

Aligual que Pilar, todos los artistas que han trabajado a su lado le reconocen
esas virtudes, como la maestra Angélica Kleen, que le tiene un gran afecto
y carifio, y lo describe de la siguiente manera: “La perfecta combinacién de
pasién y entrega, de energia y libertad, de firmeza y elegancia, de osadia y
gentileza, de dominio y serenidad...”."?

Sabds ha sido director, productor, guionista y actor de su propio largome-
traje. No hay toma 3 en este texto, la toma 2, la danza, contintia en rodaje.
Sigue viva en lo profundo de un ser sensible, carismitico, lleno de arte,
humanitario, positivo; un hombre que siente, vive y disfruta la vida. Es un
artista que desde que vio la danza la inyectd en sus venas y no la dej6 salir.
Sus ojos se llenaron de danza a muy temprana edad a través de las peliculas,
las cuales le brindaron muchas emociones y provocaron su deseo de vivir
aquellas historias; hoy, €l crea sus propias escenas, él protagoniza su pelicula.
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Entrevistas (realizadas por Ariadna Yafez)
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Sabas Santos. Archivo personal de Sabas Santos.
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Ramiro Luna Martinez: del Velédromo Olimpico a la
Compaiiia Nacional de Danza

Kena Bastien van der Meer

Ramiro Luna Martinez no bail6 en ningtn teatro, porque no es bailarin; no
cred ninguna obra dancistica, porque no es coredgrafo; ni cuenta con una es-
tirpe de alumnos destacados, porque tampoco es maestro de danza. Ramiro
Luna es terapeuta fisico y, como tal, se desempefi6 entre bastidores durante
veintisiete afios aliviando y sanando los cuerpos tensos, rotos y lastimados
de quienes bailaron en la Compaiiia Nacional de Danza del INBA entre
1978 y 2005. Fue asi que sin ser bailarin ni coredgrafo, Ramiro compartié a
su manera los escenarios donde se present6 en aquel lapso la compaiifa de
danza clisica oficial.

Cuando uno ve danza cree que registra la totalidad de la obra: la estética
corporal de los bailarines, su ejecucidn dancistica, la complejidad o simpleza
de la coreografia, la musica, el vestuario, la escenografia y la iluminacién...
Es todo un especticulo. Poco, sin embargo, se intuye de lo que hay detrés:
la preparacion de los bailarines, los ensayos, los desvelos, el cansancio vy,
sobre todo, las lesiones. Era en este escenario donde se lucfa Ramirin, como
lo llamaban, amable y bien dispuesto, al igual que cualquier artista frente a
su publico.

Ramiro Luna Martinez nacié en la Ciudad de México el 4 de agosto de
1941. Lo trajo al mundo Maria Martinez Cordel, esposa de Isafas Luna
Herniandez, quien era comerciante. Crecié en la colonia Alvaro Obregén
al lado de cinco hermanos —dos varones y tres mujeres—: Ricardo, Rubén,
Maria Elena, Soledad y Aurora, hasta que llegé el momento de dejar el seno
familiar para construir su propia familia. Esta la formé con Natividad Avilés
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Cerdn, su esposa, con quien tuvo tres hijos, del mayor al menor: Gabriel,
quien también es fisioterapeuta, Alejandro y Armando.!

La formacién de Ramiro Luna como terapeuta no se dio en bloque ni de
manera académica, fue un proceso paulatino marcado por azares, todos ellos
muy afortunados. Se podria decir que empezé alrededor de 1967, cuando
un grupo de ciclistas italianos llegé a la Ciudad de México para entrenarse
en altura como preparacién para los juegos olimpicos de 1968... las trigi-
camente famosas olimpiadas mexicanas. Ramiro Luna también era ciclista.
Se habia iniciado diez afios antes a instancias de un amigo y contaba con
algunos trofeos, el primero de los cuales lo habia ganado un 12 de diciembre
en una carrera organizada por la iglesia de su colonia. “Me decian “ciclista’
—comenta—: ‘Ciclista, ¢ya te vas a entrenar?’ ”.2

Ramiro era un deportista dedicado, pero tenia responsabilidades en el
negocio de su padre y, también, claras sus limitaciones: “No era yo muy
bueno, ni era yo muy malo —manifiesta sin tapujos—, entraba entre los cin-
co primeros lugares. Y cuando habia la posibilidad de ganar, pues ganaba.
Cuando [no], entraba entre los diez primeros. [...] Asi fue como hice mi
carrera deportiva, se puede decir”.

El ambiente deportivo de la década de 1960 en el que se movia Ramiro
era gremial y fraterno, y la prictica misma, asi como el equipo, muy distintos

alos de hoy:

Cuando yo competia habia muchos trabajadores que eran aboneros, sefiores
que repartian masa, sefiores que vendian pan. Todos ellos competian en la cosa
del ciclismo. En aquel entonces podiamos andar en las calles bien, competir en
la calle [...] no habia tanto coche como ahora. [...] Todos usdbamos bicicletas
rudimentarias [...] nos juntdbamos... yo le calculo como unos setenta ciclistas.
Y todos competian con sus bicicletas normales. No habia bicicletas tan sofisti-
cadas como ahora.

! Gabriel Luna Avilés se formé como fisioterapeuta en el Centro de Rehabilitacién y Edu-
cacién Especial del DIF Iztapalapa. Trabaj6 en la Compaiifa Nacional de Danza del 2005 al 2012.
2 Ramiro Luna Martinez en entrevista realizada por Kena Bastien van der Meer, Ciudad de
México, 24 de noviembre de 1999. Toda la informacién sobre la vida de Ramiro Luna, asi
como las declaraciones del mismo provienen de esta entrevista.
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Fue en ese ambito deportivo donde se perfil6 la verdadera vocacién de Ramiro.
Retornemos a los italianos, aquellos que habian llegado a forzar sus
pulmones a los 2 250 metros de altura media de nuestra ciudad: el equilibrio
muscular de esos jovenes aguerridos estaba en manos de un hombre que marcaria
el inicio de un rumbo totalmente novedoso para Ramiro: el de masajista. Su
nombre ha quedado en el olvido, pero nuestro homenajeado recuerda
los hechos como si hubieran sucedido ayer. Ese masajista era, sin duda, un
terapeuta excepcional, dado que era invidente, lo cual producia una com-
binacién dos veces afortunada: el arte de sanar con las manos, intensificado
por la “visién” del tacto.

