SEP (A CONACULTA

EDUCACION PUBLICA \‘f“* (53 ._0" lé‘ﬁl l N BA ,‘.’-,u;
l N B A Wd Repositorio de Investigacion y Educacidn Artisticas

del Instituto Nacionalde Bellas Artes

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Formato digital para uso educativo sin fines de lucro.

Como citar este documento: Cuadernos del Cenidi Danza José Limén, nUmero 33. Martinez, Isabel

et. al. Homenaje Una vida en la danza. Cenidi Danza José Limén/INBA/CONACULTA. México, D.F.:
1997.

ISBN: 968-29-9887-5

Palabras clave (descriptores tematicos): maestros de la danza, bailarines mexicanos, homenajes,
dance teachers, Mexican dancers, homage.


http://www.inbadigital.bellasartes.gob.mx/
http://www.inbadigital.bellasartes.gob.mx/

CUADERNO

HOMENAJE
UNA VIDA EN LA DANZA

Cenidi - Danza José Limén



CuADPERNO






HOMENAJE

UNA VIDA EN LA DANZA

Cenidi - Danza José Limén

A INBA



Primera edicién, 1997

D.R. © Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién de la Danza José Limén (Cenidi-Danza)
Centro Nacional de las Artes

Av. Rio Churubusco y Calzada de Tlalpan

04240, México, D.F.

ISBN 968-29-9887-5

Impreso y hecho en México



Indice

PROSUDIROI .. oc0ivs 7w o st 1B 9
Felipe Segura Escalona

NOEAIWRTRAD: ;5o v §Hbr Fifim s #8008 e 11
Isabel Martinez

Celin BRI . ¢ oovivivs v s RaaRER B G 13
Anadel Lynton

Yolanda BERRaL .. oon o sinnmmsnmmi shimn 17
Felipe Segura Escalona

Gustavo Adolfo Burgos ...................... 19

Patricia Aulestia

Tomis Cortés. .
Patricia Salas Chavira

Laura Echevarria........................... 25
Margarita Tortajada Quiroz

Elsa Rosario y Jaime Antonio .. ............... 29
Maria Teresa Nava Sanchez

AMREHOTCARCTR, 410 s v SR M R TR 33
Rocio Hidalgo

Guadalupe Garcia Soler. .................... 35
Angélica del Angel Magro

BergIo ERZAMR ov: v v noss wnavireammmao i s 3%
Angélica del Angel Magro

Francisco Martinez. w4l

Margarita Tortajada Quiroz

EfrainMoya .. ............................ 45
Anadel Lynton

ERaRECORNG:... . .oromsits bstaincd bt S s s 49
Margarita Tortajada Quiroz

Kavier ROHICTO ;. i ;s s v sdes saa s sh@amsanms 55
Yolanda Ceja

Victor Miguel Saucedo ... .................... 57
Noemi Marin

Guillermo Valdez ............... EEmRE— 61
Felipe Segura Escalona

Raquel Vizquez .

‘Thania Gémez y Alejandrina Escudero

Mirna Villanueva . .......................... 69
Cristina Mendoza

Reconocimientos

Francisco Escobedo ......................... 75
Tulio de la Rosa

Mercedes PASCunl, ....o.coswimssiosminn svwio sise s 79
Dolores Ponce Gutiérrez

Fernando Sonora
Felipe Segura Escalona



In memoriam

John Fealy

Patricia Aules!

Maria de Jesds Moctezuma . .. ................ 91
Maya Ramos Smith

Crons RONBES ... - ioopnn st bbb yasane baim 95

Alejandra Garcia Elizalde

R BB s SRR R 99
Anadel Lynton

Xenia Zarina . . . 107
Patricia Aulestia

Aniversario

Lavra Urdapilleta . .....oc:icovimevasssvavies 13

Sylvia Ramirez

Homenajes anteriores. ...................... 115



Presentacién

Uno de los objetivos fundamentales del Centro Nacional de Investigacién, I 6n e I 2 de la
Danza José Limén es contribuir, de manera sustancial, a construir y preservar la memoria dancistica de México.
Una de las acciones que con gran orgullo concreta ese principio es el homenaje Una vida en la danza, que, en
1997, llega a su décimo segunda celebracion. Es un acto de justa gratitud hacia qunenes con su quehacer han
trazado lineas ininterrumpidas y para dar idad a la actividad i

La importancia que tiene plasmar la trayectoria de quienes se hacen merecedores de este homenaje la refleja
este ejemplar que deja, para las futuras generaciones, el cimulo de actos, sacrificios, logros, retos vencidos y vici-
situdes que en el trabajo diario han tenido que superar quienes han dedicado su existencia a consagrar y resolver
su ser en una vida dedicada a la danza.

De manera resumida reunimos aqui trayectorias fundamentales. Queremos dejar huella de quienes nos han
legado la marca de su trabajo en la construccién de la historia de la danza en México, que s6lo en la pluralidad de
ideas y de caminos para la creacion han logrado convertirse en el mis rico crisol cultural de América.

Es una gran satisfaccién para nuestro centro de investigacion haber rendido a personali
dades de la danza: mas de 200 a lo largo de 12 afios.

Con nosotros, y para dar mayor relieve a la ceremonia, han bailado la Compaiia Nacional de Danza, el Taller
Coreogrifico de la uNAM, Ballet Independiente de México, Barro Rojo, Ballet Danza Estudio, Contempodanza,
Danza Libre Universitaria, Delfos-Danza Ct pord cico, Ballet Teatro del Espacio, Ballet Nacional de
México. A todos les damos las gracias.

También a sus directores: Bernardo Benitez, Guillermina Bravo, Gloria Contreras, Michel Descombey, Lin
Durdn, Rail Flores Canelo, Cristina Gallegos, Horacio Lecona, Carlos Lépez, Cecilia Lugo, Gladiola Orozco y
Victor Ruiz, y a los solistas y bailarines: Aurora Agiieria, Maria Elena Anaya, Miguel Angel Afiorve, Guillermo
Arriaga, Isabel Beteta, Victoria Camero, Beatriz Correa, Carmen Correa, Rail Fernandez, Cora Flores, Margarita
Gordon, Tihui Gutiérrez, José Antonio y su grupo, Emmanuelle Lecomte, Patricia Linares, Elia Luyando, Maria
Antonieta “La Morris”, Irma Morales, Laura Morelos, Cuauhtémoc Ndjera, Eva Pardavé, Celia Peiia, Antonia
Quiroz, Sylvie Reynaud, Pilar Rioja, Alejandro Vargas y Jaime Vargas.

Hemos perdido muchas distinguidas personalidades de la danza: Tell Acosta, Miguel Alvarez Acosta, José
Luis Arroyo, Santos Balmori, Arnold Belkin, César Bordes, Luis Bruno Ruiz, Jesis Burgos, Gloria Campobello,
Ana Castillo, Amelia, Adela y Linda Costa, Nelsy Dambre, Ana B. de Cardus, Antonio de Cérdoba, Fernando de
Cérdoba, Emma Duarte, Le6n Escobar, Jorge Gutiérrez Escoto, John Fealy, José Fernandez, Raiil Flores Canelo,
Jorge Gale, Carlos Gaona, Bodil Genkel, Carlos Jiménez Mabarak, Salvador Judrez, Fedor Lensky, Jaime Leyva,
Antonio L6épez Mancera, Ricardo Luna, Rafael Medina, Ana Mérida, Luis Felipe Obregén, Thelma Ortiz,
Clementina Otero, Rodolfo Paz, Jorge Pérez Ziiiiiga, Josefina Pifieiro, Lazaro Prince, Juan Antonio Rodea,
George Roussis, Enrique Rueda, Tomds Seixas, Francisco Serrano, Jos¢ Silva, Oscar Tarriba, Marcelo
Torreblanca, Jorge Tyller, Sergio Unger, Enrique Vela Quintero, Yol-Itzma y Eva Zapfe, entre otros.

Para los que partieron y para los que siguen dedicando su vida a la danza, nuestro reconocimiento.

Felipe Segura Escalona







Noé Alvarado

Isabel Martinez
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Desde que tengo uso de razon me ha gustado la danza, cuan-
do era chico veia los festivales y siempre queria intervenir en
cllos.” El anhelo de bailar y su perseverancia impulsaron a
No¢ Antonio Alvarado Lozano a luchar por tener un lugar en
la danza, sin importar el género. Segundo de ocho hijos de
padres sordomudos, naci6 el 13 de julio de 1936, en la ciudad
de México.

Desde muy pequefo se interesd por la danza, motivo por el
cual intenté ingresar a la academia de Gloria Albet, pero
“Gloria nunca quiso aceptarme, porque s6lo tenia ninas; me
senli muy trisle porque no me queria cnsefiar.” Sus primeras
experiencias escénicas fueron en festivales escolares, los cuales
reafirmaron su deseo de ser bailarin. El contar con deci .,
percepcion y retencion para los bailes le permitié desenvolverse
facilmente. “Cuando veia bailar a alguien, aprendia rapido los
‘movimientos y los pasos y se los ensefiaba a mi hermana.”

Inicié sus estudios en la academia de Sergio Unger en
1956; Martin Lemus fue su primer maestro; lo acepté después
de hacerle una prueba. Noé comenta que un dia Sergio Unger
le dijo que iba a llegar a bailar.

En 1957 conocié a Fernando Valdés. quien lo invit6 a tomar
clases de baile espafol con José Luis Hurtado, género que
estudié ¢ interpretd a la par del cldsico."Tomaba clase con
José Luis Hurtado, y al terminar, atravesaba corriendo La
Alameda para tomar la clase de Martin Lemus. El espaiiol fue
o primero que bailé, pero me gustaba el cldsico, que nunca lo

ejé.”

Despucs de dos afios de tomar clase de ballet, Felipe Scgura
lo invitd a formar parte de Ballet Concierto de México.
“Cuando Felipe Segura veia que faltaba un bailarin, Tomas
Seixas 0 algdn otro. me decfa, por ejemplo: ‘Noé, baila Hua-
pango, i e lo sabes porque tienes bucna cabeza.”™

Noé continué en Ballet Concierto hasta que éste, junto
con Ballet de Camara, formaron Ballet Cldsico de México.
“Cuando recibi ¢l correograma que decia que estaba aceptado
en Ballet Clisico de México, en ¢l cuerpo de baile, estaba
muy contento, no me lmpnrlah.l empezar desde abajo.” En esta
compaia permanccié hasta que le cambiaron de nombre a
Compaiiia Nacional de Danza (CND)

Sobre Michael Lland, uno de los directores de la oNp,
comenta: Yo aprendi mucho con todos los maestros que
tuve, pero verdaderamente el que me formé fue Michacl
Liand. Fueron cuatro afos de trabajo intenso, de entrega y
respeto: nos formé a muchos de nosotros, supo ensefiar a
cada uno lo que podia hacer. Le doy las gracias porque fue
quien me hizo solista y figura de cardcter.




Como bailarfn de carécter participé en obras como La bella
durmiente, Coppelia, Divertimento; también participé en giras
por la Repiblica mexicana y la de Grecia, realizada en 1968,
donde la CND present6 La fille mal gardée y El combate, entre
otras obras. De la gira a Grecia, un recorté de periédico dice:
“Noé Alvarado desempolvé la mamd Simone de La fille mal
gardée.”

Ser parte de la Compafia Nacional de Danza le brind6 a
No¢ Alvarado la oportunidad de trabajar al lado de bailarines
como Laura Urdapilleta y Jorge Cano, y coredgrafos como
Alicia Alonso, Aurora Bosh, Palmire Dzerne y Bodil Genkel.
“Cuando la macstra Bodil hizo la coreografia Diio, nos avis-
aron que terminando la clase anunciaria el nombre de los ele-
gidos; llegé acompanada de Salvador Vazquez Araujo; de las
mujeres escogié a Laura Urdapilleta y de los varones, a mi.”

También incursionG en la docencia, en la Academia de la
Danza Mexicana, cuando aproveché la oportunidad que le
brindd la macstra Josefina Lavalle, para impartir clases. Tuvo
como alumnas a Sylvie Reynaud, Gloria Macias, Marfa Anto-
nieta Gutiérrez, Laura Casas, Ofelia Medina y Ana y Yolanda
Bernal, entre otras.

En 1976 decidi6 retirarse de la cND.

Yo me fui haciendo més grande de edad y no me iba a
quedar esperando a ver qué me daban. Cuando vi la opor-
tunidad de irme a Chihuahua la aproveché. En una ocasion
en que me lastimé el pic izquierdo, me dieron dos meses
de incapacidad y me fui a dar clases alld. Cuando regresé
la sefiora Leonor Ornelas, directora de la escuela, empezé
a hablar a mi casa, creo que le gusté mi manera de trabajar,
la disciplina que pona. Una noche que no podia dormir
decidi llamarle y ella estuvo encantada de que regresara.

Con el baile espafiol participd en la dpera La Traviata con Le-
ticia Rojo, La vida breve con Pilar Rioja y Cabalgata con
Miguel Herrera y Carmelita Vézquez. Antes de irse a Chihua-
hua altern6 con Roberto Iglesias en un especticulo que le
brindaba Ia oportunidad de combinar los dos géneros dancisti-
<0 que practicaba.

Roberto Iglesias llevaba cldsico a sus giras. Una vez hice
con Alicia Pineda el pas de deux de Don Quijote. Roberto
siempre me dio mi lugar como bailarin clésico cspafiol.

También trabajé con Roberto y Mitzuko cuando lle-
garon de Cuba. Mi hermana Violeta y yo formabamos
parte de su ballet, y participdbamos en programas de tele-
visién como Nescafé y Del Prado.

Ademés incursion6 en cl cine, en las peliculas Noche de ba-
llet (1961) y Conde Brancova (1962).

En Chihuahua imparti6 clases y mont6 coreografias en la
Escuela de Ballet Sergio Franco de Ciudad Delicias. “La hija
de la seiora Ornelas daba clases en Delicias, pero después se
le dificultd ir a mi me gustaba Delicias y empecé a trabajar
para levantar la escuela y agrandarla, por lo cual la sefora
Ornelas me la regald y, en 1963, le cambi6 ¢l nombre a Escuela
de Ballet Noé Alvarado.”

Durante su estancia en Chihuahua colabord varios afios con
Laura Urdapilleta. “Ella tenfa su escuela en Ciudad Judrez y
siempre me pedia que fucra a ayudarle a montar coreografias,
a hacer algin papel de cardcter o a transportar el vestuario a El
Paso, porque en Ciudad Juirez no habia teatros. Trabajé con
Laura los 15 aios que estuvo en Chihuahua.”

A Noé Alvarado siempre I han gustado los bailes tradi-
cionales:

Mont ballets tradicionales y grandes sin salirme del reper-
orio. Me gusta El lago de los cisnes, Coppelia, Casca-
nueces, La bella durmiente y otros. Aun cuando en Chihua-
hua es muy dificil que los hombres cstudien ballet, tengo
varios muchachos a quicnes les doy clascs de lo bisico. Si
Veo entusiasmo en alguno, lo sigo entrenando para que par-
ticipe en los festivales. Si me faltan bailarines le pido al
maestro Antonio Rubio del Ballet Folklérico a alguno de
sus muchachos para que me ayude a completar, por eso, al
independizarme, prometi que iba a enschar a varones. El
ballet es para todo el mundo, tanto hombres como mujercs.

Al parecer, la vida del maestro estd caracterizada por el cam-
bio: del espafiol al cldsico, de Delicias a Chihuahua, de dar
clases a montar fas. todo sin permitirse 6
porque su vida es la danza, en cualquicra de sus 4mbitos y sus
géneros; €l menciona que para lograrlo s6lo se necesita trabajo
y mucho cuidado.

El maestro Alvarado ha recibido reconocimientos por su
trabajo en Chihuahua, de los cuales se siente orgulloso, ya que,
como menciona, todos son fruto de arduo trabajo, mismo que
ha sido carta de presentacion ante personas que le han brinda-
do apoyo y confianza. Esto le ha permitido conservar amis-
tades de muchos afios y mantener un lugar como maestro,
coredgrafo y bailarin,

Noé Alvarado logré con su amor y persistencia conseguir
un lugar privilegiado tanto en el ballet cldsico como en el
espaiiol y. lo mds importante, la satisfaccion de realizar su
suefio de bailar en grandes escenarios,




Cecilia Baram

Anadel Lynton

[ G ——— presencia que abarcé
cerca de tres décadas, en los escenarios mexicanos. Nifia
prodigio, en los aflos cincuenta debut6 en el Teatro de Bellas
Artes, con la compafia de la Academia de la Danza Mexi-
cana (ADM) en papeles de solista; inclusive fue maestra de
bailarines de la misma compaffa cuando apenas les llegaba al
ombligo, entre ellos, Héctor Fink.

Yo la conoci en esa época en las clases de Rosa Reyna, en
el antiguo local de la ADM de la Avenida Hidalgo. Me acuerdo
como me impresionaba su menuda figura (tenfa 13 afios pero
su cuerpo todavia parecia de nifia) y la seriedad, scguridad y
proyeccion con que hacia los ejercicios. Era una bailarina
nata. Después, ademis de admirarla en los foros, tuve la opor-
wnidad de compartir con ella, durante dos épocas, el trabajo
escénico y cotidiano con Ballet Independiente, donde nos
offeci6 su cardeter dulce y tesonero, de sumo profesionalismo.

En su departamento cerca de Las Palmas. Tleno de objetos
de arte (cuadros, grabados, arte popular) de origen mexicano,
instrumentos musicales de todo el mundo y esculturas
africanas de los viajes de sus padres, encontramos a Cecilia
guapisima y animosa, a pesar de algunas lesiones que la
tienen momentineamente sin entrenarse.

Despuds de no vernos en varios aios, aprovechamos la
entrevista para ponernos al corriente de la vida de cada una.
Sobre todo, intercambiamos nuestras visiones actuales sobre
la vida, la familia, los achaques acumulados de los bailarines.
las maneras de seguir bailando y los muchos amigos en co-
min. Fue una conversacion sabrosisima, en la que Cecilia
con su acostumbrada calidez y franqueza, habl6 de las rela-
ciones entre la danza y su vida

Sus tres hijos ya estin casados y tiene cuatro nictos:
nifios y dos nifas menores de cinco anos, con los que estd
gozando cabalmente su estatus de abuela. También ticne una
relacion de parcja muy tranquila y satisfactoria. “Pero no
puedo dejar de tomar clases”, aclara. Hasta hace poco se entre-
naba diariamente con Boly (Fernando Garza), pero ahora
tiene lastimada la columna y estd en tratamicnto, esperando
con ansias regresar a bailar. Comentamos cmo, a la larga, se
lastiman de alguna manera u otra casi todos los bailarines,
amén de los deportistas, pero concluimos que aun asi, “lo
bailado [y lo vivido] quién te lo quita™. La experiencia fisica
y emocional de bailar y las vivencias de la escena dan una
Satisfaccion y recuerdos como pocas actividades

Cecilia nos cucnta que a los tres afios y medio su mama la
llev6, junto con su hermana, a la academia de danza de Bertha
Hidalgo, donde ambas estudiaron ballet, danza espaiola y
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hawaiano. A su hermana pronto le dcjé de interesar y “hufa” de
las clases en cuanto podia, pero a Cecilia le fascind la danza.
“Yo era muy timida y me era mis facil expresarme bailando
que mediante la palabra. Estudié ahi durantc siete afios y sali
en todos los festivales.” Raquel Tibol (connotada critica de
artes pldsticas y también de danza) y su familia frecuentaban la
casa porque ella y el padre de Cecilia, ingeniero petrolero dedi-
do a la manufactura de ropa, hicieron amistad en el Comité
de Prensa del Club Israelita. “Un dia, mi padre llevé a Raquel a
ver el festival y ella le dijo que yo tenia mucho talento y que
deberfa ponerme a estudiar cn una escuela profesional. Le
sugiri6 llevarme con Xavier Francis. “Xavier me vio muy chi-
quita. Tenia 11 afios pero me vefa como de ocho, y me mando
por un tubo. Dijo que no daba clases a nifios y me recomendo
con Rosa Reyna que daba técnica moderna en la Academia. Yo
1o sabfa ni qué cra cso, pero me gustd.” Ahi, Cecilia también
estudi6 ballet con Laura Urdapilleta, misica con Guillermo
Noricga, folclor con Vicente T. Mendoza y arte prehispinico
con Rail Flores Guerrero.

Rosa si me acept6 y pronto me mont6 el papel de su hija en
su obra La muiteca Pasillita. Después bailé papeles de nina
en El chueco (de Guillermo Keys), el rol de Valentina (Cas-
1r0) en Tonanzintla (de José Limén), La manda (de Rosa.
todas ellas obras cldsicas de la llamada “época de oro”), en
las temporadas del Teatro de Bellas Artes. Si Rosa faltaba,
inclusive me ponia a mi 0 a Yolanda Moreno a dar Ia clase.
Ella me invit6 a ir con la compaiifa a una gira por la URss
en 1957, pero a mi papd le dijeron que si pisaba un pais
comunista no me iban a dejar entrar a Estados Unidos y no
me dej6 ir. Ademis, apenas tenfa 14 afios.

Xavier ya me despreciaba un poco menos desde que
participé en la corcograffa que hizo para la obra de teatro
Juana de Arco en la hoguera, que dirigié Fernando Wag-
ner. Cuando la compafifa salié a la gira, Rosa me mand6
tomar clases con ¢l mientras estaban fuera, y €l me invi-
16 a formar parte del Nuevo Teatro de la Danza.

Ahi tomé clases de misica nuevamente con Noricga, actua-
ci6n con Jebert Darién, danzas precldsicas con Bodil Genkel
y técnica con Xavier. “Yo estaba fascinada porque no me
daban papeles de nia sino de mujer. Bailé en Tiempo de
mar, Fantasia y fuga y Pastoral. Inclusive en csta obra,
Xavier, como regalo para que me incorporara a la compaiiia.
me mont6 un pedacito de lo que bailaba Bodil para que yo lo
hiciera. Ella, con mucho gusto, me lo cnsei y comparti6 cl
papel para que saliéramos las dos. Yo me sentia muy honrada
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porque la admiraba mucho.” En esa época, en opinién de Ce-
cilia, Nuevo Teatro de Danza estuvo en su mejor momento,
con Rosa Bracho, que animaba mucho a Cecilia, con Ruth
Noricga, Beatriz Garfias, Yolanda Moreno, Luis Fandifio,
John Fealy, Rodolfo Reyes, José Mata y Manuel Hiram, entre
otros. Cecilia cuenta que ambién iban a tomar clases los de
Ballet Nacional y con las dos compafias juntas, ¢l ambiente
era de regocijo.

Pero cuando regresaron de la gira [durd casi un afio] hubo
un jaloneo dentro de mi por no saber si me iba nueva-
mente con Rosa Reyna 0 me quedaba con Xavier. Los dos
eran mis macstros y les tenia mucho afecto. Rosa me habfa
inspirado mucho con el compromiso interior que sc re-
quicre para transmitir un papel, y las clases de Xavier eran
emocionantes y trabajdbamos muy duro, como si fueran
funciones.

Cecilia relata que para la dltima temporada que hizo con
Nuevo Teatro de Danza, en el Teatro del Bosque (hoy Julio
Castillo) habian trabajado muchisimo y, sin embargo, acudié
muy poco publico, o cual la desanimé un poco. En eso le
Ilegé una invitacion para formar parte del nuevo Ballet de
Bellas Artes (1959) que se estaba integrando bajo la direccion
de Ana Mérida y Horacio Flores Sénchez, con la mayoria de
sus antiguos compagieros de la Academia de la Danza, in-
cluyendo a su querida maestra Rosa Reyna. Decidi6 probar.
Volvié a bailar sus viejos papeles, hereds todos los de Va-
lentina, que ya estaba en Ballet Nacional, y bail6, ademés, El
sueiio y la presencia (de Guillermo Arriaga), Tierra (de
Elena Noricga) y varias 6peras que coreografié Farnesio
de Bernal.

Me hice muy amiga de Clara Carranco, Marcos Paredes.
Carlos [Lopez] Magallon y Madé Noetzel, que también
cran j6venes. Teniamos mds (écnica clsica que los demas.
y tomdbamos clases de clésico aparte, con Farnesio.

Una vez, por el aio 1962, Hugo Romero me invit6 a
hacer una gira con la compaiia de Waldeen pero, como
mis papds no me dejaron ir, me quedé dando clases en su
estudio mientras estuvieron fuera. Siempre me ha gustado
mucho la docencia. Mi linca de movimiento viene mds
que nada de Xavier y es lo que me gusta impartir.

Cecilia estaba apenas en el primer aiio de la preparatoria, y
para entrar a la compaifa oficial tuvo que dejar la escucla
porque los ensayos eran por la manana.



Pero yo trafa muy metida la idea de bailar profesionalmente.
Sin embargo, la compaiifa resulté desorganizada y habia
muchas broncas. Mis papds me convencieron para que ter-
minara la prepa y también un doctor me aconscjé dejar el
exceso de ejercicio porque estaba retrasando mi desarrollo
fisico. Yo todavia parecia nifa. Cuando me preguntaban
cudntos afios llevaba de bailar y contestaba “ocho”, me
decian, “ino de edad, de bailar!”. Yo tenia un conflicto entre
ser mujer (en el sentido tradicional que yo entendia en esa
época, de tener novio, casarme y tener hijos) y ser bailarina.
Como nifia bailarina era muy consentida, brillante, no tenia
competencia, y crecer me causaba conflicto. Adolesc

junto con Miguel Angel Palmeros, Valentina Castro, Rail
Aguilar, Héctor Chdvez y otros, la nueva compafifa Expan-
sién Siete, que dur hasta 1977, con muchisima actividad,
aunque muy pocos recursos. Hasta Rossana Filomarino y Eva
Zapfe llegaron a bailar como invitadas, esta tltima en un
dueto memorable que cre6 su madre Valentina para ambas. y
que Cecilia llegd a bailar después. A pesar de la lucha que
implic6 empezar un nuevo grupo sin dinero, Cecilia consi-
dera este periodo como uno de los més enriquecedores de su
carrera. Este grupo, de corta duracién pero muchisimo impetu,
tuvo una presencia importante en su época al abrir caminos

cia o tuve, ni fiestas ni novios, por estar metida en la danza
Salié de nifia a mujer muy forzadamente.

Me casé a los 19 afios. A los 20 nacié Yvette y a los 25 ya
tenfa a los tres. Mi marido me habia hecho jurar que no
volveria a bailar, pero empecé a sentir un enorme vacio,
como viva y muerta simultineamente, y busqué a Xavier
para tomar clases. Primero le dije a mi esposo que estaba
tomando clases “para gordas” con Ledn Escobar, pero
cuando empezamos a ensayar como si nos fuéramos a pre-
sentar, le tuve que contar. Ya llevabamos meses cnsayan-
do, habfamos hecho fotografias y estdbamos a punto de
hacer un video, cuando desapareci6 uno de los bailarines
principales. Finalmente, el grupo se disolvid sin estrenar
nunca esa obra, que creo que ni nombre llegd a tener. En
esa época bailaban, Xavier Beatriz Garfias, Isabel Her-
néndez, Cynthia Couttolenc, Elsie Contreras y Esteban
Toscano, y Elda Peralta ayudaba con la promocién.
Entonces fui a tomar clases con Ballet Independiente,
creyendo que nunca volveria a bailar. A las dos semanas
de estar ahi, Radl [Flores Canelo] y Gladiola [Orozco,
directores de la compaiifa] me invitaron a entrar a la com-
paiifa (1972). Me acuerdo que lo primero que me pusieron
era una pasadita por atrds con Radl, en Cambios de John
Fealy. Cuando iba a ser mi debut, a Raiil s¢ le olvid6 esa
salida y siempre me decia, “te debo un pas de dewx”. Me
encantf bailar en Desiertos de Anna Sokolow; en Tema y
evasiones de Radl, en Nosotros de Miguel Angel [Palme-
ros], y en Mujeres ¢ Invenciones de Graciela Henriquez.

Cecilia bail un afio con Ballet Independiente en donde
destact por su bella presencia, su compaiierismo y su entrega
al trabajo disciplinado. Raquel Tibol y otros criticos elogia-
ron su regreso a los escenarios después de una ausencia de
casi diez aios. En 1973 se sali6 del Independiente para fundar,

para la danza Su aféin por establecer relaciones
entre iguales, de participacion de todos en todo, de apertura a
distintas técnicas (tomaban clases con Lynn Levine de la com-
paifa de Alwin Nikolais cuando la trajo Amalia Hernandez a
la escuela del folclor, y clisico con Fedor Lensky, junto con
las clases de base de Graham, pero con el aporte personal de
Miguel Angel Palmeros), de innovaciones interdisciplinarias
al colaborar con grupos musicales y de artes visuales en la
creacion de espectdculos multimedia, abrié pautas que s
guieron explorando las siguientes generaciones de compaiias
independientes que pronto empezarian a florecer.

Fue una época de mucho aprendizaje. Estuve en todo. Fue
muy importante no ser ya sélo miembro de una compaiia
sino parte de una direccion colectiva, sentir esa respon-
sabilidad. Eso me obligé a conectarme politicamente, para
pacios para el grupo, con las autoridades de
s, con la prensa, con quien fuera. Yo me encar-
gaba del vestuario y de las relaciones con ¢l Departamen-
1o de Danza, con el ingeniero Vézquez Araujo. Fue la época
del conflicto entre Juan José Bremer, director del INBA, y
Fernando Lozano, director de Misica y Danza. Seguimos
bailando hasta que nos negaron el presupuesto que nos
habian prometido, después de tantas antesalas y presiones.
Luego supimos que si habia salido, pero que no nos dije-
ron y los muchachos ya no aguantaban estar sin sueldo,
por lo que nos tuvimos que disolver.

Fue un periodo muy fértil. Creci personal y artistica-
mente. Me excitaba la posibilidad de trabajar con msica
en vivo, de improvisar, de crear obras de manera colecti-
va, de bailar las obras de Miguel Angel, que se desarrollo
mucho como coredgrafo en esa época, de bailar Danza
para tres con Valentina, Mujeres de Graciela, que pusi-
mos en una funcién en el Teatro del Ballet Folklérico para
Bremer. Me tocé verlo primero como espectadora y ya fue
impactante. Para mi esa obra es de las que mas me han
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gustado bailar. Era muy intensa. Me ayudé como terapia
para sacar cosas que traia adentro, sacar la parte sexual de
la mujer, tan dificil, y la rebeldia también.

Al poco tiempo de que terming el grupo, Gladiola y
Radl se separaron, y Jaime Hinojosa me habl6, en 1979,
para invitarme a regresar al Independiente. Bailé, en todo
el repertorio, la Cdndida Eréndira |y su abuela desal-
mada) de Graciela, El hombre y la danza de Rail, jen
cientos de funciones! en Jaculatoria.

En esa obra, basada en las obras y la vida de Ramén Lépez
Velarde, Cecilia salia al principio con un paraguas blanco de
encaje, un vestido blanco y zapatos blancos de tacén, una
aparicién bellisima y distante. Solamente cruzaba el foro
caminando y se detenia para acariciar suavemente el piso. Es
inverosimil c6mo una accién tan sencilla puede dejar una
imagen tan profunda y duradera. Cecilia también recuerda
con emocion ese papel y como evocaba en ella la sensacion
de estar de visita en un pantcén, tocando el lugar donde esta
enterrado alguien muy querido, que podria ser el mismo
Loépez Velarde y las memorias de toda una vida. Otra danza
que le gust6 fue un ducto que mont6 Bodil Genkel para ella y
Liberman Valencia. “Bodil cra artistisima y senti como si yo
fuera Bodil y él, Xavier Francis en alguno de los muchos
ductos que bailaron cuando yo estaba en el Nuevo Teatro.” El
montaje de Los diarios de Kafka con Anna Sokolow fue otra
experiencia que la conmovié muchisimo.

En esa obra, Cecilia y yo salimos como la familia de
Gregor, el personaje del relato Metamorfosis que despierta
sintiéndose cucaracha. Lamentablemente, la obra sélo dur6
una temporada y no se bailé mds porque Radl la encontraba
deprimente, a pesar de que gusté mucho entre el piblico de
admiradores de Anna, pero segui bailando con Ballet
Independiente hasta la gira a Cuba en 1981. Lo dejé después
porque senti que habia alcanzado un nivel que me gustaba y
pensé retirarme sintiéndome bien. Segui dando clases a los
equipos de gimnasia olimpica, en ¢l Club Israclita y en
Aquarama y, durante unos cinco afos, di clases en Ime-
vision, hasta que el gobierno lo vendi6. Ahora cuido a mis
nietos y pienso volver a tomar mis clases pronto. Recuerdo
mucho a Rosa Reyna y a Xavier Francis, mis maestros que
dejaron huella. Rosa me ensefi6 a bailar internamente y
Xavier me empuj6 a volar.

Cerramos la conversacién evocando nuevamente los muchos
y muy queridos compaiieros de las distintas compadias con
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las que Cecilia bail6. Se le nota el goce de los recuerdos de
tantas danzas, clases, ensayos, giras y funciones; las viven-
cias de una vida plena en la danza.

Me complace haber tenido el gusto de ver bailar a una
artista tan excelsa, ademds de haberla tenido como com-
paiiera sencilla y cabalmente dedicada. También satisface
saber que Cecilia, a pesar de sus dolencias, seguramente tem-
porales, estd llevando una vida plena de tranquilidad y pla-
ceres domésticos, ya que por haber sido madre tan joven y,
posteriormente, por el apogeo de su carrera, no tuvo tiempo
de gozarla a fondo. Cerraremos esta pequefia semblanza con
algunas citas de la critica del momento sobre las memorables
actuaciones de Cecilia Baram, auténtica estrella de la danza
contempordnea mexicana.

Cuando Cecilia empez6 a bailar con el Ballet Independiente
(1972), Raquel Tibol escribié: “al Ballet Independiente le estan
ocurriendo cosas importantes. Ha rescatado para la danza a
una de las bailarinas mis dotadas de México: Cecilia Baram
[...] el deseo de comunicacion y la entrega sin regateos de todo
lo que poseen como artistas Ie ha valido al Ballet Indepen-
diente la simpatia del piblico.” Otro periodista anénimo
sefiala: “cabe destacar el acierto con que interpretaron
[...Ibailarines como Cecilia Baram (un verdadero rescate bai-
lable)”. En 1959, Tibol afirma: “habria que hablar de estrellas
en ascenso como Cecilia Baram o Marcos Paredes, de neta for-
maci6én mexicana, que enorgullecerian a la més exigente de las
compaiifas de ballet.” Efectivamente, los que hemos tenido el
privilegio de gozar viendo bailar a Cecilia, estamos de acuer-
do. Bella y dotada, engalané la escena mexicana con su dngel
y su fogosa técnica. Sus piernas largas en alto, su agilidad ver-
liginosa, su sincera sensibilidad artistica, todo se conjunté para
formar una bailarina completa de nivel internacional.




Yolanda Bernal

Felipe Segura Escalona

Dcsde muy pequefia anhelaba ser bailarina, pero sus padres
no querian que Yolanda estudiara. Deseaban que se dedicara
aalgin trabajo tradicional y a las labores del hogar.

Comenz6 a estudiar a los 14 afios. Su primera maestra fue
Judith de la Hoz, con quien estuvo poco tiempo porque la
escuela cerré. Se dedico entonces a estudiar Comercio. Luego
plane6 que cuando comenzara a trabajar y tuviera un sueldo,
estudiaria danza cldsica, que era la que mis le gustaba.
Recibié su titulo de secretaria y obtuvo su primer empleo en la
Libreria Gonzilez Porto. Siguiendo sus planes, con su primer
sueldo se inscribi6 en una escuela de Guadalupe Hibert donde
permaneci por cinco afios aprendiendo danzas espaiola y
cldsica Después estudié danza regional mexicana con
Marcelo Torreblanca, en la Academia de la Danza Mexicana.

Cuando una amiga suya, Cecilia Vidrio, la llevé a la escue-
la de Sergio Unger, en Hidalgo 61, quedé muy impresionada
con la calidad de las clases y los alumnos, pero el horario de
su empleo le impedia tomar clases en la mafiana. Asi, tnica-
mente asisti6 a las clases vespertinas. Sus maestros fueron
Sergio Unger y Martin Lemus. Cuando podia asistia a ver las
clases de las mafianas, que reunian a los muchachos mis talen-
tosos y logrados de esa época. La mayoria eran ya profesiona-
les, lo que la llenaba de envidia y deseo de progresar.

Por fin logré arreglos en su horario y comenz6 a tomar las
clases de la mafiana. Sus maestros fueron Nelsy Dambre,
Guillermo Keys y Tulio de la Rosa. Cierto dia, Felipe Segura
la invit6 a ingresar al cuerpo de baile de Ballet Concierto de
México y, sin importarle si perdia el empleo, no faltg a nin-
guna clase ni ensayo.

Corrfa el aiio de 1959 y la compaiiia preparaba su tercera
temporada en el Teatro de Bellas Artes. Yolanda tuvo, por
fin, la felicidad de bailar en los conjuntos de Las silfides, El
lago de los cisnes, Giselle, Mascarada, Coppelia, La noche
de Walpurgis y Tragedia en Calabria. La temporada, con su
gran conjunto y la Orquesta Sinfénica, fue para ella una gran
experiencia. Despus participé en una serie de funciones en
el Auditorio Nacional, los llamados Domingos Populares de
la Cultura, organizados por Angel Salas y Efrén Orozco.
Como tenian verdaderos precios populares, el piblico lienaba
el enorme recinto para ver y oir a los mejores artistas de
México. La danza clasica era la que mds gustaba, y Ballet
Concierto actuaba con mucha frecuencia.

Posteriormente tuvieron una temporada en el Fuerte de
San Diego de Acapulco, Guerrero, seguida de una larga gira por
el Norte. Fueron a ciudades como Colima, Guadalajara, Du-
rango, Zacatecas, San Luis Potosi y Querétaro. Se presentaron
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también en los institutos Cumbres y Patria, en funciones para
los alumnos y en la funcién de gala del vii Congreso
Latinoamericano en el Teatro de Bellas Artes.

En Hidalgo 61 también tomé clases con maestros visi
tantes: Dimitri Romanoff, Nina Popova, Victor Alvarez,
Lupe Serrano y Anton Dolin. Para entonces se sentia toda
una profesional y su mds grande deseo era progresar.

Sin embargo, la danza entraba cada vez mas en conflicto
con su trabajo, en detrimento de su economia, por lo que,
ante la insistencia de su novio, decidi6 casarse. De este matri-
monio llegaron tres nifios: Claudia, Mario y Carlos, pero
entre uno y otro continuG con sus clases con Nelsy Dambre y
Rosa Bracho, y comenz6 su experiencia como maestra. Por
su gran actividad como primera bailarina, Laura Urdapilleta
le pidi6 que la suplicra en las clases de su escuela; después
fue suplente en las clases de Nelsy Dambre y en la escuela de
Noé Alvarado. Todo esto le sirvi6 porque al tiempo que
ensefiaba, aprendia.

En la Academia de la Danza Mexicana, con autorizacién
de su directora, Josefina Lavalle, s¢ abrieron unas clases
abiertas impartidas por los macstros Nelsy Dambre y Fedor
Lensky, conocidas como clases para “sefioras gordas”, a las
que Yolanda empez6 a asistir. Se trataba de clases regula-
res de danza clasica. El maestro Lensky, ademds, impartia
clases de folclor ruso.

Desde que Yolanda llegé a Hidalgo 61 la apodaron “la
giiera del perro” porque, cfectivamente, se hacfa acompadar

0F un perrito muy respetuoso y feo. Después la acom-
pafiaron cada uno de sus hijos

Con el grupo de Roberto y Mitzuko particip6 en series de
televisién, en las que interpreté danzas de diverso cardcter.
Bail6 con el grupo de Marko San Romén y tomé parte en la
gira de La viuda alegre con Ernestina Garfias, visitando
Monterrey y Guadalajara

Yolanda se dio cuenta de que a los bailarines de México
les resultaba muy dificil adquirir ropa y zapatillas de Estados
Unidos, que eran de mejor calidad. Las zapatillas de punta
que se hacfan en México las llamaban “de la Casa Boker”,
tanto por su dureza, como porque era un verdadero y prolon-
gado sacrificio “domarlas”. En esa época los leotardos y las
mallas comenzaron a ser de nylon, y pronto suplieron la ropa
hecha en casa y las mallas de lana.

Entonces Yolanda decidi6 viajar a poblaciones fronterizas,
adquirir todas estas prendas y venderlas a los bailarines.
Usualmente las ventas eran a crédito y no siempre lograba
cobrarlas; ademds, dejaba las bolsas con la mercancia en
cualquier lugar y desaparecian completas. Si habia alguna
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muchachita talentosa que no tuviera para comprar las zapati-
llas de punta, Yolanda se las obsequiaba. Siempre tenfa rega-
los para sus maestros; observaba qué necesitaban y ella los
proveia. Todo esto le dio gran popularidad, y las ventas mejo-
raron. Incluso le cambiaron el apodo. Como ya no llevaba al
perrito, pronto la conocieron como “la giiera contrabandista”.

No obstante sus viajes, jamds interrumpi6 su cntrenamicn-
to. Siempre buscaba las escuelas donde habia los mejores
maestros. Asi, tomé clases con Sonia Castafeda y Francisco
Martinez en su estudio de Las Lomas; y en 1975 curs6 el pro-
grama de metodologia cubana en las instalaciones de la
Academia de la Danza Mexicana y recibi6 su titulo.

Comenz6 a tomar clases de jazz con Roberto Ayala y par-
ticipé-en sus funciones. Su entrenamiento clasico le permitié
un mejor desempeio.

En sociedad con la sefiora “Baby™ Duart mont6 un estudio
en el Club de Golf, que marché muy bien hasta el da en que
el rio que corre atrds de las casas, en una temporada de llu-
vias, se desbordé y se llevé tanto el estudio como diversas
casas.

Todo quedo sepultado en el lodo; y no tuvieron &nimos
para echarlo a andar otra vez.

Desde que se inici6 en la danza hasta la fecha, la giicra,
como todos la llamamos, nunca ha dejado de tomar clases y
participar en los especticulos que la requicren. Ha tenido
maestros buenos, malos y regulares. Recientemente cons-
truy6 un salén en su casa y piensa instalar allf una escucla
donde se impartird danza clasica, contempordnea y jazz.




Gustavo Adolfo Burgos

Patricia Aulestia

Adul[o Humberto Burgos Garcia, Gustavo Adolfo, nacié
en Mérida, Yucatdn. Estudié en la Academia Marden, al
‘mismo tiempo que violoncello con Mimi Concha Burgos y li-
teratura con el poeta Cetina Sierra. Gustavo Adolfo recuerda:

En los inicios de mi adolescencia me incliné por la musi-
ca, tenia que estudiar solfeo y cello, en diferentes hora-
rios. Los dias que no tenia clase de literatura, siempre es-
cuchaba la musica de las clases de danza; fui familia-
rizdndome tanto con ellas, que un dfa pedi permiso para
ver las clases y me quedé sorprendido con la estética y
conjuncién del movimiento del cuerpo con la misica, los
movimicentos sutiles y fuertes; habfa gran belleza en la
expresion corporal. !

A los 18 aios debuta como comparsa en La casa de Lizaro,
con la Compaiifa Teatral Enrique Rambal en el Teatro
Fantasio.

En 1953 llega a Mérida la maestra francesa Frangoise
Alause con quien toma clases de danza clésica y debuta en
los ballets Sacrilegio y Domingo alegre con Lupita Nificz
(maestra pionera de la danza en Mérida) y Alfredo Cortés en
la Sala de Conciertos José Jacinto Cuevas,

Ese mismo aiio, cuando Amalia Cardés establece su estu-
dio de danza, Gustavo Adolfo va a sus clases; después de
someterse a un entrenamiento muy fuerte interpreta con ella
Rapsodia en azul, y un divertissement en la Compania de
Daniel “Chino” Herrera.

