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Presentacién

Uno de los objetivos fundamentales del Centro Nacional de igacion, De i6n e 6n de la
Danza José Limén es coadyuvar, 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.

La importancia que tiene plasmar la trayectoria de quienes se hacen merecedores de este immenaje la refleja
este ejemplar que deja testimonio del cimulo de actos, esfi ificios, logros, retos y que en el
trabajo diario han tenido que superar los creadores que han dedicado su existencia 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 construccion de la historia de la danza en México, que s6lo en la pluralidad de
ideas y de caminos para la creacién han logrado convertirse en el més rico crisol cultural de América.

Es una gran satisfaccién para nuestro centro de investigacién haber rendido homenaje a mas de 250 personali-
dades de la danza, a lo largo de trece afios.

Con nosotros, y para dar mayor relieve a la ceremonia, han bailado la Comparia Nacional de Danza, el Taller
Coreogréfico de la UNAM, Ballet Independiente de México, Barro Rojo, Ballet Danza Estudio, Contempodanza,
Danza Libre Universitaria, Delfos-Danza Ci a cico, Ballet Teatro del Espacio, Ballet Nacional de
México. A todos les ofrecemos nuestro agradecimiento. También a sus directores: Bernardo Benitez, Guillermina
Bravo, Gloria Contreras, Michel Descombey, Lin Durdn, Raiil Flores Canelo, Cristina Gallegos, Horacio Lecona,
Cuauhtémoc Nijera, Carlos Lépez, Cecilia Lugc, Gladiola Orozco y Victor Ruiz, y a los stas y bailarines:
Aurora Agiieria, Marfa Elena Anaya, Miguel Angel Afiorve, Guillermo Arriaga, Isabel Beteta, Victoria Camero,
Beatriz Correa, Carmen Correa, Rauil Ferndndez, 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, Eva Pardavé, Celia Peifia, Antonia Quiroz, Sylvie Reynaud, Pilar Rioja, Alejandro Vargas y Jaime
Vargas.

A lo largo de este tiempo 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, Raiil Cosio, Nelsy Dambre, Ana B. de Cardis,
Antonio de Cérdoba, Fernando de Cérdoba, Emma Duarte, Leén Escobar, Onésimo Gonzilez, Juan Gonzilez
Amador, Jorge Gutiérrez Escoto, John Fealy, José Fernindez, Rail Flores Canelo, Jorge Gale, Carlos Gaona,
Bodil Genkel, Carlos Jiménez Mabarak, Salvador Judrez, Fedor Lensky, Jaime Leyva, Antonio Lopez Mancera,
Ricardo Luna, Rafael Medina, Ana Mérida, Luis Felipe Obregén, Thelma Ortiz, Clementina Otero, Rodolfo Paz,
Jorge Pérez Ziiiiga, Josefina Pifieiro, Lazaro Prince, Juan Antonio Rodea, George Roussis, Enrique Rueda,
Tomds Seixas, Francisco Serrano, José 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







Introduccién

Con esta edici6n se cierra un primer ciclo del homenaje Una vida en
la Danza dedicado por el Cenidi-Danza a reconocer anualmente a
aquéllos que, desde las diversas ramas o artes afines, han consagrado
su vida a este arte.

El alma de este proyccto ha sido Felipe Segum, quien con infati-
gable energia ha i g buscado y en
datos, fotografias y personajes para dar vida al homenaje que afio
con aiio se celebra desde 1989.

Los investigadores del Cenidi-Danza, por su parte, han contri-
bundo con lo que ellos llaman, carifiosa y famlllarmenle, semblan-

" de los j En ellas se evi ia la i la
perccpclon cercana e intima de la relaci6n que existe entre algunos
autores de los textos con los hombres y mujeres que han sido motivo
de homenaje y reconocimiento.

En las préximas ediciones de Una vida en la Danza nos propone-
mos nuevos retos, buscando ahondar en la investigacién documental,
explorar nuevas formas de expresién artistica desde la perspectiva de
la disciplina dancistica y profundizar en las historias profesionales
de quienes han marcado de una u otra manera el arte de la danza con
su trabajo, talento y biisqueda de excelencia.

Maya Ramos
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Ramén Cruz Cruz

Noemi Marin

| B — que mds identifica a los mexicanos cs
La danza del venado. Es una representacion que ha tratado
en sus lugares de origen, conservar las manifestaciones del
arte primitivo, resistiendo a la influencia del tiempo y trans-
formando a tantas otras danzas.

El 7 de octubre de 1932 en el poblado de Los Tanques,
municipio de Alamos en Sonora, nacié un “venado” conoci-
do con el nombre de Ramén Cruz Cruz; un joven lleno de
vida que en la década de los sesenta, cuando visit6 la capital
de la republica, caus6 gran revuelo dentro del dmbito de la
danza y también en el medio educativo

Cada vez que se presentaba a bailar La danza del venado.
en donde fuera que esto ocurriera, resultaba un éxito. Ofrecia
algo especial para el espectador por la sencillez y el sen
timiento que ponia en cada una de sus interpretaciones, por cl
virtosismo de su cjecucion, por la fuerza y cardcter propio
de la danza que s6lo podia impregnar y proyectar un bailador
innato como Ramén.