El acercamiento fue natural, una pregunta sencilla: “¢Te gustaria aprender?”.
La respuesta de Ramiro fue afirmativa, pero tuvo que leer y documentarse
antes de abrevar directamente de los secretos de su mentor. No hay nada mis
valioso que los secretos del oficio, aquellos que el cuerpo y la mente forjan
con base en la experiencia. Esos fueron los que le heredé aquel masajista,
al parecer en el Deportivo Mundet. “Y asi fue como me inicié yo en la cosa
del masaje —sefiala Ramiro—. Y tanto me gustd que, ¢cémo diré?, yo mismo
me perfeccioné mucho en eso.”

Uno de sus conejillos de Indias fue nada menos que Moisés Lépez, ci-
clista y amigo suyo que corria en el equipo Pepsi-Cola de Fernando Plata
y Atilio Lambertini, junto con otros ciclistas, como Odilén Chicharrin
Rojas. “Y si, en la sala de su casa, alli en la alfombra, alli lo masajeaba yo. Y
le gustaba mucho c6mo lo masajeaba.”

Quien ha bailado largo y tendido sabe que un buen terapeuta vale oro,
y esta conviccidn la comparten los deportistas. De ahi que no tardaron en
enterarse otros ciclistas del medio, y asi, de boca en boca, corrié la voz. Y
la voz llegé al Centro Deportivo Olimpico Mexicano (CDOM), el culmen
institucional del deporte de elite. All{ trabajaba Luigi Casola Pappi
(1921-2009), ciclista italiano a quien el Comité Olimpico Mexicano (COM)
contraté en 1965 como entrenador de la seleccién mexicana con miras a los
juegos olimpicos de 1968.°

3 Francisco Carmona Solis, “Escapada”, Diario Amanecer, unomdsuno, jueves 19 de
noviembre de 2015, seccién Deportes, p. 16. Disponible en: https://issuu.com/damanecer/
docs/noviembre19_de 2015. Luigi Casola permanecié en México hasta el 2005.
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La entrada de Ramiro al centro deportivo no fue inmediata. Lo observaron
primero y luego se lo apropiaron: Ramiro Luna Martinez lleg6 a ser el masa-
jista oficial de la seleccion mexicana de ciclismo. Le tocaron las olimpiadas de
1968, los X1V Juegos Centroamericanos y del Caribe, de 1982, en La Habana,
Cuba; estuvo en Puerto Rico, Venezuela y Colombia, entre tantos otros
lugares. “Muchisimos juegos [...]. Muchas [y] muy bonitas experiencias”.

Ramiro inici6 su carrera como masajista de los ciclistas mexicanos en el
Velédromo Olimpico Agustin Melgar, donde aquellos entrenaban. Alli tenia
su cubiculo. Pero el doctor Julio Ramos Ortega no tardé en mandarlo a la
unidad médica del Centro Deportivo Olimpico Mexicano: “Si quieren que
se les dé masaje tienen que venir aqui —le dijo—, asi que usted se viene para
acd”. Y asi fue como estuvo en dicha unidad médica atendiendo a todos:
pesistas, voleibolistas, boxeadores, atletas, ciclistas... Ramiro se habia con-
vertido en masajista “universal” y ya no sélo de ciclistas. Aunque también
fue aprendiendo otras técnicas de fisioterapia. Y entonces llegé el director de
Danza del Instituto Nacional de Bellas Artes, Salvador Vizquez Araujo...
y su vida laboral dio un vuelco.

Durante su gestién como director de Danza del INBA, el ingeniero Sal-
vador Vizquez Araujo cred un servicio médico para brindar atencién a los
bailarines de la Compaiifa Nacional de Danza, a la que, por cierto, le otorgé
ese nombre.* Acerca de dicho servicio médico comenta:

Aparte de la [medicina] preventiva ya tenfamos la parte curativa y la parte de
tratamiento, también de una forma especializada. Inclusive todavia tienen a uno
de los mejores fisioterapeutas, [...] que es Ramiro. A Ramiro lo sacamos del
Comité Olimpico, que era uno de los [masajistas] estrellas. ¢ Si conoce a Ramiro,
verdad? [...] una de las estrellas, ahi, que los atletas no podian salir a ningtin lado
sin él. A ese yo me lo robé y lo meti a la compaiifa.®

Aquello del robo no estd del todo alejado de la realidad. Gracias a las nego-
ciaciones que Vazquez Araujo habia realizado con Luis Echeverria Alvarez,

* Kena Bastien van der Meer, Tras bambalinas. 25 afios de politicas culturales y salud en la
danza profesional oficial mexicana. México, Cenidi Danza/INBA, 2010, pp. 153-156.

5 Salvador Vizquez Araujo en entrevista realizada por Kena Bastien van der Meer, Ciudad
de México, 5 de julio de 1996.
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entonces presidente de la republica,® los bailarines de la Compafifa Nacional
de Danza asistian al servicio médico del Comité Olimpico, y en muchas
ocasiones fueron atendidos por Ramiro. Y como siempre pasa, la voz co-
rrié. Entonces tuvo lugar el “asalto”: “Pues lo convenci de que se viniera
a trabajar [a la Compaiifa Nacional de Danza]. Primero empezd a trabajar
[por] ratitos y lo fui sacando, hasta que lo saqué de tiempo completo, y ya
se quedd. Ya estd inventariado alli”.’

La experiencia de Ramiro acerca los hechos un poco mis a la tierra: “Me
mandé a llamar el ingeniero con su chofer. [...] Fue por mi y me trajo aqui
ala compania”. Allj, el director de Danza le manifest6: “Usted ponga el ho-
rario y las horas que nada mds puede trabajar con nosotros y no hay ningtin
problema”. Ramiro hizo la propuesta y quedé contratado. “Entonces, pues
asi fue como llegué”.

Es verdad que durante un tiempo atendié tanto en el Centro Deportivo
Olimpico como en la Compaiiia Nacional de Danza: “Salia yo de aqui [la
compaiiia] a las dos y entraba yo alld [al comité] a las tres de la tarde”. Pero
una taquicardia que lo mantuvo tres dias en el hospital y la recomendacién
del cardidlogo de que eligiera un solo trabajo lo orillaron a decidir: “Enton-
ces dejé el comité y ya me quedé aqui, fijo, en la compaiifa”. Los bailarines
saltaron de gusto, y Ramirin también: la retribucién econémica era mayor
y su horario mds cémodo.