Amalia Card6s invit6 a Nina Shestakova a su estudio de
danza para impartir clases y montar £l lago de los cisnes. La
maestra seleccioné a Gustavo Adolfo como parner de Amalia
en El pajaro azul y en el pas de trois Florestdn y sus her-
manas, con Socorro Cerén y Lolina Urcelay, ballets que el
Grupo Experimental de Danza presenté en junio de 1953.2 Esto
constituird un punto relevante en su vida. Es entonces cuando
Gustavo Adolfo se sintié més atraido por la danza que por la
misica o la literawra, y también cuando decidié quedarse con
la danza para toda la vida. En Mérida, especialmente en “esa
época, la danza y el ballel eran exclusivos para cl sexo fe-
‘menino; para el masculino eran tabd”, afirma Gustavo Adolfo.
Pero Nina Shestakova vio sus actitudes y lo bec6 para estudiar
con ella en México. Mafanas y tardes asiste a clases en el
estudio de la macstra en la calle de Londres.

A finales de 1954, Gustavo Adolfo regresa a Mérida a tra-
bajar como profesional, y su carrera se perfila al ritmo de su
gran ¢ incansable labor.
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Mis de un afio trabaja con la Compaiifa del “Chino”
Herrera, con coreograffas de Jesds “Chucho” Burgos. En cl
ballet estaban Socorro Cerén, Alfredo Cortés y varias alum-
nas de Amalia Cards.

En La limpara de Aladino o EI quinqué de Joselito, la pu-
blicidad ofrecfa:

La obra de encanto y lujo oriental.

Libro: Alvaro Moreno, decorados: Teodoro Zapata.
Vea, admire y aplauda los cuadros, el vuelo de la alfombra
mégica, la danza de Anitra —el terremoto—, la caravana
de camellos —el harem de Joselito— y el palacio del gran
visir. Danza de la primavera interpretada por Jesus Burgos
y Gustavo Adolfo Burgos. ¥

También participé en Fantasmas, fantasmitas y fantasmones,
revista de sustos y espantos y en Xocbichuy, una obra auténti-
camente yucateca, dividida en un prélogo, dos actos y 12
cuadros. Al mismo tiempo se presentd los fines de semana
con otras bailarinas de pareja en el centro nocturno Tulipa-
nes, Cocoteros y en el Teatro Toro de Campeche.

En 1955 Gustavo Adolfo ingresa como socio activo a la
ANDA. Continda tomando clases de ballet con Amalia Cardés
¥, “como ya le gust6 el show bussines y ganar dinero”, decide
dedicarse por completo a ese género dancistico.

Al aiio siguiente llegan a Mérida dos compaiifas: la de las
Kiikaras, en la que Gustavo Adolfo alterna con bailarinas
cldsicas cubanas como Anita Vizquez, hermana de las Dolly
Sister’s y Margarita Parld, y la Compafia de Roberto Cobo
“Calambres” que llevaba como corebgrafo a Martin Lagos,
que serfa el responsable de que Gustavo Adolfo viniera a
residir a la ciudad de México.

Al llegar a la capital, Lagos lo lleva a los Estudios Churu-
busco con Leén Escobar para que participe cn la pelicula Una
gitana en México con Carmen Sevilla, en la que Escobar
monta los bailes mexicanos.

Después debuta en el Teatro Lirico con el grupo de Ricar-
do Lamadrid, “Manzana”, con quien lo ve Chelo La Rue y lo
incorpora a su ballet.

Gustavo Adolfo platica sobre sus primeras experiencias
profesionales en la ciudad de México:

Para poder trabajar en un teatro de revista habfa que tener
frac, pantalones, zapatos y zapatillas blancas y negras. Asf
entré al Lirico y al Iris. Se nos llamaba boys, no bailarines.
Habfa antagonismo cntre cllos. Los boys no tenian técnica y
los bailarines de “escuela” tampoco, menos los que monta-
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ban los bailes. Ser boy cra denigrante; ser bailarfn con téc-
nica era pertenccer a una élite ajena o ser afeminado, ma-
ricén, presumido. A las chicas las nombraban segundas
tiples. S6lo en las peliculas, y cuando Ricardo Luna y José
Silva empezaron a figurar, mezclaron a boys y bailarines
con segundas tiples y bailarinas.*

A pesar de que a Chelo La Rue “no le gustaba su linea cldsi-
ca”, bail6 con ¢ en las peliculas Tu hijo debe nacer y Miisica
de siempre, con Marga L6pez y Libertad Lamarque respecti-
vamente, y en el Teatro Litico, en producciones con Elsa y
Alma Rosa Aguirre, Columba Dominguez y Marfa Elena
Marquez, entre muchas otras figuras.

Gustavo Adolfo cuenta con detalle la personalidad y el
valor de Chelo dentro de su especialidad.

La Rue hizo producciones en el Litico comparables a las
de Parfs o Las Vegas de esa época. Nos mandaba confec-
cionar vestuario especial, a la medida, para los grandes
espectdculos como Un Meéxico nuevo, mexicano, Murig la
reina, aft yA eci Roma, | El
sastre ejecutor era Glodualdo Lomel s

Gustavo Adolfo no daba la linea que deseaba Chelo: no era
boy ni bailarin de “escuela” y decide sacarlo de la produccion.

Bajo la direccion corcografica de Luna, aparece en pelicu-
las como Flor canela (1957) y Acapulqueiia (1958) con Maria
Antonieta Pons, y en Pobres millonarios (1957) con Ana
Luisa Pelufo, junto a bailarines como Jorge Cano, Tell
Acosta, José Luis Rosales “Ebano” y Tomds Seixas.

Después, cuando Luna sucede a Julidn de Meriche en el
Teatro Blanquita en 1961, baila en sus corcografias con Tere y
Olga Villa; ademds, empicza a disefiar y confeccionar ves-
tuario para Luna. Continda en ¢l Blanquita hasta 1967 cuando
quitan a los bailarines del teatro.

Al mismo tiempo, desde 1958, Gustavo Adolfo asiste a
clases en Ballet Concierto de México con Felipe Segura y
Sergio Unger, hecho inolvidable que lo llena de satisfaccién.
También toma clases de danza moderna con Xavier Francis.

Gustavo Adolfo baila en el Burro, con “Ebano” de core6gra-
fo y en el Teatro Iris, con Julidn de Meriche. “En el Iris, el que
pona los bailes era Antonio Tanuz. Meriche era el productor y
como director de escena de revistas fue el mejor” Participa du-
rante casi seis meses en la Revista Musical Nescafé que se trans-
mitia por television, con Edmundo Mendoza como coredgrafo.

Vuelve al Iris con Xavier Fuentes quien le monta Boda
tehuana. Después, Pina Dromundo le da un papel de solista



en la segunda puesta en escena de Rayando el sol con el
Ballet Internacional.

En 1959 Gustavo Adolfo debuta como coredgrafo en el an-
tiguo Teatro Follies de Santa Marfa la Redonda, al tiempo
que continda bailando con Martin Lagos en el Capri (1959) y
en el Kalinova (1960).

Un afio después lo llaman para que se incorpore al Ballet
de Roberto y Mitzuko, cubanos que acababan de llegar a
México y que debutaron en el Terrazza Cassino. Es cuando
Gustavo Adolfo hace pareja con Lizzet.

Otras experiencias de esos afios fueron su

En 1973 Jorge Bell’s lo llamé para conformar su Ballet Show
Mexicano, con ocho bailarines, un mariachi, dos cantantes de
ranchero, tres charros floreadores a caballo y 12 modelos.
Gustavo Adolfo conté para este especticulo con el fastuoso
vestuario de Chelo La Rue. Hacen cabaret en Music Palace, y
luego en Ecuador y Panamd. A Peri vuelve en dos ocasiones
mas y, en 1976, participa en el Primer Festival Folklérico Inter-
nacional. Hace televisién y recorre Perd y Bolivia.

Entre gira y gira internacional, como core6grafo, recorre el
sureste de México: Tabasco, Campeche, Yucatin y Quintana

Reina por un dia del productor Dillon; en el cspeclaculo
brasilefio de Carlos Machado; como pareja de Chiquita cuan-
do se enferma Johnson; con la estrella de Hollywood Mamie
van Doren cuando fue elegido por Don Scampan.

En 1967, después de dejar el Blanquita, se va a Tijuana a
inaugurar el Salén Can Cén con el espectdculo de Germdn
Funes. Al poco tiempo regresa con su propia produccién
Caribean Dancer's Show. Vuelve una tercera vez con Funes
de director y é] como coredgrafo. En los dos afios siguientes
trabaja en Los Globos y en el Terrazza Cassino.

En 1970, cuando era coredgrafo del Social, interrumpe su
contrato para ir a Nueva York a operarse de un carcinoma de
laringe. Desde entonces, una vez recuperado, no descansa, y
ensaya hasta diez horas diarias. La danza ha sido muy impor-
tante para él, ara superar su Cree
fervientemente que la cultura impulsa a nuestro pueblo a
superarse, y dice:

Por eso es necesario que tanto la sociedad como las autori-
dades o el gobierno traten de inculcar las artes: la musica,
la literatura, la pintura, sobre todo la danza [...] Que haya
incentivos, motivaciones, estimulos, para que la juventud
esto dard pie para que la gente se entu-
siasme [...] hay que regalar boletos para las funciones,
‘motivar a que conozcan a los grandes autores, su misica,
educar su oido musical, hay que procurar que se acostum-
bren a su musicalidad. 7

En 1972 Gustavo Adolfo vuelve a trabajar como coreégrafo en
Leigthins y debuta en Barrio Latino con Mary Montiel.

Durante cuatro aiios, todos los fines de semana es director
y corebgrafo del Bellavista en Cuernavaca; en El Tropicana
Cuenta con figuras como Tongolele y Celia Cruz.

Los momentos méds maravillosos de su vida son cuando se
presenta ante auditorios enormes como El Amauta y en Plaza
de Acho, en Lima, Perd, y en Caupolicén de Santiago de Chile.

Roo, con el de Franco Berossini.

En 1979, a su regreso de Sudamérica, vuelve al Follies con
un contrato bien remunerado. Continda con la Empresa Vals
en el Closet y monta Noches de Waikiki.

Con Bell’s, Gustavo Adolfo y su ballet trabajan en la Plaza Mé-
xico, en una carpa frente al Estadio Guillermo Cafiedo antes
Azteca, y en El Toreo (1981).

De 1982 a 1984 monta coreografias en Riviera Tropical, El
Greco, Le Petit, vuelve al Follies y debuta en Baccarat con
Norma Lee, con quien se presenta en Guadalajara, Monte-
rrey, Xalapa, Apatzingdn, Morelia y Matamoros.

Contintia en centros nocturnos como Montparnasse y Can
Cén de la Zona Rosa. Con su Ballet hace giras por Chiapas y
Tabasco, y actda con Palillo en el Teatro Carpa México. En
1995 debuta en Disco Mambo y en la Discoteca Sustantivo.

Gustavo Adolfo ha sido reconocido con el trofeo Tonino
por la mejor produccién de los Hermanos Bell’s (1975); con el
trofeo del Primer Festival Folklérico Internacional, por la
Embajada de México en Perd (1976) y por la ANDA, que le
otorgé la medalla Virginia Fébregas en 1988,

De toda su carrera hay testimonios, fotografias, programas
de mano, anuncios y recortes de peridico, muy bien organi-
zados, que Gustavo Adolfo guarda como un tesoro.

Para €l la danza es la razon de su vida. Cuando estd bailan-
do o ensayando, hasta el hambre se le olvida. Por eso da gra-
cias a Dios que trabaja y vive de lo que le gusta. porque para
&1 no es trabajo, no es sacrificio, es desahogo vital.

Notas

! Patricia Aulestia entrevista a Gustavo Adolfo, 29 de enero de 1997
2 Programa de mano del Grupo Experimental de Danza, Sala J. J
Cuevas, Mérida, 27 de junio de 1953,

Cartelera del Teatro Fantasio, sin fecha.

Idem.
Patricia Aulestia entrevista a Gustavo Adolfo, op. ci.
Idem.

Idem.
Idem.






Tomis Cortés

Patricia Salas Chavira

Nnﬂé en Villa de Baca, Yucatdn, el 22 de septiembre de 1945,
hijo de Pedro Pablo Cortés Basto y de Bérbara Canto de Cortés.

Tnici6 la educacién primaria hacia 1955, en la escucla José
Torres Cervantes de su ciudad natal, y posteriormente se
trasladd a la ciudad de Motul para continuar con los estudios
de secundaria en la escuela Eulogio Palma y Palma. Fue en
esta ctapa cuando descubrié su vocaci6n artistica, cuando par-
ticip6 en las veladas que organizd la primaria estatal Rogue
Jacinto Campos, en Motul.

En su ciudad natal estuvo a cargo de un cuadro cultural,
conformado bésicamente por feligreses que actuaban de ma-
nera gratuita en el atrio de la parroquia. En la ciudad de Conkal
tenia a su cargo dos cuadros llamados Profesora Arminta
Barceld Axle y Nicté-Ha. formados por obras regionales, dra-
mticas y dancisticas, que se dieron a conocer en los munici-
pios aledafios. Eran gratuitas y sc presentaron en diversas
comunidades y en los cines Concordia, Bendicion de Dios (hoy
Cinema Ceballos) y en el Teatro Parroquial. El profesor men-
ciona que los realiz6 liticamente, sin ningdn estudio previo

Al concluir la secundaria, se trasladé a la ciudad de Mérida
para continuar sus cstudios en la Escuela Normal Rodolfo
Menéndez de la Pefia, ya que sus padres deseaban que fuera
macstro. Por las mananas acudia a la Normal, por las tardes
estudiaba para contador privado y por las noches ingresG al
Centro Cultural del mss. donde inici6 estudios de folclor, bajo
la conduccién de Lizbelda Carrillo; todo sucedia en el aiio 1962

En el Centro Cultural actia eon el grupo Ballet Folkldrico
de la Ciudad de Mérida, que conducian los hermanos Freddy,
Sergio y Rubén Duarte, y Manuel Amézquita. Entre los baila-
rines recuerda a Mireya Morillo, Areyda Zertuche y a Silvia
Mijangos. 1 é s
bailaripes folcléricos que presentaban su espectiict

En esa época inici su primera gira artistica, con ¢l Ballet
Folklérico de la Ciudad de México, que se presentd en distin-
tos centros nocturnos de Guatemala y Belice. Debido a estas
actividades abandona temporalmente sus estudios, que con-
cluye posteriormente en el Instituto de Capacitacién para el
Magisterio.

Cuando tvo perfectamente definida su vocacion por la
danza, se traslada a la ciudad de México donde estudia y se
recibe como profesor de danza en la Academia Calmecac

Posteriormente conoce a Loyda Loria Prado con quien
forma un grupo artistico independiente, que se presentd en
diversos programas de television. Algunos de sus com-
paficros en esos programas fueron Froyldn Ramirez, Erick
Solis, Eduardo Alonzo y Consuelo Cortés, entre otros,
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Es importante mencionar que nunca olvidd su estado natal.
pues sigui6 trabajando con su grupo artistico y colabomndo
uis

del Centro Estatal de Bellas Artes del mismo centro. En 1988
funge como dlrcc(or del Cenlm Cultural Obrero Cordemex y

con Luis Pérez Sabido, regidor de Cultura del
de Mérida, Yucatdn. Particip en las llamadas serenatas, que se
realizaban en el parque Santa Lucfa, y se hizo acreedor a un re-
conocimiento cuando acumularon las primeras cien serenatas.

Conoce a los maestros de danza Joaquin Cortez Villamil y
Menalio Garrido quienes lo invitan a participar en el Ballét
Folklérico del Sindicato Magisterial de la Seccion 33, durante
los primeros Juegos Culturales y Deportivos en Villahermosa,
Tabasco. Con este mismo grupo, y bajo la direccién de Rubi
Alba Diaz, inicia un gira por el estado de Baja California.

Hacia el afio 1968, el Ballet Folklérico del Sindicato Ma-
gisterial emprendi6 una gira por Tamaulipas, San Luis Potosi
y la ciudad de México, logrando éxito en sus presentaciones.
Ese mismo afio, Tomds Cortés se gradia como maestro en
educacion primaria ¢, inmediatamente, se desempefia como
maestro en la comunidad de Tut, Comisaria de Tomozon. Ahi
realiz6 una investigacion sobre /s-hul (baile del atole nuevo),
danza que se cjecuta todavia cada 3 de mayo, cn honor a la
Virgen de Fitima, y que se ha convertido en tradicional de
la localidad. Desarrollé una gran labor en esta comunidad
rescatando parte de su cultura y tradiciones.

En 1969 se traslado a la poblacion de Santa Cruz, municipio
de Chelmax, en donde fund6 un grupo de danza infantil.
Complementaba su actividad docente con cursos de danza en
la Escuela de Capacitacion Artistica para ¢l Magisterio, hasta
que concluyé sus estudios de promotor artistico. También
asistié a cursos de verano en el Instituto de Danzas Folkléricas
Mexicanas que tenian como director a José Cervera Gamboa.

En 1976, cuando se fundé la Secundaria José Lopez Por-
tillo y Rojas, fue Nlamado a colaborar ¢ impartir las materias
de civismo, danza, misica y artes plasticas sobresaliendo su
trabajo en los talleres de danza.

Sin embargo, no fue sino hasta 1978 cuando Tomis Cortés
pudo desarrollar completamente sus inquietudes artisticas, al
ser asignado profesor de Educacion Artistica en la Escuela
Normal Experimental de Dzidzantin. Desde ese momento, y
hasta hoy, se ha dedicado por completo a impartir clases de
danza y teatro

En 1981 fundo en la poblacién de Dzidzantin la academia
de danza folklérica Ko ox Ok ot (vamos a bailar), de la cual
han egresado muchos jovenes que, desde entonces, trabajan
en distintos municipios del estado. Al siguiente afio se crea el
Instituto de Cultura de Yucatdn y es invitado a trabajar alli.
En 1986 se desempeiié como coordinador e instructor del
Taller de Danza Popular Mexicana, en los cursos de verano
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en 1989 del Teatro Pe6n Contreras.
Para 1991 ya es coordinador en el Instituto de Cultura de
Yucatdn (1cY).

Conjuntando las disciplinas de danza y teatro ha realizado
‘muchos trabajos que se han presentado a todo lo largo y ancho
de su estado natal, y lo han hecho acreedor a reconocimientos.
Entre ellos se encuentra el otorgado por el SNTE, por su partici-
paci6n en los v Juegos Deportivos Nacionales y Eventos Cul-
turales del SNTE realizados en Tijuana, Baja California (1979),
y el otorgado por el Comité Organizador de la xv Edicion de
los Juegos Nacionales Culturales de los Trabajadores, Ricardo
Flores Magén (1993) en la etapa nacional, en la especialidad de
danzas y bailes tradicionales de México. Aslmlsmo obtuvo el
primer lugar en ¢l Concurso de Pastorelas “Diciembre en la
Tradicién Popular” (1993), con la pastorela El nacimiento del
nifio, presentada por sus alumnos de la Escuela Normal
Experimental de Dzidzantin.

Ha incursionado en la produccion teatral, teniendo éxito
en obras como Ven a mi, realizada en 1991, y Hansel y Gretel,
que se presentd en e teatro José Pedn Contreras de la ciudad
de Mérida, la cual fue clogiada por el gobierno estatal, el
Instituto de Cultura de Yucatdn y el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes y considerada como la mejor produccion
teatral y mejor obra infantil de 1993.

Tuvo a su cargo la direccién general de La noche del mila-
gro y La feria, ambas realizadas en 1995 durante la Feria
Xmatkuil 9, en el Teatro del Pueblo de la Feria. Dirigi6 y
produjo Antologia de la zarzuela, con mis de cien actores en
escena, y colabor6 con el Ballet Folklérico de la Universidad
Auténoma de Yucatdn, para el programa Son del Caribe..
Antologia dancistica cubanoyucateca en donde se mostraba
¢l paralelismo que ha cxistido entre las manifestaciones
populares que practicaban los negros durante los vicjos car-
navales de La Habana y las que se cjecutaban en Mérida y
Campeche.

Para Tom:i\ Cortés su verdadera vocacion es el arte, por lo
que i j6venes que con ¢l este

s

Fuentes

Entrevista publicada en Por Esto del 2 al 5 de enero de 1995, en
Mérida, Yucatdn.

Expediente de Tomds Cortés. Fondo Cenidi-Danza José Limén de la
Biblioteca de las Artes,



Laura Echevarria

Margarita Tortajada Quiroz

LJum Echevarria tiene una sélida carrera dentro de la
danza mexicana. Se ha distinguido por su trabajo como baila-
rina, maestra, repositora, ensayadora y miembro del consejo
artistico de la Compania Nacional de Danza. Es una de las
integrantes con mayor antigiiedad y uno de sus pilares, tanto
anivel organizativo como artistico.

Recibié su nombre en honor a la gran estrella del ballet
mexicano, Laura Urdapillcta, por lo que su carrera ya se vefa
anunciada desde su bautizo. Sin embargo, no sélo era el
nombre lo que la llevaria a su vocacion, pues desde la pri
mera vez que vio una funcién de danza se enamord del ballet
Asi, en 1956, contando con apenas seis afos, inici6 sus estu-
dios dancisticos bajo la supervisién de sus maestras Alicia
Gomez y Carmen Gautier.

Al poco tiempo empez6 a estudiar con Sergio Unger y
Martin Lemus y, de manera mds formal, sc integré a la
escuela del Ballet Concierto de México en 1962, donde sus
maestros fueron el director Felipe Segura, Nelsy Dambre,
Guillermo Keys y Nina Popova

En 1965 debul6 en esa compaiia; esto tuvo lugar en el
Teatro Insurgentes, dentro del cuerpo de baile de Las silfides,
Los patinadores y Café Concordia. Durante esa temporad
cumpli6 15 afios; justo ese dfa, después de dar dos agotadoras
funciones, Guillermo Keys, al verla tan cansada le dijo:
,Qué tal, te gusta esto o te quieres ir de secretaria? Porque
como secretaria no te vas a cansar tanto, piénsalo bien.” Ella
de inmediato contest que bailar era lo que queria hacer.

En breve hizo papeles mis importantes, como pas de dewx
de El pdjaro azul y Cascanueces; Grand pas de quatre; solis-
ta de El Cid de Massenet, que la propia Nina Popova mont6;
amiga, Czardas, Mazurka y conjuntos en Coppelia, y pas de
trois de El lago de los cisnes. Cuando el entonces director
de Ballet Cldsico de México Michael Lland, la vio en esta
dltima obra, la invit6 a formar parte de esa compafifa, pero
ella no aceptd.

Como parte de Ballet Concierto tuvo una intensa actividad
en temporadas en diversos teatros de la ciudad de México,
inclusive en el Palacio de Bellas Artes, y presentaciones cn
television, ademds de realizar giras a ciudades como Maza-
tldn, Colima, Guadalajara, Querétaro y Aguascalientes.

Su formaci6n no se centraba exclusivamente en la danz;
desde muy pequefia estudi6 piano con la maestra Norma Romén
Calvo, y realiz6 estudios de arte dramitico en el Centro Uni-
versitario de Teatro de la UNAM, asi como de miisica, pintura ¢
historia del arte. Esto le dio un amplio panorama del arte y le
permiti6 un mayor desarrollo dentro de su actividad dancistica.
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Una vez que se desintegré Ballet Concierto, audiciond
para el Ballet de los Cinco Continentes, pero debido a su alto
nivel técnico fue contratada para cl Ballet Folkl6ri
México, compaiifa con la que viaj6 a varias ciudades de
Estados Unidos en 1968.

Al regreso de la gira, Lland nucvamente la invité a la
compaiia oficial y esta vez si aceptd. Ingresé de inmediato
como segunda solista, sin pasar por el cuerpo de baile. Esto,
debido a la estructura que se maneja dentro de las grandes
compaiiias de ballet, fue un importante reconocimicnto. De.
inmediato inici6 su trabajo. La compafia se preparaba para
partir a Grecia, y Laura Echeyarrfa logrd, con éxito, aprender
sus papeles en dos semanas. Esta es una de las caracteristicas
del desempefio que ha tenido, su excepeional facilidad para
aprender el repertorio.

En esa ocasion aprendié sus papeles como solista en
Huapango, que trabajé directamente con la coredgrafa Gloria
Contreras; Tema y variaciones, un ballet de gran dificultad
Iécnica de y de Rayi en la
versién de Lland. Estas tres obras fueron las que le permi-
tieron debutar cn Ballet Clasico de México y

Cerrito en Grand pas de quatre, y cuatro cisnes de El lago de
los cisnes, hasta llegar a la categoria de primera solista cn
1973.

Sigui6 formando parte de la compaia a pesar de los cam-
bios de direccion, y continué su aprendizaje con los macstros
Fedor Lensky, George Houbieres y Michel Resnikoff.

En 1975, con la reestructuracion de la compaiiia, cuando
adquirié el nombre de Compaia Nacional de Danza, bajo la
direccion del ingeniero Salvador Vazquez Araujo, se estable-
ci6 el convenio de intercambio con el Ballet Nacional de
Cuba, por lo que varios de sus macstros vinieron a México a
impartir metodologfa de la escuela cubana de ballet. Asi,
Laura Echevarria estudié con Aurora Bosch, Joaquin
Banegas, Loipa Araujo, Mirta PI4, Josefina Méndez y Clara
Carranco.

Continué aprendiendo ¢l nuevo repertorio; hizo papeles
como el amanecer de Coppelia, ¢l hada de la Vid y el pdjaro
azul en La bella durmiente, ademis cjecutd el papel principal
de la opera La Giiera Rodriguez.

También en 1975. Laura Echevarria manifest6 su interés

por su exigencia, una dura prucba que sorte6 gracias a su
gran calidad como bailarina.

Al poco tiempo de estar en esa compadia, sc cumplié uno
de sus suefios: compartir el foro con Laura Urdapilleta. Hasta
ese momento, Laura Echevarrfa sc habia especializado en ¢l
papel de Cerrito en el Gran pas de quatre, pero como Sonia
Castaieda se enfermé y no pudo hacer su papel como Grahn,
Laura lo hizo.

Jorge Cano me vio y me preguntd “; T te lo sabes?". Sin
dudar responds, que si. Claro, no me lo sabia muy bien,
pero yo veria como trabajar, pues tenia que bailarlo. Laura
Urdapilleta hacfa Taglioni. Una de mis ilusiones de nia
era estar en el foro junto a ella. Me moria de la emocion,
porque desde nifia la veia y en cl ducto de Taglioni y
Grahn yo me sentfa realizada. Después de eso yo decia
“Bueno, y ahora, qué mds quicro?”, son ilusiones que se
le van a una cumpliendo.

Su carrera continu6 con paso firme. Tuvo como maestros a
Sonia Castaneda, Nellie Happee y Jorge Canos bail obras de
coredgrafos como Waldeen, Gloria Contreras, Nellie Happee
y ¢l francés José Parrés. Ademds, participd en el repertorio
tradicional, como La bella durmiente, Cascanueces y Coppe-
lia, destacé en el pas de deux de Don Quijote; vals, preludio
y pas de deux de Las silfides; fuc solista en La bayadera;
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por como maestra y dentro de la
CND, sin abandonar su actividad como solista de la compaiiia.
Sin embargo, tvo que abandonar el foro, lo cual signific
negociar con Vizquez Araujo:

Cuando nacié mi primera nifia, el ingenicro me puso a dar
clases y me gusté mucho. De verdad, me gusté dar clases.
Después volvi a entrenarme y a bailar, pero luego de un
tiempo me di cuenta que estaba cansada del foro. Yo creo
que empecé demasiado jovencita. Ya eran 15 afios de estar
bailando y acatando las exigencias de la disciplina dancis-
tica. Ya estaba verdaderamente cansada y no queria llegar
a un momento en ¢l que no me gustara lo que estaba ha-
ciendo, porque de verdad que amé bailar. Después de un
permiso corto regresé a la compafifa y le dije al ingeniero
que querfa dar clases. “No, no. Usted es bailarina. Va a ser
primera bailarina, ya lo decidi.” Yo le pedi una oportu-
nidad para dar clases; después de tanto alegar y con la
condicién de que hiciera la Negrita Cucurumbé del espec-
téculo de Cri Cri, empecé a dar clases.

Sus propias clases son ¢l producto del estudio de diversas
metodologias y cscuclas balletisticas, como la rusa, la france-
s, la danesa y la americana, ademds de la cubana. Ella ha
establecido su propio estilo de enscianza, recuperando espe-
cialmente lo aprendido con Lland, Segura, Banegas y Martine
Parmain, entre otros.



No solamente sc¢ desarroll como maestra, también fue
ensayadora y (uvo una gran aceptacién entre los bailarines y
directivos, porque tenia “muy buen tono” y autoridad frente
al grupo. Esa era una nueva etapa de su carrera, que ha sido
muy valiosa para la cND, y por la que ha recibido el reco-
nocimiento del gremio dancistico.

aura a logrado su
corporal a partir de la intuicién, pero

ya no recibo el aplauso directo, pero ver mi trabajo, me
encanta.

Esa labor de reposicién es fundamental para mantener vivo el
repertorio de una compadiia, ya sea el tradicional, 0 el de co-
redgrafos contemporincos, pues fortalece el trabajo realizado
por los artstas de la danza y permite la continuidad de una

su experiencia en el salén de clases y el foro. Desde esa pri
tica, vivida a través de muchos afios como bailarina, ha podi-
do conocer las obras del repertorio tradicional y contempor
neo desde adentro: sabe lo que se necesita para bailarlo
porque lo ha experimentado corporal y emotivamente y,
ademds, sabe pedirselo a los bailarines.

Como ejemplo de esa experiencia acumulada, basta decir
que en Las silfides bailé como parte del cuerpo de baile, el
preludio, el vals, el pas de dewx: en Grand pas de quatre hizo
los cuatro papeles; en La bella durmiente interpret al pdjaro
azul, Florestdn, las hadas del prélogo. la variacion de los
dedos, la de los cerezos y las amigas de Aurora. La riqueza
que obtuvo a partir de bailar todos esos papeles y muchos
otros mds, la ha dotado de la experiencia suficiente para
poder montar, ensayar, unificar y corregir al cuerpo de baile,
alos solistas y a los primeros bailarines, no solo en cuanto a
la cjecucion técnica se refiere, sino también el estilo propio
de cada obra y la calidad artistica que debe mantener una
compaiifa profesional de ballet.

Su paso a ensayadora venia preparandose de tiempo atrds,
cuando, segiin sus propias palabras:

Yo sentia esa necesidad cuando estaba en un ensayo como
bailarina y vefa la cantidad de errores que se cometia.
aunque por disciplina me quedé siempre callada. Mc
daban ganas de ponerme al frente y decir: “Esto estd mal y
se puede arreglar asi.” Era una necesidad en mi hacerlo,
tomar el papel de ensayadora.

Asi, el oficio lo aprendié desde su posicion de bailarina,
observando a coredgrafos y directores, y en ¢l ha alcanzado
enormes satisfacciones.

A mi se me hace muy interesante trabajar un cuerpo de
baile, como Silfides o Giselle. Y darle, al mismo tiempo,
homogencidad y calidad, porque si no la danza se vuelve
gimnasia. Me parece un reto tan interesante, y me gusta
tanto. Para mi, trabajar un segundo acto de Giselle es un
placer, de verdad... Y después, ver en ¢l foro mi trabajo. Yo

tradicion Ademis de la de que se dé a
conocer y se mantenga en cl pais una serie de obras que forma
parte del acervo corcografico que se comparte en ¢l mundo
entero y que le da sustento al ballet a nivel internacional, pues
se mantiene viva, en el cuerpo de los bailarines, la historia de
la danza, e impulsa el surgimiento de escuelas, compafias y
figuras que permitiran el mayor desarrollo del ballet

En 1982 Laura Echevarria tomé la posicién de regisseuse de
la cnp, ademds de formar parte de su cuerpo de maestros y
del consejo artistico. Ella ha sido designada por los propios
coredgrafos que han trabajado con la compafifa, mexicanos y
extranjeros, como responsable de mantener el repertorio, re-
ponerlo y ensayarlo. Entre las obras se incluy6 Carmina
burana, Sinfonia simple y Esquina bajan de Nellic Happee;
Las silfides y Giselle en la version de Fernando Alons:
Coppelia, La fille mal gardée y Baile de graduacion, en la
version de Enrique Martinez; La silfide y el escocés, de
Terrence S. Orr, maestro del American Ballet Theatre, y
Romeo y Julieta de John Cranko, en la que trabajé directa-
mente con la repositora Jane Bourn.

Su trabajo se ha proyectado también hacia la coreografia,
Ha realizado montajes para las 6peras Hansel y Gretel; versio-
nes de la suite de Don Quijoe, el segundo acto de La bayadera
y Las silfides; ¢l Gran pas de quatre y La bella durmiente.
Ha hecho arreglos corcograficos para Cascanueces y El lago
de los cisnes: (0das ellas para la cND. También es la coredgrafa
de Jugando con Pou-Lanc y Rag-Polka para la Academia de
Ballet de San Angel Inn, entre otras.

Esa enorme labor la ha realizado durante su larga estancia
dentro de la compaiiia, a pesar de los miltiples cambios en la
direccion, porque ha sabido desarrollarse, segiin las ctapas de
su propia carrera, en diversos aspectos de la danza. Para ella
llegé el momento de retirarse del foro, pero sigue en activo y
haciendo aportaciones al ballet mexicano. Piensa que hay que
dejarle el paso a los bailarines jévenes, y cree que quicnes
han pasado la edad id6nea para la ejecucién dancistica, deben
incorporarse a otras actividades:

Pienso que el bailarin se aferra mucho a bailar. La vida
tiene etapas y hay que disfrutar todas ellas. Hay tantos
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caminos dentro de la danza; estar en el foro no es lo tnico
que vale, también estd la coreografia, la iluminaci6n, el
vestuario, el disefo, el entrenamiento de los bailarines.

Las diversas dreas en las que Laura Echevarria se ha desarro-
Ilado dan sustento al trabajo dancistico de la Compaiiia
Nacional de Danza, pues ésta no se halla basada exclusiva-
mente en individualidades. Considera que en la medida en
que en México se cuente con un equipo mds fuerte y experi-
mentado, habrd menos necesidad de solicitar el trabajo de
artistas extranjeros. Ha pugnado, con su propia labor, por que
se conforme y fortalezca un amplio equipo nacional profe-
sionalizado y autosuficiente que sea capaz de brindar un alto
nivel artistico al ballet mexicano. Y eso es una enorme
aportacion que ha recibido nuestra danza.

Fuentes

Felipe Segura entrevista a Laura Echevarrfa, el 21 de septiembre de
1987, dentro del proyecto “Historia oral de la danza en México en el
siglo XX

Margarita Tortajada entrevista a Sylvia Ramirez y a Tulio de la
Rosa, 13 de marzo de 1997.

Expediente de Laura Echevarrfa, Fondo Cenidi-Danza José Limén
de la Biblioteca de las Artes.
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r Elsa Rosario y Jaime Antonio

Maria Teresa Nava Sdnchez

uienes vieron bailar a Elsa Rosario y a Jaime Antonio ex-
clamaron: “;Sus corcograffas son magnificas, inicas!”

Sin duda alguna, la entrega y pasion al cjecutar el baile
espafiol con graciosa destreza cautivé no solo al publico
mexicano sino al extranjero, aun al mis exigente y conocedor,
al espaiol. A lo largo de sus respectivas trayectorias y poste-
riormente en pareja, Elsa Rosario y Jaime Antonio formaron
parte de un grupo de bailarines mexicanos que ha destacado
en el género espafiol.

Elsa de la Vega Cano

Naci6 en la ciudad de México; realizé cstudios en la Aca-
demia de la Danza Mexicana del Instituto Nacional de Bellas
Artes, con los macstros Sergio Unger, de ballet; Ana Mérida y
Amalia Herndndez, de danza moderna, y Marcelo Torreblanca
de danza regional.

Elsa Rosario declar6:

Yo no sé por qué, pero queria ser bailarina, siempre me
llamé la atencion. De no haberme dedicado a esto hubiera
buscado algo relacionado con el baile. {Esto es mi vida! De
pequedia mi padrc me prohibia estudiar danza, yo iba a
tomar clases a escondidas. Dedicarse a bailar estaba muy
mal visto. Una vez fui a la escuela de baile espafiol de
Oscar Tarriba y no dudé, eso era lo que yo querfa

Dejé inconclusos sus estudios en la Academia de la Danza, y
tomd clases de baile espaiiol en la escuela del maestro Osear
Tarriba, con quien formo pareja. Debutd profesionalmente
con el nombre de Rosario Vega, y realizé innumerables giras,
presentindose en los foros mds importantes del pais.

Elsa Rosario cxpresd:

Yo tenfa un sucfio, ser la nimero uno de los tablaos, querfa
demostrar que era la mejor. Un dia, durante una visita de
Carmen Amaya a nuestro pais, fue a ver nuestra pre-
sentacion; le gusté como bailé y me invit6 a participar en
una gira internacional. Era increible!, me querfa llevar!
iMadre mia, qué hacfa!, no fui, no sé por qué no acepté.

Indiscutiblemente el arte y gracia que Elsa Rosario ponia en
la cjecucion de sus bailes debicron impresionar mucho a
alguicn de Ia mlla de Carmen Amaya, para que le extendiera




Contratada para participar en el Ballet Espafiol de Rafael
de Cordoba, viajé a Espafia donde realizo estudios de flamen-
co con Regla Ortega, Paco Fernandez, Antonio Marin “El
cojo” y Ciro. En Europa se presentd en teatros y centros noc-
turnos de renombre.

A su regreso a la ciudad de México, particip6 en ¢l Ballet
Espaiiol de Roberto Iglesias, con quien formé pareja. Asimismo
formé un dueto con Pilar Rioja. Posteriormente integré el
grupo Elsa Rosario y su Ballet Espaiol, y realiz6 largas giras
tanto por los estados de la Repiiblica mexicana como en el 4m-
bito internacional. Estuvo en Rochester, Nueva York y Canada.

Su figura y taconeo ha paseado el nombre de México por
todos los escenarios en que se ha presentado como bailarina
del flamenco, demostrando que cuando se sabe bailar, no
importa donde se haya nacido. Ella es una gitana que nacié
en México. !

Jaime Antonio Chavez Beltrdn

El maestro Jaime Antonio relaté: “yo queria ser torero, pero
mi familia se oponia y pensé que lo que mds se le parecia cra
ser bailaor flamenco™.

Aunado a su fascinacién por la danza, influyeron en ¢l
Margot y Carmen Galé, quienes lo instruyeron inicialmente en
el baile espaiiol y lo motivaron en la Escuela Nacional de
Danza, donde comenz6 su preparacion. Su inquietud por la
danza lo llevé a tomar clases con Nellie y Gloria Campobello,
Nelsy Dambre, Sergio Unger y Oscar Tarriba; este tltimo le
cnseii6 baile espaiiol. Ademds de su preparacion con maestros
mexicanos, estudié flamenco con personalidades de esa rama
en Espaiia, como Regla Ortega, Antonio Marin “El Farruco”,
Los Pericet y “E Estampio”, de quien recibi6 gran influencia
en el zapateado.

Su preparacién y destreza en el zapateado lo llevaron a for-
‘mar parte de grupos y compaiifas como Ballet Tarriba y Ballet
Espaiiol de Roberto Iglesias, entre otros. Su talento lo hizo
destacar en la ejecucién de boleros, jotas aragonesas y otros
bailes caracteristicos del estilo espaiiol. Con estos grupos reali-
26 largas giras nacionales e internacionales, bajo el patrocinio
de Pan-American Concert Association; ademds, se present6 en
diferentes teatros de Estados Unidos. Su participaci6n en foros
curopeos quedd registrada por funciones en diversos escena-
rios de Madrid, asi como en Paris.

Jaime Antonio ha alternado con los bailarines mds destaca-
dos de flamenco y baile espaiol, formando pareja con Lucero
Tena, Giscla Sotomayor, Pilar Rioja, Elsa Rosario y otras dis-
tinguidas figuras.
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La dedicaci6n a su arte lo han hecho acreedor al reco-
nocimiento de la Asociacién Nacional de Actores por sus 25
aiios de labor en el medio artistico.

Elsa Rosario y Jaime Antonio

Egresados de la escuela del maestro Oscar Tarriba, Rosario
Vega (Elsa Rosario) y Jaime Antonio realizaron una trayec-
toria individual para posteriormente formar una pareja
inigualable.

Ejecutar el baile flamenco es dificil. Cuando te toca bailar
con parejas tienes que ensayar mucho, ponerte de acuerdo
con el otro, hacer todo para lucir, darle la fuerza, pero no
s6lo debes ser td, sino tw pareja, la mdsica, el movimiento.
Que se vea la pareja, no uno por un lado y el otro por el
otro, como sucedia con muchas parejas.

Ademés de dedicar largas sesiones al ensayo, Elsa Rosario y
Jaime Antonio compartian el entusiasmo, interés y profesio-
nalismo por la danza. La preparacién y la técnica que cada
uno habia desarrollado los llevé a establecer una comuni-
caci6n en los movimientos, en el escenario y a hacer del fla-
menco una extension de ellos.

En 1956, ¢l macstro Tarriba declar6 en una entrevista:

Para mayor gloria del arte de la danza espaiiola en México,
¢l Ballet Espaiol de Tarriba estd integrado por artistas
‘mexicanos. Hace dos afios que iniciamos la gran aventura
al constituirnos en una compaiifa de ballet espafiol, y creo
que el secreto principal consiste, precisamente, en que mi
compaiifa se inici6 en el ambiente tranquilo de una acade-
mia de ballet, en la que tuve la suerte de ensefiar ballet
espaiiol a los integrantes de la misma.

El grupo de discipulos al que se referia el maestro estaba in-
tegrado por Gisela Sotomayor, Julieta Rodriguez, Alberto
Salicri, Rosario Vega, Jaime Antonio, ¢l guitarrista Paco Mi-
llety el pianista Gregorio Quevedo.

Elsa Rosario y Jaime Antonio destacaron del grupo, cuan-
do recrearon cuadros flamencos como Goyescas, EI amor
brujo, La danza triste, y otros més que presentaron en dife-
rentes foros con un rotundo triunfo.

Por su calidad interpretativa, la pareja fue requerida para
participar en diferentes escenarios y programas de television
como Estampas Espaiiolas, donde, bajo la musicalizacién de
Agustin Lara, el dueto interpretaba, en cada programa, una



coreografia especial. El éxito de esa serie les dio presencia en
el cine, llevandolos a participar en varias peliculas al lado de
figuras como Pedro Infante, Sarita Montiel y Carmen Sevilla.
También intervinieron en programas musicales.

El dueto artistico llegé a destacar en centros nocturnos
como El Patio, Capn El Rincén de Goya y Gitanerias, en
donde na y llegaron a

ser la atraccién prmupal

el arte de sus ¢j los
llevé a alternar en escenarios importantes como el Teatro del
Palacio de Bellas Artes. El 12 de marzo de 1959, durante la
tercera temporada de Ballet Concierto de México, Elsa Rosa-
rio, Jaime Antonio y Oscar Tarriba participaron como bailar-
ines huéspedes interpretando el ballet Carmen de Bizet.? Las
opiniones de la prensa fueron favorables y dedic6 elogios a
los bailarines invitados por Ballet Concierto.

Después de largas giras y presentaciones exitosas, la ini-
gualable pareja de bailarines se separd. Elsa Rosario continué
como solista, innovando y consolidando su estilo. Incluso
hoy, con poco apoyo, se presenta con éxito en diferentes foros
con su espectdculo de danza flamenca y poesia. Por su parte,
el maestro Jaime Antonio se ha retirado del medio artistico
para dedicarse a la vida empresarial.

La destacada trayectoria de esta pareja ain es recordada.
C6mo olvidar el incomparable zapateado que ejecutaba Jaime
Antonio, con fuerza inusitada y precision de equilibrista,
dada la agilidad de sus pies, o la graciosa figura de Elsa Rosa-
rio cuando realizaba los bailes ﬂamcncos con salem y ale-

gria, técnica y que al
piiblico.

En una entrevista, Elsa Rosario y Jaime Antonio coinci-
dieron al manifestar que regresar a un escenario como el
Palacio de Bellas Artes representarfa una motivacién y

a su trabajo que es una parte
importante de sus vidas.