Plasmé y dio, en cada ocasion que interpretaba La danza
del venado, una imagen de lo que era y podia ser la danza. EI
maestro Marcelo Torreblanca decia que era el mejor bailador
del venado que habfa venido y se habfa visto en la ciudad de
México

Ramon Cruz aprendi6 La danza del venado en su pucblo
natal. Cuenta que desde muy pequefio acostumbraba asistir a
las fiestas tradicionales y miraba las representaciones de los
grupos que iban de difertntes partes; ahi tuvo la oportunidad
de ver muchos venados y dicen que habia muy buenos, inclu
so sefiores grandes de edad. Ramon desciende de una familia
de bailadores; tenia un tio que bailaba pascola maravillosa-
mente, tan es asi, que no ha encontrado otro que lo iguale, l
tio venado también era muy bueno para bailar, tanto que se
quedd con las ganas de hacer un paso en el que pegaba unas
barridas, luego un salto en el aire y se daba vuelta con la
cabeza hacia el suelo, haciendo después unas revolcadas ma-
ravillosas

Aprendi la danza mirando, mirando, mirando y después la
reafirmabamos en la casa, porque tenfamos ahi un solar en
donde hacfamos las fiestas infantiles, que era circo, que
eran bailes y el venado ahi se reafirmé, ahi lo bailaba
comunmente.

Todo cl ritual y la forma para vestirse, las aprendi
mirando, sentia y vefa c6mo se vestian y los copiaba;
nadie me lo enseiid, todo lo aprendi mirando, nadic me
dijo: Esto lo vas a hacer asf o asi vas a comenzar, o la ca-
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beza se pone asi, estds bien o estds mal. Yo me ponia, me
plantaba, eso era todo, lo sentia.

TerminG la instruccién primaria en 1951, en el internado Jesis
Cruz Gilvez, en Hermosillo, Sonora. Poco después fue en esa
misma institucién que, por azares de la vida, el profesor de
educacion fisica tuvo la urgente necesidad de montar un
cuadro con bailes del estado y por supuesto con un bucn
bailador de venado. Se iba a realizar un evento deportivo cul-
tral a nivel nacional en el estado de Oaxaca, en donde la
escuela representaria su entidad, por tal razén el profesor
necesitaba apoyo.

Ramon se ofreci6 a ayudar al maestro, proponiéndole que
no fuera dirigiendo, pues es légico pensar que por su edad
éste no confiara en su ayuda, por su inexperiencia como maes-
tro, no lo consideraba capaz; el caso es que lo probd para ver
c6mo bailaba y acept6 su proposicién; el maestro encauzaria.
Se pusieron de acuerdo e iniciaron la seleccién de alumnos
para cada danza, quedando de trescientos sesenta alumnos se-
leccionados para ocho pascolas, dos venados y dos coyotes.
Los venados que quedaron fueron: Jorge Daniel Tyller y su
hermano, Felipe Cruz, que fueron los mejores venados de la
escuela; después de muchos ensayos y problemas
econémicos para obtener el vestuario, se fueron a Oaxaca, en
donde obtuvieron el primer lugar nacional en danza.

En el afio de 1957, inici6 su vida dedicada a la danza como
profesor, asesorado en un principio por ¢l maestro de edu-
cacion fisica Arcadio Mendoza, del internado Cruz Gélvez.

En 1958 volvi6 a la ciudad de México para presentar al
grupo de danza en el patio de la Secretarfa de Educacion
Publica, recibiendo una mencién honorifica. Amalia Her-
nandez los vio y le interes6. Particularmente le gust6 mucho
la forma de bailar de Ramén y de Tyller, y los invit6 a perte-
necer a su compaifa. Ramén no aceptd, pero convencié a
Jorge Tyller, que estaba por concluir su sexto afo de pri-
‘maria, para que estudiara sccundaria en la capital del pais y
se incorporara a la compafa

En 1960 Ramén Cruz retornd a la ciudad de México con el
fin de tomar un curso de teatro, sin embargo, lo tnico que le
interesé fue la actuacion y los bailes rondas que impartia un
maestro tamaulipeco. Hicieron presentaciones en varios luga-
res, como en la Academia de la Danza Mexicana, en donde era
dircctora la maestra Josefina Lavalle; ella, al verlo bailar y
conociendo su trayectoria como bailarin y profesor, lo invit
para que hiciera carrera de maestro de danza, lo que acept6. En
ese mismo afio, participé como danzante del venado en el Tea-
tro del Bosque en la obra teatral La paz ficticia de los yaquis.
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No fue facil, ademds de estudiar debfa trabajar para sub-
sistir; tramité en Sonora el permiso necesario para au-
sentarse mientras estudiaba. EI maestro Marcelo Torreblanca
lo apoy6, logrando que le dieran el sueldo de maestro du-
rante casi dos aios. La suerte lo seguirfa. En ese tiempo
Amalia Herndndez lo invit6 a bailar y, también en el Segu-
ro Social de Santa Fe, Javier del Castillo lo ayud6 invitando-
1o a montar un cuadro de Sonora, lo que le soluciond la parte
econémica.