Ramiro Luna ingresé a la Compaiifa Nacional de Danza el 1 de abril de
1978, aunque al principio atendié en un salén ubicado en el Sistema Na-
cional para la Ensefianza Profesional de la Danza. Como ya se ha sefialado,
anteriormente los bailarines de la compaiia asistian a la unidad médica del
Centro Deportivo Olimpico Mexicano (CDOM) para tratar sus lesiones,
gracias a un convenio establecido en 1975 por el ingeniero Vizquez Araujo
con esa institucién deportiva.’ En 1977 hubo una propuesta muy ambiciosa
para establecer un servicio médico en la compaiifa, similar al de la unidad
médica del comité olimpico.’ El resultado, sin embargo, fue mucho més
modesto, pero para 1981 Ramiro Luna contaba con un drea de fisioterapia

¢ K. Bastien van der Meer, op. cit., pp. 34-37.

7 Salvador Vizquez Araujo en entrevista citada.

¢ K. Bastien van der Meer, op. cit., pp. 36-37.

° Esta propuesta la hizo el doctor Mario Olivares Hidalgo (}), entonces radiélogo del CDOM.
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bien equipada: mesas de masaje, ultrasonido, rayos infrarrojos, tinas de hi-
dromasaje, asi como material para curaciones.!® Lo que le quedé chico fue
el espacio: el lugar que Ramiro tenia destinado para atender a los bailarines
lo obligaba a hacer malabarismos, pues apenas habia por dénde moverse.!!
Segun lo refiere Sylvie Reynaud, primera bailarina de la compaiifa de 1978
a1993:

Eramos muchos y los bailarines somos muy latosos: “Por favor, tengo prisa,
tengo ensayo”, “cirame a mi, es que tengo esto”, “por favor, te lo suplico”.
Entonces ponia, asi, a todos los bailarines al mismo tiempo, porque todos
queriamos al mismo tiempo curarnos y al mismo tiempo que nos viera a
todos. [...]

Habia dos o tres [camas]. En su... digamos que consultorio estaba la tina de
hidromasaje. Entonces si, por ejemplo, habia alguien en la tina de hidromasaje
grande [y] nada mds tenias una lastimada de pie, te ponia a ti en la tina de hielo,
a ti sola. Entonces ponia a dos o tres en las camillas y les ponia calor o les empe-
zaba a poner ultrasonido o les daba el cojin himedo para ponerse en el cuello.
Mientras, les podia dar su masaje, ¢no? [A veces] si habia por lo menos cinco o
seis personas que estaba atendiendo al mismo tiempo.'?

Como lo explica la doctora Lourdes Ojeda Rosas, quien fue colega de
Ramiro en la compaiiia desde 1994:

Hay bailarines que pasan todos los dias [...] a terapia fisica, porque, no sé,
bailaron ayer y se contractur[aron] el cuddriceps, el muslo. [...] Y no es asi de
que “bueno, te veo y te doy diez terapias y con eso basta”, no. Normalmente
estdn pasando continuamente, continuamente. [...] Quiza no estas ni lastimado,
pero te sientes muy contracturado y necesitas pasar a que te hagan algo, a que
te manipulen el misculo, a lo mejor a meterte a la tina de hidromasaje para

19 K. Bastien van der Meer, op. cit., pp. 153-156.

! Gracias a la reestructuracién arquitectdnica de la compafia, realizada a inicios del 2000, se
le destiné mds espacio al drea médica.

12 Sylvie Reynaud en entrevista realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad de México,
8 de abril de 2016.
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[que se] relaje. O al contrario, sientes muy cansados los musculos y tienes que
pasar para que te hagan una activacion. [...] Es como un drea de mantenimiento.!

Ramiro Luna viajaba con la compaiiia en sus giras por la repablica y en la
Ciudad de México asistia a todas las funciones, “para lo que se ofreciera”,
tanto en las temporadas de El lago de los cisnes como de El cascanueces
o en los multiples estrenos. A Chapultepec, al Palacio de Bellas Artes, al
Auditorio Nacional, a cualquiera que fuese el escenario en el que se presen-
taran, Ramiro llevaba en su maletin el equipo y el material necesarios para
encargarse de una emergencia. Atender en las funciones podia resultar una
labor intensa: “Cuando estamos en E/ lago de los cisnes, o cuando estamos
en el Palacio de Bellas Artes con la obra de Cascanueces, [suspira] hay un
poquito més de trabajo [...] las lesiones muchas veces se recrudecen por el
frio, por el estrés del trabajo, por muchas, muchas cosas”.
Y no siempre era cémodo para Ramiro ni para los mismos bailarines:

[Atendia] donde hubiera un espacio, porque, por ejemplo, si estibamos en fun-
ciones en Bellas Artes pues si habia un camerino especial donde él alli estaba
[con] sus aparatos y todo eso. Pero habia giras donde no habia ni siquiera ca-
merinos suficientes para los bailarines, entonces te tenfa que atender ahi, junto
al escenario o en un pasillo, o en algtin camerino que alguien le prestara para
ese momento."

Un terapeuta en estos dmbitos de actividad fisica intensa y continua tiene
la doble tarea de prevenir y mantener, como se explicé mds arriba, pero
también de tratar las lesiones de la manera mis efectiva y rdpida posible,
porque, como bien lo sefiala Sylvie Reynaud, “un bailarin lo que quiere es
bailar, no quiere estar sentado”.’* Aunque no falté a quien Ramiro mandara
al banquillo.

1 Doctora Lourdes Ojeda Rosas en entrevista realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad
de México, 4 de marzo de 2016.

1*Sylvie Reynaud en entrevista citada.

5 Loc. cit.
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Las particularidades de Ramiro —aparte de su profesionalismo y su eficien-
cia— fueron su accesibilidad y su gentileza. Independientemente de la hora o
del lugar, “si necesitaba la gente algiin masaje, alguna terapia, siempre estaba
dispuesto”,'® por muy noche que fuera, sefiala Susana Benavides, primerisi-
ma bailarina de la Compaiifa Nacional de Danza. Y lo hacia gustoso: nunca
de mal humor, cansado, ni molesto."”