Notas

1 Curriculum vitae elaborado por la Asociacién Nacional de
Actores.

* Programa de mano de Ballet Concierto de México, Tercera tempo-
rada, Palacio de Bellas Artes, 1959.

> Para la elaboracién de este texto se utilizaron las entrevistas rea-
lizadas por el maestro Felipe Segura a Elsa Rosario, el 29 de enero
de 1997 y a Jaime Antonio, el 19 de febrero de 1997 dentro del
proyecto “Historia oral de la danza en México en el siglo xx".






Aurelio Garcia

Rocio Hidalgo

Su primera experiencia en los escenarios fue con un grupo
de teatro universitario al que lleg6 invitado por su amigo
Sergio Lezama. Asf, un domingo en la tarde suplié a un inte-
grante que estaba enfermo, llevando a cabo su primera trave-
sia por las tlempestivas aguas del arte, a bordo de un “submari-
no" (éste era el tema de la obra). Después de este encuentro
con las bambalinas surgi6 el gusto por el arte de la escena, y
comenz6 a estudiar en la Escucla de Arte Teatral del INBA.

Nos cuenta que en una ocasién, cuando se encontraba con
sus compaiieros en un momento de descanso, conocié a unos
estudiantes de la Academia de la Danza Mexicana (ADM) que
lo animaron a tomar clase de ballet. En un primer momento
no le interesé la idea porque nunca habia visto ejecutarlo,
pero mds adelante resolvi6 que la danza podia servirle como
complemento para el teatro. Sin saber que toda su vida la
dedicaria a este arte, ingresé a la ADM en 1960.

Pasaron los meses, y sus lecciones de clasico, moderno,
folclor y misica fueron absorbiendo su tiempo y su atencién,
hasta que terminé por dejar a un lado el teatro, que sin duda
le aporté muchos conocimientos que aproveché mds adelante
para su formacién dancistica.

Sus maestros fueron: Sylvia Ramirez, Ruth Noriega, Emma
Duarte, Rocfo Sdinz y Guillermina Pefialosa. Obtuvo su expe-
riencia en los grupos que se formaron en la misma ADM, cuyos
alumnos eran estimulados con giras a poblados, presentando
repertorio folclérico. Con las maestras Guillermina Pefialosa y
Josefina Lavalle, quicn era la directora en ese tiempo, daban
funciones de modemo y cldsico. También estudié con Nelsy
Dambre, Lawrence Rhodes, Marcelo Torreblanca, Rosalio Or-
tega, Freddy Romero, Ana Castillo, Martine Parmain y Aurora
Bosch.

Participé con el director, e
investigador de folclor Miguel Vélez, en la compaia del
Instituto Mexicano del Seguro Social. Nellie Happee y Tulio
de la Rosa, directores de Ballet Camara, lo invitaron a inte-
grarse a la compania. Fue la oportunidad para que comenzara
a ejecutar la danza que mas le gustaba. En esa época también
bail6 con Ballet Concierto, dirigido por Felipe Segura, quien
por recomendaci6n de la maestra Sylvia Ramirez lo llamé
para una temporada en 1962.

En 1963 se form Ballet Cldsico de México con elementos
del Ballet de Camara y Ballet Concierto. Durante diez afios
Aurelio formé parte de la compaiifa, que cambi6 de nombre a
Compaiifa Nacional de Danza,

Una experiencia que recuerda con emocién es haber sido

i para formar parte del espectaculo de Maurice
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Béjart, con motivo del homenaje mundial a Beethoven dentro
de la Olimpiada de México. en 196s. Bail6 en el tercer movi-
miento de la Novena sinfonia.

Otra experiencia no menos grata es haber participado
como extra en la temporada en México del Bolshoi, cuando
presentd El lago de los cisnes. Conoci ¢ hizo gran amistad
con Marius Licpa, quicn lo invit6 a tomar clases durante la
temporada de la compafifa.

Su trabajo ha sido dirigido por Nina Popova, Nellie Happee,
Michael Lland, Tulio de Ia Rosa y Fehpc Segura. Importantes

le han ‘Anna Sokolow,
Jorge Cano, Josefina Lavalle, Wnlllam Dollar, Joaquin Banc-
gas, Pablo Moré, Clara Carranco, George Houbieres, Job
Sanders y Loipa Araujo, entre otros.

Estudi6 en la English Royal Academy, asf como las téc-
nicas cubana, rusa y americana. Su interminable bisqueda
de conocimiento lo condujo a tomar un curso de realizacién de
vestuario teatral, maquillaje, mascareria, sombreria e ilumi-
nacién.

Aunque su vida es la danza, por un tiempo hizo teatro.
Colaboré en la Paz ficticia con José Carlos Ruiz, bailando la
Danza del venado; en Xochiquétzal con Efrén Orozco, y en
El violinista en el tejado con Manolo Fabregas. Trabaj6 en
cine en El hombre de los hongos y en El zorro; en los progra-
mas de television Tv Ossart, Nescafé, Estudio Silvia Pinal,
Estudio Raleigh, Los Mediocres y La Sofiadora y en progra-
mas culturales y Gperas que también sc transmitian por tele-
vision.

Su preocupaci6n por el gremio dancistico lo motivé a for-
mar parte del Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacion, siguiendo el ejemplo de misicos y cantantes que
ya se habfan organizado. Para los bailarines signific un
importante logro obtener ¢l seguro médico y un salario fijo.

Desde temprana cdad practics varios deportes, y se afi-
ciond por la “fiesta brava”, lo cual le ayudo a sobresalir en el
escenario, por su ffsico y su actitud positiva.

Ha participado en festivales en Monterrey, Guadalajara,
Guanajuato, Grecia, Canad4, Atlanta, San Antonio y Hous-
ton. Atesora también reconocimientos a su trayectoria, como
el otorgado por el Circulo Nacional de Periodistas y el de los
Festivales de Musica, Danza y Baile Tradicional, entre otros.

Durante algin tiempo, el maestro Aurelio imparti6 clases
en Ballet Cldsico de México y, més tarde, en la Compaiiia
Nacional de Danza y en la actualidad imparte clases particu-
lares en la escuela de danza del Departamento del Distrito
Federal (Socicultur). Es miembro de la Fundacién Folklrica
Nacional de México Aztldn.
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La vida de Aurelio Garcia ha sido afortunada en todas sus
etapas. Nacié el 8 de enero de 1944, en la ciudad de México,
dentro de una familia numerosa que lo ha alentado en todo
momento. Sobre todo cont6 con el apoyo de su abuela que
siempre dijo: “Td haz lo que quieras, y que esté bien hecho, y
sé feliz.” Esta frase lo reconfort6 y ahora se ve reflejada en el
trabajo que durante mds de tres décadas ha desarrollado con
amor, porque, como ¢l dice; “Me siento satisfecho de haber
hecho todo lo que hice hasta ahora; adoro la danza, porque de
ella he vivido espiritual y econdmicamente toda mi vida."

Fuentes
Archivo personal de Aurelio Garcia.

Curriculum vitae de Aurelio Garcia. Archivo del Cenidi-Danza José
Limén de la Biblioteca de las Artes.

Expediente de compaiifas. Archivo del Cenidi-Danza José Limén de
la Biblioteca de las Artes.

50 aiios de danza en el Palacio de Bellas Artes, México, INBA, 1986.

Rocio Hidalgo entrevista a Aurelio Garcia, 4 de febrero de 1997,



Guadalupe Garcia Soler

Angélica del Angel Magro

Sun muy pocas las mujeres mexicanas que se han atrevido
a romper con los patrones de conducta que por muchos afios
ha establecido nuestra sociedad machista. Las que en su
momento lograron rebasar esta barrera se vieron obligadas a
enfrentar las mds severas criticas de amigos y enemigos; sin
embargo, la personalidad libre y sin prejuicios que las carac-
teriza, aunado a un ideal inquebrantable, ha hecho de ellas
personas extraordinarias.

Guadalupe Garcia Soler s un ejemplo claro de lo antes
escrito. Ella nacié en ¢l seno de una familia de ideas in-
teligentes y sensatas el 17 de septiembre de 1932 en la ciudad
de México. Durante su infancia, al igual que muchas otras
nifias de descendencia artistica y de un nivel socio-econémi-
co elevado, asistié a los mds variados espectdculos.

A mi padre y a mi madre les gustaba mucho el arte; ella
cantaba precioso, tocaba el piano y la guitarra; uno de mis
tios fue primer violinista de la Sinfénica Nacional de Mé-
xico. Desde muy nifia me gusté bailar. En mi primer re-
cuerdo me veo chiquita, vestida de tchuana, bailando y
cantando Tehuantepec. iba yo en kinder y el escenario lo
veia muy grande.

Se inici6 en la danza en la escucla de las maestras Sara y
Consuclo Rubio. Como parte del Ballet Infantil Rubio par-
licipo en un festival y piso por primera vez el Teatro del
Palacio de Bellas Artes, cjccutando una danza escocesa.

Era una historia de una nifia que tenfa unas mufecas y
cada una de ellas estaba vestida de diferente pais: a mi me
tocaba bailar por Escocia: cuando se hablaba de la mufieca
de ese lugar, el juguete desaparccia y salfa yo a bailar.

Tiempo después abandond la escucla de las hermanas Rubio
para ingresar. a los diez afios de edad, a la academia de la
maestra Alicia Delgado, donde, ademds de madurar sus cono-
cimientos, se relacion con personas que han destacado dentro
de la danza. Tal es el caso de Gloria Contreras y Laura Urda-
pilleta. Aprendi6 la técnica cldsica con ¢l maestro Sergio
Unger y con Nelsy Dambre y baile espafiol con Javier de
Leon. En 1950 Oscar Tarriba inaugur6 su propia escuela en las
calles de Insurgentes y Durango y Guadalupe acudi6 de inme-
diato con el fin de mejorar su técnica de baile espanol. EI
‘maestro Tarriba trafa, tras de si, una exitosa trayectoria artistica.

La maestra Garcia Soler explica que el motivo por el cual
decidié dedicarse al baile espariol fue porque iba de acuerdo
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a su temperamento obsesivo e hiperactivo. Ella sentia que
ejecutarlo era mucho mds complicado que cualquier otro tipo
de danza; comenta que en esa disciplina s involucra todo el
cuerpo y se hace necesario imprimir un sentimiento diferente,
ademis de que, para lograrlo, es indispensable dominar las
técnicas clsica, moderna y el folclor. Para Guadalupe, el
género espaiiol siempre ha tenido un atractivo especial y,
como ella misma asegura, era lo que fisicamente le venfa
mejor.

El 20 de septiembre de 1953 aparcci6 en el periddico
Novedades una fotograffa de Guadalupe luciendo un vestido
de estilo espafiol. Al calce se lefa que en fechas préximas via-
jaria a Europa con el fin de fortalecer sus estudios de baile en
Espaia

En aquella época no era nada comin, ni mucho menos
decente, que una jovencita viajara tan lejos y sin mas com-
paiifa que su equipaje; sin embargo, nada import6 y se
marché, su tinico interés era desarrollar al maximo su poten-
cial como bailarina.

“Unas amistades de mi mamd no podian creer que me

clase [...] alld nos consideraban unos indios que ibamos a
bailar espaiiol; pero yo toda mi vida anduve en mi propia
onda, lo que pasaba a mi alrededor me tenfa sin cuidado.”

En 1955. tras dos afios de estadia en Espana, Guadalupe
regres6 a México con una depurada formacién y present6 un
recital de danzas espafiolas en cl Teatro Insurgentes. Era 28
de abril y la acompafian Carmina Solana, en el piano,
Bernabé de Mordn y Manolo Medina en las guitarras. Los
disefios fueron de Xavier Lavalle y el vestuario de Carmen
Vila Quintana. El programa lo formaron las coreograffas: Cdr-
doba, Leyenda, Zambra, Castilla, Cadiz, Bolero Liso y zapa-
teado del estampio, entre otras.

En diciembre 1955, por invitacién de Roberto Iglesias, quien
estaba de visita en México y que recientemente habia fundado
su compaitfa, vol6 nuevamente a Espafia para participar profe-
sionalmente cn el conjunto de este bailarin, core6grafo y macs-
tro. Se inicié una nueva aventura en la vida de Guadalupe. Se
fueron de gira por varias partes del mundo y ese tiempo sirvio
para que naciera y se desarrollara una estrecha amistad entre
los dos, que permiti6 a la bailarina intervenir en las decisiones

quedara en Espaia a estudiar, era Ellas cran
marquesas y decian que no era posible que anduvicra yo bai-
lando por el mundo |...] nunca me imports lo que la gente
decia.”
 Durante el tiempo que radic6 en Espaia recibi clases de
Angel Pericet, “La Kika” y “Estampio”; estuvo también cn cl
Ballet Estudio Karen. Todo esto sucedia en la época en la que
el triunfo de los bailarines mexicanos ejecutantes de danza
espaiiola era indiscutible. Ellos eran Roberto Ximénez, Manolo
Vargas, Luisillo y Roberto Iglesias, que también fucron sus
Macstros.

Desde luego que la calidad interpretativa de los mexicanos
no cafa nada bien a los espafioles; al respecto Guadalupe
explica:

Habia un gran resentimiento porque no querfan aceptar
que hubicra bailarines de baile espafiol que fueran de otra
nacionalidad [...] habfa veces algo de agresion; existia un
gran desprecio —que sigue habiendo— [...] en esa época
los bailarines de espafiol y flamenco no tenfan técnica de
danza clésica ni moderna, ahora ya las cjecutan, pero creo
que los mexicanos les ayudamos a aprender a

en cuanto a la del grupo. Bailaron en
grandes tealros y en escenarios improvisados, pero siempre lo
hicieron con la misma dindmica y profesionalismo.

En marzo de 1957 llegaron a México para hacer una tempo-
rada en el Palacio de Bellas Artes del 29 de enero al 14 de
febrero. Ejecutaron, entre otras coreografias, Fiesta en la isla,
que estaba basada en el folclor de las Islas Canarias, y El pa-
lomo y la paloma, un son jarocho creado por Roberto Igle-
sias, que era interpretado por Guadalupe a diio con Antonio
Espafiol. Con respecto a este baile, el miércoles § de mayo de
ese mismo aiio, el periédico Excélsior, haciendo referencia a
una presentacion en Boston, Estados Unidos, publicé lo si-
guiente: “El nimero que més ha gustado al piblico nortea-
mericano es el baile del Palomo, popular zapateado vera-
cruzano que Lupita interpreta con agilidad y gracia junto al
bailarin Antonio Espafiol.”

Después de su exitosa presentacion en el Palacio de Bellas
Artes, continuaron su gira por Guadalajara, Monterrey, San
Luis Potosf y Aguascalientes, hasta llegar a Nueva York. De
ah regresaron a Europa para participar en los festivales de
verano en Espafia.

D

técnicamente.

Con respecto a su situaci6n personal en Espaia afirma: “Para mi
fuc un schock. La vida en México era muy diferentc. Para
cllos yo estaba totalmente loca porque andaba de clase en
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en la compaifa as
problemas y Guadalupe s¢ vio obligada a abandonarla “Yo
volé de ahi a Paris y les escribi a Manolo Vargas y a Roberto
Ximénez, con quienes tenfa una gran amistad. Estando ya en
México recibi correspondencia donde me pedian que volviera
aMadrid para ensayar con ellos.”



Con el Ballet Espaiol Ximénez-Vargas debuté en Mon-
treal. Hicieron programas de televisién. En Estados Unidos se
presentaron en la Academia de Musica de Brooklyn, donde
Guadalupe luci6 su habilidad artistica interpretando Verdia-
les, Soleares, EI cindor pasa y Huapango. Se presentaron
también en el Hartford Jewish Community Center, ocasi6n en
que Guadalupe bail6 La curra flamenca, Boleros del burrero,
Si has de querer amores y Godalet dantza. En esta iltima
formé pareja con Manolo Vargas. Con el mismo éxito mos-
traron su repertorio en ¢l Museum of Art.

En visperas del triunfo de la Revoluci6n cubana liegaron a
La Habana para inaugurar el Hotel Hilton. Ahi

artisticas, especificamente las que se desarrollan en el audito-
rioy galerfa.

Guadalupe inculcé a sus hijos el gusto por las bellas artes.
Francisco, el mayor, estudi6 arte dramitico, bail6 con Pilar
Rioja, con el Ballet de Miami y formé un trio con el que hizo
varias presentaciones; Ledn, el menor, dedica gran parte de
su tiempo al teatro.

Aqui, en el sur de la ciudad de México, es en donde se ha
dado el encuentro de dos bellas e interesantes historias: una es
la del Foro Cultural de Contreras y la otra es la de Guadalupe
Garcia Soler, amante y promotora de la danza, mujer contro-

un mes y medio, tiempo que Guadalupe aproveché para seguir
enriqueciendo su técnica en la Academia de los Alonso.

De la compafifa Ximénez-Vargas se retir6 y volvié una vez
ms a su lugar de origen. Pasado un tiempo viaj6 a Nueva
York, donde estudi6 con Martha Graham, José Limén, Olga
Preobrajeska y en el American Ballet Theatre.

En esas fechas conoci al padre de sus hijos, se cas6 y cuan-
do su primogénito cumplié dos afios volvié a México con su
familia. Aquf naci6 su segundo descendiente. Su marido no se
acostumbraba a la vida en esta ciudad por lo que regres6 a
Estados Unidos. Guadalupe se quedG en nuestro pais. “Empecé
adar clases pero llegé un momento en que dije; yo dejé mi ca-
trera por tener un hogar y si €l va a estar all, pues no sc vale
[...] subi a mis hijos al coche y me fui a Miami.” Se enfrent6 a
su marido: “Yo estoy aqui. Habiamos resuelto tener una famil-
ia y hay que decidir, o la tenemos o nos divorciamos.”

Se instal6 en Miami y comenz6 a buscar un lugar donde
impartir clases. Logré colocarse en una academia, pero al cabo
de seis meses debi6 abandonarla, ya que por cuestiones labo-
rales de su esposo tuvieron que regresar a la patria mexicana.
Desgraciadamente su conyuge jamés se acopl6 al ritmo de
vida de esta ciudad, por lo que Guadalupe decidi6 convertir su
hogar en escuela. En clla dieron clases sus amigas Laura
Urdapilleta, Gisela Sotomayor y Valentina Castro.

Cuando Manolo Vargas volvi6 a México, después de que su
compaiifa se desintegr6 totalmente, Guadalupe lo invit6  im-
partir clases de yoga y baile espaiol en su academia, ¢ acep-
16 y este proyecto funcioné satisfactoriamente por mucho
tiempo pero, como muchas veces sucede, surgieron conflictos
econémicos y familiares que motivaron la clausura.

Para entonces Guadalupe estaba ya divorciada y, aiios més
tarde, volvi6 a contraer nupcias. Dej de bailar para atender a
su familia y fue hasta el afio de 1994 cuando decidi6 involu-
crarse otra vez con el arte incorpordndose a laborar en ¢l Foro
Cultural de Contreras, organizando y difundiendo actividades

vertida, y

Fuentes

Felipe Segura entrevista a Guadalupe Garcfa Soler, 7 de enero de
1997, dentro del proyecto “Historia oral de la danza en México en ¢l
siglo XX,

Angélica del Angel Magro entrevista a Guadalupe Garcia Soler, 19
de febrero de 1997,

50 arios de danza en el Palacio de Bellas Artes, 2 tomos, México,
INBA, 1986.

Archivo personal de Guadalupe Garcia Soler.
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Sergio Lezama

Angélica del Angel Magro

En 1958 Sergio Lezama era un joven atleta, velocista de lon-
gitud y de altura, cuya aspiracion era terminar la carrera de
medicina.

En una ocasion pasé frente al Palacio de Bellas Artes y
sintié curiosidad por conocer el tipo de especticulo que se
presentaba en ese recinto,

Presenci6 una funcion de danza clasica y quedd asombrado
por el virtuosismo de aquellos solistas; al salir del teatro esta-
ba completamente convencido de que con un poco de estudio
¢l podria cjecutar todo aquello.

En la bisqueda de informacién acerca de las escuelas de
danza, le dieron la direccion de la Academia de la Danza Mexi-
cana (xom); alli 1o examinaron Ana Mérida y Nelli Happee y
fue becado por el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).
Curs6 estudios de ballet, danza moderna y folclérica. Mostré
inclinaci6n por la danza tradicional mexicana, la que conocié
en los viajes por ferrocarril que hacia por el pais al lado de su

re.

La familia fue para Sergio el primer obsticulo a superar.
Sus padres consideraron que dejar una prometedora carrera
de medicina para dedicarse a la danza no valia la pena; sin
embargo, Sergio jamds abandono su rebeldia.

Desde sus inicios. el maestro Lezama se caracterizé por
su alto sentido de responsabilidad. En los tiempos en que la
ADM pasaba por momentos dificiles. €l se las ingeniaba para
dejar una ventana abierta por donde entrar y continuar, junto
con sus compafieros. ¢l entrenamiento. Sus constantes 0sa-
dias le dieron tal popularidad, que fue electo presidente de la
Socicdad de Alumnos. Como lider de la agrupacion realiza-
ba tramites de diversa indole en las oficinas del INBA, uno de
los cudles fue lograr que a los alumnos de danza les dieran
boletos para asistir a las funciones del Palacio de Bellas
Artes.

En cse mismo aiio, con sus companeros, creé el Grupo Ex-
perimental de Danza; tiempo después Sergio se incorpor6 al
cuerpo de baile de la compaiifa oficial de danza moderna del
ingA. En la temporada de 1961 participd en las obras Opus
1960, Ofrenda musical, Misa brevis, Informe a una academia
y La Llorona. En esta presentacion la compaiia oficial wvo
como huésped a José Limén

Posteriormente trabaj con el Grupo Experimental de
Danzas Folkléricas Mexicanas, con el que se presentd en el
Club Sidena de Ciudad Sahagin, Hidalgo, interpretando,
cntre otras obras, Danza del venado, Jarabe mixteco,
Culebra, Danza de los viejitos, La bamba, Jarabe ranchero y
Son de la negra. Este programa fuc supervisado por la macs-
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tra Josefina Lavalle, con coreografia de Marcelo Torreblanca
y direccién de Sergio Lezama.

Después de haber participado en el papel estelar de la
pelicula filmada en México Baile de graduacién, por
invitacién del coreografo y bailarin ruso David Lichine, y al
no lograr un acuerdo para continuar con la direccion del
Grupo Experimental de Danzas Folkléricas Mexicanas, aban-
dond la ADM. >

En la inauguracién del teatro al aire libre Angela Peralta,
la compaiifa de danza de Accién Social del Departamento del
Distrito Federal (o), dirigida por Sergio Lezama, present6
el siguiente programa: Guelaguetza oaxaqueiia, Sones de
mariachi, Alegria de Yucatdn, Agradecimiento a los ani-
males, Fiesta chiapaneca, Istmo de Tehuantepec, Sierra de
Puebla y Boda hidalguense.

Ha sido jurado del Concurso Nacional de Huapango (1960),
de los concursos anuales de miisica y danza purépecha, y del
Tercer Festival de Misica, Danza y Baile Regional.

De 1963 a 1973 se dedico a la investigacién del folclor me-
xicano, creando un amplio archivo de danzas y una extensa
coleccién de trajes.

Mont6 varias coreograffas para los grupos Maestros del
Folklor Michoacano (1963), Grupo Folklérico de la Univer-
sidad Benito Judrez (Oaxaca, 1964) y Grupo Folklérico Ofi-
cial del Estado (Tabasco, 1965).

En 1965 fue bailarin del Ballet Folkl6rico de México y, a
principios de los afios setenta, produjo especticulos masivos
en ¢l estadio Guillermo Cafiedo (antes estadio Azteca). En
1979 tuvo a su cargo la coordinacién artistica de la Feria
Sevilla en México.

A partir de 1966 se dedic6 a la coreografia, trabajando para
el sector piblico. Obtuvo la plaza de director de la Escuela
Profesional de Danza de la Direccién General de Accién
Social del Departamento del Distrito Federal, en donde tam-
bién desempe6 el cargo de coordinador y conductor de los

ue se en el teatro al
aire libre Agustin Lara de la Alameda Central.

Con su compaiia Danzas Folkléricas Mexicanas, com-
puesta por 70 elementos, presenté en el Teatro del Bosque
Danza de concheros, Estampa chiapaneca y Alegria nortefia;
la musica estuvo a cargo de la marimba de los hermanos
Méndez, el trio Purépecha, el conjunto jarocho de Andrés
Cruz, el trio Los Magaa, el conjunto nortefio Los Cazadores
del Valle y el mariachi Los Vaqueros.

En la televisién coordiné y realiz6 las coreografias de los
programas Estampas del Prado, Noches Tapatias, Evocacién
de mi Tierra, Arriba el Norte y Los Pantojas y los Villistas.
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Se hizo acreedor al primer lugar en programas folcléricos
de México por su produccién In Xochitl In Cuicatl (Flor y
canto) y Presencia de la provincia en México (1965). Ese
‘mismo afio creé un programa de intercambio cultural con
Japén y Alemania para Telesistema Mexicano, hoy Televisa.

Para el canal 11 del Instituto Politécnico Nacional realiz6,
en 1966, los programas Musica Tradicional de México y
Danza de México. Dada su prestigiada labor dentro de este
terreno, algunos empresarios japoneses lo invitaron a estruc-
turar, junto con los productores Gentaro Shimodairo y M.
Katsuta, ¢l programa Fiestas y Canciones de mi Pueblo, que
fue premiado en 1968 con el maximo galardén otorgado a pro-
gramas televisados en Japon.

CoordinG y trabajé como conductor del Festival Presencia
de la Provincia en México y en el Festival Mundial de Folklor,
en las Olimpiadas Culturales de 1968. En 1977 colabor6 con la
Secretaria de Hacienda y Crédito Piiblico como director y
coredgrafo de la compaiiia folclérica de esa institucion.

El 18 de noviembre de 1978 los reyes de Espafia, Juan
Carlos y Sofia, acompafiados por el entonces presidente de la
Repiiblica mexicana, José Lopez Portillo, inauguraron el
monumento “La patria nueva”, ocasién en la que el maestro
Lezama interpret6, en la fuente de la danza del parque
Gustavo A. Madero, La danza del venado.

Sergio Lezama trabajé en diversas instituciones:
Secretaria de Educaci6n Piblica, donde fue contratado como
maestro de folclor en la Escuela Nacional de Maestros, en el
Instituto Politécnico Nacional, en varias escuelas secundarias
técnicas y en el Foro Cultural Azcapotzalco FONAPAS, en 1979,
entre otras. Ingresé a la Secretarfa de Programacion y
Presupuesto como jefe del Departamento de Fomento
Cultural y Artistico Recreativo; ocupé el puesto de subdirec-
tor de Relaciones Pdblicas en la Direccién de Comunicacion
Social y, en 199, fue nombrado jefe de la Unidad Departa-
mentaria de la Direccién General del Gobierno del Depar-
tamento del Distrito Federal.

Sergio Lezama naci6 en la ciudad de México el 24 de sep-
tiembre de 1939. A lo largo de su vida ha trabajado y se ha
esforzado por sus compaferos bailarines y, sobre todo, por la
danza folclérica mexicana.

Fuentes

Felipe Segura entrevista a Sergio Lezama, abril de 1997, dentro del
proyecto “Historia oral de la danza en México en el siglo XX".

Curriculum vitae y archivo personal de Sergio Lezama.



Francisco Martinez

Margarita Tortajada Quiroz

Ln primera vez que me escapé de casa fue para ver una
funcion de ballet en el Palacio de Bellas Artes. No me
importaron los regafios que efectivamente me esperaron; yo
solo queria ver en el foro a mi maestro Francisco Martinez.
El, en las clases que dirigia con mano enérgica cn la Aca-
demia de la Danza Mexicana, nos habia cnsefiado que para
dedicarse a la danza habia que tener una clarisima vocacion,
porque era una actividad de tiempo completo y de total com-
promiso. Verlo bailar me caus6 gran orgullo. EI maestro era el
primer bailarin del Ballet Clasico de México. Y ahora que
wve la posibilidad de conocer su vida, le guardo una mayor
gratitud como maestro y bailarin, y una gran admiracién por
su tenacidad.

Francisco Martinez naci6 en la ciudad de México el 14 de
abril de 1945, pero se considera veracruzano, porque pasé su
infancia en el puerto de Veracruz, a la orilla del rio Coatza-
coalcos.

De regreso a la capital, cuando tenia 11 afios de edad, tuvo
la suerte de ingresar a una escuela que estimul6 su sensibili-
dad y le permitié conocer diferentes manifestaciones de las
artes escénicas. Asf, asistié a su primera funcién de danza
cldsica en el Palacio de Bellas Artes. Ahi vio a up bailarin,
convertido en ave, volar por los aires. Dice Francisco que des-
pués supo que era Jorge Cano interpretando El pdjaro azul.

La impresion de csa imagen fue tal que durantc un tiempo
en su casa creyeron que estaba enfermo, porque no podia
dejar de pensar en lo que habia visto. Finalmente confes6 que
su deseo era volar como ese pajaro azul; queria ser bailarin.

Aunque siempre conté con el apoyo de sus hermanos
mayores. Francisco traté infructuosamente de ingresar a
varias escuelas de danza. La razon era que no admitian
varones y menos tan pequeiios. Por fin, en 1958, fue aceptado
en la carrera de bailarin de danza regional, después de apro-
bar un examen de seleccion en la Academia de la Danza
Mexicana (ADM) y, aunque no era ¢so precisamente lo que
deseaba, no dudé en inscribirse.

De inmediato, Francisco se dio a conocer entre los compa-
fieros y maestros, no s6lo por su constante presencia en todos
los salones sino porque siempre decia directamente lo que
pensaba. Los macstros que le mostraron la disciplina que s
requerfa para la danza fueron Emma Duarte y Arturo Lopez,
de danza folcldrica; Sonia Castafieda y Farnesio de Bernal,
de danza clisica, y Josefina Lavalle y Rosalio Ortega, de
danza moderna, entre otros.

Su gran interés y curiosidad lo hacian asomarse a todas las
clases que se impartian en la Academia. Un dia que el maes-
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tro Marcelo Torreblanca estaba ensayando con la compafia
de Danza y con ¢l Coro Folklérico Popular Ruso de Estado
M. Piatnitsky, que estaba de visita en México, Francisco
empez6 a imitarlos. El hecho de que tuviera un zapateado
muy limpio (que lo llevé a ser campedn de huapango en
Veracruz a los 13, 14 y 16 afios de edad) hizo que el maestro
Torreblanca lo invitara a esas clases y, ademds, le pidiera su
ayuda para enseiiar el zapateado a los bailarines rusos.

Francisco pas6 a formar parte de la compaiifa del maestro
Torreblanca, que se habia creado desde 1956 en la ADM, y que
desde 1959 tom6 el nombre de Compaiifa Oficial de Danzas
Folkléricas Mexicanas del INBA. Esta compafifa tuvo cons-
tante actividad en actos oficiales, temporadas del INBA y ac-
tividades independientes, ademds de giras por México y otros
paises. Francisco participé en todo el repertorio, especial-
mente donde se requerian bailarines con un gran salto, porque
€l lo tenfa de manera natural. Esas facultades, su decisién y
falta de inhibiciones le permitieron iniciar muy temprano su
carrera de intérprete.

Ademis de asistir a sus clases, Francisco pasaba largas
horas observando las de otros grupos, como las de danza
moderna que impartia Elena Noriega. Otra vez, fue la maestra
quien lo invit6 a participar en su obra Tierra, y entonces ini-
¢i6 una doble jornada, como bailarin de danza folclérica y
como bailarin de danza moderna.

La directora de la ApM desde 1959, Josefina Lavalle, como
parte de sus esfuerzos por profesionalizar la ensefianza
dancistica, consigui6 que se incorporara a la Academia la
educacion escolarizada, a la que de inmediato ingres6
Francisco. Ademds, se form6 el Grupo Experimental, dirigido
por Guillermina Pefalosa, que se presentd en diversos foros.
Francisco se integrd a csa compaia semiprofesional, asi
como al Ballet de Bellas Artes, compaiiia oficial de danza
moderna del INBA. Ahf participé en varias temporadas, inclu-
sive en la de 1961, cuando tomé parte en Missa brevis de José
Limén, Ofrenda musical y Opus 1960 de Anna Sokolow, La
llorona y Suite cldsica de Ana Mérida, e Informe a una
academia de Josefina Lavalle.

En la preparacion de esa temporada, Francisco conoci6 de
cerca a José Limon, pues lo invitaba a que juntos hicieran
clase, y le puso su obra La chacona que, aunque nunca bailé
en un escenario, fue un gran aprendizaje para ¢l. De José
Limén, asi como de Anna Sokolow, Francisco rescata la
premisa de que el bailarin debe llegar a la esencia del
movimiento y no quedarse en la superficie y la forma.

Francisco se fue involucrando més con la danza moderna
y dejé parcialmente la folclérica, ya que esporadicamente
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asistia a los ensayos del grupo de Concheros al que perte-
necfa Torreblanca. No sélo estudiaba en la Academia, sino
que tomaba clases en otras escuelas, con maestros como
Xavier Francis, John Fealy, Bodil Genkel y Rodolfo Reyes,
quienes contribuyeron a su formaci6n artistica

En su biisqueda de nuevas alternativas Francisco conoci6
al Ballet de Camara, dirigido por Nellie Happee y Tulio de la
Rosa. Era una compafifa pequefia que, sin embargo, logré
gran proyeccion en la danza mexicana; tenfa un repertorio
que inclua ballets tradicionales pero también neoclésicos.
Esta compaiifa le dio un aire de renovaci6n a la danza en el
pais por sus planteamientos experimentales y de busqueda
constante, y en ese proceso participé Francisco Martinez
como bailarin.

Los ensayos generalmente estaban a cargo de Nellie Happee
y ella le permiti6 a Francisco observarlos. Ponfa sumo cuida-
do para aprender las obras y, especialmente, fijaba su aten-
cion en los bailarines varones. Después, solo en su salén,
trataba de reproducir lo que habfa aprendido.

Mis tarde, Francisco empezo a ayudar a la compaiifa; ma-
nejaba el tocadiscos, cargaba la escenografia y comenz6 a
tomar clases. Al poco tiempo, en 1960, hizo su debut con una
intervencién muy sencilla en una suite del segundo acto de EI
lago de los cisnes, como Benno. Era el soporte de una bailari-
na para que su partner la levantara. Gradualmente su inter-
vencion fue mayor, hasta llegar a convertirse en miembro de
la compaia. Ahf bail6 obras como Variaciones, Dueto y Trio,
de Nellic Happee, Un cuento de Farnesio de Bernal, Vitdlitas
y Huapango de Gloria Contreras y La valse, de Raquel Gutié-
ez, entre otras. También participé en las funciones y tempo-
radas que hicieron en diversos foros del pafs.

Al Ballet de Cémara llegé el norteamericano Lawrence
Rhodes como bailarin invitado y, por su técnica y proyeccién
escénica, logr6 gran influencia sobre los bailarines mexi-
canos. Para Francisco, con quien entabl6 una gran amistad,
fue importante este encuentro porque Rhodes mostré mayo-
res posibilidades de desarrollo del bailarin varén y sus
capacidades.

En 1963 el Ballet de Cédmara se despidi6 con una tempora-
da triunfal que logré abarrotar el Palacio de Bellas Artes. En
ella particip6 Francisco bailando Mood, El hombre del brazo
de oro'y Orfeo en los tambores, obras el programa de ballet-
jazz que cre6 Tulio de la Rosa.

Ese mismo afio, Francisco se integré al recién fundado
Ballet Clésico de México en el que desarroll6 una carrera exi-
tosa que lo llevarfa, en muy corto tiempo, a ocupar el puesto
de primer bailarin. Recibi6 clases de maestros de la talla de



Michael Lland, y particip en las numerosas temporadas de la
compania, asi como en las giras por el pais y ciudades de
Grecia y Estados Unidos.

El repertorio que bailé Francisco con esta compaiifa fue
muy amplio. Los diversos dircctores y coreégrafos supieron
explotar su versatilidad como bailarin. Asi interpret6 tanto
papeles de ballets tradicionales, que exigian gran rigor (écni-
<o, expresividad y estilo especifico, como otros que requerian
mayor agresividad y derroche de energia. Estos iltimos eran
sus preferidos, y muchos espectadores lo recordamos en inter-
pretaciones fogosas llenas de dinamismo como El corsario.

Durante los diez afos que permaneci6 en Ballet Clésico de
México, Francisco fue partner de numerosas bailarinas,
como Laura Urdapilleta, Susana Benavides, Socorro Bastida,
Ruth Noriega, Alicia Pineda, Sylvie Reynaud, Bettina Be-
llomo y, por supuesto, Sonia Castafieda, con quien formd una
excelente pareja por la compenctracion que ambos lograron.

Francisco intervino en ese largo periodo en obras como
Speed creazy de Tulio de la Rosa; Encuentros, Variaciones y
Bachianas de Nellic Happee; El combate de William Dollar;
Vitdlitas, Alusiones, Disenos liricos y Huapango de Gloria
Contreras; Electra y Concierto de Enrique Martinez; La
amapola roja, Las silfides y Don Quijote, en versiones de
Michael Lland; Divertimento y Grand tarantelle de Lland;
Danza para cinco palabras de Josefina Lavalle; Cain y Abel
y Danzas espaiiolds de Jorge Cano; Tema y variaciones de
Balanchine; Estudios coreogrdficos y Triptico de Manuel

Calabria de Salvador Judrez. También interpretd los papeles
principales en obras como Cascanueces, Cisne negro, El lago
de los cisnes, La bella durmiente, Coppelia, La fille mal
gardée y Giselle.

Francisco se desligé de la compafifa en 1974. Sigui6 su
carrera de bailarin en Ballet Independiente y en Taller Coreo-
grifico de la UNAM por cualro aios mds, pero cada vez se fue
concentrando mis en su actividad como maestro.

Las primeras clases que habia impartido fueron en ciuda-
des como Cuernavaca, Querétaro y Puebla, donde trabaj6 du-
rante cinco afos, por invitacién de Antonio Lépez Mancera.
Desde 1970, y también por espacio de cuatro afios, se integré a
la planta docente de la ADM, contribuyendo a la formacion de
numerosos bailarines y bailarinas; después fue entrenador de
Ballet Clasico de México, de Ballet Cldsico 70, de Ballet In-
dependiente y de Taller Coreogrifico.

En 1974, Francisco y Sonia Castaiieda fundaron su propia
escuela y grupo: el Taller de Danza Espacios, contando con la
colaboraci6n de coredgrafos y maestros como Helena Jorddn,

Nellic Happee y Miguel Angel Palmeros. El taller realiz6 un
intenso trabajo de difusién a nivel popular, dando cientos de
funciones en diversos foros de la ciudad, inclusive en el
Teatro de Bellas Artes, en 1976. Muchas veces contaron con
misica en vivo, como con la Orquesta Obrera en ¢l montaje
del segundo acto de EI lago de los cisnes, presentado en una
isleta de Xochimilco, o con la Orquesta de Cémara de la
Ciudad de México para diversos programas. Ademds de ser cl
codirector del Taller, Francisco también participé como
bailarin, actividad de la que se retir6 hasta mediados de los
afios ochenta.

Francisco considera que los maestros mds importantes para
su formacion fueron, ademés de los primeros que wvo en la
ADM, el norteamericano Michael Lland y, posteriormente, los
rusos Azari Plisetsky y Viadimir Pictrin. Sin embargo, su
interés en la metodologia de la ensefianza de la danza lo ha
llevado a tomar diversos cursos de especializacién en México,
Cuba y Estados Unidos, tanto en las diversas escuelas de ba-
llet como de jazz.

En 1984 fue nombrado subdirector de la Escuela Nacional
de Danza Cldsica del INBA, a la que sigue perteneciendo como
maestro. En 1983 fund6 el Centro Cultural Espacios, y dos
aiios después el Centro de Educacion Artistica de Televisa,
donde se desempeiié como maestro y director hasta 1992

A lo largo de su carrera ha recibido numerosos premios y

i Ha particij eventos émicos y diri-
gido tesis de alumnos; ha tomado ¢ impartido cursos de espe-
cializacién, y frecuentemente es solicitado como entrenador
de bailarines para concursos internacionales. Asimismo,
Francisco ha intervenido en un gran nimero de montajes,
tanto de obras teatrales como comedias musicales, ha creado
coreografias y colaborado en Gperas. Gracias al amplio mane-
jo de repertorio que tiene, ha remontado y hecho arreglos de
todo tipo de obras del ballet, en los que pone gran cuidado en
la calidad técnica ¢ interpretativa de los bailarines.

Francisco Martinez sigue siendo un maestro exigente, pero
al mismo tiempo es muy querido por sus alumnos y alumnas,
y respetado por sus buenos resultados. Ahora ya no es ¢l
quien vucla al bailar, pero sigue formando a otros para que,
gracias a sus enseianzas, i o hagan, aunque cllos no tienen
el privilegio de haberlo visto en el escenario.

Seguramente Francisco Martinez estd complacido. Su
danza ha sido importante para muchos y, como bailarin y
maestro, ha logrado trascender. Eso es lo que vale.
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Efrain Moya

Anadel Lynton

Elmin Moya me recibi6 en su hermoso departamento en
un edificio viejo de la colonia Roma, lleno de exuberantes
plantas, muebles antiguos, artesanias y objetos diversos (“me
encanta chacharear”). Su sonrisa amplia, proverbial, y su cor-
dialidad hicieron que la entrevista fuera una tarea grata,
salpicada de cdlidos recuerdos compartidos.

Pregunto a Efrain por su hija, cuya madre también es
‘maestra de danza, y me dice que ya tiene 24 aiios y que traba-
ja como modelo. Empezamos a hacer remembranzas de los
muchos aftos y los variados trabajos en los que Efrain ha par-
ticipado en la danza contempordnea mexicana.

Efrain wvo una larga carrera como bailarin con Ballet
Nacional (1963-1966) y Ballet Independiente (1967-1985) y, mas
recientemente, con Pirpura (1989), fundados y dirigidos res-
pectivamente por Guillermina Bravo, Raiil Flores Canelo y
Silvia Unzueta. Todavia continda bailando, de vez en cuan-
do, en un programa de tangos. Destaca por sus dotes de intér-
prete, sumamente expresivo, cdlido y fundamentado cn una
profunda sensibilidad hacia las cualidades de movimiento del
baile popular y la vida cotidiana mexicana. Estas tltimas
caracteristicas lo hicieron bailarin idoneo para las obras de
Raiil Flores Canelo y Silvia Unzueta, que trataron temas
mexicanos. Debido al entrenamiento casi exclusivamente en
clésico y Graham con que se formaba a los bailarines profe-
sionales mexicanos antes de los ochenta, muchos tuvieron
dificultades técnicas con estos estilos de movimiento. El
papel del albaiiil en Tres fantasias sexuales y un prologo de
Flores Canelo tipifica la habilidad de Efrain para representar
personajes del pueblo. A la vez, sus logros en la interpre-
tacion roméntica de Gimnopedia (Gracicla Henriquez) o
dramdica, en ¢l repertorio de Anna Sokolow, como Desier-
tos, nos muestran lo multifacético de sus actuaciones. Tam-
bién destac en obras de Guillermina Bravo, Carlos Gaona,
John Fealy y Victor Cuéllar, ademds de los coredgrafos arriba
mencionados.

También ha dedicado muchos afios a la ensefianza en la
Casa del Lago de la UNAM (desde 1969), en la Escuela de
Teatro del INBA (1980-1985) y en el Cedart Frida Kahlo del
INBA, donde imparte el bachillerato en arte (desde 1984). Como
coredgrafo hizo En la playa (1982) para el Ballet Inde-
pendiente (81), que se llev al Festival Nacional de Danza de
San Luis Potosi. Ese mismo afio cre6 Veracruz para La
Rueda, por invitacién de su directora, la siempre aforada
Carmen Castro. Hizo la coreografia para una versién en farsa
de Carlos Cacciatore de El barbero de Sevilla que se presenté
en la Casa del Lago. El espectdculo para nifios, Canto verde
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de Olivia de Montelongo. que se mantuvo en cartelera de 1980
21993, también cont6 con su coreograffa. Asimismo, ha creado
repertorio continuamente para las actuaciones teatrales que
presenta varias veces al afio con sus alumnos. La vision de los
vencidos, Alegoria, Pasatiempo, Aprobamiento, Tres tiempos,
Desenvolvimiento, Como si estuviera adentro, Rebeldia,
Amorosos, Costumbres, Noche y De tu suave piel, tragedia y
dolor son algunas de estas obras. Otra vertiente de la expre-
si6n artistica de Efrain estd en las artes pldsticas: pinta, dibuja
y elabora artesanias finas para exposiciones y venta.