El mismo Ramén Cruz narra la anécdota en la que, durante
su estancia en la escuela para sordomudos, donde realiz6 sus
pricticas profesionales, mont6 un cuadro de Sonora, presen-
tandose en el Teatro del Bosque. El resultado fue emotivo,
“algo muy bonito, pero muy fuerte, porque ver bailar a esos
nifios como si escucharan la musica fue algo indescriptible,
una experiencia que nunca olvidarfa”.

Asi, de un lado a otro, trabajando y estudiando, terminG su
carrera en tres afios. En 1964 se titul6 como maestro de danza
folclérica mexicana, aprobado por unanimidad y con men-
ci6n honorifica en la Academia de la Danza Mexicana.

Con Amalia Herndndez se qued6 bajo la condicién de
bailar tnicamente La danza del venado, ya que no contaba
con tiempo para ensayar otras danzas; tenia que asistir a sus
clases en la academia y eso era lo principal. Asf permanecié
en el Ballet Folklérico de México cuatro afios.

La estancia en el ballet lo ayudé en su formacién, le brin-
d6 la oportunidad de conocer un mundo totalmente diferente,
el del especticulo; algo digno de resaltar porque, aun estando
en un medio tan opuesto al suyo en donde podia explayarse al
bailar y romper con sus cdnones tradicionales, nunca lo hizo.
Sus representaciones no fueron teatrales, espectaculares si,
pero sin excederse en lo fastuoso, sin que por ello su danza
dejara a un lado Ia belleza y el esplendor.

Dentro del poco tiempo que podiamos convivir con él en
la Academia Mexicana de la Danza, como compaiieros, era
increfble como persona, de baja estatura, moreno, con rasgos
fisicos de los sonorenses, alegre, siempre riendo, se echaba
unas carcajadas sabrosas, sinceras. Como era mayor que
nosotras y ya era todo un “venado”, lo veiamos con respeto,
porque también fue nuestro maestro. Nos ensefié pascola,
venado y a tocar raspadores y bules para acompaiar la danza
y, creo recordar que en ocasiones nosotras lo acompafdba-
mos tocando en alguna presentacién, aunque no creo que
fuéramos muy buenas, pero era parte de nuestras précticas
escénicas y 1o haciamos con gusto.

Su pldtica era amena, especial, con modismos y una chispa
personal. Cuando le preguntdbamos si alguna vez deseé estar




con Amalia y bailar en Bellas Artes (que es el suefio de todo
bailarin), €l respondi6:

Cudndo yo habia pensado brincar para los escenarios del
Palacio Nacional de Bellas Artes?: jjamds! Aun sin em-
bargo, llegué como si hubicra sido mi casa, como si hubie-
ra estado en el patio de mi casa y ahi brincara. Al piblico
nunca le he tenido miedo, lo he sentido como parte mia,
me ayuda, porque me gusta cl interés que tenga la gente
de mirarlo a uno y de la satisfaccion que reciba ese piibli-
co con uno, esto es la comunicacién del uno al otro.

Ademis de su carrera de danza, termin6 también los estudios
de profesor en educacién fisica en Oaxtepec, Morelos.

Su trayectoria profesional s amplia. Fue fundador y direc-
tor del grupo magisterial Choqui Roy en Ciudad Obregon,
Sonora; en 1959 en la Escuela de Medicina del Instituto
Politécnico Nacional en la ciudad de México, colaboré con el
maestro Marcelo Torreblanca, asesorando técnicamente la
ensefianza de La danza del venado; de 1967 a 1974 fue director
de la Academia de Danzas Folkléricas en Orizaba, Veracruz;
en 1974 formé el primer Ballet Folklérico Magisterial Federal
Xochiquetzal, en Ciudad Obregén; de 1974 a 1983 se desem-
peiié como maestro de danza en la Escuela Secundaria
Técnica nimero 2 en Ciudad Obregén y posteriormente ocupé
el cargo de subcoordinador de Actividades Artisticas y
deportivas en la Escuela Secundaria Técnica nimero 2, en
Ciudad Obregén, Sonora.

En 1989 imparti6 un curso en mi escuela; entonces nos
volvimos a ver, o cual le agradeci mucho, porque estaba en
plena convalecencia; se habfa lastimado la columna en una de
sus actuaciones en Jalapa. Pero, a pesar de su trabajo, de los
retos y las dificultades que ha tenido, Ramén es el mismo:
alegre, platicador y gran maestro; su curso fue un éxito como
siempre y sigue bailando como todo un gran venado.

Para finalizar no seré yo quien dé una conclusién de lo
que para el maestro Ramén Cruz es y significa La danza del
venado, sino €él:

Para mi La danza del venado siempre ha sido lo que sientes
alld muy profundamente, eso es lo que te va a valorar, te va
a dar la proyecci6n y te va a dar lo maximo, segin tu
capacidad. Y hay que aunarlo siempre a lo mecanico.

Yo recuerdo que en aquellos afios de juventud en los que
tuve mucha dindmica, me perdia yo, nada més caia en el
escenario y ya no era yo, completamente no era yo, no sen-
tia si era gente en realidad. Es algo que se trae, y se siente.

Ramén Cruz Cruz ha realizado una gran labor educativa y
formativa en primarias, secundarias, preparatorias y muchos
lugares mds. También ha dejado huella en la investigacién y
difusién sobre las danzas y costumbres de su estado. Todo
ello es motivo de este homenaje a su labor y entrega, dedi-
cando toda su vida a la danza.