Ramiro se gané la confianza de los bailarines, lo cual habla de la eficacia
y de la calidad de su trabajo. Ese compromiso y su don de gentes hicieron de
él un terapeuta sumamente apreciado y una persona muy querida. Su trato
era amistoso y cercano, “nada de protocolos, nada de formalidades”.'® Fue
muy estimado por todos y también él los aprecié a todos: “Ramiro fue, creo
que la primera persona que estuvo alli para cuidarnos a los bailarines. [...]
Siempre fue una excelente persona con todos nosotros, y todo el mundo lo
quiso muchisimo alli, la verdad”."

La atencién y el cuidado que Ramiro dispensaba a los bailarines de la
compaiiia dejaron gratos recuerdos en quienes acudian a él.

A mi me ayudé muchisimo —recuerda Susana Benavides, a quien Ramiro
atendid a lo largo de su carrera artistica—. Fue muy, muy buen terapista.?’

Y sobre aquello de que no pisé ningtin escenario, no es del todo cierto,
pues en 1986 personificé al muralista mexicano Diego Rivera en su papel
de adulto en el ballet Suesio de un domingo por la tarde en la Alameda,
coreografiado por Josefina Lavalle (1924-2009), con musica de Mario Kuri
Aldana (1931-2013), su esposo; y también participé en Carmina Burana,
de Nellie Happee.

!¢ Susana Benavides en entrevista realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad de México,
30 de marzo de 2016. La maestra Benavides bail6 en la Compafia Nacional de Danza de 1977
a 1988, y fue su directora de 1989 a 1990. Al final de su carrera recibi6 el titulo de Primerisima
bailarina. Sobre su trayectoria véanse: César Delgado Martinez, “Susana Benavides”, Una
vida en la danza, Cuaderno 25. México, INBA/Cenidi Danza, 1993, pp. 31-32; y Cristina
Mendoza Bernal, Las instituciones oficiales de la danza clsica y la produccion coreografica
nacional (1963-2003). México, Cenidi Danza/INBA, 2014, p. 379.

V7 Ibid.

18 Lourdes Ojeda en entrevista citada.

1 Sylvie Reynaud en entrevista citada.

2 Susana Benavides en entrevista citada.
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Ramiro Luna Martinez fue el masajista y fisioterapeuta de la Compaiifa
Nacional de Danza del INBA durante veintisiete afios. Ademds de tratar a
los bailarines profesionales, atendi6 a los alumnos del Sistema Nacional para
la Ensefianza Profesional de la Danza, dado que era el dnico que contaba
con equipo de fisioterapia.”! Dejé la Compaiifa Nacional de Danza el 11 de
enero de 2005, muy a pesar suyo y de sus pacientes. A Ramiro lo sustituy6
su hijo Gabriel Luna Avilés, quien sin duda recibié —como Ramiro en sus
inicios— los secretos invaluables de su padre.

Fuentes

Bastien van der Meer, Kena, Tras bambalinas. 25 aios de politicas culturales
y salud en la danza profesional oficial mexicana. México, Cenidi Danza/
INBA, 2010.

Carmona Solis, Francisco, “Escapada”, Diario Amanecer, unomdsuno, jue-
ves 19 de noviembre de 2015, seccién Deportes. Disponible en: https://issuu.
com/damanecer/docs/noviembre19_de_2015
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A Susana Benavides, realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad de
México, 30 de marzo de 2016.

A Ramiro Luna Martinez, realizada por Kena Bastien van der Meer, Ciudad
de México, 24 de noviembre de 1999.

A Lourdes Ojeda Rosas, realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad de
México, 4 de marzo de 2016.

A Sylvie Reynaud, realizada por Ximena Gutiérrez Tututi, Ciudad de México,
8 de abril de 2016.

A Salvador Vizquez Araujo, realizada por Kena Bastien van der Meer,
Ciudad de México, 5 de julio de 1996.

21 K. Bastien van der Meer, op. cit., pp. 155-156.
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Frank Walter Fischer Thome

Sylvia Ramirez Dominguez

La danza ha sido mi compafiera, mi maestra, mi musa,
pero sobre todo sé que no sélo es mi profesion,

es mi libertad, mi dinamismo y mi aureola imaginativa.
Frank Fischer!

Frank nacié en Francfort, Alemania, en el seno de una familia tradicional,
conforme él mismo la definfa.? Sus padres, Heiko Fischer y Kirsten Thome,
y su hermano menor Lars atin viven en su pais natal y mantienen una cdlida
relacién con la familia que Frank fundé en México.

A muy temprana edad Frank recibi6 sus primeras clases bajo el cuidado
de su padre, quien era entrenador en un gimnasio donde también se im-
partian cursos de ballet cldsico. La maestra Gloria Pemler Stark le solicité
al maestro Heiko Fischer que le permitiera a Frank acudir a sus clases, lo
cual su padre aceptd sin problema. Segiin mi opinién, en Europa no existen
prejuicios en el sentido de que los varones estudien o se dediquen a la danza.

Frank afirmaba: “Dos cosas me impulsaron a adentrarme en la danza: mi
necesidad de tener elasticidad y control en mi cuerpo para la gimnasia, y la falta
de varones en la clase de ballet. No pasé mucho tiempo para que me enamorara
de la técnica cldsica y experimentara su utilidad y beneficio en mi cuerpo”.?

Una vez atrapado en la pasidn, en el “vicio” por la danza, decidi6 estudiar
la carrera de bailarin; a su debido tiempo, y tras la audicién correspon-
diente, fue aceptado en la Hochschule fuer Musik und Darstellende Kunst
Frankfurt (Universidad de Misica y Artes Escénicas de Francfort), bajo la
direccién del profesor Egbert Strolka.

A la par que realizaba sus estudios tuvo la oportunidad de participar en
el Ballet Francfort —como integrante del cuerpo de baile— durante las tem-
poradas en que representaron Romeo y Julieta, del coredgrafo John Cranko;

! Frank Walter Fischer Thome. Maestro, p. 1.
2 Frank Walter Fischer Thome. Bailarin, maestro ensayador y repositor, p. 1.
3 Idem.
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en Bolero, del Ballet del Siglo Veinte, dirigido por Maurice Béjart; asi como en
diversas dperas del Teatro de Frincfort.