Su padre era ducfio de una finca rural en Michoacdn cuan-
do Efrain nacié. Luego se convirtié en ferrocarrilero y la
familia se mudo a Ario de Rosales. Alli, se acuerda, ayudaba a
sus parientes a hacer cajas de muertos, moler la marmaja, tor-
near las perillas y llevar las cajas a vender a la plaza de La
Huacana. Cuando cumpli6 12 afios se cambiaron a Morclia y,
como a los 17 afios, al Distrito Federal. Ya para entonces, su
padre tenia un taller mecanico en la colonia Obrera.

Estaba en primero de preparatoria y pensaba ser dentista,
cuando tuvo su introduccién a la danza contempordnea, nada
menos que en las clases de Federico Castro en Ballet Nacional
(BN). Un amigo, Rubén Velasco, que estudiaba allf lo llevé a
ver una clase.

Me sentia impaciente, con ganas de moverme. Federico
me preguni gusta la danza?”, y me invit6. Llegué al
dia siguiente con mi traje de bafio y mi camiseta. En
Michoacdn nadaba mucho en el rio. Al terminar la clase
me dije: jyo voy a ser bailarin! Me senti a gusto y me
empezaron a querer. Me quedaba a ver el trabajo de la
compa#ia, después de mis clases. Nunca les dije a mis
papds que estudiaba danza. Les decfa que iba a la escuela,
pero no a cudl.

Como a los dos meses, Hilario Vite, su compaicro de clases,
que ya bailaba con BN, le enseiié un papel cldsico con el que
muchos bailarines han debutado: la cola del chivo de La pasto-
rela (1959) de Flores Canelo, (primera obra estrenada de este
coredgrafo. Fue caballito de batalla de los repertorios de BN y
81 por la gran aceptacion del piblico. tanto infantil como de
adultos, y ain por parte de los intelectuales de la época que
apreciaban el uso de cédigos mexicanos y populares en la
creaci6n). Entre los personajes campesinos aparece una pas-
tora sobre un gran chivo con chinos de trapo rosa. A la mane-
ra de la Opera de Pekin (que conocid Rail en la gira de BN a
la URSS y a China en 1957), una persona va adelante cargando
una gran cabeza de papel maché y atrds, otro, cubierto con la
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tela, lo abraza por la cintura, formando entre los dos un gran
cuerpo de animal cuadripedo. Comenta Efrain: “Mi primera
funcién como bailarin fue como cola de chivo en una funcién
de BN en un restaurante dentro de una gruta en Teotihuacdn.
Se burlaron de mi porque hasta me maquillé. Para mi, fue lo
méximo.” Conozco a Efrain desde esa funcién, y su sonrisa
amplia, sentido del humor y entrega en escena hicicron de ¢l
siempre un compafero apreciado.

Después bailé Concheros, Paraiso de los ahogados, Mar-
garita, qué linda estd la mar (“fui uno de los 400 clefantes™),
Pitdgoras dijo, y La libertad (de Guillermina Bravo), y
Danzas de calor (de Carlos Gaona).

La iniciada [de David Wood, quien vino de la compaiia
de M. Graham para iniciar el entrenamiento sistemtico de
esa técnica] era una de las obras que més me gustaba bailar
porque habfa una parte donde Freddy [Romero] me retaba
y trafamos un pique, dentro de la obra, para ver quién bai-
laba con mds impetu. También una obra de Joan Gainer,
entre muchas otras. Mis padres se dieron cuenta de que
estaba bailando cuando vinieron unas tfas y primos de Mo-
relia. Tenfa una funcién en Bellas Artes y, como nos
dieron boletos, los invité a una funcién. Se fueron a rezar a
laiglesia por mf, por todas las retorcidas que daba.

Uno de mis recuerdos mas bonitos es la gira al Norte, a
Coahuila, donde bailamos en un tablado para los mineros
de Baroterdn. Nos trataron muy bien. Salf del Nacional en
la época en que Guillermina Bravo mont6 Comentarios a
la naturaleza, a bailar show con Miguel Angel Palmeros,
Julia Villasefior e Isabel Herndndez. Hicimos un grupo,
Take five, y presentamos audicién para La Fuente (centro
nocturno), pero nunca nos llamaron. Guillermina se puso
furiosa, y llegamos con la cola entre las patas cuando
vimos que no habia dado resultado. Luego, invitado por
unos italianos, fui a Oaxaca a aprender restauracién.

Efrain era muy amigo de Luis Francisco Villasefior, historiador
de arte, quicn lo presenté con muchas personas del medio artis-
tico. Trabajé en la restauracién de la iglesia de Santo Domin-
£0. y en olra iglesia cn la sicra, ¢ incluso, en unos clavos
antiguos de ferrocarril. En Oaxaca empez6 a pintar cédices en
papel amate, que vendia en jardines de arte. Lucgo fue a
Pucbla a ayudar en la restauracin de la capilla del Rosario.

Como al aio empezaron Radl y Gladiola [Orozco] con el
Ballet Independiente y me dejaron tomar las clases. Estaba
indeciso entre dedicarme a Ia danza o a la restauracién,



pero cuando me invitaron a entrar a la primera temporada
de la compaiia (1967), me quedé en la danza (aunque nunca
dejé de pintar). Me gustaba mucho el repertorio. Para una
giraa San Antonio Texas, Rail me dej6 su papel en Evita y
Addn y 10 bailé con Valentina [Castro]. También me gusta-
ba mucho trabajar con Anna Sokolow. desde que vino a
montar Desiertos (1968). Ella siempre me daba algin papel
que me dejaba mucha satisfaccién interior al bailarlo. Otra
obra que me fascinaba bailar era La espera de Radl, Era
emocionante hacer la lucha y luego los Cristos

De Graciela Henriquez recuerda especialmente una presen-
tacién de Gimnopedia en un tablado en La Merced, donde
tuvo un cilido En Invenciones. otra

que le gustaba mucho, ¢l y yo Teitanick o dosed que nos
fascinaba bailar. Hace poco pasamos un rato sumamente
agradable ayudando a Graciela a reconstruir esta obra para la
reposicion que se hizo dentro de su homenaje en Venezuela.
Entre los tltimos papeles que baild Efrain, antes de la ruptura
entre Rail y Descombey, recuerda Zarabanda de las so-
ledades de Descombey, donde, ademis de bailar, cantaba con
Luis Zermefio una cancién tradicional mexicana, Entre sus
recuerdos mds gratos estdn las giras a la tierra de Raul
(Coahuila), al Festival Cervantino y los Encuentros Naciona-
les de Danza de San Luis Potosi. También sus viajes a Texas
y a Cuba (1969-1981), a Centroamérica y, finalmente, a Europa,
en una temporada de dos semanas en el Teatro de la Ville de
Paris, y las actuaciones para la television francesa, y en varias
ciudades del interior del pais, y su participacion en el prest
giado Festival de Holanda (1975).

En 1972, ademds de bailar, s dio tiempo para tomar clascs
en San Carlos (Escuela Nacional de Artes Pldsticas).

En la segunda época de 81, Efrain tuvo una participacién
importante en varias de las obras emblematicas de Flores
Canelo, como El hombre y la danza, otro caballito de batalla
que ayudaba a mantener al B1 debido a su gran popularidad.
Efrain hacfa gala de la versatilidad y sensualidad que era
capaz de infundir a las escenas de danza popular, ejemplo de
ello es el ya mencionado dueto del albaiiil, con Socorro
Meza, que gozaba muchisimo, y Queda el viento de cuya
escena final recuerda: “yo botaba mi pancarta de manifes-
tante después de la masacre, y resucitaba de entre los muertos
para bailar el ltimo danzén con Socorro. Se me enchinaba cl
cuerpo”. Otra obra que le encantaba fue De los diarios de
Kafka de Anna Sokolow donde, comenta, “me mandaron a
tomar clases de dicci6n con Emilio Carballido porque tenia
que leer las cartas de Kafka desde el escenario”.

Dej6 el BI en 1985. Raul sentia a Efrain ya maduro frente a
tantos j6venes que habian entrado a la compaiifa. No valor6,
en mi opini6n, que la mayoria de esos jévenes dominaban las
técnicas Graham y cldsico. pero no las calidades de
movimiento y actuacion que daban sabor y verosimilitud a
los personajes del repertorio, sobre todo en los papeles que
creaba Raul para Efrain. En cuanto a presencia escénica, los
jévenes no podian suplir las tablas de Efrain. Precisamente
por estas caracteristicas de su actuacion, Efrain fue honrado
con un Juanete de Oro, otorgado por Danza Mexicana A
en un Festival del Dia Internacional de la Danza.

Afortunadamente Silvia Unzueta, antigua compaiiera del
BI, si supo valorar esta madurez interpretativa e invit a
Efrain, a Luis Zermeiio, a Herminia Grootenboer y a otros
bailarines formados en el Ballet Independicnte a bailar con
Pirpura, en 1989, Efrain bailé en Oasis y Doble aliento. En
esta época, Pirpura destacaba, desde mi punto de vista, por la
riqueza de la coreografia de Silvia y también por la gran
fuerza expresiva, acumulada a través de afios de experiencia,
de su elenco de bailarines, todos talentosos, fuertes, con cardc-
ter. Efrain tiene recucrdos intensos de esta época. Las dificul-
tades de volver a entrenarse se compensaron con las satisfac-
ciones de la interpretacion fogosa.

Cuando estoy en un foro me prendo, siento la magia cuan-
do me identifico con el papel. Hay que estar muy concen-
trado para sacar los diferentes papeles. Mc gusta bailar,
fue lo mio. Bailamos en el Teatro de la Danza. en el
Jiménez Rueda. ¢ hicimos una gira de dos meses por todas
las Delegaciones del D.F. que culminé en el Teatro de la
Ciudad. Se acabé ¢l trabajo con Silvia porque se fucron
dos de las bailarinas y no se encontraron otras pronto.
Estar en una compafifa cra como tener una comunidad,
una familia. Habia intercambio entre nosotros. Ahora cllos
estan desunidos y yo siento que me falta algo.

Desde que sali del Ballet descubri muchas cosas de la
danza enseiando. Me reflejo en los alumnos y me buscan
mucho. Les platico y les digo que sientan en la sangre lo
que van a bailar. Hacemos los guiones juntos, los mando a
investigar, pero yo hago las coreografias. Hago danzas con
sabor mexicano. También hice un guién sobre la Guerra del
Golfo, basado en imdgenes del periédico. Tenia influencia
de Anna Sokolow. Ahora estoy haciendo uno sobre Hiro-
shima. El afio pasado hice una sitira de los medios de TV
con la pavana de Faure. Hice otra con las canciones de John
Lennon. Disefio el vestuario también. Me mantiene activo
hacer coreografia. Ojald lo pudiera realizar con bailarines
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profesionales. Siento el vinculo de las dos influencias:
Raiil Flores Canclo, en lo jocoso y lo mexicano, y Anna
Sokolow en lo dramitico.

Actualmente Efrain imparte historia de la danza, danza cldsi-
ca, expresion corporal, (écnica Graham, bailes de salén y
coreografia en el Cedart, donde los alumnos pueden espe-
cializarse en danza. En la Casa del Lago también da clases,
pero ahi el objetivo es mds bien sensibilizar al publico hacia
la danza.

Efrain ha expuesto en las Galeria Rossano, la Alianza
Francesa, el Hotel Plaza, la Libreria Prometeo, la Secretaria
de Turismo, el Instituto de Relaciones Mexicano-Norteame-
ricanas y en la Direccién de Reclusorios, entre otros lugares.
Tiene muchos recortes de periédico donde se reproducen sus
obras y se habla de las diversas exposiciones en las que ha
participado. Llama mi atencién el hecho de que este material
es mucho més abundante que los recortes sobre su carrera
dancistica. Esto no demerita su participacién como artista en
la danza, sino que sefiala el espacio relativo que dan los pe-
riédicos a cada arte. Efrain también ha montado exposiciones
muy apreciadas en Curazao, segin notas periodisticas y car-
tas de agradecimiento.

Efrain me ensefia sus pirograbados y dibujos de soles, cara-
coles sobre papel amate, chupamirtos, dragones, mariposas,
imdgenes de cddices. En este momento esta pintando al 6leo
un San Antonio. Cada cuadro en la pared y los que estn sin
colgar tienen su historia. Efrain me cuenta sabrosamente los
relatos que corresponden a muchos de ellos.

Sus planes para el futuro son exponer sus cuadros, hacer
muchas coreografias, seguir trabajando con sus alumnos y
ayudar a que haya mds publico para la danza. “Siempre estoy
pensando en la danza y voy a muchas funciones con mis com-
paiieros, José Mata y Miguel Angel Palmeros.” Me despedi
de Efrain compartiendo su sonrisa, contenta de haberlo
encontrado tan optimista y vital, entregado a sus labores de
enseiianza y al arte, y tan lleno de buenos recuerdos de una
carrera gozada a plenitud.




Elsa Recagno

Margarita Tortajada Quiroz

Unu de los acontecimientos mds importantes para el ballet
internacional en la temporada 19581959, segin se registra en
The Ballet Annual,' fue la presentacion del Ballet Rambert en
numerosos foros del mundo. En ese libro aparece una foto
que cubre toda una pdgina; muestra a una bella mujer, a una
bailarina expresiva y seductora, que interpreta a Juno en la
obra Judgment of Paris de Antony Tudor: es Elsa Recagno.

Esa compaia, bajo la direccién de la propia Marie Ram-
bert, se distingufa no s6lo por su gran calidad artistica y por
gozar de reconocimiento a nivel internacional, sino por su
amplia vision del ballet; lo mismo reponia las obras del re-
pertorio tradicional roméntico y del ballet moderno, que
impulsaba y sc abria a las propucstas de jévenes coredgrafos
como Tudor, Howard, Gore, Staff, Cranko, Mac Millan y Jo-
ffrey. Los bailarines y las bailarinas tenian un alto nivel té
nico, sensibilidad artistica y disciplina a toda prucba. Elsa
Recagno era solista de la compania, bailaba un amplio reper-
torio y se distingufa, ademds, por su versatilidad y exdtica
belleza.

El trabajo de la macstra Elsa en esa época puede recons-
truirse facilmente, porque constantemente aparecia en |
diarios, tanto ingleses como de los diversos paises que visita-
ban, ademds de los venezolanos, pues sus logros artisticos
eran motivo de orgullo para sus paisanos. En muchos de cllos
aparecen fotos donde salta a la vista su impecable trabajo
técnico, su proyeccién escénica y su sensibilidad artistica,
ademés de su hermosa sonrisa, la misma con la que ahora,
casi 40 afios después, conduce sus clases en la Escuela Nacio-
nal de Danza Clasica. La maestra Elsa sigue pareciendo, con
su menuda figura y su gran energia, esa joven que conquist
al piiblico de varios continentes, pero, eso si, una joven expe-
rimentada y conocedora, con gran fuerza y autoridad

Elsa Recagno naci6 en Venczuela, en la ciudad de Mai-
quetia, y desde los cuatro afios de edad hizo su debut frente a
un piblico familiar que le aplaudia sus bailes y declamacio-
nes. Sus primeros estudios en danza los realizé en la escucla
primaria Experimental Venezuela, de Caracas, en la década
de los cuarenta con Steffy Stahl, una maestra vienesa que
provenfa de la escuela alemana. La educacién que recibi6 ahi
fue muy importante para desarrollar su talento, pues la puso
en contacto con la danza y la misica y s presentd por
primera vez en un foro, bailando Capricho espaitol.

El interés que despert6 en Elsa la danza la llevé a tomar
clases privadas con Stahl y, para pagarlas, la maestra le pro-
puso que la ayudara dando clases. Tenia nueve o diez afos de
edad.
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En la escuela secundaria, en el Liceo Andrés Bello, entre
1948 y 1952, ademds de sus estudios, continué con sus clases
de danza. Esta vez sus maestros serian el inglés David Frey,
exbailarin del Ballet Russe del Coronel de Basil, y su esposa,
la sueca Eva Lekstrom, quien se habia formado en el Ballet
Jooss y en el original Ballet Ruso. Ambos maestros dirigian
el Ballet del Liceo y, aunque no segufan una metodologia,
sino que el aprendizaje se realizaba por imitacién y con algu-
nas indicaciones generales, los dos introdujeron a sus alum-
nos en las artes,

El matrimonio Grey viajaba en sus vacaciones a Londres ¢
invitaron a Elsa a acompaarlos. Esto provocé una desave-
niencia familiar, porque ella apenas tenfa 15 afios y su papd se
neg6 rotundamente. Su mamd estuvo de acuerdo y, final-
mente, impuso decision.

En Londres, Elsa audicion6 para la Escuela Real de Ballet
ante un jurado donde estaba madame Ninctte de Valois,
cabeza del Ballet Real de Londres y fundadora de esa tradi-
cion en Inglaterra. Fue aceptada de inmediato y estudi6 con
maestros como Winifred Edwards, Pamela May, Harijs
Plucis, Eileen Ward, Harold Turner y la propia Ninctte de
Valois, ademés de clases particulares con George Goncharov
y Angela Ellis. El esfuerzo que realizaba Elsa cn sus clases le
Valié que Ninette de Valois dijera que estaba muy satisfecha
con su trabajo, algo inusitado, y una de sus compaieras
lament6 su cambio de grupo, pues Elsa se habfa distinguido
por infundir energia a la clase.

En 1955 se gradué de la Escuela Real y recibi6é una in-
vitacién para incorporarse a la compafa Sadler’s Wells
Opera, dirigida por Peter Wright. El haber sido aceptada,
después de la consabida audicicn, signific6 todo un aconteci-
miento: era la primera vez que esa compaia incluia entre sus
elementos a una bailarina extranjera rompiendo la cldusula
que lo impedia, y asi, “una bailarina de s610 18 afios entr6 con
su nombre en los carteles de la mundialmente famosa troupe
briténica, la bailarina venezolana Elsa Recagno”. *

Su llegada al Sadler’s Wells Opera le significd la oportu-
nidad de trabajar en una gran compadia, en (érminos artisti-
cos y organizativos. Debuté en Rigoletto y después le si-
guieron enormes producciones como La traviata, La novia
vendida, Eugen Onegin, Fausto y Hansel y Gretel.

Asi, pisar tierra europea y vencer fue todo un logro para
nuestra compatriota [...] Supo conquistar tan sefalada
posicién gracias a sus condiciones artisticas y a su volun-
tad y trabajo. Influy6 ademds su exdtica belleza que se
destaca entre la gente londinense que vive entre esas bru-

mas. [Asimismo sc presentd en el Circulo de Ballet de
Londres] donde fue recibida con grandes ovaciones y por
el elogio de los criticos. La venezolana se presentd con el
partenaire Donald Barcley en el ballet The Circle, misica
de Stravinsky, corcografia de Rupert Doone; Elsa Recagno
es la primera figura, *

Después de un afio de trabajo y de realizar giras por algunas
ciudades inglesas, en 1956 Elsa dio un paso més en su carrera.
El dircctor del Sadler’s Wells Opera le dijo que madame
Marie Rambert, la otra fundadora de la danza cldsica en
Inglaterra, necesitaba bailarines. Elsa estuvo de acuerdo con
ese cambio porque su meta era formar parte de una compaifa
de ballet. Asf audicion en cl Mercury Theatre donde fue
aceptada como parte del cuerpo de baile. Después de varias
giras por Inglaterra, viajaron por Europa, y

Tuvimos dos preciosas giras que definitivamente me engan-
charon y reafirmaron mi vocacion por la danza. Bailamos
(en Bélgica] en el Teatro de la Monnai en una funcion
donde habfa como Milorad y
Melissa Hayden. Entonces, al ver el nivel que podfa tener la
danza, se me reafirmé muchisimo mi vocacin. *

Las giras continuaron y Elsa se presenté en todo tipo de foros,
inclusive al aire libre. El Ballet Rambert introducfa el ballet
inglés por primera vez en muchos paises de Europa, Asia,
Africa y América, como en Espafia, Bélgica, China (donde fue-
ron presentados por el propio Mao Tse-Tung), Francia, Grecia,
Irdn, Egipto y Chipre, en festivales tan importantes como el de
Ambos Mundos de Spoletto, Ttalia, ademés de participar en
programas culturales de la television de varios pafses europeos.

Esas giras eran agotadoras, pues tenian ocho funciones
semanales, ademds de las clases, ensayos y nuevos montajes
que iban a entrar a repertorio.

Al principio me cost6 trabajo porque era una vida de gita-
nos, pero después una se va acostumbrando. Utilizébamos
unas cestas de mimbre, como esas que usan en las lavan-
derias. Todo lo metiamos alli: tazas para café, maquillaje,
zapatos, zapatillas, ropa, todo, para no tener que cargar
con las maletas. Al principio fue dificil, pero después me
dije: “Es la vida del bailarin y asf tiene que ser”. Y me
concentré en los ensayos, en las funciones. &

Al mismo tiempo que ¢l Ballet Rambert se consolidaba en el
panorama internacional y que contribuia a “cambiar la total



actitud de una nacién [Inglaterra] hacia el ballet”,” en 1959
Elsa alcanz6 la categoria de solista por su “danza exquisita”,*
que impactaba a la exigente critica europea lo mismo en sus
papeles de ballets tradicionales que en las nuevas creaciones
de los jévencs y talentosos coredgrafos.

Su versatilidad como bailarina le permitié obtener también
el reconocimiento del publico conocedor que seguia a la com-
paiia. De esas y esos balletomanos, Elsa recibfa cartas que
exaltaban sus is yle
fotos autografiadas; principalmente sus papeles en Coppelia,
Giselle y Judgment of Paris provocaron esas muestras de
admiracién.

Elsa bail6, dentro del Ballet Rambert, L'apres midi d'un
faune de Nijinsky; pas de trois de El Lago de los cisnes;
Aurora en Coppelia; pas de deux en Giselle; valse en Las sil-
fides: Silfide en La silfide y Driad en Don Quijote. En cl
repertorio nuevo hizo Pas de déesses de Robert Joffrey;
Laiderette de Kenneth Mac Millan; La reja de John Cranko;
Hazana y Conflicts de Norman Morrice; Fireflies, Simple
Symphony y Winter Night de Walter Gore; Lilac Garden,
Dark Elegies, Judgment of Paris y The Gala Performance de
Antony Tudor; Presque classique del ballet Czernyana y
Peter and the Wolf de Frank Staff; Fagade de Frederick
Ashton; The Snow Maiden de Vladimir Pavlovich Bour-
meister; Nigth Shadow de Balanchine. A estas obras se le
suman muchas mas, como The Mirror y Conte fantastique ¢
Inmortal Hour.

Cada una de ellas le dio satisfacciones. En Judgment of
Paris, como Juno, fue calificada como “una bailarina comple-
ta”, que deleitaba al publico. En su papel de Grahn, en Pas de
déesses, demostraba “el completo control técnico y la expre-
sividad facial que dan su punto a los togues de la comedia”,?
en La reja era particularmente admirable “su vivacidad y
humor”, y ella era “el deleite desde el principio al fin, cap-
turando toda la vivacidad centellante” de la obra.' En Pre.rque
classique bailaba mostrando su “ingenio”,! asi como “su pre-
cisién y aplomo.'2 En The Gala Performance interpret6 a los
tres personajes centrales y la critica enfatizaba el video de esta
obra, grabado en 1959 en el Festival de Jacob’s Pillow, donde
Elsa aparece como la reine de la danse rusa.

De todos los coredgrafos del Ballet Rambert con quicnes
trabaj, Elsa recuerda, de manera especial, a Norman Morrice
(quien le pidi6 le pusiera nombre a un ballet suyo: Hazaiia); a
John Chesworth, una gran figura del ballet internacional, y a
Kenneth Mac Millan, a quien Elsa considera un gran creador.
Otro coredgrafo que la impactd fue John Cranko, quicn la
eligi6 para bailar una de las partes principales de La reja.

En 1964, después de 12 aiios de estar fuera de Venezuela,
de haberse casado con un inglés y tener su primer hijo, Elsa
decide volver a su pafs. En Inglaterra no pudo combinar su
exitosa vida artistica con la maternidad, y clla deseaba scguir
bailando. En 1961 habfa sido invitada a unirse al Ballet de
Cuba de Alicia Alonso como maitre de ballet, pero fue hasta
su regreso a Caracas cuando inicia su labor como maestra.

Se incorpord al Ballet Arte Municipal de Caracas, dirigido
por Lidija Franklin, donde ademis se desarroll6 como bailarina
solista y coredgrafa. Cuatro afios después, en 1968, fue invitada
a formar parte del Ballet Nacional de INCYBA de Venczuela,
donde también realiza csas actividades, participa en varias
giras en el interior del pais y crea coreografias para 6pera.

‘También en Venezuela se reencuentra con Tulio de la Ro-
sa, quien habia sido su compaiiero en el Ballet del Liceo del
maestro Grey y, después de vivir un noviazgo, se habian sc-
parado para continuar sus carreras. El partié a Cuba y ella a
Europa. A pesar del tiempo transcurrido el romance resurgi6,
y Tulio fue el enlace para que Elsa viniera a México en 1969.

Aqui, durante tres aiios fuc integrante del Ballet Clasico
70, dirigido por Nellic Happee. Esta compaiia fue importante
para la danza en nuestro pais porque, bajo el patrocinio de
Amalia Herndndez, logr6 reunir a solistas de gran nivel técni-
co y artistico que trabajaban un repertorio neocldsico e intro-
dujeron innovaciones a la danza clasica. Ademds de Elsa,
Ballet Cldsico 70 estuvo conformado por Ruth Noriega, Cris-
tina Gallegos y Carlos Lépez Magallon, entre muchos otros.
En ¢l Elsa tuvo la oportunidad de bailar un nuevo repertorio
Mozartiana de Nelsy Dambre; Angeles barrocos y Raza lila
de Nellic Happee; Opus 32 y Aguafuerte de Gloria Contreras,
Intermezzo de Job Sanders, y Concierto de Michael Uthoff.

Cuando iba a nacer su segunda hija, Elsa decide retirarse
del foro, pues consideré que habia bailado lo suficiente y
ahora le interesaba desarrollarse como maestra. Continu6 en
la compaiiia como asistente de la direccion artistica (hasta
1974 cuando se desintegr6), y empez6 a dar clases en el Ballet
Folklérico de México y en el Ballet Independiente. Mis tarde
1o harfa para otras compaiifas de danza contempordnea, como
la de la Academia de la Danza Mexicana y Expansién 7, al
mismo tiempo que estudiaba técnica Nikolais con Lynn Le-
vine y Phyllis Lamhut.

En 1975 Elsa se inici6 en el estudio de la metodologia cu-
bana de ballet con Ramona de Saa y Mirta Hermida, entre
otros. Esto fue una revelacion para cila porque, si bien habia
dado clases de danza, ahora se acercaba por primera vez a una
metodologia para la ensefanza que, ella considera, provee de
las herramientas adecuadas a los maestros de ballet. Estos
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nuevos conocimientos los puso en prctica en la ADM, cuando
la directora. Nieves Paniagua, la invit6 a dar clases.

En esos momentos se empezaban a dar cambios importan-
tes en la educacién dancistica. El ingeniero Salvador Vazquez
Araujo tomé la Direccion de Danza del iNga y desde ahi,
apoy6 a los macstros que, como Elsa, no estaban de acuerdo
en como se impartfa cn ADM la carrera de bailarin de concier-
10 y pugnaban por crear una escula que formara cjecutantes
de danza clasica. Finalmente, se estableci6 la Escuela Nacio-
nal de Danza Clésica en 1977, de la cual Elsa es mastra fun-
dadora. Ese mismo afio realiz6 el primero de varios viajes a
Cuba, para tomar los cursos de metodologfa de la escuela cu-
bana de ballet a nivel posgrado cn La Habana y en Cama-
giicy, con Fernando Alonso y otros macstros.

A partir de entonces Elsa trabaj6 en estrecha relacién con
Vézquez Araujo, quien la nombrd asesora de la Direccién de
Danza y, poco después, se incorporé como maestra de la
Compaiiia Nacional de Danza. Ahf, con los d

y constantemente es solicitada para colaborar con escuelas y
festivales de México y otros pafses. A pesar de la intensa
carrera que ha tenido, su afén por estudiar se mantiene, lo que
la ha llevado a conocer nuevas metodologias, a tomar nume-
1050 cursos y a participar en eventos académicos y dancfsti-
cos nacionales ¢ i También se ha
en la investigacion, con su proyecto “Andlisis comparativo
entre la escuela nacional de danza cldsica y siete escuclas del
", que ha ampliado para
incluir en él referencias a escuelas europeas.

Ha publicado varios articulos y traducido, gracias a su
profundo conocimiento del inglés y del ballet, numerosos
textos que son fundamentales para el campo dancistico: uno
de cllos, El arte del pas de deux de Nicolai Serrebrenikov,
que fue publicado recientemente por el Cenidi-Danza José
Limén.

Para la danza mexicana profesional ha sido muy impor-
de

e
la danza, encontr6 un sitio ideal para desarrollarse como
maestra, ensayadora y régisseuse. A pesar de sus s6lidos
conocimientos y su gran experiencia, ella preficre ese nivel,
pues sostiene que el trabajo con nifios es una gran respon-
sabilidad, porque

en la danza cldsica si algo estd mal ensefado, yo considero
que es casi irreversible. Una vez que los alumnos han
adquirido ciertos reflejos es pricticamente imposible cam-
biarlos. Entonces la responsabilidad de los maestros que
trabajan con nifios es superior a la de un maestro que lo
hace con bailarines ya formados.®

En 1980 es nombrada codirectora artistica de la CND y, a pesar
de que realiz6 un enorme esfuerzo, al poco tiempo renuncié
al cargo. De nuevo Elsa se concentré en la docencia, tanto en
la Escuela Nacional de Danza Clésica, como en compaiifas de
danza contempordnea, entre cllas, Forion Ensamble y, poste-
riormente, Ballet Teatro del Espacio.

En 1985 los maestros de la Escuela Nacional de Danza Cla-
sica le piden que se encargue de la Subdireccion, lo que acepta
a regafiadientes (s6lo por dos afios) por la gran responsabilidad
que ¢so le representaba. Para ella lo importante no son los car-
g0s, sino impulsar la formacién de un equipo de macstros que,
independientemente de los cambios de funcionarios, mantenga
un proyecto académico que permita clevar el nivel de la danza.

Elsa continia trabajando en esa escuela, y s ha llegado a
constituir en uno de sus pilares. Es reconocida como una
excelente maestra, por lo que ha recibido numerosos premios,
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tante la de ensenanza y de cri-
terios para establecer planes y programas de estudio. Pueden
existir divergencias entre escuelas y maestros, pero ahora la
discusion se plantea en términos mas formales, en funcién de
proyectos concretos y de resultados obtenidos. Me parece que
una de las mayores aportaciones del trabajo de Elsa Recagno
se ha dado en este sentido, pues ha sido una de las impulsoras
de esa formalizacién y profesionalizacion de la ensefanza en
niveles profesional y de iniciacién, y de los mismos docentes,
quienes deben contar con especializacién para considerarse
como tales, y no s6lo ensepar a partir de sus experiencias,
sino, ademds, con base en conocimientos sistematizados y
probados para garantizar un desarrollo mayor del ballet en
nuestro pafs.

Asf, México tiene la fortuna de contar entre sus profesio-
nales de la danza con Elsa Recagno, quien se caracteriza por
su disciplina, rigor y entrega en todo lo que hace y, claro, por
la bella sonrisa que la acompaa siempre. Por eso creo que es
feliz, que estd satisfecha de sus logros y que tiene mucho més
que enseiiar a todos los que estamos orgullosos de que haya
clegido a la danza mexicana para brindarle sus conocimientos
y experiencia.

Notas
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Xavier Romero

Yolanda Ceja

X:\vlcr Romero nace el 28 de agosto de 1926 en la ciudad de
Meéxico. Es hijo de un diplomtico y viaja con su familia a
Paris donde comienza sus estudios de danza a los siete afios
de edad, con la maestra Olga Preobrajenska. Ahf permanece
hasta 1937. A su regreso a nuestro pais continta sus estudios
en la Escuela Nacional de Danza (END), cuando era directora
la maestra Nellie Campobello, siendo el inico varén entre 300
nifias. Xavier Romero nos coment6 sobre el esmero que sus
maestros pusicron en su formacion, entre ellos se encontra-
ban Linda Costa, Estrella Morales, Gloria Campobello, Car-
men Galé, Enrique Velezzi (Vela Quintero) y, més tarde, ya
fuera de la np, Nelsy Dambre.

Siendo ya un joven es enviado a la Universidad de Mi-
chigan Ann-Abor. donde comienza a bailar semiprofesional-
mente a los 16 afos, participando en giras por Detroit, Kansas
City y Kalamazo, interpretando baile flamenco.

Después de cinco afios regresa a México, y comienza a
dar clases en la END a los muchachos que iniciaban su forma-
ci6n en ballet cldsico. Asf empicza su larga carrera magisterial,
que continuard con la creacion de la escuela que llevara su
nombre, iniciada como un proyecto temporal, pero que, debi-
do a su éxito, permanecerd abierta por mds de 27 afios, con
maestros de talla internacional. Por esta escuela pasaron
estrellas tanto del cine como de la danza: César Bordes, Jorge
Cano, Francisco Araiza, Tomds Seixas, Elena Sustacta,
Pimpo de Aguirre, Mercedes Pascual, Lupe Serrano y Gloria
Marin, entre otras. “Siento que mi escuela hizo una labor
muy importante porque por ahi pasé gente muy connotada”,
afirma Xavier Romero.

Bail6 en El Salvador con la compaiifa de Nelsy Dambre
con quien permaneci6 dos afios dando clases de bailet y dan-
za flamenca. “Con ella hice una labor muy importante y muy
apreciada, como maestro y bailarin.” En esa época ¢l grupo
de Nelsy Dambre presentd varias piczas de repertorio:
Giselle, Patinadores, Las silfides y algunos pas de deux. En
1959 participé en la inauguracion del Gimnasio de San
Salvador con capacidad para 5o mil personas.

Por otro lado, fue bailarin y amigo predilecto de Maria
Conesa “La Gatita Blanca”, a quien acompaiié durante sus
tltimas presentaciones en televisién y centros nocturnos, con
la coreografia Mi querido capitdn. Comenta el maestro. “Con
ella aprendi todo ese mundo de la fardndula e incursioné en
un dmbito de la danza diferente al mio.”

Pionero de la televisién mexicana, Xavier Romero partici-
pa, durante tres afos, como coredgrafo y bailarin en las series
musicales de los canales 2 y 4, en las escenas inmortales de
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Maria Félix y Jorge Negrete con las que se inaugurd el estu-
dio A de Televicentro y en las series de Cabaret de Ron
Potrero, en donde aparece con su grupo, integrado por figuras
importantes de la danza en México: Gloria Contreras, Cora
Flores, Déborah Velzquez, Mercedes Pascual y Gloria
Mestre.

La carrera artistica de Xavier Romero le ha dejado grandes
satisfacciones. Con Ballet Cldsico de México participé en la
presentacion, por primera vez en México, de Bolero de
Maurice Ravel; también, cuando fue la presentacién de su
escuela, en el Teatro de Bellas Artes, con Baile de graduados,
Las silfides, Las bodas de Aurora y La valse. E\ hizo Tam-
borilero por el que atn ahora es recordado .

Aunque se retiré de bailarin hace mds de veinte afos,
Xavier Romero sigue en el &mbito dancistico como maestro.

Mi labor como maestro ha sido la més importante y larga,
pues es la que inicié desde muy joven, ya que como bai-
larin te tienes que retirar a cierta edad, pero como maestro
puedes continuar indefinidamente impartiendo tus cono-
cimientos y experiencias en la danza. Para mf trabajar
como maestro es muy importante [...] ensefiar, transmitir
conocimientos y lograr que surjan figuras es una de las
muchas satisfacciones que la ensefianza me ha dejado.

Esta actividad le ha dejado muchisimas satisfacciones, entre
las que se encuentran el mérito de haber sido cofundador del
Ballet Clasico de Querétaro, y haber dado clases en la Uni-
versidad de la misma ciudad durante diez afios. Actualmente,
siguiendo con su filosofia de estar siempre activo, por lo que
Xavier Romero continia dando cursos en la escuela Nijinsky
de la maestra Herminia Castafieda, asi como en el GYM
Condesa.

A sus 70 afios de edad, Xavier Romero ha recibido home-
najes por su trayectoria artistica en Morelia (1995) y en Que-
rétaro (1996).

Para mi cumplir mds de 50 afios de estar activo en la danza
me hace sentir muy contento, porque ha sido un trabajo al
que le he consagrado todo mi amor, mi dedicacién y mis
conocimientos. Esto me hace sentir satisfecho, ya que creo
que ayudé, con una pequedia semilla, para el desarrollo del
ballet, que fue el drea donde puse mds empefio.

Hoy Xavier Romero, con sus 50 afios de vida artistica, con-
tinta realizando la actividad de toda su vida: la danza.
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Victor Miguel Saucedo

Noemi Marin

Danza

Vamos al baile Jesusa querida
vamos al baile de Mexicapin

onde se riunen las chulas del barrio
con los cartijos pa revalsiar.

Cnn estos versos del poema de Severo Amador, que desc
ben las costumbres de los habitantes de uno de los barrios més
famosos de Zacatecas, el de Mexicapan, inicia un popurri de
sones y jarabes que el maestro Victor Miguel Saucedo
Rodriguez interpreta y difunde desde hace mds de 35 afios

Hijo tinico de Antonio Saucedo Ndjera, minero, y Maria de
Jesis Rodriguez Garay, enfermera, Victor se forma y crece
dentro de un bello y sencillo ambiente familiar que le permi-
te comenzar sus estudios.

Los primeros afios de la primaria los inicia en Zacatecas,
capital del estado, pero por motivos de trabajo la familia se
traslada a Fresnillo, donde Victor Miguel termina la primaria
y secundaria. Posteriormente regresa a Zacatecas, para estu-
diar la carrera de contador privado.

La primera vez que bailé Mexicapdn fuc en un pequeiio
teatro, IInann Primero de Mayo en la ciudad de Fres-
nillo, Zacatecas, cuando cursaba el quinto grado de pri-
maria, aproximadamente en el afio de 1953,

Los macstros que intervinicron en los ensayos eran de dife-
rentes grados: las profesoras Luz Maria Navia, Maria de Jesiis
Castruita y el profesor Antonio Lépez Arteaga.

Recuerda que en esta presentacion se neg6 a bailar, argu-
mentando que no tenfa recursos economicos para la hechura
del traje, aunque la verdadera razon era que sentia vergiienza
de presentarse ante el piblico.

El maestro Victor “el de Zacatecas”, como algunos colegas
le decimos, es un hombre alto, sencillo, dicharachero y gua-
s6n, enamorado de Zacatecas, de la grandiosidad de su arqui-
tectura, de sus tradiciones y, por supuesto, de sus danzas y
bailes, motivo por el cual en sus clases es muy enérgico, es-
tricto y celoso del material que brinda con tanto cariiio.

Victor se inicia en el mundo de la danza, segiin nos cuenta:

Después de casi dicz aios de encontrarme laborando como
operador de los vehiculos de la Casa de la Juventud, que
contaba con un grupo de danza en formacion, cuyos
ensayos me gustaba observar, en una ocasion escuché y
observé que ensayaban el baile de Mexicapdn. Inmed
tamente recordé la misica y le dije a Ia macstra Ana Maria
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Yrma Maldonado que yo saba ese baile y. sin mds predm-
bulo me dijo: “Pdsale y baila”. Bailé lo que recordaba,
esto fue en octubre de 1962 y aqui estoy hasta la fecha.

A partir de entonces sigui6 prepardndose, ¢ ingres a los cur-
sos de verano de la Academia de la Danza Mexicana en 1964
¥ en 1967

Fue en 1964 cuando yo lo conoci; fue mi alumno, formaba
parte de la primera generacién de alumnos que asistia a los
cursos de verano que s impartieron en la Academia de la
Danza Mexicana, en donde se les ensefiaba técnica de la en-
senanza de la danza tradicional, repertorio de danzas mexi-
canas y danza contempordnea, entre otras materias.

in curso muy interesante; vinieron maestros de Coa-
huila, Tamaulipas, Nuevo Leon y, por supuesto, Zacatecas, y
otros que ya no recuerdo, quizd porque no dejaron en mf una
huella como la de Victor, porque no s6lo descaba aprender
todo lo posible para llevarlo a su estado, sino que se interesaba
en saber c6mo lo iba a ensefar. Ademds, propiciaba charlas
amenas con esa chispa propia de él, y nos tenia horas fascina-
dos escuchandolo.

Tuvimos la oportunidad de verlo bailar Mexicapdn y fue
maravilloso; su calidad como ejecutante, la proyeccion y per-
sonalidad de su interpretacién fructificaron conquistando a
muchos de nosotros para ir a conocer su ciudad natal. Cabe
sefialar que por ese entonces el estado de Zacatecas era poco
conocido, no tenfa realmente una difusién cultural ni turistica
y mucho menos dancistica.

Esto es lo que motivaba a Victor a emprender su camino
en la danza, fijindose como primera meta su propio mejo-
ramiento profesional, que le abrirfa el camino para continuar
con la segunda, la investigacion sobre las danzas de su estado
y asf iniciar su difusién. Para lograrlo, ademés de asistir a los
cursos de verano en la Academia de la Danza Mexicana, en
1966 asisti6 al seminario de capacitacion deportiva y de danza
en Camomila, Morelos. De 1970 a 1972 tomd cursos intensivos
de verano en el Instituto de Danza Mizoc; en 1980, ingreso al
Instituto Tecnolégico de Tlalnepantla; en 1989 participd en la
Convencion Nacional de la Asociacién de Maestros de Danza
en Juchipila, Zacatecas, y en 1990 tomé un curso sobre peda-
gogfa de la danza folclérica, en el ISSSTE, entre otros.

Victor enriquece su preparacién académica, dedicando
gran parte de su tiempo a la investigacion de danzas y bailes
de la época de bonanza en Zacatecas durante la Colonia, como
las cuadrillas que bailaban los duefios de las minas y la alta
sociedad en las haciendas de beneficio, y los bailes de salon:
ol chotis, vals, danzas y contradanzas importados de Europa,
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que Tlegaron a Zacatecas, y pronto tomaron carta de nacionali-
zacién y adquirieron su sabor zacatecano.

Desde 1958 ha seguido la trayectoria de una de las danzas
de matlachines, la de Pedro Sdnchez Ventura, la que domina
y transmite a sus alumnos. Ha conocido a otros capitanes de
la misma danza y ha aprendido mucho de ellos.

Para recibir al candidato a la presidencia de la republica
—en aquel entonces Diaz Ordaz— en su campaa por el esta-
do, se organizé en Valparafso un evento en el que el grupo de
danza al que pertenecia Victor alternd con otro de la locali-
dad, que interpretd unas cuadrillas que Victor nunca habia
visto ni oido hablar de ellas. Solicita entonces un permiso
para ir a Valparaiso con cl fin de aprenderlas, porque franca-
mente le habian gustado. Tba recomendado por el gobernador
del estado y el presidente municipal, lo cual le ayuds para que
su trabajo de investigacion fuera completo y serio. Ademds
aprendic cuatro cuadrillas que le ensefiaron bailadores como
Francisco Avalos y Doroteo Acosta.

Caballitos, originaria de Rancho Grande, municipio de
Zacatecas, es otra de las danzas que desde 1973 ha seguido su
trayectoria y modificaciones. La ensefié en un curso de vera-
no en la Escuela de Ballet Folklérico de México, cuando fue
invitado por Tizoc Fuentes.