Fuentes

Rosa de la, Tulio, entrevista realizada a Ramén Cruz, 2 de marzo de
1986, Ciudad Obregon, Sonora

Vivencias con Ramén Cruz Cruz, durante nuestra convivencia en la
carrera para obtener el titulo de maestros en danza folclérica mexi-
cana, primera generacién de la Academia de la Danza Mexicana

17






Cristina Gallegos

Dolores Ponce

emocion mds que efectos
armonia mds que la miseria del mundo

A pesar de su juventud, Cristina Gallegos ha dedicado
vida, energfa y tiempo de casi treinta aiios al quehacer coreo-
grifico en busca de la sencillez y de un nuevo humanismo
artistico. En su obra creativa ha puesto la técnica y la plistica
al servicio de la emocién, guiada por el ideal helénico de la
belleza y la armonia como las formas de la moral

Dice Cristina Gallegos

En el caos en que vivimos corresponde al arte obligamos a
una reflexion de la bellcza para mejorar nucstra apre-
ciacion de la vida..., utilizo fragmentos musicales del
género espiritual y litico que nos llevan necesariamente al
recogimicnto y la introspeccion, ya que son necesarios en
un mundo que nos agrede con su excesivo wso de luces,
imdgenes, sonidos (casi ruidos) en una carrera incontro-
lable por tener, comprar, escalar, acumular... Es bucno
tener de vez en cuando momentos de meditacion para que
el alma respire, pues casi perece ante los medios masivos
dedicados a estimular los sentidos. Si bien aplaudo la
energia y la dindmica que hacen al ser humano crear y pro-
ducir, también deploro lo que conllevan: la rapacidad y la
voracidad extrema, atavismos del ser humano.

cida en la ciudad de México en 1952, Cristina G
pas su infancia bailando en compania de la mdsica clasica
que escuchaba su madre en un pequeiio radio y montando
coreografias a sus compafcros de la escuela primaria y
secundaria: *...nada de jugar... bailar cra lo dnico que me
gustaba. Entonces mi madre me meti6 en una escuclita cerca
de la casa...”

A los ocho afios ingres6 a la Academia de la Danza
Mexicana, donde curs6 la carrera de téenica cldsica y ... ya
después jamds pude dejar la danza... no me acuerdo haber
tenido ninguna otra consigna, idea o gusto, que no fuera
bailar”. Dos afios mds tarde Cristina obtuvo su primer papel
estelar: el hada de azicar de El cascanueces

Entre los tantos maestros que la formaron estuvicron
Nelsy Dambre, Sonia Castaficda, Sylvia Ramirez, Francisco
Martinez, Josefina Lavalle, Guillermina Pefaloza, Ana
Sokolow, Bodyl Genkell, Ruth Noricga, Sonia Castafeda
Jorge Cano y Artemisa Pedroza. Con ellos atravesd por la
dolorosa experiencia de la adquisicion de la técnica y resis-
tencia corporal requeridas para la creacién de belleza y com-
prendi6 que “la esencia de la danza es el dominio del cuerpo

llegos
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¥ la expresion de un sentimiento mds profundo a través de la
Plasticidad fisica... no hay belleza sin dolor”

Después de la Academia, a los quince aios ingres6 como
aprendiz, a sugerencia de Nellic Happee, a un pequefio grupo
de ballet clasico formado por Amalia Hernéndez, Ballet
Clsico 70, con el que comprendi6 las posibilidades que le
ofrecia la pertenencia a un grupo profesional, donde estarfa
rodeada de bailarines de alto nivel y ademis recibiria algunos
ingresos. Seis meses mds tarde empez6 a hacer papeles prin-
cipales, hasta llegar a ser suplente de Nellie, quien era la
primera bailarina, y a destacar como solista. En este grupo
destacé como solista en ballets de Gloria Contreras, Nellie
Happee, Carlos Lépez, Job Sanders, Josefina Lavalle y
muchos méds. Permaneci6 en Ballet Cldsico 70 unos afios,
hasta que al presenciar un montaje de Gloria Contreras sinti6
afinidad por ese tipo de movimiento, “mds neocldsico”. En
aquellos momentos, Gloria Contreras regresaba de Nueva
York a México y fundé el Taller Coreografico en la universi-
dad, al que invit6 a Cristina, quien ahora aprenderia, me-
diante su contacto con dos bailarinas brasilefias y tres esta-
dounidenses que también formaban parte del grupo, “mejor
técnica en punta, con el huapango, y la danza para mujeres”,
hasta convertirse en solista de mds de treinta obras.

Durante alrededor de catorce afios, Cristina asistié a
Gloria Contreras en la direccion y fue coredgrafa, maestra y
primera bailarina. Como tal, pudo danzar con los grandes
bailarines invitados como Diego Alberto, Jorge Cano y Fran-
cisco Martinez. Sobre todo tuvo la oportunidad de empezar a
realizar su gran ambicién, la coreografia, montando pequefios
festivales en la escuela de Contreras y después algunas obras
en el Taller.