En 1984, durante el Concurso de Ballet de Mnich, en el que Frank era con-
cursante, tuvo la desgracia de lesionarse gravemente una rodilla, lo cual no acabé
con su carrera de bailarin, pero si limit6 su capacidad técnica. En los afios ochenta,
el proceso de recuperacion de lesiones en un bailarin no habia alcanzado el grado
de avance médico y tecnoldgico que hiciera posible su rehabilitacién total.

El largo periodo de convalecencia le brindé la ventaja de agregar a sus estu-
dios de ejecutante los de la carrera de profesor. Después de cuatro afios de estudios
profesionales se titul6 como maestro capacitado para la ensefianza del ballet en
todos los grados, incluyendo el nivel profesional en compaiifas de ballet.

Frank continud su carrera de bailarin a la par que reforzaba su preparacién
docente a través de cursos de actualizacién que en el mundo de la danza —al igual
que en cualquier otra profesién- son indispensables. En 1987 acudia por tercera
vez al curso de verano de la Palucca Schule Dresden, en la antigua Republica De-
mocritica Alemana, cuando su vida “cambié de manera fascinante”.* Conocié a
Irma Morales, quien fuera primera bailarina de la Compaiifa Nacional de Danza
(CND) de México, su futura esposa, y “desde entonces ya nunca se separaron”.®

Previo a aquel curso de verano Frank audiciond y fue aceptado para
ingresar al Ballet Cldsico de Zaragoza. Convencié a Irma para que se in-
tegrara también a la compaiifa espafiola, y a lo largo de la temporada 87-88
bailaron todo el repertorio del ballet cldsico, que en ese entonces dirigia
Cristina Mifiana. Entre los mejores recuerdos que Frank conservaba de
esa temporada destacan su participacién en Sinfonia en D, de Jiri Kylidn, y
las giras que realizaron por Espafia.

En 1988, Jorge Donn, bailarin estrella del Ballet del Siglo Veinte, de
Maurice Béjart, intenté formar una nueva compaiiia denominada Joven
Ballet de Europa. Frank fue aceptado como bailarin, pero lamentablemente
la compaiifa no se consolidé.

A fines de 1988 Irma decidid regresar a México, y ahora fue el turno de ella
para convencer a Frank de unirsele y experimentar nuevos retos. Frank nunca
sospechd que al alejarse de sus raices adoptaria sin restricciones su nueva patria.

* Idem.
Irma Morales en entrevista realizada por Sylvia Ramirez Dominguez, Ciudad de México,
17 de mayo de 2016.
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A partir del 1 de noviembre de 1988 Frank ingresé como bailarin a la Com-
paiifa Nacional de Danza de México, y durante veinticinco afios fue parte
vital de ella.

La trayectoria de Frank como bailarin en la CND abarcé dos aspectos
importantes: intérprete del repertorio cldsico tradicional y contemporéneo,
e intérprete de papeles de caricter.

Como ejecutante alcanzé la categoria de corifeo y formé parte del am-
plio repertorio de la compania; entre otras obras bailé en: E/ lago de los
cisnes, La bella durmiente, El cascanueces, Giselle, Coppélia, La silfide y el
escocés, La fille mal gardée, Romeo y Julieta, La esmeralda, Eugenio One-
guin, La bayadera, Don Quijote, y Raymonda, sin dejar de mencionar
Serenata, Tema y variaciones, Majisimo, Rara avis, Muniecos, Carmen, Deseo,
Carmina Burana, |Esquina bajan!, Minor threat y Caballos de vapor.

Trabaj6 al lado de los coredgrafos nacionales mds destacados de su época,
entre los que recordaba a Nellie Happee, Gloria Contreras, Carlos Lépez
y Silvia Unzueta; y de los internacionales, a Carolina Llorca, Jane Bourne,
John Clifford, Gustavo Mollajoli, James Kudelka, Mark Godden, Terrence
S. Orr, Yuri Burlaka, James Kelly, Alberto Méndez y Alberto Alonso; asi
como a los maestros Azari Plisetski, David Howard, William Burmann,
Loipa Aradjo, Emilieta Ettlin, Laura Echevarria y Jorge Cano.

Participd en eventos nacionales como el Festival Cervantino, el Festival
de Sinaloa, las Fiestas de Octubre en Guadalajara y la Feria de San Marcos
en Aguascalientes. En giras internacionales viaj6 a Biarritz (Francia), Hous-
ton y San Antonio (EUA), La Habana y Camagtiey (Cuba). Ademds estuvo
presente en la reinauguracién del Auditorio Nacional.

En la interpretacion de papeles de caricter Frank tuvo un desempeiio des-
tacado. Los papeles de cardcter no tienen el virtuosismo técnico que atrae a las
masas. Por lo general carecen de triples tours en Pair, maltiples pirouettes y toda
la parafernalia que la técnica cldsica ha desarrollado en la actualidad. Sin embargo,
el personaje de caricter debe ser interpretado por un artista consumado que ha
alcanzado la madurez, tanto técnica como interpretativa. ; Qué seria de Coppélia
sin el Doctor Coppélius? Sélo una sucesion de lindas danzas cldsicas y de cardcter, sin
un hilo conductor que les diera congruencia y significado dramatirgico. ¢Y E/
cascanueces sin Herr Drosselmeyer? ¢ Quién conduciria a Clara en el recorrido por
los paises encantados de sus suefios, el de las nieves y el de los dulces? ¢ Y cémo
se romperia el hechizo para liberar al principe de su caparazén de Cascanueces si
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Drosselmeyer no hubiera propiciado que Clara lo ayudara a luchar contra el Rey
de los ratones? Y sin el fraile Lorenzo, de Romeo y Julieta, los protagonistas no
habrian tenido boda ni tragedia. Y Cr-Cr7 no existiria sin su creador, Gabilondo
Soler. Todos estos personajes —Coppélius, Drosselmeyer, el fraile Lorenzo, Ga-
bilondo Soler, y muchos mas— los interpret6 Frank con finura y maestria.