Otra danza que recopil6 fue La de los pardos. Su primer
contacto con ella se dio cuando la interpretaron los nifios del
Internado nimero 9, ubicado en Guadalupe, Zacatecas. Es
originaria de Miguel Auza, en el mismo estado.

En una ocasién Amalia Herndndez visité Zacatecas para
filmar material y el maestro Victor la acompafié en su reco-
mido de trabajo y le brind6 informacién, ademds de llevarla al
pueblo Pastelera, municipio de Rio Grande, Zacatecas, para
que conociera la danza de los pardos, que estuvo a punto de
desaparecer, segin nos coment6 el maestro.

Otra danza en la que se ha interesado es la de Las cuadri-
lias de Morelos, cuya investigacion realiz6 durante el periodo
que permaneci6 en el Instituto Zacatecano de Bellas Artes.

Las danzas que ha estudiado las ensefia posteriormente en
el Instituto de Danza Mizoc de la ciudad de México y las di-
funde por todo ¢ pais.

Fuera de su estado natal, Victor Saucedo ha impartido
cursos, desde 1968 a la fecha, en la Casa de la Juventud de
Campeche; al grupo folelérico de la Universidad de Guadala-
Jjara (1971); en la Academia de la Danza Mexicana (1972 y
1976); en la Escuela Folkl6rica Mexicana de Mérida, Yucatdn
(1972); en el Instituto Tecnolégico de Durango; en la Univer-
sidad Judrez del estado de Durango (1973); en el Instituto Tec-
nolégico de Tlalnepantla (1980); en el Instituto Regional de




Bellas Artes, en Cuernavaca, Morelos (1980); en FONAPAS; en el
Instituto de Danza Mizoc (1981) (1986) y ; en el Grupo de Danza
Latinoamericana Tancanhuitz (1984 a 1985) y en Colima (1993).

En Zacatecas se inicia como maestro en el Instituto de la
Juventud Mexicana (INJUVE), de 1963 a 1973, para inlegrarse
posteriormente al Instituto Zacatecano de Bellas Artes (1z8A)
de 1974 a 1978). Al término de su contrato, ingresa a la Secre-
tarfa de Recursos Humanos y Obras Piblicas donde per-
manece hasta 1991.

El maestro Victor ha prestado sus servicios en escuelas
secundarias de la SEP, como la de Tepetongo, Zacatecas, y
también ha sido i de
del magisterio en Ojocahenlc. Sombrerete, Tlaltenango y Juan
Aldama, localidades de su estado natal. Dentro de su labor
como maestro e informante destaca su participacién en con-
ferencias, congresos, convenciones nacionales e interna-
cionales, como fue la Décima Conferencia de la Asociacion
Nacional de Grupos Folcléricos de Estados Unidos, en
Guadalajara, Jalisco (1983); y en los Congresos del Instituto de
Investigacién de la Danza Mexicana, celebrados en Zacatecas
y Colima (1993).

Fuera del pais ha realizado varias giras a las ciudades de
California, Los Angeles, San Francisco, Oakland y Texas.
Con el grupo Mexicapdn del Tecnologico de Zacatecas, fue a
Phoenix, Arizona (1984). En esta misma ciudad y en Mission,
Texas imparti6 cursos de danza (1983 y 1984).

Ha formado varios grupos de danza con sus alumnos del

INJUVE, del grupo del Instituto Regional de Bellas Artes y del
Instituto Tecnolégico de Zacatecas, actualmente bajo su
direccién.
Ha sido maestro de danza en el Instituto Tecnolégico de
Zacatecas desde 1977 a la fecha, y director del grupo Mexi-
capén, de la misma institucién, en el que bailan, ademds de
los alumnos del instituto, sus hijos, herederos no sélo de sus
conocimientos y experiencias sino de toda una vida dedicada
aladanza,

Algo admirable del maestro Victor es su generosidad con
todas las personas, maestros y alumnos que nos hemos acer-
cado a él para pedirle informacién. Nunca nos la ha negado,
por ¢l contrario, la brinda a manos llenas con su maravilloso
caricter.

Una gran satisfaccién para él es haber recibido homenajes
en reconocimiento a su labor en su estado natal, cosa que no
sucede con frecuencia, pero que muestra la valia de su trabajo
como pionero de la difusién y conservacién de las danzas.

Cuando le pregunté ¢l nombre de cada uno de los grupos
de danza que ha formado en diferentes instituciones, me con-

tesle iempre ha sido Mexicapdn para todos, no importa de
donde sea.”

El maestro Victor contintia su labor con carifio y eficiencia.
Sigue siendo el e siempre, aunque con mucha mds experien-
cia. Es un hombre simpdtico, dicharachero, guasén, sencillo,
amable, todo un caballero y gran maestro dedicado principal-
‘mente a rescatar y difundir las danzas y bailes tradicionales de
su tierra.

Y cuando sale la luna divina
tras el creston de la Bufa ideal

van Secundino y Jesusa beso y beso
al baile tuso del Mexicapdn

Severo Amador






Guillermo Valdez

Felipe Segura Escalona

El primer contacto, llamémosle formal, de Guillermo Val-
dez con la danza fue cuando cursaba la Escuela Normal y se
formé un grupo al que fue invitado a participar, porque désde
la primaria habia adquirido reputaci6n de ser buen bailarin. La
maestra Rosa Andrade lo incluia en ndmeros de danza clasica
y de folclor.

Su segunda maestra fue Alicia Montafio, con quien tomaba
clases de danza cldsica. Debido a problemas familiares y a su
pobre situaci6n econémica tuvo que pedir trabajo a otra desta-
cada maestra de Culiacdn, Chepina Guerra, ella lo empled en
la administracion y le permitia tomar las clases sin cobrarle.

Cierto dia se le ocurri6 escribir dos cartas para mejorar su
situacién: la primera la dirigié a Amalia Herndndez, pidién-
dole una beca; la segunda, al presidente de la Repiblica, en
ese entonces Gustavo Diaz Ordaz, solicitindole ayuda y
prometiéndole que regresaria a su ciudad y se dedicarfa a
enschiar danza a otras personas que descaran ser bailarines o
maestros

Fueron largos meses de espera; en ocasiones estaba opti-
mista, y cn otras tenfa la certeza de que no obtendria respues-
ta. Para su sorpresa, primero recibid la respuesta del Ballet
Folklérico de México aceptdndolo como estudiante. Después
Tlegd una carta firmada por el licenciado Jaime Torres Bodet,
en ese entonces sccretario de Educacion Publica, en la que le
decia que por instrucciones del presidente se le otorgaria una
beca. Lo cité en la ciudad de México. Para Guillermo fueron
momentos de gran felicidad.

Con los pocos ahorros que tenfa se lanz6 a la capital. Des-
pucés de felicitarlo por su arrojo, el licenciado Torres Bodet lo
envi6 con la jefa del Departamento de Danza, Clementina
Otero. Nunca antes habfa estado en la ciudad de México, pero
se las arreglé para llegar al Auditorio Nacional. Atrds estaba
el edificio donde se ubicaba ¢l Departamento de Danza y la
Academia de la Danza Mexicana. La sefiora Otero lo presen-
16 con la maestra Josefina Lavalle, directora de la Academia,
¥ le comunicaron que tenia una beca de la Presidencia de la
Tepiiblica. Ademiis, le ofrecieron alojamiento en el habituario
para estudiantes.

Lleno de alegria comenzo sus estudios: clases de folclor y,
en forma complementaria, danza cldsica. Sus maestros fueron
Maya Ramos, Carola Montiel, Bodil Genkel, Jorge Cano y
Michael Lland. La Academia hizo el montaje del ballet Cas-
canueces, y Guillermo, como todos los alumnos, tuvo que
participar. Era la primera vez que pisaba el magnifico esce-
nario del Teatro de Bellas Artes, y se consideraba la persona
mis afortunada del mundo.
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Cuando ¢l maestro Michael Lland mont6 el ballet La bella
durmiente para el Ballet Cldsico de México, llamé a muchos
alumnos de la escuela para completar los clencos, entre ellos
a Guillermo. Ademds, obtuvo permiso para ver las clases y
los ensayos de la compadifa. Para entonces sinti6 que la danza
clasica era lo que mds le atraia.

Pasaron dos afios y termind la beca, pero el Instituto Na-
cional de Bellas Artes le otorgé otra, también por dos afios, y
pudo continuar su aprendizaje.

Con Bodil Genkel, directora del grupo de danza contem-
poranea de la Academia, participo en una temporada donde.
ademas de corcografias de clla, se interpretaron obras de
Anna Sokolow y Freddy Romero.

esa época existia el Ballet Teatro de México, un grupo
particular dirigido por la maestra Alcjandra Dimina, y Gui-
llermo fue invitado a participar, ahora con categorfa de primer
bailarin. Fue corto el tiempo que estuvo ahi, pero tuvo la opor-
twnidad de bailar al lado de artistas famosos como Giuseppe
Di Stefano, Jos¢ Baviera, Rosa Furman, Arturo Navarrete y
Manuel Landeta.

Uno de los momentos mds emocionantes de su carrera
como bailarin fue cuando lo seleccionaron para participar en
la coreografia de la Novena Sinfonia de Beethoven, realizada
por Maurice Béjart, uno de los coredgrafos més destacados
del mundo. Se estrend en el Palacio de los Deportes como
parte de la Olimpiada Cultural de las Olimpiadas mexicanas
de 1965. Ademds del gran Ballet del Siglo XX y sus mag
cos solistas, participaron muchos bailarines mexicanos y para
todos fue un acontecimiento destacado en sus carreras.

Lleg6 un segundo montaje de Cascanueces. En esta oca-
sion con la participacion de bailarines solistas del Ballet
Clasico de México; la obra seria montada por un grupo de
maestros: Guillermina Pefalosa, Sonia Castaieda, Maya
Ramos, Mirna Villanueva, Carola Montiel, Joscfina Lavalle y
Felipe Segura. La maestra Lavalle fue invitada por la sefiora
Esther Zuno de Echeverria a una gira por el Caribe y tuvo
que partir dejando a Guillermo como coordinador. El se
encarg de la reparticion de los nimeros y de los elencos,
auxiliando a cada uno de los corcgrafos.

Cuando la segunda beca lleg6 a su fin se encontré en una
siwacion dificil, pero Chepina Lavalle lo ayudé. Ella conocia
la situacion econémica de cada uno de los alumnos varones.
Los invitaba a comer y los recomendaba para que hicicran tra-
bajos, aunque tuviera que perderlos para la escuela. A Gui-
llermo lo tomé como su asistente y le dio algunos grupos
para que comenzara como macstro, después de que habia
obtenido el titulo.
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Ingres al cuerpo de baile del Ballet Clisico de México y
es0 completd su anhelo interior: hacer carrera como prolcslt»

nal. C las giras, la
mé\. importante para ¢l, las funciones en L.| Teatro de Bc]ld‘
Artes. Pero en la compaiia surgieron problemas con el direc-
tor Job Sanders, ¢ incluso se dividi6 en dos grupos. Después
de algin tiempo y muchos problemas se volvi6 a unificar. En
1973 cambi6 su nombre por el de Compafa Nacional de
Danza; lleg la asesoria cubana, se incrementd la actividad, las
giras, las temporadas, ¢l montaje de los grandes ballets con
magnificas producciones, artistas huéspedes internacionales,
festivales cervantinos, temporadas de Gpera y ¢l ballet en Mon-
terrey. Giras en las principales ciudades de la repblica.

Otra gran experiencia para Guillermo fue trabajar con
Rosc Mary Valaire cn el montaje de La bella durmiente, y
con Job Sanders en la reposicion de En I'air. Ayudd a Susana
Benavides en sus ensayos con Fernando Bujones para Coppe-
lia y después cn Giselle. También apoy6 a Marcia Haydée y a
Richard Cragun cuando bailaron Giselle con la compaiia.
Todos estos bailarines lo solicitaron para que fuera su entre-
nador y les daba clases de calentamiento antes de las fun-
ciones. A partir de cntonces se convirtié en maestro y ensaya-
dor de la compaiifa, después fue parte de la Comision Artisti-
caque la regia.

Permaneci6 11 aiios con la compaifa; fue parte del cuerpo
de baile, hizo papeles importantes de cardcter, hubo toda clase
de experiencias en el escenario, pero le agradé més ser maes-
tro y decidié renunciar y dedicarse a la docencia.

Regresé a la Academia de la Danza Mexicana y le dicron
grupos de carrera profesional, de exiracarrera y alumnos de
cundaria. Tomé el curso de metodologia cubana y, para com-
pletar su formacion como maestro, se acercd a Nelsy
Dambre, la magnifica maestra que impartia clases en la
Academia y que habfa formado a tantas figuras destacadas.
Ademés de observar las clases de Nelsy, fue su alumno, y
lleg6 a acompanarla a Puebla donde tenia grupos en el Centro
Escolar Nifios Héroes de Chapultepec y en una escuela par-
ticular. Después Nelsy le dej6 uno de los grupos y Guillermo
sinti6 que lograba su objetivo: ser maestro.

De Nellie Happee, directora artistica de la CND, obtuvo per-
miso para impartir clases tres veces a la semana al grupo de
varones. Poco a poco le fucron dando més trabajo y volvié a
ser parte de la compafifa oficial. Le tocaron los solistas, pero
preferfa a los clementos nuevos, pues con ellos tenia que
esforzarse mas para sacarlos adelante.

En uno de los muchos cambios de directores que tuvo la
compaiiia Guillermo fue liquidado. Habfan concluido muchos




afios de trabajo intenso, experiencias y aprendizaje, y ahora
se encontraba preparado para buscar su camino fuera de los
ambitos oficiales.

Parti6 para Guadalajara pensando que alld podria ayudar a
los bailarines y colocarse en un buen lugar. Imparti6 clases en
diversas escuelas, mont6 obras de repertorio y logré una
buena reputacién. Organiz6 galas de ballet en el Teatro Dego-
llado con la participacién de varias escuelas. Pero en Gua-
dalajara las escuelas son verdaderas rivales entre si, por lo que
Guillermo decidi6 regresar a la ciudad de México.

Comenz6 a impartir clases en la escucla de Ema Pulido, y
después se convirtié en subdirector del Ballet Jazzmex que
ella dirige. Las funciones y temporadas en las que particips
fueron una nueva experiencia, diferente y ttil.

Pasado el tiempo fue maestro de un grupo disciplinado, el
Ballet Independiente, y de los grupos de danza contempord-
nea Delfos y Barro Rojo. Todo eso era bueno, pero Guillermo
no se sentia satisfecho.

Cuando fue invitado a entrenar a los grupos del Ballet
Folklérico de México —compafiia que tiene sus grandes con-
glomerados de jovenes talentosos y también muy disciplina-
dos— sc sintié mas cerca de sus objetivos, pues participaria
en los aspectos artisticos.

De vuelta en los circulos oficiales fue nombrado maestro
de danza cldsica en la especialidad de contempordneo de la
Escucla Nacional de Danza Clésica y Contempordnea del
Instituto Nacional de Bellas Artes.

El nifio que parti6 de su ciudad natal, Culiacdn, hace 33
afios buscando un lugar en la danza, poco a poco descubrié su
vocacién, ahora se esfuerza por cumplirla de la mejor maner

México tiene una gran necesidad de maestros de vocac
1o de aquéllos que tomaron ese camino porque no habfa otro
a su alcance. Guillermo es ¢s0, un gran maestro.
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Raquel Vizquez

Thania Gémez y Alejandrina Escudero

Raque] Vizquez, de imponente presencia, nos contagia con
su sensibilidad cuando nos habla de su paso por los escena-
rios, que dur6 pocos afios, pero que dejé honda huella en la
pareja artistica que formé con José Luis Rosales"Ebano”.

Desde muy temprana edad su familia inculcé a Raquel el
gusto por el arte. Siendo una nifia tomé clases particulares de
piano con el maestro ruso Zuhill, e interpretaba misica de
Albéniz y Chopin.

En la escucla primaria participaba en los bailes que se
organizaban para los festivales: “Descubrf que el movimicnto
de mi cuerpo y el uso de las manos libres me gustaba muchi-
simo, me jal6": Fue entonces cuando Raquel decidi6 dejar
de lado el piano y dedicarse de lleno a la danza.

A los diez afios recibe clases particulares de la maestra
Armida Herrera durante un aiio, con clla aprendic los princi-
pios bisicos de la técnica cldsica. También tomd clases parti-
culares con Sergio Unger en el estudio de Estela Trucba, en
las calles de Guaymas y Puebla: “Cuando platico de Sergio
Unge, me pongo de pie. Fue un maestro que dejé huella en mi
carrera; me ensciid los seeretos de la danza; lo quise muchi-
simo. Como compaicros tenfa a Martin Lagos y a Jorge

Sergio Unger recomendd a los padres de Raquel que la
inscribieran en las clases de Nelsy Dambre, y deciden llevar-
la a su academia que estaba en la calle de Campeche: “Creo
que es la maestra mds exigente que he tenido. Yo salia lloran-
do de sus clases, pero se lo agradezco, porque me inculcd la
disciplina en la danza. Para consolarme, Kitzia Poniatowska,
Silvia Carrillo y yo. saliamos a la neveria de enfrente a
tomarnos nuestro ice cream’.* Raquel participé en algunos de
los festivales de danza que organizé el Ballet de Nelsy
Dambre. En el estudio de Campeche, que madame Dambre
dirigi6 entre 1948 y principios de 1950, se formaron, como
alumnas, Laura Urdapilleta, Pola Platte, Nellie Happee, Tere
Sevilla y Lupe Serrano.

Raquel tomo clases de flamenco con el maestro Xavier de
Len, a quien describe de esta manera: “Era un maestro pre-
cioso, de ojos azules, y cuando me decia que bailara con él
las sevillanas, yo me quedaba embobada”

Como muchos de los bailarines en activo por esos afos,
Raquel no perdia oportunidad de estudiar con diferentes
maestros y coredgrafos, iba de un grupo a otro, segin las dis-
tintas conveniencias.

En el Ballet 1950 de Sergio Unger, Raquel bail en la fun-
cién del 6 de febrero de 1950, en la Sala Latinoamericana
(abajo del Cine Latino), junto a figuras como Lupe Serrano,
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César Bordes y Guillermo Keys. Raquel y Kitzia Poniatows-
ka interpretaron a las dos jévenes del Rendez-vous de la
Holbein Suite de Grieg, con coreografia de Sergio Unger.

Con Ballet Chapultepec, formado por Gloria Mestre y por
los hermanos Silva, Raquel particip6 en casi todas las fun-
ciones que este grupo dio entre 1950 y 1951; sobre todo en tea-
tros de revista y cabarets en los que presentaban “fragmentos
de obras cldsicas del repertorio balletistico [y] lograron una
aceptacion en el género revisteril”.s

Raquel también participé en las Fiestas de Primavera que
se llevaron a cabo en el Bosque de Chapultepec. En el Teatro
Follies debut6 como solista en Amor brujo, donde altern6 con
artistas populares como Palillo, Los Xochimilcas, Los Ases.
Asimismo participé en la temporada de zarzuelas espafiolas
en ¢l Teatro Litico. De Ballet Chapultepec Raquel recucrda:
“Los Silva siempre tuvieron preferencia por los bailarines
hombres, los trataban mejor. Nos pagaban como diez pesos,
pero nos multaban por todo: por fumar, por tomamnos fotos...
Y como yo siempre he sido muy inquicta, venfa ganando dos
pesos”.

En 1951, Ballet Chapultepec fue contratado por la empresa
de Paco Miller, que participaba en el especticulo del mago
inglés Fu-man Chu, en el Teatro Iris: “Cuando los hermanos
Silva salen de gira, nos dan a elegir cudles bailarines se que-
daban y cudles se iban; yo me quedé aqui, porque mi papd se
encontraba muy grave”* En esa época Raquel toma clases
con José Limén en la Academia de la Danza Mexicana.

En 1952 participa de nuevo con el Ballet de Nelsy Dambre
para la temporada del Teatro Lirico del 9 al 20 de febrero,
alternando con artistas populares de la talla de Agustin Lara,
Pedro Vargas, Tofia La Negra y Los Churumbeles, entre otros.
Con la coredgrafa Chelo La Rue se incorpora a un grupo de
jévenes bailarinas, muy bellas, que presentaban danzas
estilizadas en teatros de revista y cabarets.

En 1953, Raquel, junto con Judith y Yolanda Nayar, inte-
grantes del Ballet Chapultepec, y Luz Maria Gardufio y Dacia
Gonzilez forman el Ballet Etoile, con una linea clasica. Se
presentaban en teatros y centros nocturnos como el Follies, el
Tris y el Versalles.

Al cabo de un aiio, sus integrantes se dispersan por com-
promisos personales y el Ballet Etoile desaparece. Raquel
regresa con Chelo La Rue ¢ imparte clases de danza en el ba-
llet de la unaMm dirigido por Magda Montoya.

Probablemente Raquel Vdzquez ya habfa conocido a José
Luis Rosales en los tiempos en que estuvo con Nelsy Dambre,
pero es con Ballet Chapultepec que lo recuerda: “José Luis
Rosales (Ebano), era un negro precioso. Siempre le pedf que
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fuera mi parcja, pero el nunca lo tom en serio. Cuando lo
volvi a ver e insist{ una vez mas, y por fin accedi6”.?

Asi fue como se forma la pareja Ebano y Raquel, que poco
a poco fue descubriendo su linea de trabajo. Ella adoptaria
una imagen un poco més exdtica, pies descalzos y movimien-
tos sensuales: “Nunca llegamos a lo grotesco ni a lo vulgar,
lo que pasa es que nos adelantamos un poco a la época”.!® En
algunas de sus coreografias pintaban sus cuerpos de bronce y
formaban figuras diictiles que desbordaban sensualidad.
Ricardo Luna les montaba sus coreografias y les consegufa
los teatros para que pudieran ensayar. En 1954 debutaron en el
centro nocturno Waikiki.

Ebano y Raquel crearon una nueva modalidad en su
género. “En los teatros de revista hacfamos cosas clasicas; si
la gente no nos aplaudia, se quedaba callada; nos tenfan un
gran respeto; era un piiblico muy bonito”.!

En el medio frivolo, Ebano y Raquel eran conocidos como
una pareja de baile moderno, pero también la critica destacaba
su especialidad en danzas afrocubanas, incluso en ocasiones
llegaron a llamarles la “afropareja”. “En cuanto a bailes un
tanto raros y exdticos, sensuales como ningunos, la tnica pa-
reja capaz de interpretarlos es la que forman Ebano y Raquel.
Son unos verdaderos valores del teatro de revista en México”.12

Durante cinco afios hicieron temporadas en el Teatro
Follies, ¢l Margo, contratados por Margo Su; en el Rio Rosa
alternaron con Los Diamantes, Los Panchos; en el Iris, con la
orquesta de Ismael Diaz, con Palillo y con Borolas. También
participaron en los espectéculos de los periddicos Excélsior y
El Universal. Ebano y Raquel se colocaron répidamente en el
gusto del piblico y de los productores.

José Luis Rosales “Ebano” recuerda a su pareja artfstica:
“Raquel fue mi mejor pareja. Nos comprendfamos con la
mirada. Ella era pasional, fuerte y amorosa al realizar su tra-
bajo™.12

Hicieron algunas giras por el interior de la Repiblica: a
Meérida, contratados por el Chino Herrera; a Acapulco, donde
alternaron con Le6n Escobar y Caridad Valdez; en Tijuana
llevaron el crédito estelar con Los Diamante

La pareja particip6 en las peliculas El diario de mi madre
con Marga Lopez y Nacida para amar, con Ana Luisa Peluffo.
Asimismo. hicieron programas de televisién: en Max Factor,
donde también s presentaban Kippy Casado, Viki Villa y el
locutor Adrian Fournier. Participaron en Variedades de media
noche. A pesar de su intervencién en estos medios, era en los
teatros de revista y en los centros nocturnos donde la pareja
se sentfa con més proyeccién y seguridad para realizar sus
danzas. La critica periodistica siempre les fue favorable.




Ebano y Raquel constituyen una pareja de bailarines real-
mente magnifica. Ella morena, de rosiro muy interesante y
espléndida figura, y ¢l moreno también, muy arrogante.
Ella llevaba un vestido rojo, con falda abierta, y ¢l un pan-
tal6n blanco y el torso desnudo. Ambos descalzos. Bailaron
la danza del fuego de £l amor brujo de Manuel de Falla y
Oracion caribe de Agustin Lara, con tal macstria y con tal
apasionamiento que electrizaron al piblico.*

Pero la parcja se desintegra y Raquel se presenta por algin
tiempo como solista en centros nocturnos, teatros de revista y
cine.

En 1961 decide dejar el medio para dedicarle mds tiempo a
sus hijos. Ingresa al Departamento de Prestaciones Sociales y
Artisticas de IMSs como maestra de danza cldsica. Sin embar-
go, afios més tarde se reencuentra con Ebano y deciden for-
mar de nuevo la pareja que tantos éxitos obtuvo en los afios
cincucnta. Se presentan en el programa La bella época, que
conducia Pedro Ferriz. Actian en el Puerto de Acapulco y en
la Carpa México de la capital. Nos comenta el maestro José
Luis Rosales: “Ya no era lo mismo; el ambiente de los teatros
de revista era mds pesado, era la moda de las ficheras, y a
Raquel y a mi jamas nos gusté eso.”’s Entonces Raquel y
José Luis se despiden para siempre del especticulo.

Raquel sigui6 impartiendo clases en el Ivss, con Socorro
Bastida como jefa del drea. “Cuando llegé Socorro Bastida
nos consiguié funciones; fbamos a seminarios; es una mujer
que siempre ha visto por la danza. Hasta que un dia lleg6 una
nueva jefa, de esas que nunca se interesan por el trabajo de
uno y te ponen mil peros para ejercerlo. Fue cuando dec
salirme, después de 29 afios de impartir clases.” !¢

Desde hace cuatro afios, Raquel da clases particulares de
ballet . En la quietud de su entorno, con el semblante com-
placido por los recuerdos y mirando las fotos de sus nietos
nos confiesa: “La danza para mi es preciosa, y cuando la
hago, veo la hora en que empiezo, pero no la veo cuando ter-
mino; si por mi fuera le dedicaria todo el dia”."?

Notas

I Este escrito se bas6 en la entrevista que hicieron a Raquel
Vézquez el 18 de marzo de 1997, Thania Gémez y Alejandrina
y enlos valiosos dlbumes que la maestra nos prestd.
Entrevista con Raquel Vdzquez, op. cit.

Idem.
Idem.
Ldem.

Margarita Tortajada, Danza y poder, México, INBA, 1995, p. 230.
Entrevista con Raquel Vizquez. op. cit.

Idem.

Idem.

0 Idem,

' Alejandrina Escudero entrevista a José Luis Rosales, Martin
Lagos y Felipe Segura, 23 de febrero de 1997,

"2 Revista Radiolandia, 4 de noviembre de 1957

" Entrevista con José Luis Rosales, Martin Lagos y Felipe Segura,
op. cit.

% Excélsior, 9 de febrero de 1955, p. 4a.

5 Entrevista con José Luis Rosales, Martin Lagos y Felipe Segura,
op. cit.

" Entrevista con Raquel Vizquez. op. cit.

" Idem.






Mirna Villanueva

Cristina Mendoza

Ld danza es un saber que se lega minuciosamente de maes-
tro a alumno. Los testimonios orales de los bailarines mexi-
canos estdn colmados de alusiones y gratitudes hacia el profe-
sor al que se le debe la vocaci6n, la destreza técnica, la calidad
de interpretacion. Sea esta semblanza un sentido recono-
cimiento a Mirna Villanueva, quien amorosa ¢ inteligente
mente me introdujo a la magia de la danza.

La “estrellita de provincia”

La maestra Mirna Villanueva nacié en Mérida, Yucatdn, en el
afio de 1938, Su primer contacto con la danza fue cuando asis-
1i6 a una funcién en el Teatro Peén Contreras a cargo de Gua-
dalupe Nifez, quicn poco tiempo después se convertiria en su
guia artistica. La presentacion produjo un “flechazo” en su
sensibilidad infantil, que supo captar la atmésfera y magia
escénica. Su emocion fue tal, que pidié a sus padres que le
permitieran asistir a esa escuela, ya que ella habia determina-
do ser bailarina.

Su madre la llevé al estudio de danza a los seis afios, refor-
zando una vocacién determinante para tan corta edad. Guada-
lupe Nufiez habia sido alumna destacada de Nina Shestakova,
bailarina rusa que en 1929 lleg6 a México a ensear por algin
tiempo técnica cldsica. Ella inculcd el gusto por la danza cn
ese estado. De la macstra Nufiez, Mirna recuerda su creativi-
dad y sentido humanitario: “Se transportaba cuando te ensefia-
baa bailar. Yo realmente tengo que agradecerle no tanto la téc-
nica [...] sino ese amor, ese disfrute, ese juego con el cuerpo y
la mdsica [...] eso fue lo que me motivé para seguir adelante”.

En esta academia Mima Villanueva estudi6 largo tiempo,
hasta que lleg6 a formar parte de un pequefio grupo dancisti-
<o que la motivé adn mas y la hizo adelantar técnica y artisti-
camente. Aquella nifia, pequefia, (fmida e insegura, adquiri6
cada vez més soltura y libertad, hasta transformarse en la
bailarina principal, en a “estrellita e provincia”

El que se dedicara a la danza signific6 una lucha constante
con su padre, que se oponfa porque consideraba que el baile
10 era una verdadera profesién y mucho menos digna para una
seforita: “Era un poquito dificil aceptar que la hija bailara
enseiiando las piernas”.

Para poder continuar con la danza, tuvo que estudiar una
carrera corta y entregarle a su padre el titulo e secretaria
bilingiie. Durante una larga temporada, Mirna Villanueva
estudi6 y trabaj al mismo tiempo, estableciendo una disci-
plinada rutina.
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Cuando la maestra Nufiez le declar6 que no tenia mds que
ofrecerle, Mirna busc6 la manera de continuar con su apa-
sionada vocacion sin tener una idea clara de qué hacer. Sin
embargo, en su interior sabfa que lo que uno desea ferviente-
mente llega de algin modo u otro. ;Y asi fue! A fines de los
afios cincuenta, Nellie Happee, de regreso a México, después
de haber concluido una beca de estudios en Francia, fue comi-
sionada para hacerse cargo de la reestructuracion de los pro-
gramas de la Escuela de Bellas Artes de Mérida. Mirna le
pidi6 permiso para participar cn ¢l curso que impartia, a pesar
de que clla era alumna de una escucla particular.

Al concluir este periodo de casi dos meses y al demostrar
sus potencialidades ¢ interés, la maestra Happee la invit6 a
formar parte de un grupo que cstaba en vias de integrarse cn
la ciudad de México: el Ballet de Cdmara. Esta invitacién
cambiarfa el curso de su vida. “Yo habia dicho que algin dia
bailaria en Bellas Artes, pero jimaginate, de Mérida a Bellas
Artes, habia una distancia bastante lejana y dificil!”

Como cra de esperarse, su padre le negd su ayuda para
emprender esta nueva locura. Su madre y hermanos la apoya-
ron en todo lo que pudieron. Con la intencién de solicitar una
beca, Mirna buscé a la esposa del gobernador de Yucatan,
quien le ofrecié 150 pesos mensuales, suficientes para empe-
zar 1a aventura: “Me trajeron a casa de una tia y, a bailar se
ha dicho!”

Sin embargo, al llegar a México pudo constatar que s6lo
habia logrado un pequefio paso en su carrera profesional.
Sufti6 una gran decepcion cuando comprobé que sus conoci-
mientos no eran tan fuertes como clla crefa. Con gran decision
y entereza acepté sus limitaciones, y comenzé a reestructurar
su trabajo técnico: “Si esto quiero, me tengo que disciplinar,
tengo que cambiar mi mentalidad y empezar de cero. La danza
habia sido maravillosa conmigo, me habfa dado tantas satis-
facciones que para mi no fue dificil.”

El trabajo profesional

Mirna Villanueva se integré a Ballet de Cdmara poco tiempo
después de que éste se formara, a fines de 1958. Socorro Bas-
tida, Tulio de la Rosa, Sonia Castafieda, Margarita Contreras,
Elena Sustaeta fueron algunos de sus compafieros de aquel
entonces. Le tocaron épocas dificiles, cuando el grupo no
recibia ningiin apoyo. Ensayaban en un salon prestado en la
avenida Hidalgo, frente a la Alameda. Los bailarines pagaban
maestros, pianista, zapatillas y vestuario y, en ocasiones, con-
seguian alguna ayuda para la produccién.
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Con Ballet de Céimara particip6 en funciones que se ejecu-
taron en Bellas Artes, y en otros foros que se conseguian por
distintos medios: “haciamos Gperas y giras a provincia con
mucho éxito, porque a la gente le gustaba nuestro trabajo que
era muy profesional [...] También bailamos en las Ferias del
Libro y en los Domingos Populares del Auditorio Nacional.”

Esta experiencia fue muy valiosa para Mima, ya que Ballet
de Cdmara era un grupo modelo por su sistema de trabajo dis-
ciplinado y serio, y por la gran integracién que existia entre
miembros. Artisticamente, el repertorio era muy intere-
sante: apoyaban obras corcogréficas de corte “moderno” de
Tos j6venes valores, ademds de presentar las tradicionales que
tanto gustaban al pablico nacional.

Después de varios afios de trabajo continuo, y tras haber
constatado su nivel profesional, los bailarines de Ballet de
Céamara fueron invitados, en 1963, a presentar la audicién para
formar la nueva compaiiia oficial de Bellas Artes, el Ballet
Clésico de México:

Estuve cinco afios bailando con Ballet de Camara y, cuan-
do las autoridades decidieron hacer una compaiiia oficial
para que no estuviéramos sufriendo tanto y pudiéramos
disfrutar nuestro trabajo, presenté la audici6n junto con
otros compafieros de la compaiifa y de Ballet Concierto. De
aproximadamente 80 personas quedamos 40 y empezamos a
trabajar muy fuerte. Trajeron diferentes maestros de
Estados Unidos, del Ballet Theatre [...] Enrique Martinez,
Michael Lland [...] tuvimos la suerte de tener maestros de
muchas partes del mundo.

Con Michael Lland como dircctor, persona de gran entrega y
trato respetuoso, Ballet Cldsico de México subi6 de nivel.
Mia Villanueva bailé dentro de esta agrupacién durante
ocho afios, desempendndose, inicialmente, como cuerpo de
baile hasta que logr6 alcanzar papeles de solista.

Debido a mi estatura y a que yo siempre fui redondita, no
pude llegar a hacer mds de lo que realmente hice, o cual
considero y valoro. Bailé papeles como Grand pas de qua-
tre, en los personajes de Grissi y Cerrito, hice Silfides
como una de las solistas y también Bayadera [..] llegué a
bailar Odette en El lago de los cisnes, con el grupo de
Mérida.

Mirna Villanueva, bailarina, se precia de haber podido dominar
la técnica, interpretar la misica y expresar sus sentimientos
més profundos. Gracias a este dominio integral, cobré fuerza



escénica y pudo disfrutar la danza sin preocuparse si estaba o
no frente a un publico,

Un dia, al estar en clase, sufrié un resbalén y se lastimé la
quinta vértebra lumbar. Esto la oblig a tomar un receso.
Mirna presenciaba las clases de la compafifa, que atravesaba
momentos dificiles por la salida de Michael Lland, y el arribo
de Job Sanders. Su lastimadura y el ambiente dividido de la
compafia la llevaron a retirarse cuando estaba en su mejor
momento:

El ambiente se sentfa cargado. Me dio mucho gusto que
me pidieran que no me saliera, pucs me necesitaban. Yo
pensé que para qué segufa, si me sentia plena de todo lo
que habia visto y vivido. Me retiré en lo mejor, estando en
lo mdximo técnica, artistica y emotivamente. Segui toman-
do clases con la compaiifa y hasta me invitaban a bailar, y
yo, feliz.

La “mamai gal

La labor fundamental y trascendente de Mirna Villanueva ha
sido en el campo de la docencia. Su sabiduria y preocupa-
cién por desarrollar la anatomia de cada joven. su estimulo
constante al inculcarle al alumno la certeza de que puede
lograr lo que quiera, y su generosidad para transmitir en
forma correcta y répida su propia expericncia corporal, la
han rodeado de afectos especiales.

En Mérida, donde sc recibié como maestra, realmente ab-
sorbi6 las ensefianzas de la titular, “ya que no habia nada
escrito y los objetos eran los de una escuela particular”. Sin
embargo, el don de la ensefianza lo descubrié desde la primera
vez que tuvo que suplir a la maestra en una clase y enfrentarse
a compaiieras mds grandes que ella. Sabia que tenia que im-
plantar una disciplina y lograr que sus conocimientos fueran
bien recibidos.

Al llegar a México en 1959, Mirna Villanueva empez6 a
dar clases para poder sostenerse. Nellie Happee, entonces
maestra en ¢l Seguro Social, le pasé los grupos que ya no
podia atender. Casi al mismo tiempo, la Academia de la
Danza Mexicana ofreci6 clases a distintos miembros del
Ballet de Cdmara, entre ellos a Mirna, quien finalmente hizo
de la ensefianza una actividad vital:

Me encanta dar clase porque siento que la gente recibe. En
el momento en que llegué, tenia mucho miedo, te enfrentas
por primera vez a un trabajo y estds saliendo del cascar6n y

te preguntas: “;qué va a pasar?, 4qué voy a hacer?” Para
mi fue bastante duro presentarme ante un grupo que tenia
el mdximo nivel de México, pero inicié con muchas ganas.
Nellie Happee hizo un programa que nos dio a los maes-
tros, era una combinacion del sistema inglés y las adapta-
ciones realizadas por ella misma.

Bailar, al mismo tiempo que ensefiar, le permitié entender y
aplicar los conocimientos que ella estaba experimentando en
carne propia, en beneficio del alumno, y obtener, a la vez,
experiencias personales positivas, al ver los crrores que los
alumnos cometian: “haces una especie de reconstruccién de
1o que t haces y piensas cémo vencer esa dificultad. Al lograr
vencerla y al hacerlo investigando en tu cuerpo lo transmites
al alumno, economizando tiempo”.

Por este interés constante y generoso se gané el apodo de
“Mamd gallina”, ya que en la Academia de la Danza Mexica-
na estaba siempre rodeada por jovenes que la buscaban para
sentir su ala protectora, su sabidurfa y carifio.

Cuando sali6 del Ballet Cldsico de México le sobraba un
poco de tiempo durante las mafianas, por lo que Mima acepté
enseiiar ballet a los alumnos de la Preparatoria 4. Los diferen-
tes :spaclns de enseiianza en los que se ha desenvuelto despre-

ha su ia docente; se ha
topado con objetivos e intereses pedagogicos diferentes y ha ob-
tenido siempre resultados muy satisfactorios.

La maestra Mirna ha podido valorar el esfuerzo de per-
sonas que llegan a los talleres sin una idea clara de lo que es la
danza, pero absolutamente abiertos y convencidos de querer
bailar. Esta cualidad, y el apoyo técnico y moral que les ha
brindado, han provocado que jévenes de edad avanzada hayan
podido integrarse a companias profesionales, o se dediquen a
enseiiar en diversas mslllul;inncs o hayan formado sus propias
academias particulare:

También con cslos bailarines ha logrado conformar agru-
paciones amateurs que, con montajes corcograficos rea-
lizados por clla misma, han difundido la danza en escuelas,
centros penitenciarios y teatros dependientes del Seguro
Social, de la UNAM y otros. Entusiasta, y en forma modesta,
afirma: “La verdad es que la gente responde tan bien, tiene
deseos de que td les ayudes y son cosas que se dan sin querer,
por el gusto™.

‘onsciente de que no podrd conseguir mayores apoyos de
las instituciones que trabajan sobre la linea de la danza recrea-
tiva, ha sabido ubicarse y aconsejar a sus alumnos, como una
vez lo hicieron con ella: “jA volar!, abran sus alas y vuelen,

e

porque aqui no pucdo darles més!
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En busca de la unificacién metodolégica

Mirna Villanueva ha tenido una larga formacién sostenida
por un compromiso personal en prepararse, buscando y

las que se la han p alo
largo de su labor docente para revisar y apropiarse de distin-
tas metodologias. También ha impartido cursos metodologi-
cos de técnica cldsica y de anatomia aplicada a la danza en
importantes instituciones dependientes de Bellas Artes o de
las dependencias de los distintos gobiernos estatales.

La macstra Villanueva ha participado con conferencias y
ponencias en cologuios y congresos nacionales ¢ interna-
cionales, ha sido representante ante el Consejo Técnico Pe-
dagdgico del Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional
de la Danza; ha fungido como sinodal de varios eventos dan-
cisticos y como asesora de tesis.

En los afios setenta, con una cauda de conocimientos acu-
mulados, y al obtener la jefatura de la materia de cl
sugiri6 a la Directora de la Academia de la Danza Mexicana y
al ingeniero Salvador Vézquez Araujo, director de Danza, la
necesidad de adoptar un método que pudiera unificar la en-
sefanza danzaria. Apasionada, recuerda esta dificil época de
cambios: “Simplemente conocfa a Alicia Alonso y a los rusos

sus compafias, no por sus métodos. Yo habia pescado
papeles de metodologia de Leningrado y cubana, de la ingle-
sa y habfa tomado cursos de distintas técnicas como la
Cechetti

Después de que fue aceptada la propuesta, y establecidos
los contactos iniciales con los cubanos y sovicticos, se deter-
minG la conveniencia de la asesoria cubana, por cercania
geogrifica y similitud fisica. La instauracién de esta asesoria
fue problemética, ya que representaba dar carta abierta a los
asesores, preparar maestros, transformar planes de estudio y
hacer una seleccién minuciosa de los alumnos.

Fue una época de mucho trabajo y gran entusiasmo por
parte de todos los maestros. Con la intencién de obtener el
mayor alumnado posible, la maestra Villanueva se iba a las
escuelas del rumbo a hacer una especie de presentacién moti-
vadora, logrando que la captacién, sobre todo de varones,
fuera més amplia. “Como jefa de materia me de
tructurar todo, y fue muy pesado, porque no dejé ninguna de
mis ocupaciones. A partir de esta asesorfa hubo un cambio
increible y fue cuando realmente logramos bailarines.”

Para Mima, el éxito de esta aventura (écnico-pedagogica
1o fue personal, sino colectivo: “Este es un método que se ha
trabajado en equipo. Los asesores venian dos o tres veces al
afio a revisar el trabajo. Esta asesoria dur6 diez afios y seria
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una pena que se perdiera este esfuerzo colectivo; que se per-
diera la metodologfa cubana”.

A la larga, esta asesoria provocaria la division de la
Academia de la Danza, ya que se determinG separar la hasta
entonces carrera de bailarin de concierto en especialidades:
cldsico, contemporédneo y folclor. Se cred, entonces, el
Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza,
para el que Mirna Villanueva sigui6 trabajando hasta su jubi-
lacién en 1994. Por su importante y larga labor docente; 33
afios en el INBA, 27 en la UNAM y 30 en el 1mss, recibid recien-
temente un merecido homenaje. En Mérida, su exalumno
Victor Salas también organizé una funcién homenaje en su
honor.

La “Mamé gallina” de la danza resume su postura hacia la
ensefianza artistica y las cualidades que debe desarrollar un
maestro:

Pedagogia, psicologia y anatomfa, ademds de mucha sen-
sibilidad, ya que hay que saber transmitir el concepto con
palabras y movimientos. Si no hay comunicacién entre
alumno y maestro, no hay tampoco resultados. Es una
entrega mutua. Nunca me gustd frenar a las personas, sino
impulsarlas para que descubrieran hasta donde podian lle-
gar. Decir “no puedes” es limitarlas, ya que hay muchas
maneras de llevar la danza: puedes hacer coreografia, ser
‘maestro, hacer vestuario, ser critico... Hay que darle seguri-
dad al alumno y hacerle disfrutar lo que estd haciendo,
porque ahi es donde empieza el artista.