Los coredgrafos que marcarian su desarrollo del movi-
miento serfan Maurice Bejart, Luis Falco, Gloria Contreras,
Cristina Gigirey, Arthur Mitchell, Jerome Robbins y Mary
Wigman. Finalmente su deseo creativo la llevé a separarse
del Taller para formar, con Cora Flores y Aurora Aglieria, su

opini6n de todos sus miembros y de apertura hacia los baila-
rines de diferentes compaifas. Con este grupo, establecido
permanentemente en la sala Juan Ruiz de Alarcén del Centro
Cultural Universitario, y cuyo trabajo nunca ha contado con
un presupuesto fijo pero sf con la colaboracion voluntaria de
musicos, disefiadores y bailarines, asf como con el espacio y
nombre de la UNAM y los auspicios de diferentes instancias
piiblicas (INBA, FONAPAS, UAM, IMSS, ISSSTE, DIF y gobierno
federal), Cristina Gallegos se consolidé en las dos dreas del
trabajo dancistico que mas le atrafan, la coreografia y la
ensefianza.

Como coredgrafa, desde el principio recurrié a géneros
‘musicales variados, desde la misica clasica hasta la popular.

Porque mis coreograffas parten de lo que siento con la mi-
sica... y tratan conceptos universales como el amor, la
belleza, el dolor, la tristeza, misticismo... Mds que impre-
sionar al piblico con piruetas, lo que pretendo es emo-
cionarlo...y para eso tengo a los grandes maestros de la
miisica... trato de hacer una visualizacién de la misica, no
uso escenograffas, no uso grandes alardes técnicos... me
interesa mds que mis bailarines se expresen con el alma...
Con mi coreografia expreso no c6mo soy, sino cémo
quisiera ser.

Como maestra, Cristina Gallegos ha procurado siempre trans-
mitir confianza a sus alumnos utilizando el estimulo como su
principal instrumento: “un poco de estimulo es menos
doloroso... uno siempre podra encontrar la manera de lasti-
mar, de decir ‘estds mal', pero en alguna parte siempre hay
algo que puede estar bien, una mirada, una mano... La princi-
pal tarea de un maestro es mejorar espiritus, no sélo mejorar
cuerpos”. Mediante su labor docente, colabor6 en la forma-
ci6én de profesionales de la danza como Marco Antonio Silva,
Adriana Castaiios, David Chait, Cecilia Mizquiz, Isabel
Beteta y otros, quienes han obtenido premios nacionales e

propio grupo de c4mara, Danza Libre U empren-
diendo por cuenta propia lo que ella llama su amor a la musi-
caysu por la danza, y aesta iilti-
ma como “la mds bella forma de ser libre”.
A principios de los aios ochenta concibi6 a Danza Libre
como un taller un foro abierto a
las més diversas corrientes dancisticas y musicales, una opor-
tunidad para fomentar la iniciativa creadora de bailarines y
coredgrafos aun a riesgo de fallar en algunos intentos. A lo
largo de su historia, mantendria firme el ofrecimiento hecho
por Danza Libre de una total independencia de creacién y
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inters de danza y formado sus propios grupos.
Ademis, el accidente que sufriera hace unos afios la hizo
revalorar al cuerpo, modificar su vision del mundo y, tras
estudiar anatomfa y diversas formas de fisioterapia, comenz6
a dedicar parte de su tiempo a trabajar con nifios con sin-
drome de Dawn y personas de cdad avanzada con problemas
en la columna vertebral.

Son alrededor de cincuenta las obras coreogréficas de Cris-
tina Gallegos, entre las que se encuentran Percusiones
(Kabelac, 1968); Suite (The Beatles, Rolling Stones, Beach
Boys, 1969); Fantasia de amor (Joaquin Rodrigo, 1970); Ave




Maria (Schubert, 1982); Si al menos (Gustav Mahler, 1980);
Oracion (Albinoni, 1980); Misa (Juan José Calatayud, 1981); Per-
cusiones I (Mikis Teodorakis, 1982); Pavana (Maurice
Ravel, 1984); Super Freak (Project, 1985); Meditacion (J. Se-
bastidn Bach, 1986); Alfonsina y el mar (cancion popular,
1988); Ambicion y envidia (Carl Orff, 1994). Ha montado
obras para la Compaiiia Nacional de Danza que han recibido
premios internacionales, entre ellas Andante, con musica de
Shostakovich, segundo lugar internacional de coreografia cn
Cuba y Paris; y Concierto para percusiones. Adicionalmente,
Cristina ha creado coreografias para obras teatrales como La
antorcha de Ulises (Premio Internacional Cervantino); Los
peces (Sergio Fernindez); La excepcion y la regla (Bertold
Brecht); El show de terror de Rocky (Compaiiia de Luis de
Llano Macedo); Desfiguros del corazin (Sergio Ferndndez);
La historia del soldado (Igor Stravinsky) y més.

Considera con modestia que poco menos dc una decena de
sus obras puede

y que el resto ha sido “ejercicio, oficio, el dlano trabajo, el
empeiio de querer ser.