Irma Morales, su esposa, recuerda que Frank no se limitaba al ejercicio de su
actividad como bailarin. Siempre estaba pendiente de los pequefios detalles que
requieren de atencion para el buen desempefio de una obra, por ejemplo: si la
escotilla por donde emergia Giselle en el segundo acto funcionaba correctamente,
st los elementos de utilerfa indispensables en ballets como Coppélia y El cascanne-
ces se encontraban en su lugar, o si las cintas de las zapatillas de las bailarinas no
asomaban indiscretas, o bien, si los peinados y los tocados no saldrian volando en
algtin giro. Frank se involucraba en todo lo concerniente a su amada compaiifa.®

En 2003, las secuelas de su grave lesién en la rodilla lo obligaron a reti-
rarse de su carrera como bailarin ejecutante, mas no de su actividad como
maestro, ensayador y repositor en la propia Compania Nacional de Danza.
Realizé los montajes de los cuerpos de baile masculinos de E/ lago de los
cisnes, el ballet Carmen, las danzas rusa y espafiola de El cascanueces, y
asesor6 a los coredgrafos jovenes. Ademds desarrollé una intensa labor,
tanto pedagdgica como artistica, de forma paralela a su trabajo con la CND.

Maestro de técnica clasica en el Ballet Independiente, a partir de 2008 im-
partié las clases de entrenamiento, calentamiento y audiciones. Trabaj6 en el
Studio de Danza de Ema Pulido, en el Dance Studio de Irma Morales, y en el Pop
Dance Studio. Maestro de técnica de danza cldsica, pas de deux y repertorio
en cursos de verano en diferentes lugares de la Republica Mexicana. En dos
ocasiones fue invitado al Curso Internacional de Danza Clédsica Dance It Ti-
juana. Instruy6 a jévenes gimnastas olimpicos para fortalecer su estética y su
control corporal. En 2008 recibi6 una beca para estudiar en la ciudad de Nueva
York, EUA, donde asisti6 a clases con maestros de renombre internacional.

En diversas ocasiones fue presidente del jurado y sinodal de eximenes
profesionales para la titulacién a nivel licenciatura de la Academia de la
Danza Mexicana.

En 2012 se hizo cargo de las clases magistrales de la Compaiia de Danza
Clésica y Neoclasica de Jalisco, en Guadalajara. Su inquietud y su anhelo por

¢ Irma Morales en entrevista citada.
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perfeccionarse lo llevaron a incursionar en un campo no exclusivo de la danza: se
inscribi6 en dos talleres intensivos —de Disefio de iluminacién y de Programacion
de luces robéticas— en el Centro de Capacitacion para la Industria del Especticulo.

Cierto dia del afio 2013 Frank se present6 a impartir su clase habitual en la
compaiiia. Intempestivamente se le notificé de manera verbal que sus servicios
ya no eran requeridos y que debia presentar su renuncia. Los motivos: su labor
no concordaba con el equipo de trabajo de la nueva directora, Laura Morelos.
La ingratitud proverbial que caracteriza a las instituciones oficiales del pais
dio de baja, sin razones justificadas, a Frank Fischer de la Compaiia Nacional
de Danza, después de veinticinco afios de entrega y de labor ininterrumpidas.

Este despido no desanimé a Frank, quien continué con sus actividades
y en 2014 asumi6 la direccidn artistica de los alumnos ganadores de la beca
“Elisa Carrillo Cabrera”, del Instituto Mexiquense de Cultura del Estado de
México, y se convirti6 en jurado de las becas que otorga esa misma institucion.

Frank construy6 su existencia a base de trabajo, pasién y profesiona-
lismo. Su vida personal fue rica y estuvo engrandecida con una relacién
matrimonial sélida; su hijo Oliver, aun cuando no siguié los pasos de sus
padres, lo colmé de orgullo y de felicidad. Los primeros afios de su estan-
cia en México no fueron faciles. Extrafiaba la férrea disciplina de su pais, la
prontitud en la solucién de los trdmites burocraticos, y tuvo que enfrentar
un sinfin de minucias administrativas a las que no estaba acostumbrado. Pero
con el tiempo se adapté y amé a la gente y a sus costumbres, la comida, el
clima, y nunca pensé en regresar a su pais de origen. Adopt6 a México como
la patria de la que nunca se separaria.’

Frank todavia tenfa mucho que dar: sus afios de experiencia, asi como su
madurez artistica y pedagdgica estaban en su mejor momento. No obstante
la vida es imprevisible y el 12 de diciembre de 2015 Frank sufri6 un infarto
masivo que acabé con sus suefios y sus anhelos.

Lo fundamental es que supo transmitir a sus alumnos su pasién por
la danza, y el gran carifio que le profesaban quienes lo conocieron quedé
demostrado cuando familia, amigos y compafieros se reunieron en una in-
terminable fila para brindarle el dltimo adi6s.

Frank Fischer le entregé a la danza cldsica mexicana los ultimos veinti-
siete afios de su vida. Descanse en paz.

7 Irma Morales en entrevista citada.
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Entrevista

A Irma Morales, realizada por Sylvia Ramirez Dominguez, Ciudad de
México, 17 de mayo de 2016.

Frank Fischer como Drosselmeyer en El cascanueces, Palacio de Bellas Artes, 1995.
Fotografia: Guillermo Galindo. Archivo personal de Frank Fischer.



Danza folclérica






Carlos Ramiro Rosas y la danza de Tocotines

Fidel Romero Altamirano

Carlos Ramiro Rosas, preservador, maestro y tutor por excelencia de la
danza de Tocotines; llevé su arte fuera de las fronteras del pais, siempre
estaba difundiendo, ensefiando y practicando su danza. Su legado es una
tradicién viva.

Don Carlos naci6 en 1928 en la localidad de Tanhuixco, perteneciente
al municipio de Atempan, en la Sierra Norte de Puebla. Sus inicios en la
ejecucion de la danza estdn escasamente documentados, pero dofa Trinidad
Maza, viuda del maestro Carlos, nos comenta que a la edad de diez afios él
comenzd a bailar Tocotines interpretando a la Malinche, un personaje que es
encarnado por nifios, al cual también se le conoce como Maringuilla. Estas
danzas son tradicionales durante las fiestas patronales de la comunidad, que
tienen lugar el 4 de octubre y estdn dedicadas a San Francisco de Asis, asi
como en la fiesta de Corpus Christi en junio.! El personaje de Maringuilla es
el resultado de una ofrenda o manda que hacen las sefioras del pueblo cuan-
do se ven en apuros, quienes prometen que sus hijos varones interpretardn
ese papel a cambio de los dones recibidos. Con esa finalidad, a los nifios se
les deja crecer el cabello para el dia de la presentacién de la danza. Cuando
el nifio termina de bailar se ha saldado la manda y al afio siguiente habra
otra Maringuilla en su lugar.?