Nota

Agradezco a la maestra Mima Villanueva los documentos que me
proporciond para la realizacién de esta semblanza, asi como la
entrevista que me concedid el 26 de febrero de 1997.
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Francisco Escobedo

Tulio de la Rosa

En la actualidad nos resulta muy familiar ver anunciadas en
las carteleras teatrales las funciones de los trabajos creativos
por equipo que realizan, afio con aio, alumnos de las uLuLIx\:
profesionales del INBA, de la Escuela Superior de Mdsi
Danza (EsMD) en Monterrey, y de la ahora llamada F\cuclA
Nacional de Danza Cldsica y Contempordnea (ENDCC), en la
capital. Aparte de los alumnos que participan y de los maes-
tros responsables, pocas personas saben que esa actividad es
parte de la materia Précticas Escénicas y Repertorio, y me
temo que de estos alumnos y macstros muy pocos saben que
csa actividad es reconocida como parte de la curricula cn la
carrera de cjecutante (tanto de danza cldsica como de danza
contempordnea), gracias a Francisco Escobedo de la Garza

Francisco Escobedo (¢l macstro Escobedo, para sus alum-
nos), siempre ha sido Paco para su familia, pero alguna vez,
cuando era una mezcla de Roger Moore (“El Santo”) y de EI
Principito, fue Panchito, especialmente en los medios de la
danza moderna mexicana (en su época de oro), a la que llegd
en 1963 como lo que era: un excelente pianista-concertista.

De tatarabuclos alemanes, bisabuelo y abuela (maternos)
estadunidenses ¢ hijo de los mexicanos Alberto Escobedo
Chévez, misico profesional, compositor, maestro, director y
ejecutante de varios instrumentos, y dona Beatriz de la Garza
Rnhrman Francisco, como le decimos sus amigos “los cldsi-
cos”, resplandece cuando habla de lo feliz que fuc su infancia
en el cdlido ambiente de su natal Tampico, y en el ain mds
cdlido ambiente familiar en el que transcurrieron esos afos
maravillosos. Relata las anécdotas de sus abuelos y de sus tios
y tias como episodios de novela, con el mismo entusiasmo
con el que narra las anéedotas de actores y actrices del cine
internacional, al cual es tan aficionado y del que tiene una cul-
wra envidiable. Por ejemplo, ¢l sabe perfectamente que el
sefior Luis Marquez Romay, fotégrafo y coleccionista de tra-
Jes tipicos mexicanos, “fue el asesor histérico de Eisenstein
para el filme ;Viva México!; que Cecilia Montalvén “estela-
riz6 en 1934 el filme Toni, rodado en Francia y dirigido por
Jean Renoir”, y que “Greta Garbo salié de Hollywood en 1941
(] para nunca més volver”"

Con gran orgullo declara que su primera macstra de piano
fue su madre, y con el mismo orgullo nos cuenta:

Ya en la capital estudi¢ con la maestra Esther Pallares de
Veldzquez, antigua alumna del macstro José F. Veldzquez
y [posteriormente] con el maestro mds definitivo en mi
formacién |...] Joaquin Amparan, quien fuera director del
Conservatorio y que, a su vez, fue formado en Alemania
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[entre sus maestros se contaba a Martin Krause, maestro
de Claudio Arrau] [...] realmente creo que fue mi més im-
portante maestro. En las materias académicas armonia,
composicién, contrapunto] estudié con el maestro Alfonso
de Elias, compositor muy notable y un maestro extraordi-
nario [...] Antes de eso, con la maestra Veldzquez habia
dado un recital de piano en la Sala Schiffer, yo solo, con
obras de J. S. Bach, Haydn, Chopin, Mompou, Turina y
Albéniz. Un recital que en mi vida fue muy importante
porque fue dado a los 17 afos y con obras de esc calibre.

Mis tarde estudiaria durante dos afios flauta dulce con los
maestros Rafael Cervantes y Jaime Gonzdlez Quifionez; gui-
tarra en el Estudio Arte Guitarristico del maestro Manuel
Lopez Ramos y tomarfa cursos de composicién coreografica
con Lin Durdn y con Cesuco: “le guardo un profundo agra-
decimiento a Lin ... todas las pléicas que sostuvimos fueron
muy aleccionadoras para mi”

Francisco me comenta que su primera experiencia fue en la
Escucla Nacional de Danza (END) que dirigia Nellie Cam-
pobello:

Fue un tanto casual, unas cuantas semanas [...] acompaiié a
una maestra, no recuerdo su nombre, pero eran clases de
los grados mds elementales [...] con el maestro Amparan
tenfa una condiscipula, amiga muy querida, Alicia Urreta.
Fue ella quien me dijo que necesitaban un pianista para
acompaiar unos ballets. Esos ballets fueron una coreo-
graffa de Helena Jordén y Bodil Genkel con los Pequerios
preludios ¢ Invenciones de J. S. Bach [...] pero eso fue en
la Academia de la Danza Mexicana (ADM), en la primera
ADM, que era con una estructura muy diferente de la actual,
porque ademds de la escuela, incluia a la compafia |[...] Ya
no estaba Covarrubias [Miguel], estaba el maestro Angel
Salas dirigiendo, y Santos Balmori, el pintor, de subdirec-
tor [...] Después hubo otros dos ballets, también con coreo-
grafia de Helena Jordan y misica de J. S. Bach y otro de
Guillermina Pefialosa y misica de Debussy [..] y no nada
més acompai los ensayos, también toqué en las funciones
de Bellas Artes [...] aunque antes habia debutado con ellos
en el Teatro Judrez de Guanajuato.

Se reficre a Polifonia de Jorddn y Genkel con miisica de J. S.
Bach y disefios de Santos Balmori, bailado por Helena Jordan,
Bodil Genkel, Juan Casados, Rosalio Ortega y Famesio de
Bemal y a Tres preludios de Guillermina Pefalosa, con msi-
ca de Debussy, escenografia y vestuario de Antonio L6pez
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Mancera, bailado por Martha Bracho, Beatriz Flores, Olga
Cardona y Nellie Happee, ambos estrenados en noviembre de
1953.

Debe haber salido muy airoso del reto de tocar en el Palacio
de Bellas Arics, pucs en la temporada de 1954 repiti6 la expe-
riencia con tres estrenos: dos obras de Helena Jordn, también
con misica de J. S. Bach: Alegria, bailado por la propia He-
lena, Nellie Happee, Valentina Castro y Juan Casados, y
Fantasia cromdtica y fuga, bailada por Raquel Gutiérrez,
Nellic Happee, Valentina Castro, Helena Jordén, Juan Casados
y Hugo Romero, ambas con escenografia de Santos Balmori, y
ja dltima de Guillermina Pefialosa: EI rincdn de los nifios, con
misica de Debussy y escenografia de Antonio Lépez Mancera,
bailada por Bodil Genkel, Beatriz Flores, Rosa Reyna, Nellic
Happee, Valentina Castro, Guillermina Pefialosa, Helena
Jordin, Luz Ma. Ordiales, Antonio de la Torre, Juan Casados,
Luis Fandifio y Vicente Mendoza. En febrero de 1956 se repi-
1i6 Polifonia. Sus actuaciones no se limitaron al Palacio de
Bellas Artes, también particip6 en las giras que se cfectuaron
en esos afos:

Recuerdo el Teatro de la Llave en Orizaba y el Carrillo
Puerto en Veracruz [...] también fuimos a Cérdoba [...] con
la Orquesta Sinfénica de Xalapa dirigida por el macs-
tro Ximénez Caballero y, como director huésped, el
maestro José Pablo Moncayo, que dirigfa exclusivamente
su obra Tierra de temporal para el ballet Zapata, bailado
por Rocfo Sagan y Guillermo Arriaga [...] una experiencia
espantosa fue cuando me pidicron que diera las luces de
casi todas las obras y me daban partichelas de algdn instru-
‘mento con un mont6n de silencios en los que, justamente,
entraban muchos cambios de luz [...] sufri muchas
regafiizas de los coredgrafos [...] de haberlo sabido no
hubicra aceptado.

Francisco recuerda a Ana Mérida con mucho agradecimiento
porque siempre “conmigo su actitud humana fue enorme”. E:

una ocasién Ana organiz6 un grupo para dar funciones cn
Antigua, Guatemala: “lo que me pag6 cn esa gira me permi-
1i6 comprar mi piano Steinway [...] el mismo que conservo
hasta la fecha”. El considera una experiencia valiosfsima en
su carrera haber participado, en 1957, en la puesta en escena
que Seki Sano hizo de Anna Karenina dc Leén Tolstoi en el
Teatro del Misico, con Maria Douglas, Carlos Navarro, José
Gilve y Claudio Brook: “me interes6 mucho observar las
deambulaciones de los personajes y c6mo manejaba el espa-
cio”. Ademds de tocar fragmentos de EI camaval y la Fanta-



sia en do mayor de Schumann, tenia tareas escénicas como
amante del personaje que interpretaba Chela Njera: “la obra
10 duré mucho, cuatro o seis semanas, no recuerdo bien |...]
fue una puesta muy cinematografica con aproximadamente 30
black outs [...] bailaban Guillermo Arriaga y Pilar Pellicer”.

Integrado al mundo de la danza, comenzo a acompafiar
clases y a ser solicitado por su destreza y buen gusto. En el
libro Breve historia de la danza en México, Luis Bruno Ruiz
lo menciona como uno de los acompafantes en las conferen-
cias que, ilustradas por bailarines, dict6 en 1955:

En la ADM acompaniaba a Bodil Genkel, a ella le gustaba
que improvisara [...] recuerdo a Anna Sokolow |...] ella
siempre daba un curso preparatorio de su técnica antes de
montar sus obras y con ella el trabajo resultaba muy
interesante porque pedia musica de gran calidad para sus
clases [...] aunque le gustaba la improvisacién preferia la
misica de Mozart, Bach [...] de primer orden [.

Recuerdo muy bien sus clases [...] de un gran lirismo,
sobre 10do [...] yo admiraba mucho a Rosita Reyna por sus
proporciones fisicas, su poder técnico, su virtuosismo [...]
a Rocio Sagadn, que con su gran proyeccion hacia que
todo lo que bailara cobrara importancia (a veces a pesar de
la calidad coreogrdfica); a Raquel Gutiérrez que con su
lirismo, su versatilidad y su pureza de cjecucion, trans-
formaba cualquier secuencia técnica en un hecho artistico.

Durante mds de 30 afios Francisco fue el acompanante ideal
de clases, no solamente por su impecable técnica sino por su
buen gusto para ofrecer un variadisimo repertorio de alto
nivel, 0 por improvisar maravillosamente con cl sentido cabal
que cada cjercicio requeria (si algo disfruté de las primeras
clases que tomé en México fue su participacion en ellas]:

Ademds de la Escuela y del Ballet de Bellas Artes (de la
ADM donde desde 1959 fui maestro de misica nombrado
por Josefina Lavalle) recuerdo haber acompanado a Bodil
Genkel, en el curso Formas pre-cldsicas y modernas de la
danza, de Luis Horst, tanto la primera vez que se dio en
México, como en otras de las muchas veces que ella lo
imparti6; al Ballet Mexicano que dirigian Ana Mérida y
Guillermo Arriaga; al Ballet Contempordneo, cuando lo
dirigia Guillermo Keys; al primer Ballet Independiente,
cuando Elsa Recagno los entren por mas de un aio [...]
Fueron unas clases estupendas que disfruté mucho; al
Taller de Danza del ivss que dirigia Helena Jorddn y al
Ballet de Cdmara, tanto en clases y ensayos, como en

escenarios de diferentes teatros de la republica; al Ballet
Clsico de México; al grupo Expansion 7 de Miguel Angel
Palmeros (con el que no se logré un proyecto que prome-
tia ser muy interesante); al Ballet Clasico 70; a la Comp:
fifa Mexicana de Danza Contempordnea de la AbM [...] En
la Escuela Nacional de Danza Cldsica, desde sus inicios en
las calles de Morena, con Sylvia Ramirez como directora
¥ i como subdirector, entré como maestro de misica y
jefe de esa materia [...] Posteriormente, ya como Sistema
Nacional para la Ensefianza Profesional de la Danza
(sNEPD) fui, ademds, el responsable de los trabajos crea-
tivos por equipo y, en 1987, durante el periodo de la maes-
tra Recagno como subdirectora, fui coordinador hasta que
me jubilé en 1989,

Eso fue Francisco: parte medular del equipo de maestros que,
gracias al ingeniero Salvador Vizquez Araujo, entonces
director de Danza, y al apoyo del maestro Fernando Lozano,
subdirector de Musica y Danza, fundamos en 1977 (hace 20
afios) la primera Escuela Nacional de Danza Clasica (ENDCL)
Yy, en 1978, ¢l Sistema Nacional para la Ensefianza Profesional
de la Danza (SNEPD), de grata memoria. Por eso tiene muy
presente cémo comenzamos dando clases en salones que nos
prestaba la Escuela de Teatro, en el foro del Teatro de la Dan-
za y en un saloncito de la Direccién de Danza: “cl salén G
...I. S fue realmente una odisea [...] hasta que nos dieron un
espacio en las calles de Morena, en la colonia del Valle [...] y
allf se pudo hacer una escuela con mds forma [...] con condi-
ciones mds propicias, aunque no eran las ideales”.

También a ¢l le tocd turnarse con los demds maestros y, du-
rante un afio, caminar diariamente una cuadra para llevar a al-
guno de los grupos a un pequefio restaurante de “comida
econdmica”, porque atin no contdbamos con comedor ni coci-
na. Fue cuando se implantaron los nuevos planes de estudio
que inclufan la materia Pricticas escénicas:

Bueno, la propuesta inicial era que fuera repertorio y la
practica en el escenario [fue en las calles de Morena cuan-
do en el mes de mayo de 1978] los nifios organizaron una
seric de coreografias hechas por cllos como una sorpresa
por ¢l dia del maestro [..] y yo vi alli un germen de algo
que podria tomar forma [...] ddndoles orientacién podrian,
cllos mismos, hacer coreografias, pero con una idca mds
cercana a lo que realmente es hacer coreografia [...] y, gra-
cias al apoyo incondicional que Sylvia Ramirez y Tulio de
la Rosa dicron a mi propuesta, nacicron los trabajos crea-
tivos por equipo, que cada grupo organizaba [...] Ellos lle-
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gaban, en consenso, a una idea, a c6mo vestirla, qué misi-
ca utilizar y, sobre todo, al montaje de la coreografia en si.

La propuesta de Francisco de incluir esa actividad como otra
drea de la materia fue aceptada por todo el equipo de maes-
tros. Cudntos trabajos hermosos logré con sus alumnos... La
evidencia quedd registrada en algunos videos que estamos
intentando rescatar para que sean fuente de informacion para
las futuras generaciones.

Francisco no solamente le dio el primer empujén a muchos
que actualmente son coreégrafos, dentro y fuera del pafs (Ja-
vier Torres, en Finlandia; Jaime Camarena, en Espaiia; Rafae!
Oceguera en Tijuana, B.C.), también formé maestros para quc
continuaran su labor, entre éstos destacan los de la EsMD, de
Monterrey (hermana gemela de la ENDCL) que, en 1977-1978,
venfan como los alumnos los fines de semana y tomaban clase
con €l. Ellos, iniciaron a su vez, la creaci6n coreografica entre
sus alumnos, no solamente del drea de danza cldsica, sino tam-
bién de los del drea de danza contempordnea, y de ambas dreas
han surgido coreGgrafos (Victor Garcia, Mizraim Araujo,
Lourdes Luna, Brisa Escobedo, Judith Téllez, Alejandra Marti-
nez, Rosario Murillo y otros) que han recibido reconocimiento
anivel nacional. En las funciones que hemos presenciado de la
Escuela Nacional de Danza Contempordnea (en la que, desde
hace poco, los trabajos creativos por equipo son también parte
de los planes de estudio), ya comienzan a asomarse los futuros
coredgrafos que llegardn a enriquecer la danza nacional.

Queda mucho por decir del maestro Escobedo sobre su fi-
delidad a todo producto artistico de calidad y sobre su intran-
sigencia para lo mediocre, su profesionalismo y su entrega al
trabajo, asi como de su gran calidad humana. El lugar que se
ha ganado en la danza nacional no es gratuito; por eso el ho-
menaje que nuestra danza le otorga, aunque tardio, significa
recuperar la memoria perdida.

Fuentes

Edgar Ceballos, Diccionario enciclopédico bdsico de teatro mexi-
cano, siglo xx, México, Editorial Gaceta, 1986

‘Tulio de la Rosa entrevista a Francisco Escobedo, 28 de febrero de 1997.

‘Tulio de la Rosa, colecci6n particular (expediente de Francisco Es-
cobedo, Nellie Happee, Taller de Danza del ivss, Ballet de Cémara).

Luis Bruno Ruiz, Breve historia de la danza en México, México,
Ediciones Libro-Mex, 1956

Palacio de Bellas Artes, 50 afios de danza, México, INBA, 1986,
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Mercedes Pascual

Dolores Ponce Gutiérrez

Mcrcedcs Pascual nacié en Madrid en 1930. Su padre fue
médico psiquiatra y en 1939 hubo de salir de Espaha con su
familia a bordo del barco Sinaia, que transportaba a un grupo
de refugiados espafioles. Asi, Mercedes realizarfa la mayor
parte de sus estudios cn México, incluyendo los artisticos
(danza y teatro) y la licenciatura en Letras espaiiolas, en la
Universidad Nacional Auténoma de México.

A los nueve afios encontrd en la danza clasica su primera
via de expresion artistica con el maestro ruso Pedro Sajarov:
“Yo he tenido suerte para tomar clases ya sea de danza o tea-
tro con las personas que vienen del corazén de esas profe-
siones. Este hombre estaba en la calle de Dolores arriba del
Teatro Ideal [...] yo adoraba la danza desde chica...”"

Después estudié con Nina Shestakova, otra maestra rusa
que “pedia mucha disciplina y me enscfié una cosa maravi-
llosa. Cada vez que yo hacia una pirouette decia ‘no puedo’;
entonces, un dia me tom de la mano y me dijo: “Meche, en
ol diccionario no existe la palabra ‘no puedo’. Se me quedé
muy grabado porque es la verdad, lo tnico que uno debe
tener es fuerza de voluntad para dedicarse.”?

Aunque las ensefianzas de Shestakova dejarfan huella en
su vida artistica, Mercedes sentia la necesidad de trabajar
més y pensaba que “con Nina era un ballet un poco anticua-
do; entonces alguien me recomendé con madame Dambre.
Fui a la avenida Hidalgo con ella y con Sergio Unger y estu-
ve alli mucho tiempo. Abajo estaba el ballet moderno.
Entonces yo hacia de seis a ocho horas diarias de danza; me
iba de un lado a otro, porque la danza era mi pasién”.3

En 1950 el Ballet de Nelsy Dambre realiz6 una gira por el
pais, presentdndose en Puebla, Guadalajara y San Luis
Potosi. Mercedes Pascual fue integrante del cuerpo de baile
de la compafifa que, entre otros, presenté Chopiniana,
Coppelia, El espectro de la rosa y El lago de los cisnes. Al
afio siguiente, Mercedes apareci6 ya como primera bailarina
en el Teatro Colén, en la opereta £l murciélago, con la com-
pafia de Grandes Cantantes de Opera. La temporada se
extendi6 hasta 1952, y comparti6 créditos con Felipe Segura.*

Ademis Mercedes fue bailarina solista en Ballet Concierto
de México, Ballet Moderno de Bellas Artes, Ballet de la Opera
de Bellas Artes y Ballet Folklérico de Amalia Herndndez.

La intencién que tenfa al estudiar danza era interpretar
papeles dramticos como Giselle. Comenz6 a estudiar teatro
con Seki Sano “con el fin de tener mas ductibilidad y expre-
sién en el rostro para el baile, y ahora resulta que el baile me
ha servido enormemente para el teatro; me ha dado mds sol-
tura en los movimientos, mas armonia...” ParadGjicamente, a
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decir de Mercedes, Seki Sano odiaba el ballet: “Seki Sano era
diablico. Se habfa casado con una bailarina de ballet rusa
que le habia hecho la vida imposible. Tengo una foto del
‘maestro con la dedicatoria: ‘Con el deseo de que dejes pronto
a letra muerta’, refiriéndose al ballet”.s Las pocas presenta-
ciones en el escenario que permitia el ballet de esa época, asi
como la nula remuneracién econémica asociada a €l, fue
Ilenando de dudas a Mercedes. No queria convertirse en maes-
tra de baile, sino ser bailarina. Entonces, Adolph Bolm, un
bailarin ruso que vino a México a dar un curso en Bellas Artes
la vio bailar. Le gust6 mucho y le ofreci6 una beca para ir a
Los Angeles a estudiar con él. La joven se topd con la prohibi-
ci6n de su padre y enfrent6 la frustrante situacién de la esca-
sez de papeles cuando clla aspiraba a ser prima ballerina.
Siendo estudiante del maestro Seki Sano, Mercedes fue llama-
da a ser actriz de television, pero ella perseverd en su carrera
como bailarina; ingres6 a la Academia de la Danza de Bellas
Artes donde ensefiaban Xavier Francis, Raquel Gutiérrez y
Rosa Reyna. “Yo combinaba las cosas: teatro, television,
danza. Bastante tiempo hice eso. Luego me empezaron a lla-
mar para el teatro. Me llamé Salvador Novo, me llamé Ace-
ves para hacer los papeles de dama joven y empecé a ligar
obra tras obra, y me pagaban mucho mejor que en el ballet”.*
Entonces comenzd a trabajar mds en el teatro que en el ballet.
“ademds, habia muy pocas damas jévenes; éramos Maricruz
Olivier y yo, porque entonces casi no dejaban a las jovenes™.’
De esta manera, un poco llevada por la competencia feroz
por los escasos papeles en el ballet, un poco por la mayor
bondad del ambiente teatral del momento y un tanto por sus
aptitudes y atraccién por el arte dramético, Mercedes Pascual
se ubic6 definitivamente como la sobresaliente actriz que es.®
Mercedes Pascual estudi6 tres afios con Seki Sano, de 1949
a 1951, otros tres en el Instituto Cinematogrifico y Teatral
(1951-1953), después fonética espaiiola y teatro cldsico espaiol
con el maestro José Luis Ibéiiez, arte dramdtico en Paris, con
la maestra Tania Balachova® y mimica con el maestro la;cqu:s
Lecocq (1960-1961). Dedic6 varios afios a su

La sélida formacién de Mercedes Pascual en las artes
dramiticas I ha permitido ser maestra del Estudio de Actores
Dimitrios Sarrds y de la Escuela de Arte Integral, y la ha
hecho merecedora de miltiples premios y reconocimientos de
la critica.’

Notas

! Felipe Segura entrevista a Mercedes Pascual, 25 de febrero de
1997,

2 En 1930 habfa venido a México la Opera Privée de Paris a realizar
una temporada en e Teatro Iris, con un repertorio de ballet muy nove-
doso para el piblico mexicano. La compaiifa se desintegro y se queda-
ron en ¢l pais algunos de sus miembros, entre ellos, quienes habrian de
ser maestros de Mercedes Pascual: Nina Shestakova y Pedro Sajarov.
Margarita Tortajada, Danza y poder, Seric Investigacion y Docu-
mentaci6n de las Artes, segunda época, MExico, INBA, 1995, pp. 59-60

* Felipe Segura entrevista a Mercedes Pascual, op. ci.

4 Sergio Unger, otro maestro definitivo en la carrera como bailari-
na de Mercedes Pascual, se habfa incorporado ya a la compaiifa de
madame Dambre. Margarita Tortajada, op. cit., p. 235

S Felipe Segura entrevista a Mercedes Pascual, op. cit.

6 Felipe Segura entrevista a Mercedes Pascual, op. cit. La primera
vez que Mercedes Pascual fue dirigida en teatro por Salvador Novo
fue en julio e 1953, en la obra Lazaro, de Andrés Obey. Posterior-
mente trabajarfa bajo su direcci6n en las siguientes ocasiones: Hele-
na o la alegria de vivir de André Roussin (agosto 1953); Paseo con
el diablo de Guido Contini (febrero 1958); Mamd nos obedece de
Victor Ruiz Iriarte (abril 1954); EI presidente Hereda de Julio César
Viola (mayo 1959); Sangre verde de Silvio Guivaninetti (agosto
1959); Teseo de Salvador Novo (octubre 1962).

7 Felipe Segura entrevista a Mercedes Pascual, op. cit.

«como actriz profesional con el maestro Dimitrios Sarrds, “su
idolo, como lo fue de casi todos los actores jévenes de México
que deseaban crear algo nuevo, algo perfecto, hasta que la
muerte dio fin a la actividad de este maestro inico en su
género..." " Formé parte de los actores llamados por Celestino
Gorostiza para la Compafia Nacional de Teatro de Bellas
Artes en 1953-1954, y de los llamados por Héctor Azar para
integrar la misma durante 1972-1973. Posteriormente, recibi6
una beca del Instituto Nacional de Bellas Artes para cursar un
posgrado en Arte Dramitico en Londres."!
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s i de que la carrera artfstica de Mercedes se
incliné de manera definitiva hacia la actuacién, siempre bail6 y si-
gui6 estudiando. Cuando su esposo Xavier Flores Oléa fue nombrado
embajador de México en la Unidn Soviética (1975), ella tom clases
de baile folclérico en Rusia durante los dos aflos de su estancia.

9 Tras haber participado en casi veinte obras teatrales, dirigida por
Salvador Novo y Julidn Soler, entre otros, recibi6 una beca del gobier-
o francés para estudiar arte dramtico. Durante su estancia en Paris
fue miembro fundador de la Universidad del Teatro de las Naciones,
creado en 1960



10 Malkah Rabell, “Mercedes Pascual: cuatro décadas en la escena”,
en El Nacional, 6 de encro de 1994, p. 17.

1 Central School of Speech and Drama, con los maestros Peter
Hall y Lizt Picks, 1570.

1 Entre los principales reconocimientos que Mercedes Pascual ha
recibido como actriz, se encuentran: 1968, mejor actriz del afio por
Medusa, de Emilio Carballido; 1971, mejor actriz por Como 1 me
deseas, de Luigi Pirandello; 1979, mejor coactuacion femenina por
Las mujeres sabias, de Molliere; 1981, mejor coactuacién femenina
por Ah soledad. de Eugene O'Neill; mejor coactuacién femenina
por Las columnas de la sociedad, de Henrik Ibsen; 1984, mejor co-
actuacién femenina por El vestidor, de Ronald Harwwod; y mejor
coactuacién femenina por No me olvides en diciembre. En 1993
recibi6 la Estrella de Plata por la pelicula Novia que te vea, dirigida
por Guita Shifter.






Fernando Sonora

Felipe Segura Escalona

Para que nuestras ciudades y poblaciones del interior de la
repiiblica se desarrollen en el terreno cultral y el arte ha sido
necesario que haya personas que aprecien las manifesta-
ciones artisticas y se esfuercen para sensibilizar a sus coterr:
neos. Fernando Sonora ha sido una de estas personas. Naci6
en Durango y desde nifio le gust6 la musica, la 6pera y la
danza, pero en ese tiempo habia muy pocas actividades de
este tipo en su ciudad. Los teatros habian sido convertidos en
cines y en rara ocasion ofrecian algin concierto, Siendo estu-
diante de secundaria decidié impartir a sus compaiieros un
curso de historia de la musica. No tenfa los conocimientos
necesarios, pero sf supo clegir la msica adecuada para que
se fueran adentrando en el terreno de la apreciacién musical.

En las pocas ocasiones en las que hubo un concierto se
acercé a los artistas, para intentar establecer una relacion con
ellos. Asi conoci6 a famosos cantantes de csa época como
Paco Sierra, Nicolds Urcelay y Gil Mondragén. Sc sentia muy
orgulloso de las grandes personalidades que nacieron en Du-
rango: Fanny Anitda, Silvestre Revueltas, Dolores del Rio,
Ramo6n Novarro, Andrea Palma, y Julio Bracho. Esta admira-
ci6n tendria consecuencias ms tarde.

Cuando fue presidente de la Sociedad de Alumnos del viejo
Instituto Judrez (hoy Universidad de Durango) comenz6 a or-
‘ganizar algunos conciertos con motivo del dia del estudiante y
para festejar el final de cursos. Poco a poco fue adquiriendo
una reputacion como organizador de actividades artisticas, pero
realizarlas no era tarea fdcil, ya que tenia que recurrir a muchas
personas y hacer largas antesalas para obtener lo necesario.

Desde nifio 0y6 hablar de Fanny Anitda, la famosisima
cantante mexicana de gran reputacion internacional, a quien
conoceria afios después en las visitas anuales que ésta hiciera
a Durango. La primera ocasién que tuvo oportunidad de oirla
fue en una misa en ¢l Sagrario. A partir de entonces quedd
fascinado por su voz y se convirtié en su més ferviente admi-
rador. Posteriormente, la sefiora Anitda present6 a sus mejores
alumnas de la ciudad de México. Ms tarde, ya como promo-
tor, ¢l las presentaria. Ellas fucron: Ofelia Dominguez, Olga
Puig y Mayté Ordaz. Como pensaba que Durango atn no
estaba preparado para 6peras completas, hacfa una seleccin
de arias, dios, trios, cuartetos y sextetos, que consideraba
adecuados para que fueran atractivos los conciertos. Afios
mis tarde present6 Aida, “con diez millones de problemas”.
Cantaron Maritza Alemén, Gil Mondragén, Gilberto Cerda y
Edna Pattoli. También se encargé de los Juegos Florales,
donde present6 a Amparo Guerra Margain y a Paco Sierra.
Una vez que se reponia de una odisea, emprendia otra.
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Le toc6 su turno a la danza cldsica. En febrero de 1953
present6 en el Teatro Principal al Ballet Concierto de Sergio
Unger, con motivo del 390 aniversario de la fundacién de la
ciudad. Los integrantes del ballet, acompafiados por la Or-
questa Sinfénica de Guanajuato, bajo la direccion de José
Rodriguez Fraustro bailaron La fiesta (suite de Coppelia),
Grand pas de trois, Fausto (La noche de Walpurgis). La
compafifa gusté mucho, sobre todo porque su elenco era
mexicano.

Mientras Fernando hacia sus pininos como promotor artis-
tico, continué estudiando hasta que se recibié de abogado.
Sin embargo, su mayor interés era continuar su labor. Queria
que su ciudad tuviera la oportunidad de conocer todo lo rela-
cionado con el arte.

Ballet Concierto de México se presenté nuevamente en
Durango en 1958, en ¢l Teatro Imperio, con dos programas. El
primero inclufa Las silfides, Don Quijote, Romeo y Julieta y
Mascarada; e segundo, la versién completa de Coppelia. Los
solistas fueron Laura Urdapilleta, Ana Cardis, Alicia Pineda,
Cora Flores, Jorge Cano, Tell Acosta, Tomds Seixas y Felipe
Segura. Estas funciones, patrocinadas por el gobernador del
estado, Francisco Gonzlez de la Vega, tuvieron tal éxito que
se decidi6 hacer una funcién extraordinaria, a precios popu-
lares, en el Estadio Olimpico Francisco Zarco. Los boletos
costaron 50 centavos y un peso y, por supuesto, se agotaron.
El programa incluy6 Serenata, Tragedia en Calabria, Varia-
ciones romdnticas y El lago de los cisnes. Esa tarde hubo
mucho viento, y lo primero que se llevé fueron las casitas de
campafia improvisadas como camerinos. Después comenzaron
a volar las piernas del foro y la escenografia; hubo necesidad
de quitar todo. Se utilizaron entonces los camiones que trans-
portaban a la compaiifa como camerinos. Fue la primera vez
en la historia de la danza que los personajes y los cisnes
salieron de un autobis para entrar al escenario.

Por la reputacién que habfa adquirido, Gonzélez de la Vega
llam6 a Fernando para que dirigiera el Auditorio del Pueblo.
Fue su gran oportunidad. Comenz6 presentando todas las
obras de teatro que montaba el Instituto Mexicano del Seguro
Social, un magnifico repertorio con notables estrellas como
Ofelia Guilmain e Ignacio Lépez Tarso. Continué con con-
ciertos operisticos donde desfilaron estrellas mexicanas,
después actuaron Dolores del Rio, Julidn Soler, Maria Idalia
y Lorenzo de Rodas en Espectros de Ibsen. Posteriormente
present6 al Ballet Nacional de Guillermina Bravo, al Ballet
de Bellas Artes, con Guillermo Arriaga y a Ana Mérida, bai-
lando Zapata. También hubo conciertos de danza espaiiola,
como los de Pilar Rioja, que iniciaba su carrera.
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En junio de 1960, Ballet Concierto de México presentd tres
programas: Vals de concierto, ¢l diio de Cascanueces y Gise-
lle; Coppelia en la segunda funcién, y La noche de Walpur-
gis, El pdjaro azul, Romeo y Julieta y Tragedia en Calabria
en la tercera. Los solistas fueron Laura Urdapilleta, Ana
Cardis, Alicia Pineda, Jorge Cano, Tomds Seixas y Felipe
Segura. Las funciones estuvieron acompafiadas por dos pia-
nistas concertistas, la sefiora Ana Bello de Cardis y Plcido
Domingo, que aiin no comenzaba su brillante carrera como
cantante. En la cena que ofreci6 Fernando a la compaiifa no
querian que Pldcido cantara, porque después no haba poder
humano que lo callara... Finalmente si cant6.

Todos estos conciertos fueron presentados primero en los
cines Principal e Imperio, después en el Auditorio el Pueblo
y més tarde en el Principal, que una vez restaurado, serfa un
recinto teatral con el nombre del musico Ricardo Castro, tam-
bién de Durango.

Después de la muerte de la sefiora Anitda, con el deseo de
perpetuar la memoria de esta gran cantante, Fernando logré
instituir un concurso de canto respaldado por el gobierno del
estado. Este concurso dur6 seis aiios y descubri6 a cantantes
como Fernando de la Mora. Con el cambio de autoridades se
interrumpi6 el concurso y Durango perdi6 la oportunidad de
lanzar talentos y colocarse en el panorama cultural del pais.

Fernando comenz6 entonces a tratar a Dolores del Rio en
la ciudad de México. Queds impresionado por su trayectoria
artistica, su belleza perenne, su don de gentes, su simpatia y
preparacién. En aquel entonces era dirigente de la Colonia
duranguense en México, y la visitaba con frecuencia. En una
ocasion, Dolores del Rio le confesé que siempre habia sido
una enamorada del Teatro Victoria de Durango, al que llama-
ba “su bombonera”, y fue la primera en impulsar su recons-
truccién. Le recomend6 que s entrevistara con la Fundacién
Jenquins, la propietaria, para que lo donaran y Fernando
qued6 como su director. Durante 12 afios present6 especticu-
los nacionales e internacionales. La sefiora del Rio deseaba
retirarse del teatro en ese recinto, con la obra que afios antes,
al lado de Ignacio Lépez Tarso, habia tenido tanto éxito, Mi
querido embustero, aunque en esta ocasion estaria acompaiia-
da por John Gavin. Desafortunadamente, por motivos de
salud se retir6 en California; después muri6, dejando pendien-
tes muchos proyectos que habia hecho con Fernando.

Aios antes, como €l declara, “con todo su amor” habfa or-
ganizado un homenaje a la sefiora del Rio. Se exhibieron
peliculas, se restaur6 Ia casa donde ella naci6 y le dieron una
medalla. Después quiso hacer un museo dedicado a ella, y
habl6 con Lew Riley, su viudo, quien prometi6 regalarle fo-




tografias, libros, obras artisticas y vestuario, pero las autori-
dades no respaldaron a Fernando y se contentaron con poner
una placa en su casa que decia: “aqui naci6 Dolores del Rio."

Otro personaje admirado por Fernando fue Silvestre Re-
vueltas, por quien organiz6 varios homenajes. El primero fuc
con la Orquesta Sinfénica de Guadalajara, con José Yves Li-
mantour como director y un programa con obras del composi-
tor y la presencia de Carlos Pellicer. Otro fue con la Sinfénica
Nacional, dirigida por Luis Herrera de la Fuente, ¢ Irma Gon-
zélez cantando Canciones infantiles del homenajeado.
Después de ocho aiios de tramites, Fernando y otros dirigentes
lograron que los restos del compositor fueran trasladados a la
Rotonda de los Hombres Ilustres y se develara un busto.

El dltimo homenaje al compositor fuc con el Ballet Con-
cierto de México, que se presenté en Durango en 1961 con tres
programas, el primero: Grand pas de quatre, EI cisne negro,
Huapango y Café Concordia; el segundo: Pas de trois, El
combate, Vals de concierto y Tres tiempos de amor, y en ¢l
tercero: Mascarada, Romeo y Julieta, El rejoneador y La
noche de los mayas. Est ltimo ballet con una magnifica pro-
duccion de Julio Prieto y la coreografia de Guillermo Keys.

La Compania Nacional de Danza presenté en el Teatro
Victoria un programa con la Suite infantil Cri-Cri y La fille
mal gardée y en ¢l Parque Guadiana su version de £l lago de
los cisnes. Ha presentado ballets folcléricos de otros paises,
Gperas, operetas, conciertos sinfonicos y teatro popular.

Ademds de ser director de los Teatros Victoria, Ricardo
Castro y del Auditorio del Pueblo, ha sido director o secreta-
rio del Cine-Club, de la Cruz Roja, del Patronato de la Ciudad
de Durango, del Frente de Profesionistas Durangueiios, del
patronato del Primer Centenario del Instituto Judrez, director
estatal y delegado federal de Turismo. Ha desempefado
puestos importantes desde los cuales se impuso la tarca de que
todas las ramas del arte fueran conocidas en su ciudad y en su
estado, y lograr el reconocimiento de las grandes personali-
dades que nacieron alld,
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[ John Fealy

Patricia Aulestia

Esln escribia John Fealy, mientras trabajaba en el montaje
de Airoso. invitado por el Netherlands Dance Theatre, poco
antes de su muerte: “Estoy tratando de hacer con mis bailari-
nes lo que Bach logr con su misica, algo libre, joven, ale-
gre, por qué no decirlo, enamorado™.!

Fealy fue bailarin, maestro, coredgrafo y critico de danza.
Fallecio el 17 de mayo de 1974, en La Haya, Holanda, en un
accidente automovilistico. Tenia 46 aiios. Habia nacido en
Nueva York en 1928 y, desde muy joven, se interesé por las
artes escénicas, Recibié una beca para estudiar en el New
Dance Group, que fue decisiva en su formacién como cored-
grafo. Aprendié ademds danza hindd con Hadassah, ballet
cldsico con Margaret Craske y con Antony Tudor y danza
moderna con Jon Dudley y Mary Antony. Fealy afirmaba que
principalmente recibié influencia de Mary Antony y que a
ella le debia su desarrollo como artista.

En Nueva York participé en conciertos de danza y en co-
medias musicales y en 1954 lleg6 a radicar a México.

Fealy se integra al Nuevo Teatro de Danza de Xavier Fran-
cis y Bodil Genkel y estrena, en 1956, en cl Festival Mozart, su
primera coreografia Les petit riens (Las naderias), con misica
de Mozart y escenografia y vestuario de Lopez Mancera

Una burla finisima al salén rococd, a su prosopopeya, a sus
costumbres y sentimientos, compuesta con un absoluto
sentido de la medida. Esta obra lograba el punto exacto
dentro de ese dificil género que es el ballet-pantomima.?

En 1957 John monta para Nuevo Teatro de Danza EI rostro
del hambre con musica de Guillermo Noriega y sus propios
disefios de vestuario:

Por su tema y por su forma esta obra podria incluirse den-
tro de la llamada Escucla Mexicana de Danza Moderna.
No era una concepeion perfecta, pero tenfa logros muy

como ¢l de la ion del hambre
expresada en un reptar, en un arrastrarse, en un andar patas
para arriba. Los personajes eran informes, lo mismo que la
trama, pero cra un intento valido de John Fealy que per-
mitia suponer hallazgos en esa tendencia.*

También Octeto, invocacién y danza, con musica de Paul
Creston y su vestuario: “Es una tipica obra de ‘danza pura’,
es decir, es un ballet cuya belleza reside no tanto en qué cosa
bailan, sino tnica y exclusivamente en cémo bailan los cje-
cutantes”.*
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En 1958 estrena Aria del sacrificio, con misica de Rafael
Elizondo y disefio de vestuarios propio, ademds de Fuegos
artificiales de Igor Stravinsky con disefios de José Cava.

Otras actividades desarrolladas en la compaiiia fueron las
clases de moderno que imparti6 en los cursos técnicos y tecri-
cos, que se organizaban en el Nuevo Teatro de Danza, y sus
improvisaciones como percusionista, realizadas a dio con
Xavier Francis.

Ballet Nacional lo invité como artista huésped y alli cre6
destacados papeles de cardcter en obras de Guillermina Bravo:
el hombre vestido de negro en £l demagogo (1956); un vigilan-
te en Braceros (1957) e imagen en la madurez en Imdgenes de
un hombre (1958). Particip6 con ellos en la gira a Cuba, en 1960.

De 1964 a 1969 colabor6 con Ballet Concierto de México;
cred estupendos personajes: el papd de la familia de provincia
de Café Concordia; Mercucio de Romeo y Julieta, Tonio de
Tragedia en Calabria 'y Coppelius de Coppelia. Felipe Segu-
ra considera que John Fealy “era un artista de alta calidad,
con gran disciplina y verdaderos conocimientos de la danza
en general”.

En 1967, John Fealy se une a Ballet Independiente. En esta
agrupacién plasma una intensa obra creativa: Voces o can-
ciones (1967), con misica de Albang Berg (coreografia que
también mont6 en el American Dance Theatre, dirigido por
Alvin Ailey); Bulcanin (1969), con misica de Blood, Sweet
and Tears, “una danza no tan pura”; A (1970), con musica de
Krzystof Penderecki, a la memoria de: “Los nifios de Biafra.
Las cuatro nifias de Birmingham, Alabama. Jen Palach de
Praga. El primer monje inmolado de Saigén. Fernando
Chantre.”

En 1971 crea: Cambios, con musica de Leonard Bernstein
(Facsimil del cnsayo coreografico para orquesta); Secretos,
con misica de Samuel Barber (canzona del concierto para
piano): Hay cosas que no se pueden decir al amante, al
amigo, a uno mismo;, Antigona, con musica de Carlos Chévez:

... En los dltimos momentos de su vida, Antigona estd
acompafiada por un coro que la escucha, la acusa y la con-
dena. Ve hombres-sombras que podian ser Edipo o
Creonte. Con su muerte, ella y la justicia triunfan.

Otras coreografias de John fueron Arioso, con musica de
Johann S. Bach y Dueto independiente de Chopin, ambas
montadas en 1972, y Relaciones de Ross Lee Finney en 1973,
1ltimo trabajo para el que fue su “hogar” artistico.

Para Ballet Contemporéneo Fealy compuso Liturgia (1971),
con misica de Oliver Massian, dedicada a Bodil Genkel:
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“Tuya soy, para vos nacf qué manddis hacer de mi.” Teresa de
Avila. Para Ballet Clasico 70, Diio posible, con misica de Bela
Bartok (selecciones de danzas rumanas) y una parte de la Le-
tania erdtica para la paz, inspirada en el poema de Griselda
Alvarez, con misica de Rocio Sanz y Roberto Sanchez Alva-
rado, ambas escenificadas en 1971.

También particip6 en varias puestas teatrales y comedias
musicales; fue corresponsal de Dance Magazine y escribié
sobre danza en el suplemento cultural El gallo ilustrado y en
la revista Siempre.

Consternados por la noticia de su fallecimiento, los inte-
grantes de Ballet Independiente manifestaron:

Debido a su gran contribucién al desarrollo de la danza en
México durante los dltimos veinte afios, la noticia de la
muerte de John Fealy ha sido recibida con profundo pesar
por la comunidad dancistica. Su pérdida ha sido especial-
mente dura para la joven generacién de bailarines del Ballet
Independiente porque John represent6 para ella una cons-
tante fuente de informacién sobre el pasado y el presente de
la danza y porque, ademds, fue un maestro y guia incan-
sable y un amigo generoso que dio de s mismo tanto calor
humano y apoyo personal como inapreciables conocimien-
tos técnicos de su arte.