A lo largo de su carrera coreografica Cristina Gallegos ha
recibido varios reconocimientos: en 1979 ¢l Premio Nacional
que entrega la Asociacion de Comentaristas y Criticos de
Arte por sus coreografias Andante y Suite; fue becada por la
Direccién General de Difusion Cultural de la UNAM a Nueva
York, donde estudi6 las principales técnicas con maestros
como Martha Graham, Louis Falco, Jeniffer Miiller, Ana
Sokolow, Twyla Tharp, la Compaiia del Ballet de la Ciudad
de Nueva York, Katherine Dunham y Alvin Ailey; en 1980
recibi6 el Premio Nacional de Danza convocado por FONAPAS
y la Universidad Auténoma Metropolitana por su obra Si al
menos, con musica de la sinfonia nimero 2 Resurreccion de
Gustav Mahler, obra existencialista plena de su anhelo de ser
y creer y aclamada por la critica especializada como
“neomistica”; en 1985 recibi6 por segunda vez el Premio
Nacional de la Asociacién de Comentaristas y Criticos de
Arte por su labor como maestra, coredgrafa y bailarina.

Con Danza Libre Universitaria, Cristina Gallegos postula
que no se trata de oponer sino de conciliar brindado un foro
de experimentaci6n abierto a quienes esperan una oportu-
nidad para crear, mediante el ejercicio, la disciplina y la ex-
periencia, algo que surja y a la vez permanezca en el interior
de cada ser, la libertad.

Fuentes

Gallegos, Cristina, expediente, CENipI-Danza

Segura, Felipe, entrevista con Cristina Gallegos, 7 de febrero de
1995, ciudad de México

“Mi grupo, més que un ballet profesional es un aprendizaje cons-
tante”, articulo sobre Cristina Gallegos en Momento, 10 de julio de
1982

Danza Libre Universitaria UNAM, (textos sobre la vida y obra de
Cristina Gallegos), Direccién de Teatro y Danza de la Coordinacién
de Difusién Cultural uNam, México, s/f






Martha Garcia

Elizabeth Camara

Mi vida ha estado en funcién de la
danza.

A mi no me gustaba la danza..., iba a la escuela porque me
llevaba mi mamd con mis hermanas..., un dia decidi enfer-
marme para faltar. Me eché hiclo en la espalda y logré que
me diera ficbre. Cuando mis hermanas regresaron, me
platicaron que las habian becado, yo me senti muy mal, de
por si, yo me crefa el patito feo... No queria volver a
quedar excluida de algo, fue cuando empecé a decir yo
también puedo, a mi también me tienen que becar. Asi, mi
interés por la danza empez6 sin darme cuenta.

a quinta hija de siete hermanas, Martha Eugenia Garcia
naci6 el 8 de marzo de 1941 en el Distrito Federal e ingres6 a
la Escuela Nacional de Danza a la edad de sicte afios, donde
estudi6 el ciclo infantil y vocacional en danza cldsica con
Linda Costa y el ciclo profesional con Gloria Campobello,
baile espafiol con Enrique Vela Quintero, ritmos indigenas
con Gloria Sudrez de Reyes Ru

Fue una alumna destacada durante los diez afios de la ca-
rrera y, cada semestre después de presentar los exdmenes que
presidian Nellie Campobello y don Martin Luis Guzman,
recibia unas zapatillas de raso de parte de ¢l. Los dltimos
afios se convirtié en asistente de la maestra Gloria Sudrez,
quien le dej6 una huella profunda; egresé como maestra
después de presentar su tesis y el examen profesional.

En la escuela de las Campobello se sentia privilegiada:
recuerda los salones, sus jardines, la direccién como un lugar
inaccesible con la maestra Nellie, una mujer llena de gla-
mour, y el festival anual en el Teatro de Bellas Artes. Martha
Garcia descubri6 en la escuela que su vida podia realizarse a
través de la danza y no pens6 més que en disfrutar las clases,
sus mallas, sus zapatillas, su cabello recogido.

Su actividad profesional inici6 antes de terminar la carrera
con la obra musical Mi bella dama (1959), la cual marcé el
inicio de sus participaciones en una seric de comedias, entre
las que destacaron La pelirroja y La tia de Carlos.

En Mi bella dama, Tell Acosta le sugiri6 entrar a Ballet
Concierto, donde conoci6 a los maestros Felipe Segura y Ser-
gio Unger. Recuerda haber coincidido con los bailarines, Laura
Urdapilleta, Ana Cardis, Jorge Cano y Tomds Seijas, entre
otros. Su estancia en el ballet fue breve, porque escuché que
Amalia Herndndez buscaba bailarinas para ir a Estados Unidos.
“El encuentro fue muy gracioso con una sefiora vestida toda
de negro con su chongo a quien querda hablar yo sobre la po-
sibilidad de ingresar..., mientras ella ya me habfa incluido.
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Eso fue en 1959. A partir de entonces mi relacién con Ami
[Amalia Hernandez], fue de carifo.”

Con motivo de la gira con La pelirroja, dej6 temporal-
mente el grupo de Amalia Herndndez. A su regreso, el elenco
estaba cubierto, por lo cual le propusieron entrar como su-
plente en los papeles de novia en el ballet Istmo y Juana
Gallo, personajes con los que hizo verdaderas creaciones.
Para Martha Garcia, participar en distintas obras fue la posi-
bilidad de vivir cada personaje de una forma diferente, a la
manera que lo hace un actor en el teatro.