! Trinidad Maza Veldzquez en entrevista realizada por Fidel Romero, Atempan, Puebla, 21
de mayo de 2016.

2 Mario Kuri-Aldana, Misica de las danzas y bailes populares de México, vol. VII: Los
Tocotines. México, Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana
(Fonadan), 1976, p. 7.

Carlos Ramiro Rosas como Moctezuma en la danza de Tocotines. Cortesia de la familia Ramiro Maza.
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Desde pequeiio don Carlos se destacé en la ejecucién de los Tocotines,
por lo que pronto obtuvo otros roles hasta finalmente encarnar de manera
magistral al personaje principal de la danza, Moctezuma.

Actualmente, la danza de Tocotin o Tocotines tiene amplia difusién en-
tre los pueblos indigenas serranos de Puebla y en regiones aledaiias de los
estados de Hidalgo y de Veracruz. Esta danza de conquista, como muchas
otras que se usaron a lo largo del pais para evangelizar a los indigenas, se
baila como ofrenda a los santos patrones. Durante el desarrollo de la misma
intervienen dos bandos: el mexicano, encabezado por Moctezuma e inte-
grado por Cacama, un capitdn y cuatro vasallos; y el que comanda Cortés,
con la Malinche, Alvarado, un capitan y cuatro vasallos.’

En 1946 —cuando don Carlos tenia dieciocho afios—, como parte de las
tradiciones de la comunidad, los mayordomos* encargados de las danzas del
municipio de Atempan se dirigieron a los padres del entonces joven danzan-
te, a fin de solicitarles su autorizacién para que interpretara a Moctezuma.
La respuesta fue afirmativa y desde entonces representé ese papel hasta 1993,
cuando dej6 de bailar la danza. El maestro Antonio Miranda nos comenta:

Para mi, el maestro don Carlos fue [quien resguard6 con mds ahinco] la danza,
siempre la ensefiaba; con nosotros la analizaba corporalmente, lo mismo que
las actitudes. T lo vefas bailar y haz de cuenta que volaba, en su interpretacién
dominaba el papel, se apropiaba del personaje Moctezuma, entendia perfecta-
mente bien el hecho de la conquista, la llegada de los espafioles. [...] Siempre
estaba difundiendo, ensefiando y practicando la danza. Dentro de su poblacién
hizo historia don Carlos.

Al afio siguiente, en 1947, se cas6 con Trinidad Maza Veldzquez cuando
ella tenfa diecisiete afios y él diecinueve, y procrearon trece hijos, de los
cuales sobreviven siete. Ninguno de ellos bailé o continué con la danza de
Tocotines; Antonio Ramiro Maza participé en la danza de Quetzales y nos

31bid., p. 2.
*En la comunidad, los mayordomos son los encargados de organizar las fiestas patronales
y participar en diversos eventos ceremoniales; su principal responsabilidad se relaciona con
la imagen del santo que tienen a su cargo, y se ocupan de realizar el festejo el dia de su
onomdstico.
5> Antonio Miranda en entrevista via telefénica realizada por Fidel Romero, 3 de junio de 2016.
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explica que la razén por la que no siguid la tradicién de su padre fue que la
vestimenta que se ocupa es muy cara y dificil de costear. “Por lo mismo de
que la ropa estaba cara y no habia recurso nosotros no bailamos Tocotines, él
[don Carlos], con lo poco que iba ganando se compré el vestuario.”® Dicho
atuendo se relaciona con el sincretismo religioso que se inicié con la con-
quista y la influencia de los eventos que han marcado la historia de México:

En la indumentaria que portan los Tocotines predomina el color rojo, tanto en el
pantalén como en el peto, el mandil y la capa, prendas que lucen adornos llama-
tivos; utilizan cabellera larga (postiza, de crin de caballo) y se tocan la cabeza con
una corona adornada con flores de papelillo, espejos y plumas de pavo real; en
sus manos portan una sonaja y una manilla de madera también adornada (atavios
muy similares a los descritos en las crénicas del siglo XVII antes mencionadas).
La vestimenta de “Moctezuma” destaca por el penacho mds grande y mejor
adornado, en cuyo centro se sostiene una corona dorada. “Cortés”, por su parte,
usa una casaca tipo militar francés, negra con franjas rojas en las orillas, galones
dorados y, cruzada al pecho, una banda roja con el letrero “Viva Espafia”, calza
botines negros, en la mano izquierda empufia una espada y en la derecha un
bastén de mando. “La Malinche”, nifio vestido de mujer, con su propio cabello
largo, viste blusa y falda de tela blanca, calza huaraches y en la cabeza lleva una
diadema de flores de papelillo; en las manos sostiene paliacates de color.”

Emilio Valera, un profesor de la comunidad de Atempan, fue determinante
en la formacién de don Carlos como maestro y en su proyeccion fuera del
estado de Puebla a inicios de la década de los setenta, “él fue quien por pri-
mera vez se los llevo a la Ciudad de México al programa de Ratl Velasco,
Siempre en Domingo”

La dedicacion del maestro Carlos le permitié no s6lo ejecutar sus danzas
en las fiestas patronales, sino que ademds comenz6 una ardua labor ense-
fando la danza en las escuelas de la region, desde el nivel preescolar hasta

¢ Antonio Marcelino Ramiro Maza en entrevista realizada por Fidel Romero, Atempan,
Puebla, 21 de mayo de 2016.

7 M. Kuri-Aldana, op. cit., pp. 7-8.

¢ Antonio Ramiro en entrevista citada.
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secundaria. En la capital del estado incluso dio clases en la Normal para
maestros:

Porque él iba a todas las primarias y secundarias de la zona de Atempan a ensefar
la danza para que los nifios la conservaran, tenfa una fuerte vocacién docente y
estaba muy interesado en que la danza se preservara. Muy seguido era invitado
por las escuelas del INBA. También asistia con frecuencia a Tlaxcala, y en varias
ocasiones fue a Oaxaca y a Morelos con esta misma finalidad.’