Notas

! “El caddver de John Fealy a Nueva York”, en Cine Mundial, 20
de mayo de 1974

2 Raquel Tibol, Pasos en la danza mexicana, México, UNAM, 1984,

Textos de Danza, nim. s, p. 68.
S Ibid, p. 65

* Rail Flores Guerrero, La danza moderna mexicana 19531959
México, INBA, 1990 (Serie Investigacion y Documentacion de las
Artes, 2. época), p. 221



Maria de Jesiis Moctezuma

Maya Ramos Smith

Man‘a de Jesiis Moctezuma fue la primera bailarina distin-
guida de la época romdntica. Lo que hasta ahora conocemos
de su carrera iniciada desde la nifiez, abarcé aproximada-
mente de 1826-1827 a 1855. Se desarrollé en su mayor parte
bajo la direccion del maestro francés Andrés Pautret, quien,
entre 1824 y 1849 no s6lo dirigi6 la compaiifa de ballet que
actu6 en los teatros Principal, Provisional o de Los Gallos y
Nacional, sino que estableci6 un Conservatorio del cual egre-
saron varias generaciones de bailarines, entre los que destaca-
ron, especialmente, Antonio Castafieda y Marfa de Jesis
Moctezuma como las mis brillantes figuras de su época.

Probablemente hacia mediados de la década de 1820 Marfa
de Jesiis Moctezuma inici6 sus estudios con el maestro Pautret.
Era entonces una nifia “delgadita, de grandes y dulces ojos, de
una ligereza extraordinaria y de unas disposiciones tan feli-
ces”,! que alrajo la atencién de su maestro, quien s dedicarfa
a cultivar y desarrollar su talento, creando para ella pequefias
partes en sus versiones de los grandes ballets del repertorio
preromintico internacional, entre los que figuraban Céfiro y
Flora, La fille mal gardée, Medea y Jason, Don Quijote, El
carnaval de Venecia y La danzomania. En cllos, desde el prin-
cipio, la nifia Moctezuma se hizo notar y aplaudir, pues se
comento: “de edad de sicte afos ya bailaba en los grandes
bailes, y era positivamente el encanto del piblico”.?

Hacia 1830 ya se habfa incorporado en papeles apropiados a
su edad, tanto en la compaiifa dramitica como en la de ballet,
y muy pronto ella y sus compaieros del Conservatorio tu-
vieron la oportunidad de demostrar su talento y foguearse
ampliamente en el escenario. En 1831, la excelente primera
bailarina Marfa Rubio —esposa de Pautret— abandon6 a su
esposo, huyendo con el joven bailarin José Maria Lara. Otros
bailarines también dejaron la compaifa, pues el decreto de ex-
pulsion de esparioles los obligé a salir del pais. A la espera de
nuevos bailarines de Europa, Pautret decidi6 lanzar lo que la
prensa llamaria su “liliputiense compafifa,” en una seric de
ballets adaptados especialmente para sus alumnos del Con-
servatorio.

El desempefio de la pequefia compaiifa causé la admira-
cién de la prensa y del publico, que la elogiaron, aplaudieron
y festejaron. En el repertorio creado por Pautret para los
nifios se contaron ballets como Los amores campestres o EI
mal alcalde (adaptacion de Annette y Lubin), ademds de El
pimpollo y la rosa, El chasco de los casados y La paloma de
amor, en el cual “Chucha” —como le llamaron carifiosa-
mente sus contempordneos—"hizo el papel principal, recibi-
endo justos y merecidos aplausos™?
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En 1832 llegaron de Parfs dos primeros bailarines: Aimée
Guenot y ¢l famoso monsieur Crombé, de la Gpera, a los que
poco después se unio la italiana Sciora Magni. Chucha y sus
compafieritos regresaron a sus papeles infantiles, estudiando

con los visitantes, la técnica que
empezaba a desarrollar el trabajo en puntas,

Para 1837, ya convertida en una jovencita, Maria de Jesiis
Moctezuma trabajé en el Teatro Principal de Pucbla, a donde
se habia trasladado la compadifa. Al iniciarse la década de 1840,
varios de los exnifios del Conservatorio se empezaban a revelar
como talentosos solistas. Ademds de la joven Moctezuma, fi-
guraban Aurora y Joaquina Pautret, hijas del maestro, y Maria
Rubio. También estaba Soledad Sevilla, Angel Padilla, Angel
Castafieda y Alejo Infante, todos destinados a brillar mas tarde
«como actores, bailarines, coreGgrafos o maestros.

Bajo la influencia de bailarines europeos, el estilo romén-
tico habfa hecho su aparicion en México, y en el repertorio de
Chucha se empezaron a incluir bailes como La cracoviana y
el Pas Styrien, con polkas, mazurcas, polonesas y danzas
espaiiolas como La Manola, cuya éxito en 1845 le valié la pu-
blicacién de una litografia y los aplausos y elogios de la cri-
tica, que vefa en ella a una futura estrella:

Con ¢l mayor placer vemos cada dia que esta joven ade-
lanta més y mds en su arie, y esperamos que con el tiempo
y una buena escuela llegue a ser de las primeras cn su
ramo, porque las disposiciones naturales que posce tiencn
también la gracia y la hermosura

En 1847-1849, durante la guerra con Estados Unidos y la sub-
secuente ocupaci6n de la capital, Chucha se refugié en Gua-
nuajuato, en cuyo teatro la “magica muchacha’
16— *“lucié extraordinariamente™.* Después de la ocupacion,
regres6 a la capital y se integr6 a la compafifa del flamante
Gran Teatro Nacional, causando nueva sorpresa y profundo
impacto entre sus contemporaneos, que describieron asf a la
bailarina que habian visto crecer en edad y talento:

La edad, las emigraciones, los contratiempos no parece
sino que habfan servido para hacerla mds agradable y mds
seductora; y como las flores que en cada primavera se
abren més vistosas y més lozanas; como los pjaros que
s6lo cambian de plumaje para ostentar més Vistosos co-
lores, se presenté Chucha més bella, con todos los atrac-
tivos de una juventud lozana. No era la nifia ligera, traviesa
y delgadita de los grandes bailes de Pautret, sino la joven
de formas elegantes y desarrolladas, de cuerpo airoso, de

pie pequeiio. S6lo se podia reconocer a la jovencita del
Conservatorio por sus grandes ojos, por su fisonomia llena
de amabilidad y de dulzura, por su ligera y suave sonrisa.$

Con su carrera en ascenso, el éxito continu6 sonriéndole. Su
repertorio inclufa fragmentos de Giselle, las obligadas danzas
espafiolas, diversos pas de deux y solos como La cracoviana,
que ejecutd con un vestido exactamente igual al que Fanny
Elssler portaba en la famosa litografia de dicho baile.

En esa época, Chucha avanzaba hacia la madurez artistica,
que se refleja en las numerosisimas criticas y descripciones que
sobre ella aparecieron, De acuerdo con cllas, era bonita, con
notables facultades, hermosos ojos y una figura esbelta y bella,
de porte gallardo y clegante. Poseedora de una bella linea, era
flexible, ligera y de apariencia mds bien frégil, elogidndose
mucho su firmeza y precisién en las puntas y la belleza de sus
poses. También se comentaron su atractiva personalidad y
gracia, que la hacfan proyectar en el escenario una nlegna
contagiosa. Su capacidad de aprendizaje y los rdpidos avances
que lograba eran sorprendentes, y hacia gala de casta ante la
competencia, creciendo con ella y saliendo siempre airosa.

Su presentacion en el escenario era impecable y su vestua-
rio lujoso y rico, enmarcado por zapatillas de raso finfsimo,
que s6lo deben haberle durando una noche. Se hacia enviar
litografias y partituras de Europa, para que su vestuario y
repertorio estuvieran siempre a la ltima moda.

La temporada de 1849-1850 transcurri6 enmedio de intrigas
y sinsabores. propiciados por las bailarinas Dolores y Joaqui-
na Sinchez, recién llegadas de Espaiia: buenas bailarinas en
el género espaol, pero que no podian competir con la Moc-
tezuma en lo que al ballet se referia. Sin embargo, la bailarina
mexicana, situdndose muy por encima de la competencia y la
cnvidia, alcanz6 uno de sus mayores éxitos con La vivandera,
vestida “con un traje igual al que acostumbraba sacar [Fanny]
Cerrito en dicho baile”, de cuya interpretacién se coment6:

La cjecucién fue brillante: Chucha se hallaba tan entusias-
mada que sostuvo el cuerpo hasta tres compases en la punta
de cada pie, cuando el baile o exigfa: su porte, su modo de
andar, era tan arrogante, tan garboso, que por un instante
creimos ver a la Cerrito en la ejecucién de la pieza. ?

A fines de 1849, en su funcién de beneficio, Chucha s pre-
sentd en el ballet La diana cazadora, y al éxito del piblico y
la critica se sumé una invitacién del famoso bailarin y cor6-
grafo francés Hippolyte Monplaisir, para que se presentara
como primera bailarina huésped, en la temporada que aquél



iniciarfa, con su esposa Adele y una nutrida compafiia, en el
Gran Teatro Nacional.

Chucha debuté con los esposos Monplaisir en el pas de
trois Las ninfas de los bosques, ejecutado el 16 de encro de
1850. Su siguiente aparicion tuvo lugar el 19 del mismo mes, en
Aurora, divertissement, en un acto de Jules Perrot. Las partes
principales corrieron a cargo de Adele Monplaisir, la Mocte-
zuma, Anna Bullan —primera bailarina— y de madmoiselle
Blondeau —solista—, acompanadas por ¢l cuerpo de baile.
Este ballet obtuvo un sonado triunfo y “la linda Chucha” fue
aclamada por su belleza y excelente desempeiio: habia pasado
una prueba de fuego, compitiendo con las estrellas europeas y
saliendo airosa y triunfante.

Después de una dificil gira efectuada en 1850, atravesando
el pais asolado por una de las peores epidemias de cdlcra de
su historia, Maria de Jestis Moctezuma se reintegr6 al Gran
Teatro Nacional, donde permanecié hasta 1852, con algunos
tropiczos al principio, pero alcanzando al final nuevos éxitos.
Alterné con otra célebre pareja europea, formada por Oscar
Bernardelli y su esposa, Célestine Thierry.

Para entonces, la brillante carrera de Chucha se acercaba a
su fin, cuando menos en la capital. En 1852 se anunci6 que
estaba a punto de casarse y que abandonarfa las tablas. Sin
embargo, parece haberse integrado a la compaiifa del teatro
de Veracruz, donde, cosechando nuevos triunfos y elogios,
permancceria hasta fines de 1854, después de lo cual su rastro
se pierde.

Queda todavia mucho por investigar sobre el resto de la
actividad desarrollada en la provincia por aquella bailarina,
de quien la prensa se habfa referido asf: “Porque Chucha cs
una entidad nacional, es la aurora, es el presagio de las bellas
artes mexicanas™.*

Notas

El album mexicano, tomo 1, 1849, pp. 34

El anteojo. peri6dico de teatros, 1845
El album mexicano, op. cit.

Idem.

El monitor republicano, 28 de agosto de 1849
Ibid, 3 de encro de 1850,
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George Rou

Alejandra Garci

Elizalde

chrgc Roussis Scoufas, bailarin, maestro y ensayador de
gran talento y disciplina naci6 en Alejandria, Egipto, el 14 de fe-
brero de 1943, Su padre, Nicolas Roussis es originario del mis-
mo lugar y su madre, Despina Scoufas, de Atenas, Grecia.
Fue el Gnico varén en una familia de tres hermanas, ocupando
el segundo lugar.

Se enamora de la danza a través de las peliculas de Gene
Kelly y Fred Astaire. El recuerda: “Queria ser actor, pero al
ver la danza se me hizo mds facil visualmente [...] y, sin
saber lo que me esperaba, me dije: ‘Bueno, aprendo a bailar,
me contratan para una pelicula y después les digo: yo sé
actuar’ [...] Asi entré en la danza, me enamoré de ella y alli
me quedé™.!

En Alejandria se inicia en la Escucla de Ballet de madame
Pastides. posteriormente ingresa a una escuela del Royal
Ballet en la que permancce por seis anos, estudiando danza
clasica y de cardcter con los maestros Boris Kniazeff, Myriam
Choisky y L. Feluri, entre otros.

Mas tarde, su familia decide radicar en Grecia. En 1960
debuta profesionalmente con la compaiia Ballet Cldsico de
Atenas, con Boris Kniaseff como director. Allf George par-
tipa en todas las obras de repertorio. La compapia lo beca
por un afio, pero las necesidades econdmicas lo hacen re-
nunciar, dedicandose entonces a bailar en revistas musicales
y en centros nocturnos. Sus bases de entrenamiento cldsico
lo distinguicron y le permitieron ocupar las primeras filas
dentro del grupo de bailarines con pequeiios solos. Asi con-
tinu6 por nueve afos y adquirié gran experiencia en los
escenarios.

En 1968 se present6 en Atenas el Ballet Cldsico de Méxi-
co: George fuc a ver la funcién y le llamé mucho la atencién
Ia palabra México, asf que decidi6 hacer un cxamen en la
compaiia para poder ingresar. Le comentaron que se mantu-
viera en contacto con ellos y fue entonces cuando enloqueci6
y comenzo a tomar clases diarias de clasico

En esa época, la jefa del Departamento de Danza era Cle-
mentina Otero de Barrios, quien (enia contacto con un empre-
sario en Atenas, que vio a George en clases. Después de casi
dos afos le llegd la tan esperada carta de México, con los
boletos de avién para que se trasladara al pais. Sin pensarlo,
hizo las maletas y emprendié el viaje. Iba tan entusiasmado
que no se percaté de que necesitaba una visa para entrar. Al
llegar le luvieron que conseguir una, y paso sus primeras 24
horas en el aeropuerto de la ciudad de México. Llegd en 1970,
becado por la Secretaria de Gobernacién para trabajar en el
Ballet Cldsico de México.




Al dia siguiente, Roberto Vallejo y el macstro Jorge Cano
fueron por €l al acropuerto con una visa de twrista que le
habian tramitado. George comenta:

Nunca lo vi como una tragedia, pues siempre hay obsticu-
los, pero yo queria salir de mi pais, se me hacia chico; me
asfixiaba el lugar, era muy pequefio, no se podia uno desa-
rrollar en la danza. Y pensaba: “quiero irme a donde sea™
y sali6 lo de México. En realidad me llamaba la atencién
México y al mismo tiempo pensaba: “México est cerca
de Estados Unidos, y podré dar el brinco, como todo el
mundo”. Pero este pais es maravilloso, no di el brinco, me
enamoré y me quedé aqui.?

En este punto comienza su trayectoria en México, pais que
adopté como su patria y en el cual radicé hasta su muerte.
Tuvo maestros destacados como Felipe Segura, Jorge Cano,
Nelsy Dambre, Michael Resnikoff, Job Sanders. George
Houbieres, Pablo Mores, Rail Bustabad, Aurora Bosch, Maria
Martinez y Clara Carranco, entre otros. Trabaj6 con diversos
core6grafos: Job Sanders, Miro Zolan, Marfa Martinez, Rose-
mary Valaire, Jorge Lefevre, Ana Mérida, Tulio de la Rosa,
Nellie Happee, Jorge Cano y Felipe Segura.

Cuando se presentd por primera vez en Ballet Clsico de
Meéxico, su impresion més fuerte fue conocer las instalaciones
y ver aquellos salones tan grandes: “Viniendo de un pais
chico, también los salones de las escuelas eran chiquitos. Al
entrar, lo enorme del salén 7 me impresioné muchismo; me
sentia a mis anchas, ya no estaba cn un lugar chico. Al prin
Pio tuve emociones muy especiales™.*

Poco a poco se fue integrando y empez6 a tomar clases.
Ocho meses después. en el mismo aiio de 1970, debuta con Ba-
llet Clasico de México en una obra montada por Tulio de la
Rosa, La bella durmiente del bosque, en un papel de caricter,
Caualabutte, maestro de ceremonias. Con esle inicio, de algu-
na manera vio realizado su suefio de ser actor.

Posteriormente, en la Compaiifa Nacional de Danza (antes
Ballet Clasico de México) comienza a colocarse primero
como cuerpo de baile en diferentes corcografias, hasta que
llega su oportunidad con el coredgrafo Job Sanders en la Tem-
porada Dominical de Danza del Teatro Jiménez Rueda, cuan-
do interpreta al soldado en La historia del soldado. Segin
Nellie Happee y Tulio de la Rosa su interpretacion fue extra-
ordinaria. La obra tuvo el siguiente elenco: narrador, Oscar
Carrillo; diablo, Juan Gonzdlez Amador y princesa, Svea
Eklof. George comenta:
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Lleg6 un dia ¢l macsiro Job y me avent6 un guion a las
manos: “Apréndete esto George™. “; De qué se trata?”. “Es
un ballet hablado™. Aquel dia no sabfa si llorar o reir, me
imaginaba que el suefio de mi vida, ser actor, se haria
realidad, me iban a descubrir, después vendria un Ariel, y
luego el Oscar [...] todos los sueios de los jévenes. Fue
una experiencia muy fuerte, muy dura. *

Esa temporada tuvo mucho éxito; el publico gritaba emo-
cionado. Asf inicia su carrera de primer solista de carcter,
logrando interpretaciones destacadisimas en papeles como:
doctor Coppelius, en Coppelia, con coreografia de Alicia
Alonso, al lado de la primera bailarina Susana Benavides,
como Swanilda; mami Simone en La fille mal gardée. mon-
tada por Enrique Martinez y Alicia Alonso, con Susana
Benavides como Lissete; el venado en La balada de la luna y
el venado de Ana Mérida, con Laura Urdapilleta, como la
luna; Pepe, el romano cn La casa de Bernarda Alba, y como
Florestin en La bella durmiente, con montaje de Rosemary
Valaire, y con Jacqueline Fuller como la reina.

Acerca de La balada de la luna y el venado Antonio Luna
Arroyo coment6 cn 1950:

Traspone esta danza uno de los mds antiguos mitos del
mundo americano —por lo demds, comiin a otros conti-
nentes— el lazo de amor mistico entre un elemento terrenal
y un elemento celestial puro. En este caso, el venado se
cenamora de la luna y al abandonarse en su entrega, queda
vulnerable a la ﬂccha del cazador. Herido, va a morir con-
templando por tltima vez al objeto de su reverencia, mien-
tras las nubes se apartan para no impedir que la claridad
descienda. La luna, desesperada, se reclina sobre el bello
animal que ha muerto.5

George Roussis representd, de mancra excepcional, al venado
de esta historia, segin comentaron Tulio de la Rosa y Juan
Manuel Cobos. £l se inspird en los venados del zool6gico y en
la interpretacin que hizo Jorge Tyller cuando bailé el venado
dentro del Ballet Folklérico de México: “Al acordarme de
Jorge Tyller bailando salf del zool6gico, compré el boleto y
entré al Folklrico. Jorge, sin saber, me enseii muchas cosas.
Hacia comparaciones de lo que veia en €l y o que habia visto
en el zool6gico. Jorge era un venado de verdad; yo creo que lo
tenia de instinto, ni ¢l mismo sabia lo que tenfa, le salia
ficil...™ George tomd lo que necesitaba y lo aplic a su per-
sonalidad, a su manera de moverse y al papel de esa core-
ografia, logrando una interpretacion real y auténtica.




Otro personaje de caricter que George realizé de manera
singular fue Pepe, ¢l romano, cn La casa de Bernarda Alba.
Segun comenta cl maestro Felipe Segura, esta obra no s un
ballet lleno de virtuosismo. sino mds bien se asemeja a un
guidn de teatro, el cual necesita un buen inérprete para ser
toso. Hay que contar una historia sin voz, misma que Roussis
transmitia al piblico con su sensibilidad.

En 1982, a los 38 anos de edad, se inicia como maestro y
ensayador de la Compafia Nacional de Danza, y se retira
como bailarin, aunque esporadicamente hizo papeles de
cardcter. Era una persona muy disciplinada en todo 1o que
hacia. Juan Manuel Cobos comenta: “Era muy estricto, le
gustaba que la gente trabajara”; por su lado, Tulio de la Rosa
menciona:

Tenia todo para ser un buen maestro: experiencia, [...]
siempre mostraba interés por capacitarse, por ser mejor.
En diversas ocasiones buscé mi asesoria y la de mi esposa
(Elsa Recagno) para desarrollarse en el campo de la ense-
fanza. debido a su

tuvo suficiente tiempo para realizarse con toda su Cdpacl-
dad como maestro, aunque hasta cl afio de su muerte fue
maestro y ensayador de la compaiifa.”

Algunas de las personas que conocieron a este personaje de
cerca nos han ofrecido un testimonio franco y afectuoso
sobre su trayectoria en México. Desde su llegada hasta el 17
de diciembre de 1989, afio en el que fallece, que nos permite
conocerlo un poco més.

George fue una persona muy disciplinada y profesional.
poseia una gran capacidad de interpretacion, especialmente
en los papeles de cardcter. Entendia perfectamente los mati-
ces y lo que los coredgrafos pedian de €l: era un gran artista.
Entendia que la danza no se basa slo en la técnica, sino que
va mds alld; podia percibir al ser humano desde su esencia y
caracterizarlo en su forma més pura. George Roussis siempre
se encontraba en una biisqueda personal interpretativa que lo
hacia fuerte escénicamente, expresivo, con gran profundidad
y con un amplio sentido teatral. Como bailarin era estupendo
en obras de corte contemporaneo.

Se caracterizé por la calidad de su trabajo y por dar lo
mejor de si con entusiasmo. Como compafiero era sensible.
cdlido, buen amigo, siempre dispuesto y muy

ci6n de bailarines con técnicas muy depuradas, sino buscar un
trabajo interno que lleve al bailarin a la expresividad
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Ahora, a casi ocho afios de su muerte. nos sigue ensefiando:
fue un cjemplo de profesionalismo, de respeto, de rectitud.
Sabia darle su lugar al coredgrafo y al maestro. La leccion que
nos deja es que no debemos buscar exclusivamente la forma-
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Eva Zapfe

Anadel Lynton

E\'a Zapfe fue una de las bailarinas mexicanas més dota
das. Como coredgrafa sc encontraba cntre los més originales
¥ prometedores creadores de nuestra danza. Inteligente, siste-
mitica, ¢ indagaba

Después de una formacién de cinco afios en ¢l Seminario de
Danza Contempordnea de Ballet Nacional (8N) (1970-1975), de
bailar tres afios con el grupo Mrula (1972-1974), con egresa-
dos de dicho seminario y miembros jévenes de la compaiia,
de ser huésped en Expansion 7 (1975), de cnschar en la
Escuela del Ballet Folklérico (8F) y en Difocur en Culiacdn,
fue becada por Amalia Hernandez para estudiar en Nueva
York, de enero a septiembre de 1976. Tomé cursos con Alwin
Nikolais, Murray Louis, con Kei Takei, Falco, Ailey y otros.
A su regreso, en 1977, fundé el Forion Ensamble (FE), con
jovenes de BN y de la escuela del BF: Lidia Romero, Jorge
Dominguez, Rosa Romero Olivera (en los programas de BN
ponian su apellido materno), Jaime Blanc y Jesis Romero. El
antropélogo Ismael Ferndndez también tvo una partici-
pacién cercana con su enfoque sobre la creacién a partir de
clementos de la cultura popular.

Con este grupo, Eva cre6 numerosas obras y largas giras en
Europa, Africa, Cuba, Republica Dominicana, Costa Rica y
Asia, asf como al interior de la repblica. Fue una gran impui-
sora del estilo Nikolais, tan distinto de la tendencia Graham
que adopté BN con un fervor quasi-religioso, que todavia pre-
domina en México. Sin embargo, ya mostraba un sello propio
cuando fundé, con Lidia Romero y Herminia Grootenboer, la
agrupacién Cuerpo Mutable (M), en 1982. Apenas llevaban un
afio de trabajo con una productividad asombrosa, cuando un
accidente segd la vida de esta joven creadora de solamente 28
afios. Fue atropellada cuando bajaba de un camion en la
Avenida Revolucion; iba de regreso a casa.

Eva creci6 en el seno de una familia de artistas. Su padre,
Guillermo Zapfe, un pintor renombrado y cada vez més apreci-
ado; su madre, Valentina Castro, una bailarina y maestra
excelsa. Cuando se separaron sus padres Convivié con su pa-
drastro, Jaime Labastida, poeta y ensayista reconocido. Su
novio de muchos afios era misico. Eva mostré en sus obras
una tendencia marcadamente interdisciplinaria. Aun cuando
empujaba hacia sus limites ¢l lenguaje del movimiento, la geo-
metria del espacio y del ritmo, la fundamentacion intelectual
de sus obras se sustentaba, ademés, en la exploracion de ele-
mentos formales de la misica, teatro, cine, artes visuales y el
performance.

Eva nacié cn 1955, y siendo muy pequefia su madre sali6 a
la legendaria gira de 1957 a Europa, la Urss y China, con BN y
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¢l Ballet de Bellas Artes. Su tia y abuelos paternos tuvieron,
desde entonces, un papel sumamente importante en su crianza.
Estudi6 en el Colegio Madrid, vivi6 un tiempo en Morelia,
cuando Labastida enseiaba en la Universidad Nicolaita, y uvo
una relacion intensa con sus medios hermanos, Pablo y Clau-
dia. A los 15 afios empez6 a estudiar danza porque le sugiri6 su
mami que ésta podria mejorar su postura. Mostrd interés en el
dibujo, pero querfa ser cconomista. Sin embargo, después de
estudiar esa carrera durante dos afios en la UNAM, opté por
dedicarse totalmente a la danza.

Hablé con algunas personas que convivieron con Eva en
distintas etapas de su vida, tanto familiar como profesional,
para tratar de conjuntar una imagen necesariamente parcial,
pero fundamentada en varios puntos de vista. Aunque de
ninguna manera exhaustiva (eso requeriria mucho mas tiem-
po y la posibilidad de escribir algo més extenso que lo que
permite este cuaderno), espero que esta vision fragmentaria,
pero leal, propicic la reflexién sobre la riqueza de su perso-
nalidad y talento.

Su madre, Valentina Castro, me habl6 de sus rasgos de
infancia, c6mo empez6 a estudiar danza y del panorama tan
diffcil que le pint6 cuando decidi6 ser bailarina. Su tia, Grete
Zapfe, platicé sobre su relacion con la familia paterna, y
Pablo Labastida, desde la perspectiva del hermano menor.
quien se convierte en colaborador y documentador fotografi-
¢o de su obra. Gracicla Henriquez la evoca como bailarina,
en la época del taller experimental del B. Jorge Dominguez
cuenta sobre la experiencia de ambos en Nueva York, Lidia
Romero, Romel Rosas y Gregorio Fritz, hablan de los afios
de #&; Herminia Grootenboer y Mabel Diana del fecundo ini-
cio de cm

Valentina, en el acropuerto, a punto de salir a actuar en
Viena, refiri Io siguiente:

A Eva me cost6 trabajo educarla porque a los dos afios tenfa
una concepcion de la forma y los colores. Cuando le servia
un huevo estrellado, ella vefa muy cuidadosamente como
iba cambiando de forma, mientras yo lo que queria era que
se alimentara y subiera de peso. Después comprendi que
ella tenfa que hacer las cosas a su modo. Era muy ordenada
y bien hecha. Yo nunca la tenia que presionar. Desde el
kinder repetia todo un trabajo si habia equivocaciones. No
aceptaba borrar porque queria todo impecable. A los cinco
aiios le compré una casita de juegos del tamaiio de una
4 para perro. Acomods todas sus cosas adentro y se
pasaba mucho tiempo ahi. Cre un mundo interno propio,
donde nadie entraba mds que ella. Fue su refugio desde
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donde podia observar sin ser observada. A veces metia a
alguna amiguita ahi, ¢ inventaba jucgos de palabras; |m||xha
a las visitas, repitiendo las conversaciones como gra

Yo estaba cncargada del vestuario del BN y las cosas que
ya no servian las llevaba a la casa. Eva se vestia con ellas y
me bailaba alguna historia que inventaba con movimientos
improvisados. Coleccionaba piedritas que usaba para hacer
cuadros. Nunca estudi6, pero dibujaba mucho por su cuenta.

Cuando cumpli6 15 afios la llevé a tomar clases de
danza. Era por hacer ejercicio, no para que bailara. Ella era
muy pequefia y se ponia fleco en los ojos, y sala con som-
brero a vigilar el mundo. Era muy observadora y se encor-
vaba para espiar todo. Yo la querfa enderezar. No habia
querido estudiar danza pero estaba de acuerdo en que se
trataba de ponerse derecha. Cuando se dio cuenta de la
importancia de tener una postura erguida, me pidié que le
pusiera tela adhesiva en la espalda y los hombros para
obligarse. Era tremenda, muy dificil.

Entr6 al Seminario de BN (que apoyaba la UNAM) con
un grupo de veinte alumnos. Después de cuatro meses
hubo una eliminatoria y ella se quedd. Cada semana habia
una, y ella siguié queddndose durante cinco afos. Con
integrantes del Seminario se hizo el grupo Mérula que
wvo al principio apoyo de Guillermina Bravo, directora de
BN. Bailaron corcografias de Federico [Castro], Raguel
[Vdzquez] y mias. Lucgo, varios pasaron a la compaiifa, y
Eva empez6 a sentir la hostilidad de Guillermina, Trataba
de acatar todo pero pens6 que eran injustos con ella.

En opinién de Lidia Romero, aunque Eva dominaba regia-
mente la técnica Graham, y tenia un cuerpo sumamente dictil
y bien trabajado, Guillermina nunca la quiso en BN por
pequeiiita. En 1975, vino Lynn Levine de la compaiifa de
Alwin Nikolais a dar clases en la Escuela del BF. Eva capté
muy bien esta técnica, aunque toda su formacién habfa sido
en Graham, Empez6 a hacer coreografia en las clases de Lyn.
Bail6 como invitada con Expansién 7 y Amalia le otorgé una
beca para estudiar en Nueva York. Decidi6 dedicarse al arte y
dejar de estudiar cconomia. Nos enfatiza Valentina:

A mi me preocupaba mucho que se volviera bailarina por-
que yo sabia lo horriblemente dificil y precaria que es la
profesién. Le dije que slo fuera la mejor, con una volun-
tad de acero, y que no podia dejar de hacer clase diario.
Nunca iba a ser rica. Si van a tocar dos pucrtas para buscar
ayuda, quizd, alguicn o nadic les abra para prestarles
ayuda, pero no pueden permitirse el desdnimo. (Esta época



coincide justamente con la etapa en la que Valentina fuc
integrante de Expansion 7]. A pesar del arduo trabajo artis-
tico y muchas promesas, el grupo nunca logré apoyo

econémico y, inalmente, s disoinid por falta de finan-

ciamiento. Concluf que era mas Ficil que viviera de la pro-
fesion de cconomia, pero si tenia la disposicidn, que s
dedicara a la danza. Y era tan disciplinada. Trabajaba con
tanta concentracion.

Al su regreso de Nucva York estren6 sus primeras obras en el
Teatro del BF, Unidades (1976), Ruptura y Afuera era adentro,
donde segin Valentina, ella “refleja su problemdica con su
madre como algo que Iz oprimia y el nacimiento, despertar y
lucha por 1o que todo joven tiene que pasar”, seguidos por
Arena y Pendular (todas de 1977). Esc mismo afio participd
en la Primera Confrontacién Coreografica de la Feria Cultu-
ral Potosina.

Graciela Henriquez nos hablé. sobre todo, de los anos tan
fecundos de colaboracion en el BF.

Yo conoci a Eva cuando estaba en ¢l grupo Morula, Era
una propuesta muy linda. Eva me encantd. Era una chiquita
con un misterio. Para mi ha sido la bailarina mexicana con
un cstilo mds personal; se movia bellisimamente. Era
inmensamente introvertida, apenas hablaba. La frecuenté
mucho porque cra macstra en la Escuela del BF y poniamos
coreografias juntas en colaboracion con musicos. Amalia
armé el Taller Experimental del Teatro del 8F. Nos tenia
alli como reinas, con total libertad para experimentar. Yo
‘componia y estrenaba cada 15 dias y Amalia nos pagaba por
coreografia. El 8F era la Corte de los Milagros. El grupo s¢
formaba con los alumnos que caian para tomar clases, Ahi
conocf a muchos que después colaboraron conmigo, Oscar
Becerra, Vera Larrosa, Ismael [Ferndndez], Bernardino
[Gémez] y Gregorio Fritz, que eran alumnos de Eva.

Bail6 un solo en mi obra Nuevos espacios, con misica
de Manuel Enriquez, que se incluyé en el especticulo Ef
carro de Osiris. De un carruaje, simbolo de la muerte, baja
una mujer con bolsa. Después bailé en mis obras Casca-
belita, Flores muertas y varias mas. La técnica Nikolais era
una oxigenacién frente al dominio de la técnica Graham.
Amalia bec6 a mucha gente para estudiar en Nueva York
en la Escuela Nikolais. ademds de los maestros que (raia.
Después de que Eva regresé de Nueva York, formaron el
Forion Ensamble que ensayaba ahi. Yo me llevaba bicn
con ellos, pensé que eran una vanguardia, y me mantuve
en contacto con Eva, hasta que una vez, en una exhibicion

de Phyllis Lamhut, clla se rompi el tendén de Aquiles y
Jorge Dominguez me invito a suplirla. Eva me puso sus
bailes, graciosisimos. Después se fucron al Festival de Bag-
nolet en Francia, y hablé con José Luis Martinez para que
los apoyara. Ismael y yo no fuimos y la relacion sc enfri6 un
poco. Sin embargo. colaboramos en el 11 Foro Internacional
de la Musica Nueva [1981] en el Musco de Arte Moderno y
varios bailaron como invitados en una funcién de Tropi-
canas [compaiiia fundada por Graciela e Ismael en 1980]. El
Gltimo dia de su vida estuvimos juntos, t, yo, ella y Hermi-
nia, porque la ayudamos a hacer un proyecto de investi-
gacion que la presentd a su padrastro, Jaime Labastida [en
ese entonces subdirector del INBA para educacion ¢ investi-
gacion). La ayudamos porque la admirdbamos. Yo la quise
mucho, y cuando muric, escribi mi primera nota para per-
i6dico, que se publicé en el Unomdsuno.

Pablo Labastida, unos cinco aiios menor que Eva, ¢s un exce-
lente diseiador grifico y fotdgrafo de danza. Recuerda a Eva
muy tenaz con su trabajo, muy disciplinada, pero emocional-
mente fragil.

Una manera de enfrentarse a esa fragilidad era llevar al
limite las cosas, exponerse al peligro y de hecho asi muri6
Yo ayudaba al & en produccién y, alrededor de 1980, fue
cuando me prestaron una camara y Eva me invit6 a tomar
fotos del FE para aprender. Me emocionaba mucho tratar de
captar la sensacién que me provocaba verlos bailar. Ella era
muy paciente, muy dulce, mientras me platicaba sobre las
imigenes que aprendiera. Me maravillaba cémo. siendo tan
chiquita, llenaba el espacio en sus solos, como en Combus-
tion lenta'y Pendular, donde era una secretaria escribiendo a
miquina. Dominaba el contraste de calidades de movi-
micnto, ¢l peso y la levedad de una manera inigualable. Con
cM, Teatro del Movimiento, llevaban al extremo a los per-
sonajes, en un teatro mudo muy expresivo, La herencia que
me dej6 fue Tuchar contra todo para lograr lo que uno quiere.
Durante muchos afios, todo lo que hice se lo dediqué a clla

Su tia Grite Zapfe nos recibi6 cn su casa, liena de cuadros y
artesania mexicana, donde nos ensci¢ muchos dibujos de
Eva, dibujos y pinturas de su padre y fotograffas familiares.
Su tia se consideraba casi una segunda madre de Eva, ya que
la cuidaba cuando Valentina salia de gira.

Mi mamé, hija de un gencral de la Revolucion, era muy
autoritaria, regaiiona, estricta. Mi hermano Guillermo era
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el mayor de los hijos. Se casé a los 21 aiios con Valentina, Louis, Beverly Schmidt, de diez a una y ensaydbamos para

cuando estaba estudiando ingenieria. [Me ensefia el acta preparar las tareas de una a tres. Por las tardes seguimos
de nacimiento de Eva, de 1955, con los bailarines Manuel clases con Cunningham, Falco, Ailey, ballet, jazz. El dlti-
Hiram y Rodolfo Reyes de testigos.] La vena de la pintura mo dia de clases con Nik, Murray dej6 que Eva presentara
venia de mi mamé, pero en esa época no se usaba que una su ejercicio final y dijo textualmente “lo que acaban de ver
mujer pintara. Picnso que Eva era tan ordenada y disci- no es cl cjercicio de fin de cursos de una alumna sino el
plinada por influencia de la abuela. no del abuclo que, primer paso en la carrera de una gran artista.” Era virtuosa,
aunque venia de Alemania, era de cardcter tranquilo. Eva con una calidad extraordinaria. Me inspir6 mucho.
era muy cerebral, nunca visceral. Regresamos con tantisimos descos de ser heraldos de las
Eva y su padre sc relacionaban cn un didlogo entre in- cosas nuevas y tuvimos que enfrentarnos al shock de la
telectuales, entre artistas. Eva tuvo tres medios hermanos resistencia hacia lo que era distinto. Gastamos mucha ener-
por parte de su padre. quién murié en 1992, siendo maestro gia en defendernos de las criticas que veian nuestra prosapia
de La Esmeralda. exclusivamente de BN y nos trataban como si fuéramos una
amenaza. No nos admitian el derecho de hacer lo que nos
Jorge Dominguez nos cuenta: daba la gana. No planteabamos revolucionar nada, sino sim-
plemente experimentar con lo que habfamos aprendido,
La conoci cuando un amigo me invit6 al teatro. Iba acom- aprender ¢l oficio con humildad. Al fundar FE, era muy claro
paiiado de una mujer chiquita, con mirada penctrante, in- para nosotros que queriamos una compaffa donde pudié-
quisitiva, cra Eva. Tiempo después la encontré como asis- ramos servirmos unos de otros, copiarnos, apropiamos de lo
tente de Rossana Filomarino, demostrando para sus clases que necesitdbamos, lo que fucra necesario para cada obra.
en el 8. Me acuerdo de sus proporciones perfectas, com- Usar zapatillas, faldas, lo que fuera, sin restricciones. Como
pactas, preciosas. Luego coincidimos en las clases de téc- artista Eva iba adelante, jalando el tren, aunque éramos casi
nica Nikolais en el BF y cuando me dicron una beca para de la misma cdad. Ella estrend primero que los demds la
estudiar en Nueva York (1 de septiembre de 1976) me ista. Cada quien tenfa
enteré de que mi compaiicra de aventuras seria Eva. Antes muy especificas: Eva por explorar el movimiento en el espa-
habfamos compartido arduas discusiones sobre el futuro cioltiempo —tenia pasi6n por la geomeltria espacial— y
dela en los de BN. En Lidia por las imagenes. Nos horrorizaba la critica que no se
Nueva York viviamos con Dionisia Urtubees. Mc impre- fijaba en la cstética del espacio y nos sentiamos muy solos.
sionaba la autodisciplina de Eva que no provenia de las Cuando la gira a Cuba en 1981, nos sorprendi6 toparnos con
exigencias del maestro ni cra impuesta por reglamenta- criticos que analizaban lo que vefan en las obras, no sélo los
ciones externas sino de su interior. Tenfa la cosa maoista contenidos o nuestras relaciones politicas. Cuando Eva se
de abandonar las vanidades capitalistas. No comprdbamos rompi6 el tendén de Aquiles estaba leyendo Piedra de sol
ropa sino fbamos diario a ver teatro, dpera, cine, perfor- de Octavio Paz y cuando volvi6 a componer, hizo Sucesidn,
mance, video lo mds Toma- esa del mundo mitico de los muertos. Siete ser-
bamos notas y discutiamos. Vimos temporadas de Twyla piente que hice después con Rosa [cuando fucron a trabajar
Tharp, Philobolus, una celebracién de los dicz aiios de la aTijuana], estd llena de ideas y pasos de Eva.

compaiia de Kei Takei. Eva sintié una identificacién pro-

funda con ella. Tomé un taller donde les puso tareas Zen 'y Gregorio Fritz, integrante del FE desde 1979, comenta:
participé en un performance. Empezamos a combinar ¢l

maoismo con estudios de Zuzuki, Wats, Carlos Castaneda. Fue Eva en quien mis repercutié la influencia Nikolais.
Queriamos transformarnos. Aprendi a ver Nueva York a Sacudié la danza en México ¢l que ella estuviera dispuesta
través de los ojos de Eva, que siendo hija de artistas, con- a dejar ¢l entrenamiento y la estética Graham. Con Com-

templaba la arquitectura minuciosamente. Una vez bustion lenta, Eva empez6 a hacer un trabajo mds perso-
perdimos un avién porque Eva estaba viendo una mosca nal. Tenia un sentido del humor muy sarcstico y a veces
en un vidrio con tal concentracién, mientras nosotros nos le causaba problemas ser tan directa. El sistema de trabajo
preguntibamos “;dénde estard?” Nuestra vida en comiin colectivo que desarroll6 en cM parti6 del FE. Como maes-
era muy intensa. Tomdbamos clases con Nikolais, Murray tra era muy metddica, sistematica, seca.
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Romel Rosas, también conocido como Genaro Melquiades.
fue parte importante del FE, como disefiador y jefe de foro y
produccion, ademds de bailar ocasionalmente. El enfatiza la
importancia de la creacin interdisciplinaria que se dio en BF
donde naci6 el Forion y la originalidad de sus propuestas.

El entorno de Eva era el ambiente de interaccion, de expe-
rimentacion, la desfachatez y la soltura que se propicio en
el BF, con apoyo de Amalia. Eva fue la mds cientifica de
todos. Decidia desde antes lo que queria probar en cada
obra, Pendular planteaba un reto de precision musical con
una serie de caidas y recuperaciones brillantes, espectacu-
lares, que requerian total continuidad. En Gateway, Eva
trabaja la serialidad y al mismo tiempo un uso del espacio
volumétrico.

Lidia Romero nos aporta una visién complementaria de la
misma época y extiende sus comentarios al primer afo de
Cuerpo Mutable:

Conoci a Eva en el Seminario. el semillero de la Calle del
57 [sede del BN]. Ya bailaba con el grupo Mérula. con
Jaime, Jesis, Victoria [Camero] y Gilberto Ruiz Lang
Cuando empezaron las clases de Nikolais en el BF coin-
cidiamos ah en las tardes, clla, Jesus, Jaime, Rosa, Jorge y

yo. Era una manera de hacer danza, donde te conectas con-
tigo mismo. no lo restringido de la técnica Graham. Rosa
y yo fuimos a visitar a Eva, a Jorge y a Pilar Urreta cuan-
do estaban becados en Nueva York, y también tomamos
clases. Cuando regresaron, ideamos la e de seguirnos
Jjuntando para improvisar, y pedimos el estudio de BN a las
§ de la noche. De ahf surgio k. el cuerpo del delito, le
deciamos en broma, con la idea de la de

espacio para ensayar durante cinco afos y trabajibamos
toda la mafiana. Ya nos conformamos de manera estable
en 1978, cuando Rosa y yo salimos del BN y Jesis y Jaime
se quedaron allé. Guille dijo que si saliamos de BN ibamos
a comer puras tortas con Pascual [como los albadiles]. Del
vaticinio de la bruja hicimos nuestro primer cartel con una
foto de un chango con su torta y un Pascual; y una vez,
antes de una funcion en el Teatro de Arquitectura, pusi-
mos una gran torta en el jardin de afuera ¢ improvisi-
bamos alrededor. invitando al pablico a entrar al teatro.
Pasamos cinco afios muy intensos; todos componiamos,
ibamos a comer juntos y lucgo, por las tardes, a trabajar cn
la administracion, las cartas, las citas y el vestuario. Era
una relacion entre pares. Eva era muy obcecada para las
citas. Tenfamos un lucha contra la burocracia. Aferrados,
montdbamos guardia como comando guerrillero, afuera de
las oficinas de los bureratas culturales.