Personajes como los escenificados en Juana Gallo, consti-
tuyeron un reto en su carrera cuando bail6 por primera vez en
Bellas Artes. No sabia c6mo interpretarla, ella era de cardcter
amable y sabia que debia de ser una mujer fuerte, entonces
pensé en cosas que le disgustaban mucho, que le dolian, de
esa manera se preparaba cntre telones para entrar a bailarla.
Ella misma comentarfa: “... luego, platicando con mis compa-
fieros, me decian que no me podian sostener la mirada, pero
ellos no sabian lo que trafa dentro, siempre para bailar me
creé un mundo”. En el caso de la boda de /stmo, ha menciona-
do la bailarina, “era para mi como un momento de libertad
amorosa, de entregarme”, por eso piensa que la danza permite
vivir innumerables experiencias.

Al aiio y medio de haber ingresado al ballet, éste obtuvo
en Paris el Premio de las Naciones, fue entonces cuando
conoci6 personalmente a Rudolf Nureyev.

El amor nunca distrajo su carrera de bailarina, aunque piensa
que como intérprete tuvo muchos amores platénicos, estd con-
vencida que en el escenario el bailarin los crea, sean hombres o
situaciones ideales. Cuando contrajo matrimonio con un inte-
grante del ballet, no dejé su carrera, ni al nacer sus tres hijos; en
€505 momentos suspendia su actividad por poco tiempo.

Para Martha Garcia, la experiencia mds importante fue en
los afios sesenta, particularmente en 1968, cuando participé
con el montaje del Ballet de los cinco continentes y con el
Ballet de las Américas. El convivir con tantos coredgrafos
extranjeros en un ambiente creativo, con diferentes técnicas,
idiomas, estilos, misicas bellisimas, le permiti6 crecer como
ser humano y bailarina.

Cuando Alvin Ailey leg6 a la ciudad de México a montar
su famosa Amalia invité.
a bailarines de otras compaias a que lo apoyaran; a Martha
le correspondi6 bailar con Freddy Romero, un destacado
bailarin venezolano.

Si se quiere tener un lugar en Ballet Folklérico, es nece-
sario poseer un buen nivel de técnica cldsica, contem-
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pordnea y de zapateado. El trabajo y conservar lo aprendi-
do, representa siempre una contradiccion muscular, una
lucha con el cuerpo y mantener el nivel en todos los estilos
lo que s6lo se logra a través de la conciencia del cuerpo al
trabajarlo.

Fue solista desde su ingreso al ballet de Amalia Herndndez,
viajando a la Unién Americana, Sudamérica, Europa, Aus-
tralia, Canadd, etc. En 1974 el Ballet Folklérico le otorgé
como reconocimiento a su trabajo una medalla de oro. Ademés
de bailarina se desempeii6 como, coordinadora y asistente de
direccion,

Llegé el momento en que sinti6 la necesidad de explorar
otros caminos y conocimientos, de crecer sola y dej6 el Ballet
Folklérico, eso significé cortar una especie de cordén umbili-
cal, abandonar la familia y su casa, que por tantos afios fue
Bellas Artes. Perteneci6 al Ballet Folklérico de México
alrededor de veinticinco afios y sentia que en cada funcién
habia algo en ella o en el grupo, que hacfa que cada cual
fuera una experiencia distinta, aunque las coreograffas fueran
las mismas.

En 1984, la Universidad Nacional Auténoma de México la
invité a colaborar como asistente de direccién de la Com-
paiifa de Danza FolklGrica, y pens6 que era la oportunidad
que buscaba. Al poco tiempo, cambi6 la administracién y
entonces se encargé de organizar eventos especiales y la pro-
gramacién de danza en la UNAM. En 1986, al quedar Lydia
Romero en esa institucién como titular del drea de danza, le
pidi6 hacerse cargo de la direcci6n de la Compaiifa de Danza
Folkl6rica. Como directora, su primer montaje coreografico
gand, en 1987, el Premio Nacional de Danza en la rama de
etnocoreografia, otorgado en ese entonces por la UAM, el
ISSSTE y el INBA. En aquellos dias Martha Garcfa comentaria:
“No estaba preparada para ganar, mi primera reaccién fue de
miedo... y me pregunte jahora qué?”

Esa fue la época en la que Martha Garcfa tuvo cercania
con un maestro conchero, Cruz Herndndez, de la mesa de los
hermanos Barrera, danzante con el que hizo una peregri-
naci6n a Chalma.

... fue el impacto m4s grande de mi vida, desde lejos
escuchar los tambores y llegar y ver tantisima gente bai-
lando..., ya no me separé. Entonces, cada vez que el grupo
cumplia con una “obligacién”, yo iba y bailaba con ellos,
incluso me metian en el “circulo”... Una vez fuimos a San
Juan Nuevo, Michoacén..., habia comprado mi bandolina
que aprendi a tocar en casa de una capitana que terminaba




mi traje de piel. Micntras clla cosia yo ensayaba..., al dia
siguiente se bendijo mi traje y la bandolina, logré “echar
mi firma” y un son, para mf eso fuc maravilloso.

Esta experiencia, que juzga empirica, sirvié de base para
montar la Danza de los concheros con los alumnos de la Uni-
versidad Nacional Auténoma de México y piensa que ¢l éxito
obtenido radicé en que al montar la danza se empeit en
involucrar a sus alumnos en el sentido mégico rital de la
danza.