El maestro Antonio Miranda lo recuerda:

Don Carlos era como todos los maestros tradicionales, se ponia a bailar y todos
tenfamos que seguirlo, que captarle, que imitarlo y ver las actitudes que él tenia
para transmitir la danza; te hacia bailar, te hacia entender, a pesar de no tener
una técnica, una metodologia para ensefiarla, aprendias muy bien. Ademds los
didlogos eran en nahuatl, ellos hablan nédhuatl, entonces pues no entendia nada,
no sabia ni qué estaba pasando, y él te explicaba todo eso con mucho interés,
con mucha emocién.!°

En la década de los setenta, el gobierno mexicano crea el Fondo Nacional
para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (Fonadan), que fue el
primer centro dedicado a la recopilacién y a la investigacion de la danza
tradicional en México. El presidente Luis Echeverria le dio el nombramiento
a Josefina Lavalle como secretaria ejecutiva del Comité Técnico y de Admi-
nistracion de esa instancia, la cual encabez6 durante su periodo de existencia,
es decir, de 1973 a 1986.""

Como ya lo hemos comentado, la amistad con el maestro Valera fue
importante en la trayectoria de don Carlos. A través del maestro Marcelo
Torreblanca —que formaba parte del Fonadan—, Valera se los presenté a la
maestra Josefina Lavalle y al maestro Kuri-Aldana; en esa época este tltimo
puntualizaba: “Es de hacer notar la forma magistral en la que el campesino

? Loc. cit.

19 Antonio Miranda en entrevista citada.

" Patricia Camacho Quintos, Josefina Lavalle: institucionalidad y rebeldia. México, Cenidi
Danza/Fonca, 2009, p. 61.
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Carlos Ramiro interpreta el personaje de Moctesuma II, no s6lo por su ha-
bilidad al danzar, sino por la emocién que muestra, sobre todo en el son de
La Humillacién, donde el personaje Cortez, después de despojarlo de sus
atributos de sefior, lo obliga a tocar el suelo con la nuca y con la frente”."?

La maestra Josefina Lavalle invit6 al maestro Carlos y a su grupo a pre-
sentarse en la Ciudad de México, y fue tal el éxito que lograron que la
maestra Lavalle adopt6 la danza de Tocotines como una de sus favoritas,
una de las mds estudiadas y de las que mds procuré difundir. A partir de su
gusto por la danza fue que el maestro Kuri compuso una obra musical a la
que denomind E/ cantar de los vencidos, y que no es otra cosa que la danza
de Tocotines interpretada por la sinfénica.’

En 1974, durante el mandato del presidente Luis Echeverria, la danza
de Tocotines formé parte de la embajada cultural mexicana en una gira por
Europa, con presentaciones en Espafia, Francia y Rumania.

La participacién en Fonadan impulsé mucho la carrera del maestro Car-
los, quien a partir de aquel momento recibié la invitacion de varias insti-
tuciones educativas del pais para impartir clases de Tocotines y difundir
la danza; gracias a ello, otras danzas de la regién se dieron a conocer mds
alla del ambito local. En ese sentido, el maestro Carlos Ramiro no sélo fue
el difusor de una danza, sino de una compleja tradicién proveniente de la
zona serrana de Puebla. Dofa Trinidad comenta: “No ha habido otro como
él, ninguno que se apasione, que se entregue a la danza como él, lo venian
a buscar afio con afio para que diera clases, para que bailara, para todo, se
acercaban a él, platicaban con él. Todo lo que le preguntaban de la danza,
él lo contestaba, no se quedaba con nada, hablaba siempre de la danza”.™*

En 1992, el Instituto Nacional Indigenista organizé en la Ciudad de
México el Primer Encuentro Continental de la Pluralidad, al que don Carlos
fue invitado, de hecho él se encarg6 de encender el pebetero en la ceremonia
del Fuego Nuevo, misma que se llevé a cabo en el Cerro de la Estrella, en la
delegacion Iztapalapa. Esta seria la dltima vez que el maestro de Tocotines
saldria de su comunidad, pues un afio después sufrié una embolia que lo
obligé a dejar de manera definitiva la danza.

12 M. Kuri-Aldana, op. cit., p. 8.
3 Antonio Miranda en entrevista citada.
4 Trinidad Maza en entrevista citada.
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En su periodo como presidente municipal de Atempan (de 1996 a 1999),
el doctor Rubén Dario Quintero mandd tallar una escultura en piedra del
maestro Carlos interpretando la danza de Tocotines, con la finalidad de
hacer un reconocimiento a su trayectoria. Es importante hacer notar que
dicho monumento no cuenta con una placa de identificacién, por lo
que los habitantes de la comunidad desconocen el origen o la importancia
de la escultura.

En 2002, después de lidiar nueve afios con las secuelas de la embolia que
lo separé de la danza, don Carlos Ramiro Rosas falleci6 en la localidad de
Tanhuixco, lugar en el que vivié toda su vida. Como muchos maestros in-
formantes de danzas tradicionales, sus dltimos afos los pasé en el abandono
y olvidado por un gremio al que siempre sirvié y prodigé.

Esther Encarnacién, nuera del maestro Carlos, lo recuerda asi: “Fue
una persona unica. Hoy, aunque todavia se baila la danza, ya no estd completa,
faltan personajes. Hay otros lugares aqui en Puebla donde también se
baila, pero en ninguno vemos la interpretacién que hacia don Carlos.
El bail6 toda su vida y se entregé a la danza toda su vida. Se olvidé de todo,
porque para él no habia otra cosa més que la misma danza”."®

El maestro Antonio Miranda, quien convivié mucho con él, nos deja esta
imagen de don Carlos:

Para mi don Carlos fue un gran amigo, un personaje unico, increible, nunca
habri otro como él; parecia sostenerse en el aire, tenfa una energia y una actitud
corporal magnificas. Fijate, sus pies eran convexos, es decir, tenia las rodillas
abiertas. Creo que su actitud corporal en mucho la obtuvo por el uso de los
huaraches, que le permitian moverse con un cierto muelleo, una cadencia suave
y ritmica; el movimiento de brazos y manos, al mover la palma mientras bailaba,
también era tnico.!®

1> Esther Encarnacién Lara en entrevista realizada por Fidel Romero, Atempan, Puebla, 21
de mayo de 2016.
16 Antonio Miranda en entrevista citada.
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