Eva tenia una linca de actitudes muy audaces que tenia
que ver con expandir algin limite. Todas sus acciones -
vieron un sentido relacionado con la creacién de estados.
Una vez, al principio del FE, nos invité un pintor, Francisco
Marmata, a hacer un performance en una inauguracion en el
Poliférum. Cada quicn trabajé solo un personaje y nos jun-
tamos a la hora de la presentacion. Eva salié como sefiora
con tacones, pero con la cabeza envuelta en un trapo negro.
No veia nada y pasé tres horas improvisando e interactuan-
do con nosotros y el piblico. Afios después, ya en cm, des
pués de una funcién en Morclia, ibamos de regreso en una
combi como a las 10 u 11 de la noche y Eva decidi6 bajarse
en medio de un bosque. Todos le dijimos que estaba loca,
pero el insistié. Nos dijo: “nos vemos el lunes™ y se quedo.

El F& wvo un ritmo de trabajo febril, presentdndose en

apropiarnos de lo que nos gustara de los demds. Eramos
unos ladrones. Hicimos un primer programa con obras de
todos. Guillermina nos abri6 las puertas al principio, y tan
acept6. que nos dej6 dar clases de improvisacion a la com-
paiifa. Incluso hicimos un programa para el Teatro de
Arquitectura con Raquel Tibol donde el publico podia
pedir las cualidades de movimientos con las que queria
que bailiramos. Eva nunca estuvo en BN como nosotros.
No era el genotipo, quizd por chiquita. Pero dominaba la
técnica Graham muy bien, era répida. precisa, con un
rango amplio de calidades de movimiento. Tenia cuerpo
de japonesa, empeinazo, y era fucrte y flexible a la vez.

La funcién de estreno del & fue en octubre de 1977 en
el Teatro del 8. Amalia fue la madrina. Nos presté un

muchas viajando a casi toda la republica. En
una gira por foros al aire libre de todo el estado de Sina-
loa, coincidieron con Ballet Independiente. Alli, en vista
del calor extremo y las dificultades para cambiar de ma-
llas, llamaron la atencidn, entre olras cosas, por suprimir-
las de su vestuario. En 1980 s¢ presentaron en el Concurso
Internacional de Corcografia de Bagnolet, Francia, Mon-
treuil, en el Teatro de la UNESCO en Paris, en cuatro ciu-
dades de Sencgal y Barcelona, Granada y Madrid. En 1981
actuaron en La Habana, Santo Domingo y San José, Costa
Rica. En 1982 hicieron una gira a Hong Kong, Japén,
Filipinas y la India, todo esto como intercambio cultural
con el apoyo de la Secretaria de Relaciones Exteriores.
Después de la gira a Asia, pasamos un periodo muy criti-
co, luego de una relacién tan intensa, y decidimos sepa-
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rarnos un tiempo. Romel, Jorge y Rosa se fueron a Tijuana
y Eva. Herminia [Grootenboer, quicn ya bailaba con cllos]
¥ yo formamos cM con la idea de trabajar con invitados,
Segun las necesidades de cada montaje. Nos metimos a un
taller muy largo con Juan José Gurrola, quien nos ensefic
lo que nadie nos habia ensefiado: las cuestiones fundamen-
tales de la escena. Fueron las confrontaciones muy fuertes
de un artista maduro con jévenes. Nos puso a analizar tex-
10s dificiles, interpretando todo con movimientos. Para mi
fue determinante ese acercamicnto con una persona tan
compleja.

Estabamos preparando cada quien una obra para el
Premio de Danza de 1982, pero pensamos que debiamos
inventar una propuesta més pesada. En una sentada de café
fuimos definiendo conceptos, estilos. Partimos de la idea
de transformar el espacio en otro lugar, una carretera, el
campo. ibamos inventando personajes: luego se nos ocurrié
usar la cancion El viaje, fue un trabajo colectivo en el
mejor sentido, una definicién importante. Cada quien
aporté lo que le salia mejor. Eva, la concepeién total, el
personaje de la casita que espera con un té, y el solo donde
Jjuega con un pollo. Después, en 1983, pusimos tres obras
mds con este método: La maiiana siguiente, Fisura y el
especticulo para afuera del Museo Tamayo, Serpientes y
escaleras. La primera se originG para un espacio muy re-
ducido en una galeria, Creamos una casila transparente,
llena de mucbles rojos y de personajes que se tenfan que
mover ahi adentro. Eva se inventé un solo con una pesera
llena de cristales rotos de parabrisas y los iba sacando
como ligrimas. Era un personaje muy triste, esencial.

Eva tenfa una certeza absoluta de las imdgenes que
queria ver en sus montajes y hacfa todo para lograrlo. Era
muy tirdnica y obcecada. Cada vez definia todo un univer-
50. Son obras muy compactas. Hacfa una serie de tres o
cuatro con un mismo tema. El mundo indigena y ¢l agro
mexicano eran temas recurrentes, junto con la formalidad
de las esculturas prehispanicas. Para mi, entre sus obras
claves estdn Arena, que hizo en cl BF con Ismacl y Bernar-
dino, envueltos en celofén arrugado, enfrentandose en una
arena de lucha, con influencia de Kei Takei (una vez con
ella tuvieron la tarea titdnica de atravesar el puente de
Brooklyn en cdmara lenta); Pendular, la enajenacion a la
miquina de escribir; Sucesidn una exploracion formal del
mundo indigena, con miisica de los huaves, y Combustion
lenta, un estudio de la dindmica urbana y los personajes
alienados, donde explora lo serial, las repeticiones mini-
malistas.
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Tenia una personalidad fuerte, muy individual, no trata-
ba de aparentar, no segufa las convenciones de quedar bien;
era muy auténtica, extremista. Oscilaba entre la euforia y el
hermetismo; era rigurosa, estricta, muy trabajadora y liena
de visiones. Me contaba Valentina que estando embarazada
le ponia musica cn la panza para darle un mundo de sensa-
ciones a su bebé. Le encantaba la misica y tonfa un gusto
especial por la misica clectrénica y clectroacistica. Su
papd era una figura muy importante para ella. Tenian una
relacion de artistas, s¢ admiraban mutuamente.

Mabel Diana nos aporta otra impresién sobre Eva:

Yo la conoci en la escucla del BF. Era dlf:n:nu a todo el
mundo, hacia adentro.

mente, Era diffi para ella expresar en palahms lo que le
pasaba, pero cra muy cdlida, muy dual, extrema, sonriente,
alegrc. carifiosa o impenctrable. Sc Ic ocurrian las cosa
del tipo
do u’ahd]u que hicimos después en cM. Cuando fui a ver
Paso difractado (1982) quedé fascinada. Me ofreci para
apretar el boton de la grabadora y después bailé. Ese mis-
mo ao Eva falleci6 y nos quedamos Lidia, Herminia y yo.

Herminia Grootenboer fue la inspiracién inicial para esta
semblanza cuando se hablé de la importancia de Eva en fijar
las pautas para la investigacion, cl trabajo de mesa, la com-
posicion colectiva y el concepto de teatro total que CM sigui6
desarrollando.

Eva queria cambiar la imagen por completo |...] experi-
mentar mezclando ideas de teatro y cine. Partimos de
ideas, textos, objetos, espacios escénicos o escenogrficos,
no siempre de la musica. Sc trabajaba mucho cn el guion,
en los personajes. Lucgo, cada uno creaba los movimentos
de su personaje y todas evalugbamos. Cada obra era un
mundo. Siempre era una sorpresa lo que iba a suceder cn
el proceso. Era muy excitante. Ella cra genial, siempre re-
novando, buscando. Abri6 un camino y lo pudimos seguir
desarrollando.!

Grete me puso un disco de Astillero, grupo de jazz mexicano
que dedicé una picza a Eva Zapfe,? micniras me ensehaba
algunas notas que salicron en la prensa. Cine Mundial publi-
6 fotografias de Eva en su primera plana, con una nota de
Patricia Aulestia En el periddico Unomdsuno se habl6 de la
wradicional ofrenda de muertos de Ballet Independiente, prepa-



rada por Jaime Hinojosa y dedicada a Eva* Alli aparcce I
articulo de Graciela Henriquez, “Ulimo trabajo de Eva
Zapfe", donde. entre otras cosas, afirma lo siguiente

[La muerte de Eva, ademds de] significar la desaparicin
de una gran bailarina y admirable corcografa |...] nos
hace reflexionar acerca del futuro artistico [...] de csos
Jévenes que, como Eva. han luchado por sobrevivir en un
medio hostil [...] E dltimo trabajo de Eva fue un proyecto
de (] @ mostrar

una realidad social latinoamericana, una danza que se
desprendiera de sus amarraduras formales. los ideales
estéticos estadunidenses || Los comienzos de Eva como
coredgrafa estn unidos a todo un movimiento artistico, el
cual tvo como sede el BF [...] alli se juntaban entusias-
mos y talentos no sélo coreogrificos sino también musi-
cales y hasta pictoricos [...] A principios de este afo, tres
mpadias independientes. cm. Andamio y Tropicanas,
decidimos formar la Union de Compaias Independientes
de Danza, para examinar nuestra situacion y luchar por
mejorar el aspecto trabajo |...] Las preocupaciones del
i iban desde la bisqueda de soluciones a problemas
coneretos [...] hasta [...] una instancia que trascienda las
mafias y camarillas por atender a los jovenes artistas |...|
El ilimo trabajo de Eva es un bello proyecto de investi-
gacion propuesto [desde] un camino andado como coreo-
grafa y ademis una riqueza tedrica,

Desgraciadamente, por la consabida “falta de presupuesto”
¢l proyecto no tuvo acogida.

En un articulo publicado en “La misica en México™.
Alberto Dallal escribe lo siguiente:

Al fundarse FE |...] Eva aporté un importantc y serio caudal
de ideas y nuevas actitudes |...] experimentaba con los mo-
vimientos mds naturales, faciles, accesibles y cercanos del
cuerpo del hombre contemporinco, estructurados en base a
“geometrfas” sencillas [...] las busquedas |[..] de Eva se
desenvolvian en linea recta y con la seguridad de los
buenos observadores [...] Eva era silenciosa, prudente y
filosa [...] sabfa de tempos. ritmos y momentos certeros
[...] resultaba atractiva esa mesura que seguramente le
proporcionaba su seguridad profesional [...] Resulta indis-
pensable la reposicién de sus obras [...] ¢l vivo homenaje
que el arte de la danza exige [...] la hemos de recordar
siempre mediante esas imagenes dindmicas. moviles,
vivas, que la danza [...] ofrece y recordamos también, con

profundo respeto, su callada amabilidad, su silenciosa
sabidurfa, su apartada belleza.

A los feros de Eva han d
homenajes y repucsto algunas de sus obras en varias ocasio-
nes. incluso, grabndolas. Sin embargo, lamentamos que no
existan compapias de repertorio que las presenten regular-
mente, ya que es una elerna falta de nuestra danza no contar
con una visién viva de su desarrollo histdrico, cosa que en
otras artes que dejan un soporte material se considera impres-
cindible para su comprensién y andlisis. Una de las dltimas
reposiciones twyo lugar en la Sala Covarrubias de la UNAM, el
12 de diciembre de 1993, donde fue presentado un collage con-
formado por nueve obras (de las mds de 25 creadas en apenas
siete ahos, entre individuales y colectivas) montadas por varias
personas que colaboraron con clla a través de los afos. En cl
programa de mano, Jorge Dominguez describe a Eva como:

una flama, un incendio continuo; el destello sorprendente
de sus 0jos y su mirada hacian pensar en una fiera acechan-
e en la oscuridad |...] Hija de tigres, pintita, Eva fuc leona,
nacida en pleno agosto canicular del aio de la oveja de 1955
[...] cobijada por [...] ¢l ne6n nocturno del 2% de septiembre
de 1987 [...] acariciada por el ensordecedor murmullo de la
gran ciudad de México, Eva Zapfe fue al encuentro de
atras realidades. A los que quedamos haciendo la tarea,
s6lo nos resta seguir recordando hacia el futuro.

Evocando el gozo y la admiracién que su recuerdo nos pro-
voca, concluimos con una lista de obras de Eva Zapfe. con
fecha de estreno y compositor.

Unidades. (1976), collage de Eva Zapfe; Afuera era adentro
(1977), Datoni, Subotnik: Ruptura (1977). Antonio Russck:
Arena (1977), Michael Colgrass; Pendular (1977), Bach; Para-
lelos (1978), Antonio Russck: Oposiciones (1978), Antonio Ru-
ssek: Gateway (1979), Ann McMillan; coreografias para cl
programa Msica y Danza del Siglo xx (1978), Hilario y Mick:
Show (1979), Antonio Pérez Lépez; Sucesion (1979), indigena
mexicana, Cats Jacob; Interseccién (1980), Morton Subotnick;
Combusticn lenta (1981), Foxx, Ultravoz; 5 p.m. (1981), Rober-
to Morales; Cuarto menguante (1982). indigena y mestiza
mexicana; Tetrahedra inexorable (1950).

Coreografias en colaboracién

Sin titulo, para la conferencia debate con Lucas Foss (1977) con
Jorge Dominguez, Lucas Foss, Chamdn, con Jorge Domingucz
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(1977), Luis de Pablo; Danzas imaginarias, colectiva de Forion En-
samble (1979). Antonio Russek; evento para it Foro Internacional de
Misica Nueva (1981) con Forion Ensamble y Tropicanas, Beatriz
Ferreyra, Eduardo Soto Milldn. Ann McMillan, Alicia Terzian,
Roberto Morales: Damas y sefiores (1982), colectiva de Forion
Ensamble. Chaikovski, Bayle, Russek. Chopin, Weiland, Orff.

Parmegiani, Gounod; El viaje (1982), colectivo de Cuerpo Mutable;
La mariana siguiente (1983), colectiva de Cuerpo Mutable: Fisura
(1983). colectiva de Cuerpo Mutable; Serpientes y escaleras, colecti-
va de Cuerpo Mutable.

Notas

! Anadel Lynion, “Herminia Grootenboer”, Homenaje una vida en
la danza, Cuadermos del Cenidi-Danza, José Limén nim. 32, México,
INBA. 1996, . 40.

* A..Pérez Piastro, grabado en vivo en el Teatro de la Ciudad, el 21
de diciembre de 1984

* Patricia Aulestia, Cine Mundial, 30 de septiembre de 1983

4 Unomdsuno, 3 de noviembre de 1983, p. 20.

Suplemento mensual de £I Dia, nim. 136, 1 de noviembre de 19¢
7.
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Xenia Zarina *

Patricia Aulestia

E\m dijo Xenia Zarina en una entrevista realizada en 1933
“Desco, al quedarme en México, hacer un recorrido por todos
los estados de la repiiblica, a base de mis recitales, pero al
mismo tiempo estudiando ‘sobre terreno’, como es mi costum-
bre, el folclor mexicano y la riquisima variedad de sus danzas
primilivas y coloniales”." Siempre mantuvo la incognita del
lugar de su nacimiento y su verdadero nombre. Decia haber
nacido en Rusia y haberse nacionalizado norteamericana. Otras
fuentes aseguran que nacié en Estados Unidos? o en Bélgica® el
13 de junio de 1905. Al parecer se llamaba June Zimmerman
Bushell

Xenia ascguraba también haber estudiado en el Ballet
Imperial de la Rusia zarista, con Anna Pavlova y Tamara Kar-
savina, sus maestras y compaeras. Contaba que en su infancia
asisti6 a la academia de baile de Isadora Duncan y que su soli-
da formacion cldsica la debia a sus eminentes maestros: Michel
Fokine, Laurent Novikov, Michel Mordkin y Serge Oukransky.

En opinién de mis profesores de danza cldsica [..] la posi-
cién de mis pics cn los bailes de “puntas” es la mds per-
fecta de cuantas se han conocido: tension recta, clastici-
dad, firmeza, ligereza y dominio [...] Mis pies. cuando
danzo, los uso, mds que para apoyarme en el suelo, para
deslizarme, para “elevarme lo més posible en el aire. Por
es0 los quiero; son mis “alas™.5

Toda su vida la dedic6 a viajar: Egipto, gran parte de la India,
Afganistdn, Turquestn, Java, China, Japdn, Archipiélago Poli-
nesio, Tierra Santa, Turquia, ltalia, Espafia, Sudamdrica.® Ex-
tremo Oriente: Hanoi, Hue, Pnom-Pehn. Saigén. Bangkok.
Manila, Singapur, Tokio, Yokohama, Hong-Kong. Sumatra,
Java.’ Siam, China, Bali y la India* Entre sus macstros de
antiguos ritos Xenia citaba a Ko-
shira, en Japon; a la princesa Say Sangvan, en Cambodia; a
Kunjing Nataka, en Bangkok y a Rai Gria Nyoman, en Bali

Llega a México por primera vez en 1925, como integrante
del ballet ruso Pavley-Oukransky. compafifa de la Opera de
Chicago. Regres6 en 1931, actuando en septiembre. en el Teatro
Orientacion, y en octubre en el Teatro Nacional con un progra-
ma de danzas primitivas y orientales. Estrena Plegaria a la vir-
gen morena de Antonio Gomezanda, obra dedicada a Xenia.

Carlos Gonzdlez director de la Escuela de Pldstica Dind-
mica recomienda, sin éxito, al jefe del Departamento de
Bellas Artes su contratacién como maestra."” Xenia realiza
entonces un circuito por varios estados de Norteamérica, con-
tratada por un empresario neoyorkino,
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A su retorno a México en 1933 offece, en el Teatro Hidalgo,
un concierto con un programa de danzas del Lejano Oriente;
incluia: Danza del abanico y Primavera japonesa (Yamada),
Janger balinesa (transcripcién), Epico asyrio (vanov) y Dan-
zas clésicas (Brahms, Chaikovsky, Chopin).

Ante un numeroso y selecto auditorio, Xenia Zarina ofreci6
un recital de danzas del Lejano Oriente, y el éxito artistico
que obtuvo en esta nueva representacién vino a renovar,
justo y merecidamente, los anteriores lauros alcanzados
ante nuestro piblico. Xenia Zarina, ademas de la acusadisi-
ma personalidad que posee en el arte de la danza, por la
inspiracién y refinado dominio de virtuosismo, es también
una de las danzarinas mds cultas y cuidadosas en el detalle
suntuario y en el pormenor de la caracterizacién [...] Las
figuras que presenta en las estilizaciones coreogrficas, en
particular, suntuario y de “autenticidad” completa, en lo
referente al indumento, incluso en los adornos accesorios y
detalles de la figura representada."!

Esludlo LDdlLeS aztecas

El espléndido
s autéetonas de
México es venero mzmvl]lmo c inagotable para la cultura y
la sensibilidad de todo artista.™

Ese afio de 1933, Carlos G(mzalez, Francisco Dominguez y
Carlos Mérida piden a Carlos Chévez, jefe del Departamento
de Bellas Artes, que contrate a Xenia como maestra de la
Escuela de Danza. Mérida elogia sus “cualidades excep-
cionales de intérprete y sus métodos de ensefianza basados en
la ritmica de Dalcroze”. Esta vez le conceden el contrato y
posteriormente su nombramiento.”? Xenia inicia el montaje
de un ballet oricntal inspirado en una leyenda hindd Krishna
y las Gopis con 12 alumnos, cntre quicnes s encuentran:
Francisco Leén, Emma Ruiz, Ana Maria Zamora, Raquel
Gutiérrez y Lupe Robles. También hace coreografias para el
cine mexicano, por ejemplo para la pelicula Chucho el Roto
(1933); y escribe sobre danza en Jueves de Excélsior:

En esa oportunidad, Xenia declara:

Ahora el mundo ha cambiado, igualmente ha cambiado el
teatro y en lugar del viejo teatro naturalista tenemos el
teatro simbélico, cuya accion se desarrolla en el propio
cerebro del espectador y se desenvuelve de acuerdo con sus
interpretaciones intimas. A este teatro pertenece la danza
de hoy en dia, a la que yo no llamaria “danza moderna”,
porque sugiere estc término la vision de un movimiento ri-
gido y crudo del ritmo. Durante los ultimos diez afios, la
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danza ha evolucionado grandemente, torndndose més sutil,
més imaginativa, y mas profunda en su significado, en una
palabra, més “abstracta”.

He aqui por qué el fondo escénico de la danza de con-
cierto debe ser lo mds sencillo posible, de acuerdo con el
espiritu de la danza misma, para que cualquier emocién o
idea pueda presentarse ante él mismo. [...] A su vez, tene-
mos que un solo instrumento, un piano, por ejemplo, toca-
do por un miisico virtuoso y personal puede lograr, con la
danza, una sola y fuerte emoci6n estética, una unidad per-
fecta y absoluta, que pueda levantar y despertar las emo-
ciones mds intensas del auditorio. '*

Cuando Michio Ito y su cuadro coreogréfico de solistas s
presenta en México en los teatros Hidalgo y Arbeu, Xenia
participa con ellos.

A finales de afio viaja a Nueva York y, en enero de 1935,
ofrece un concierto de danzas modernas y mexicanas en el
Guild Theatre. En el programa de mano se menciona: “la
sefiorila Zarina obtuvo un permiso especial del gobierno me-
xicano como primera bailarina en el Departamento de Bellas
Artes para actuar en Nueva York”. El programa del debut
inclufa: Tres estudios sinfonicos (Schumann), Danseuse de
Delphe. La fille aux cheveux de lin y Encantamiento de Merlin
(Debussy), Tres poemas tonales (Yamada), Danza de la diosa
Xochiquétzal; Dos estudios mexicanos (plegaria a la virgen
morena, Gomezanda), Viajes con un burro y Danzas regiona-
les de México (Jarabe abajeio de Michoacdn, sandunga de
Tehuantepec, Jarana de Yucatén, Chiapanecas de Chiapas y
Jarabe tapatio).

A su regreso, enfrenta varios problemas burocréticos: la
despiden de la Escuela de Danza y luego la contratan nueva-
mente.'s Tiene mil dificultades con el director del Palacio de
Bellas Artes y solicita cn varias ocasiones ¢l apoyo del presi-
dente de la Repiblica para resolver sus pleitos. !¢

Pese a estos desagradables asuntos, Xenia continda ac-
tuando no solamente en el Palacio de Bellas Artes, sino tam-
bién en el Teatro Hidalgo, con varios programas: Danzas
cldsicas y japonesas; Danzas de la vieja Rusia y del Lejano
Oriente y Danzas modernas y antiguas.

Por entonces, Francisco Monterde comenta:

Xenia Zarina prucba, una vez mds, que la plasticidad y el
ritmo humano son suficientes para crear o sugerir la atmés-
fera requerida por cualquier danza [...] esos bailes depuran
su sensualidad sin perder su lenguaje de simbolos, sin
enmudecer para el espiritu de los contempordneos. Técni-



camente reine las excelencias del ritmo total; no limitado
slo al movimiento de las extremidades; todo su cuerpo se
entrega a la expresion del misterio —sensual o religioso—
que lo agita desde el rostro hasta la mds pequena de las fa-
langes, y su voluntad, en vez de someterse al capricho del
missico, habil o inhabil, hace que aquél se subordine al
fitmo individual y propio.”

En junio de 1935 estrena en Bellas Artes sus nuevas creacioncs
de danzas roménticas; Danzas antiguas (Bach), Suite (Cho-
pin). La doncella celestial bailando en las nubes (Meijer)
Devi Srikandi (transcripeion). Yein Pue (Mcijer) y Vals en la
menor (Brahms) y Danza japonesa (Yamada), interpretadas
por Lillie Levy Aguilera.

Armando de Maria y Campos comenta

La danza es un pocma rimado, con movimientos; es la
poesia de la belleza pléstica, intensamente sugestiva; siem-
Pre espontinca, siempre nueva, que nos transporta, como la
miisica, a las regiones maravillosas de la ilusion y del en-
suefio; precisando, adn mis que la musica, la sugestion de
la gracia y la ligereza. {La danza es la forma visible del
espiritu, que nos deleita con su variedad exuberante!

[...] Pensamos, casi en voz alta, mientras Xenia Zarina y
su discipula Levy Aguilera danzan en el severo escenario
del Palacio de Bellas Artes [...] El arte de Xenia Zarina bai-
lando ancestrales ritmos asidticos, o evocando una danzan-
te en el templo de Apolo en Delfos, tienc el clasicismo de
las discipulas de Isadora Duncan, la pulcritud de Michio
Ito, el exquisito refinamiento de Sahary Djeli."*

En encro de 1936, también en Bellas Artes, presenta Leccion
en la Escuela Imperial de Ballet ¢ Icono bizantino (Boro-
dine), entre otras obras.

Ese mismo aiio, con la Escucla de Danza estrena Danzas
orientales, bailadas cn Bellas Artes por sus alumnos Eulalio

rroy, Tahosser Lara, Martha Bracho, Gloria Maria Teresa
Sudrez. Alicia Rios, Alba Estela Garfias, Lupe Robles, Emma
Ruiz y Raquel Gutiérrez.

En 1937 deja la Escuela de Danza y se ausenta de nuestro
pais por més de seis afios. Por las notas de periddicos y pro-
gramas sabemos de los numerosos pafses visitados ¢n su
largas giras. Un ejemplo de ello es su recital de danzas pre-
sentado en febrero de 1939 en La Salle Marcelin Berthelot de
Paris. Acompaada de Alexander Dykstein al piano, muestra
parte de su repertorio, ya mencionado, y otras creaciones
como el Baile en la corte del Tzar Ivan (Borodine), Je danse

avec un Moustique (Liadow), Fuji-Musume (la doncella de
la Glicia), Leyenda cambodiana (Milevith) y Taveda de
Ankor Vat (Scou),

Serge Lifar dice de la Opera de Paris:

11 est dificile de faire preuve d'une connoissance plu:
artistique et plus parfait de la Psychologie et de la tech-
nique des danses de I'Orient. Avec Xenia Zarina ¢'est une
initiation parfaite et son ouvre esta eminement utile."”

Retorna otra vez en febrero de 1943 a Bellas Artes con el nom-
bre de Seiko Zarina, acompaiiada del declamador Luis Iniesta
Penasso, del pianista y director del conjunto musical Xavier
Meza Nicto y Scki Sano a cargo de la iluminacion. Esta vez
interpreta: Nang Matcha (diosa del rio): Kinnari (la cantante
celeste de la mitologia siamesa), Legona, Serimpi (danzas
de la corte javancsa) Kannon y la flor de Loto, Mekala (diosa
siamesa de los relimpagos) e Historia de la princesa
Reachena.

Reaparcce en mayo de 1955 con el programa de danzas de
oriente en Bellas Artes, con la participacion de la bailarina
japonesa Hidemi Hanayagi, como narrador Fernando
Wagner y un conjunto musical. Afiade a su repertorio Dos
danzas balinesas: Timililingan (¢l colibri) y Tchondong
olege (danza drama), Alirippu (danza ritual del templo brah-
manico) y Apsara de Ankor Vata (religion budista).

Las criticas sobre Xenia Zarina son testimonio de sus éxi-
tos en El Cairo, Londres o Bombay: Reproducimos dos de la
prensa mexicana. La primera dice: “Metedricamente, como
una fotofuga que nos deslumbra un momento con sus fulgo-
res ificos, y lucgo una visién de
luces y de colores. acaba de pasar por el escenario del teatro
de Bellas Artes la gran danzarina Xenia Zarina"?' La segun-
da: “Xenia Zarina: bailarina de oriente: en sus pies, en sus
manos se teje la danza™

En septicmbre de 1959, para su Festival de Danza Oriental,
invita como narrador a Vicente Belli y como artista huésped a
Felipe Scgura. Las novedades coreogrificas son Danza bir-
mana'y Danza delante de Shao Tamash (1524-1576).

En 'mayo y septiembre de 1957 y abril de 1958, tambicn en
Bellas Artes. incorpora a Victoria Ellis y a Marcos Paredes
como bailarines invitados. Estrenan Tchondon-Legonh (danza
drama balinés), Djoged (danza balinesa de amor) ¢ Iniciacion
a la vida eterna (del Libro de los muertos.. Egipto faranico),
ademds de nuevas versiones de Episodio de la mitologia sia-
mesa y Leyenda cambodiana. Xenia baila Musume Dodjoji
(la doncella del templo de Dodjo). En los programas de mano
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de esas representaciones aparece un clogioso texto del enton-
ces director del N4, Miguel Alvarez Acosta.

En noviembre de 1959, en la Sala Ponce con Jushin Hana-
yagy y Shankar Shirali, como artistas huéspedes, Carlos
Pellicer, en los comentarios y Antonio Monzén en las narra-
ciones, Xenia aparece con nuevas obras; Oleg, (danza drama
con cuatro personajes), Danza para Fath alo Shah y Danza
para Nassr-Ed-Din Shah.

Yol Ttzma la ve en ese tiempo interpretando otro progra-
ma: Xenia baila danzas javanesas y estd acompafiada con
instrumentos tipicos, que consisten en unos druns de dis-
tintos tamaiios, tocados por musicos mexicanos que ella
misma ha entrenado. Visité el estudio de esta bailarina en
sus horas de prctica; ella nos acogi6 galante, mostran-
donos todos los detalles de su simbolismo, nos explicé las
figuras que forma en sus manos, la intencién que tienen
los dedos en la forma de moverse y la cadencia que hace
de sus brazos, lo mismo que los movimientos del cuello y
de la cintura, todos ondulantes, como si fuera la conti-
nuacién de una réfaga que se va desvaneciendo.”

En junio de 1960 es invitada a un programa de los Domingos
Populares de la Cultura, en el Auditorio Nacional. Ademds
de otras danzas baila Persa turcomana. Alterna sus actuacio-
nes con giras por toda la repiblica. Finalmente se cstablece
en Cuernavaca donde se dedic6 a impartir clases. Pimpo de
Aguirre fue una de sus alumnas.

Xenia Zarina falleci6 el 15 de agosto de 1967 y fue incine-
rada en el Pante6n Civil de Dolores de la ciudad de México.

Después de su muerte se publicé en Nueva York la prime-
ra edicion en inglés de su libro Danzas cldsicas de Oriente >

* Bl material documental en el que se basd este escrito fue recopi-

lado por Victor Carmona.

Notas

! Palabras de Xenia Zarina, citadas por Fernando Mota en “El
alma viajera de Xenia Zarina”, en Jueves de Excélsior, 24 de agosto
de 1933,

Patricia Aulestia entrevista a Victoria Ellis, 8 de mayo de 1984
Patricia Aulestia entrevista a Miguel Palacios, 1984

Esquela luctuosa, s.e. 16 de agosto de 1967

Fernando Mota, op. cit.

Juan Galeana, “Nuestras juveniles bailarinas del futuro”, en
Jueves de Excélsior, 30 de noviembre de 1933
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7 Femando Mota.op. i

% AF.B. “Sciko Zarina, su viaje por pafses de maravilla”, en
Todo, 8 de abril de 1943

* Programa de lujo, recital de danzas. Xenia Zarina, en la Salle
Marcelin Berthelot, Paris, 16 de febrero de 1939

0 Margarita Tortajada, Danza y poder, México, INBa, 1995, (Serie
Investigacin y Documentaci6n de las Artes, 2a. época), p. 84.

it Fernando Mota, op. cit.

2 ldem,

" Margarita Tortajada, op. cit., p. 85

4 Xenia Zarina, “El arte en la danza nueva”, en Jueves de Excél-
sior, s de julio de 193.

' Margarita Tortajada, op. cit., p. 85
1 Patricia Aulestia, La danza premoderna en México (1919-1939),
Centro Venezolano, Instituto ional de o, Edi-
cién especial, xxvi Congreso Mundial, Caracas 1995, pp. 115-116

1" Programa de lujo, Las danzas de Xenia Zarina, presentacion de
Francisco Monterde, “Xenia Zarina y sus danzas”, s/r.

" Armando de Maria y Campos, Cranicas de teatro de hoy, Méxi-
<o, Ediciones Botas. 1941, pp. 561

" Programa de mano del Festival de Danza Oriental, Xenia Zarina,
Palacio de Bellas Artes. 3 de mayo de 1957.

2 Programa de mano del Festival de Danza Oriental. Xenia Zarina.
José de J. Nifiez y Dominguez, El Universal Grdfico, Palacio de
Bellas Artes, 25 de abril de 1955.

21" Programa de mano del Festival de Danza Oriental, Xenia Zarina,
revista Hoy, Palacio de Bellas Artes, 4 de septiembre de 1957

2 César Delgado Martinez y Julio C. Villalva, Yol ltzma, la danza-
rina de las leyendas. México, Col. Escenologfa/danza, 1997, p. 107

2 Xenia Zarina, Classic Dance of the Orient, Nueva York, Crown
Publishers Inc., 1967.
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Laura Urdapilleta

Sylvia Ramirez

AI cumplirse 50 afios de su debut profesional, los estudian-
tes y jovenes bailarines actuales podrian preguntarse por qué
se considera a Laura Urdapilleta como una “bailarina com-
pleta” y por qué fue denominada, alrededor de los afios cin-
cuenta, como “la bailarina de México”.

Se dice que una bailarina es completa cuando redne en su
persona caracterfsticas tales como: figura, destreza, técni
proyeccion escénica y la capacidad para interpretar person-
ajes de variada fndole. Laura las posee todas.

Su destreza técnica, adquirida en México gracias al trabajo
en gran parte de csa extraordinaria maestra, forjadora de varias
generaciones de bailarinas, conocida como madame Dambre,
aunada a sus dotes fisicas innatas, la llevaron a ser capaz de
interpretar, cn una sola noche, el pas de deux del cisne negro,
del ballet El lago de los cisnes y los tres actos del ballet Co-
ppelia. Hazaia que no cualquier bailarina s capaz de realizar,
Este hecho ocurri6 en la ciudad de Tampico, cuando Laura se
encontraba en el pindculo de su carrera, en el aiio de 1956

Su figura impecable, de excelentes proporciones, sumada
a su proyeccion escénica, la hacfan presente en el momento
mismo de su aparicién sobre el foro. Inmediatamente se sabfa
que estaba ahi ain cuando estuviera en posicion estatica.

Su repertorio incluy6 desde los ballets tradicionales hasta
los de corte contempordneo, tanto de coredgrafos nacionales
como extranjeros.

La primera vez que represent el personaje de Giselle en el
ballet del mismo nombre, en la ciudad de Guadalajara, al tér-
mino del primer acto, sus compageros bailarines lloraban su
muerte, asi de emotiva habia sido su interpretacion. Adems,
Laura fue la primera intérprete mexicana del personaje com-
pleto de Giselle

Cuando interpretaba EI combate, sus adversarios cn la
lucha comentaban que les daba miedo, ya que a través del
casco “cchaba fuego por los ojos™. El ballet £l combate, con
corcografia de William Dollar y misica de L. de Banfield, le
fue montado a Laura por el propio coredgrafo en México. Y
en aquel momento contadas bailarinas tenian permiso para
interpretarlo, todas ellas extranjeras a excepcidn de Laura.

La luna y el venado. con coreografia de Ana Mérida y
misica de Carlos Jiménez Mabarak, le permitié mostrar que
sus dotes artisticas iban mds alld de la ejecucion del mero
ballet tradicional.

Era, principalmente, una bailarina de gran fuerza iécnica y
dramatica.

Tragedia en Calabria (version balletistica de la Gpera
Payasos), del coredgrafo mexicano Salvador Judrez con mus
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ca de R. Leoncavallo, La noche de los mayas de Guillermo
Keys y misica de Silvestre Revueltas. Café Concordia de
Felipe Segura y miisica de varios autores mexicanos, los per-
sonajes de Colombina, la Malinche o la novia, respectiva-
mente, dan una idea de la diversidad interpretativa de la que
era capaz.

El sobrenombre de “la bailarina de México” le llegé por la
television en un momento en el que la cuforia de ese medio
de comunicacion se extendi6 por todo el pais. Programas cul-
trales como Concierto General Motors, Café Oro y Nescafé,
enviaban sus mensajes por medio de los artistas mds destaca-
dos de la época. Laura comparti6 estelares junto con cantan-
tes como Hugo Avendaiio, Emestina Garfias, Pedro Vargas;
comediantes como Joaquin Pardavé y compositores como
Agustin Lara.

Particip6 en la revista musical Orfeo en los infiernos, que
alcanzd notable éxito durante una larga temporada. Su destaca-
da actuacion decidié a Dimitri Romanoff, codirector del Ame-
rican Ballet Theatre en 1954, a contratarla para bailar con esa
compaiifa. Durante dos afios bailé y viajé por Estados Unidos,
ascendiendo hasta interpretar papeles de solista. Su amor a la
patria y a su familia la hicieron tomar la decision de regresar a
México en donde obtuvo el reconocimiento de su arte.

Con la compaiifa Ballet Concierto de México realizé giras
alo largo del territorio nacional, colaborando para hacer del
ballet clésico un espectculo del que pudiera gozar todo tipo
de publico. La compania, con Laura y Jorge Cano a la cabeza
como primeros bailarines. se present6 en todo tipo de escenar-
ios: desde los teatros mds importantes del pafs. como el
Palacio de Bellas Artes, el Degollado de Guadalajara o el
Teatro de la Paz de San Luis Potosi, hasta tarimas impro-
visadas —muchas veces a punto de derrumbarse— o estadios
de baseball o football, en los que ¢l autobis de Bellas Artes
servia de camerino, escenografia, telén de fondo y entrada
para los bailarines. Viaj a Europa para ampliar sus conoci-
micntos y enriquecer su talento. Tuvo la oportunidad de bailar
en varias ciudades de Francia. En Guatemala, interpret6 cl
personaje de Giselle dirigida por Anton Dolin, convirtiéndose
asi en una bailarina conocida mas alld de nuestras fronteras.

Su carrera artistica alcanzé la culminacion con Ballet Cla-
sico de México, mds tarde Compaiiia Nacional de Danza, en
donde ocupd el lugar de primera bailarina hasta su retiro en
1980. Interpret6 todos los personajes principales propios del
ballet tradicional como: Giselle, La bella durmiente, El lago
de los cisnes, Cascanueces, Coppelia, La fille mal gardée,
Raymondas, \0s pas de deux, del cisne negro, de El Lago de
los cisnes, Esmeralda, Don Quijote —en el que siempre
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obtuvo excelentes criticas que la equiparaban con las més
destacadas intérpretes internacionales—, asi como los ballets
de corte contempordneo a los que imprimi6 gran fuerza

i ei , como los i La
lunay el venado y El combate, que bailé en Grecia.

Fue miembro de la Direcci6n Artistica de la Compaiifa
Nacional de Danza y, a su retiro, se instal6 en Ciudad Judrez,
Chihuahua, durante 15 afios. En esa ciudad dirigié su propia
escuela ¢ imparti6 a las nucvas generaciones sus cono-
cimientos y amor a la danza.

Merecedora de incontables distinciones a lo largo de toda
su carrera, en 1994 obtuvo, en la ciudad de Guadalajara —su
ciudad natal— del Ministerio de Cultura y el Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, un reconocimiento cuando se le dedicé
el Primer Concurso Nacional de Ballet Clasico, como home-
naje a su amor por México y a su entrega al arte de la danza.

Laura Urdapilleta cubri6 toda una época dando realce,
con su danza, a todas las compaiifas en las que particips,
otorgdndoles, en su momento, mayor esplendor. Con estas
compadas el piblico mexicano aprendi6 a retomar el gusto
por la danza cldsica y les proporcion6 a las nuevas genera-
ciones de bailarines mexicanos la oportunidad de seguir su
cjemplo.




Homenajes anteriores






1985

1987

1988

1989

1990

1991

Homenajes anteriores

Nellie Campobello f, Anna Sokolow, Waldeen , Soco-
o Bastida, Martha Bracho, Guillermina Bravo, Amalia
Herndndez, Josefina Lavalle, Tessy Marcué, Ana Mérida
1, Magda Montoya, Luis Felipe Obregén 7, Rosa Reyna,
Marcelo Torreblanca t, Enrique Vela Quintero 1

Gloria Albet, Emma Duarte , Victoria Ellis, Olga Esca-
lona, José Fernandez f, Bertha Hidalgo, Josefina Luna,
Adalberto Martinez “Resortes”, Luis Pérez Davila “Lui-
sillo”, Miguel Pefia 1, Nina Shestakova, Oscar 12
Estela Trueba, Manolo Vargas y Roberto Ximéi

Evelia Beristdin, César Bordes 7, Xavier Francis, Raquel
Gutiérrez, Nellie Happee. Armida Herrera, Guillermo
Keys Arenas, Gloria Mestre, Elena Noriega, Eva Roble-
do, Maria Roldin, Felipe Segura, Lupe Serrano, Ricardo
Silva, Laura Urdapilleta y Claire de Robilant.

Francisco Araiza, Blanca Areu, Jorge Cano, Ana Car-
dis, Sonia Castaneda, Gloria Contreras, Tulio de la
Rosa, Carolina del Valle, Lin Durdn. Rail Flores Cane-
lo t, Bodil Genkel f, Guillermina Pefalosa, Jesus
Sénchez Nieto, Fernando Schaffenburg, Carmen Guerra
de Webber y Clementina Oterof.

Guillermo Arriaga, Beatriz Carrillo, Ana Cas
Martha Castro, Valentina Castro, Xavier de Ledn, Car-
los Gaona, Helena Jorddn, Salvador Judrez 1, Martin
Lagos, Fedor Lensky 1, Lila Lopez, Rodolfo Pazt,
Aurea Vargas, Marfa Velasco, Yol-Itzma 1, Santos
Balmori , Dina Torregrosa, Salvador Vizquez Araujo
y Blas Galindo +

Aurora Agiieria, Amelia Bell, Farnesio de Bernal,
Federico Castro, Leén Escobart, Luis Fandifio, Cora
Flores, Carmen Gutiérrez, Roscyra Marenco, Colombia
Moya, Celia Pefia, Pilar Rioja, Rocio Sagaén, Adriana
Siqueiros, Mariano Tapia, Déborah Veldzquez, Alejan-
dro Zybin, José Chvez Morado, Carlos Jiménez Maba-
rakt y Antonio Lépez Mancerat.

1992

1993

1994

1995

199

Carmen Burgunder, Elsie Cota, Esperanza de la Barre-
ra. Martha Forte, Ricardo Lunat, José Mata, Guillermo
Palomares, Rosa Pallares, Alicia Pineda, Mimf Piza-
1o, Sylvia Ramirez, Roberto y Mitzuko, John Sakmari,
Lucia Segarra, Tere Sevilla, Alan Stark, Luis Bruno
Ruiz f, Rail Gamboa y Walter Reuter.

Tania Alvarez, Raymunda Arechavala, Artemisa Barrios,
Noemi Beltrn. Susana Benavides, Lucero Binquist,
Perla Epelstein, Rossana Filomarino, Onésimo Gonzdlez,
Margarita Gordon, Jorge Gutiérrez Escoto ¥, Silvia Loza-
no, Yolanda Montes “Tongolele”, Nieves Paniagua,
Claudia Trucba, Raquel Vazquez, Federico Vidales,
Arnold Belkin t, Guillermo Noriega y Rafael Rodriguez

Miguel Angel Afiorve, George Berard, Beatriz Flores,
Maria Antonicta “La Morris”, Martin Lemus, Isai Lopez,
Eva Maria Ortiz, Oscar Puente, Antonia Quiroz, Maya
Ramos, Rodolfo Reyes. Sylvie Reynaud, Yolanda Ro-
driguez, Leticia Roo, Marko San Romdn, Miguel Angel
Schultz, Gloria Sudrez, Rafael Zamarripa, Miguel Al-
varez Acosta 1, Rosa Ortiz, Dasha y Luis Rivero.

Manolo Arjona, Anita Sevilla, Aurora Bernard, Luis
Mauricio Caracas, Socorro Cerdn, Tata Gervasio, Fide-
lio Gonzélez, Rosa Herndndez, Helen Hoth, Norma
Lpez, Julio Martinez, Rafael Molinat, Roxana Nadal,
Ruth Noriega, Marcos Paredes, Carmelina Pérez,
Margarita Robles, Héctor Salcedo, Caridad Valdez,
Cristina Zaragoza, Edmundo Arreguin, Juan Gonzdlez
Amador y Juan Soriano.

Carmen Alvarado, Clara Carranco, Margarita Contre-
ras, Alfredo Cortés, Héctor Fink, Alfonso de la Garza,
Herminia Grootenboer, Graciela Henriquez, Manuel
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