La maestra continué haciendo trabajo de campo acom-
paiiada de algunos alumnus‘ con cuesunnmm en mano entre-
vistaban a los n las
Asf, visité Tlacotalpan alrcdedor de W.‘Inle veces antes de
montar un cuadro, se habia dado cuenta de la diferencia
“entre lo natural y lo creado, lo que se lleva al escenario son
puntos de vista”.

Con la Compaiiia de Danza Folklérica de la UNAM, desta-
can también los montajes de las obras Equinoccio de Prima-
vera y Pedro Pdramo, asi como montajes de danza-teatro en
el Espacio Escultérico de Ciudad Universitaria, y la gira por
diecisiete ciudades de Italia.

En 1990, un cambio administrativo la obligé a dejar la uni-
versidad; impulsada por sus alumnos, cre6 la Compaiifa de
Danza Folclérica Tradiciones de México, que de manera inde-
pendiente, se organiz6 hasta lograr como sede el Centro de
Seguridad Social Felix Azucla del 1mss. Durante este periodo
visit6 lugares como la zona mixe en Oaxaca y la yaqui en
Sonora, recopilando material que le sxrvld de basc para nuevos
montajes. continué
y concursos que contribuyeron a difundir su ll’abaj(l. De éstos
destacaron los xui Juegos Nacionales Culturales de los Tra-
bajadores “Ricardo Flores Mag6n™, organizado por el IMss, el
Conacurt, el DDF y el IssSTE, donde obtuvo el primer lugar en
el Distrito Federal y el tercer lugar nacional durante septiem-
bre y octubre de 1991. El nimero de presentaciones creci6,
actuando en foros como los del Teatro de la Ciudad, el Teatro
Jiménez Rueda y el Auditorio Carlos Lazo de la unam.

A partir de 1991 particip6 en el programa Nuestra Misica
que, a iniciativa de reconocidos cantantes, se organiz6 con cl
fin del impulsar la cancién mexicana. Este programa, derivé a
partir de 1993, en lo que se conocié como Lunes Mexicanos,
en el Teatro de la Ciudad.

Mis tarde, un nuevo y atractivo proyecto se le present6 a
Martha Garcia en el estado de Tlaxcala; se trataba de ir a orga-
nizar los talleres de danza para el voluntariado de aquella
entidad, con el fin de impulsar las manifestaciones dancisti-

cas tradicionales tlaxcaltecas. Es asi como se creé un pro-
grama de danza en los municipios, con “monitores” que son
maestros o informantes de las danzas de las comunidades, a
los que se les otorga una beca para recibir capacitacion a fin
de que organicen grupos infantiles y juveniles en sus luga-
res de origen; lograron formar cuarenta y scis grupos con
encuentros municipales y estatales, que reunieron quinientos
alumnos en el primer encuentro en 1995, casi ochocientos en
el segundo de 1996, lo mismo que en el tercero en 1997, con
cuadrillas de carnaval, camadas de “huchues”, o paragueros,
danzas de cuchillos, etcétera.

Simultincamente, Martha Garcia organizé el Ballet tradi-
cional de Tlaxcala, presentandose exitosamente en la clausura
del xu Festival del Centro Histérico de la Ciudad de México
en 1996, al igual que en otros estados de la repiblica como
Veracruz, Coahuila, Jalisco, Nuevo Ledn, y a nivel interna-
cional a El Salvador. Ademds ha participado en ceremonias y
sitas oficiales como fueron, durante 1997, las visita de los
reyes de Espana a la zona arqueolégica de Cacaxla, y la del
presidente de los Estados Unidos, William Clinton a la ciu-
dad de Tlaxcala.

Actualmente, Martha Garcia vive en Tlaxcala y se encuen-
tra retirada, sin embargo, continua compartiendo su experien-
cia y conocimientos, trabajando y ensefando a nifos, con la
finalidad de seguir promoviendo la tradicion y “el gusto” por
bailar.







Constanza Hool

Patricia Aulestia

Rosu Maria Constanza Estela Kanfeer Gallardo, nacié un 6
de diciembre cn la ciudad de México, una manana llena de
sol. En el mundo de la danza se le conocié como Constanza
Hool.

Desde que empez6 a dar sus primeros pasos y balbuccar
sus primeras palabras, demostré inquietud por el ritmo y
la armonia. SGlo tenfa dos afios de edad cuando ya invita-
ba a su madre a bailar con ella, diciéndole que eran dos
pajaritos o dos mariposas que iban a emprender el vuelo.
Cudntas veces caminando por ¢l campo, cuando la luna
aparecia a temprana hora, la nifia salfa corriendo y dan-
zando, queria alcanzarla, Al ver que no era posible, se
soltaba llorando."

Tres afios de edad tenfa cuando hizo su primera actua-
cion en el teatro. Se posesionaba completamente de su
papel. a una mui de un
polichinela que se rompfa y la pequefia Constanza con-
movia con la sinceridad de su alegria y luego con el dolor
de su llanto por aquel polichinela. *

Alos siete aios estuvo a punto de perder un brazo. Gracias al
doctor José Castro Villagrana, que efectué una delicada
operacién quirirgica, se evit6 la amputacién. Constanza pre-
sent6 su primer ballet ante amigos y familiares.

Una coreografia increible por su belleza y originalidad y
con un vestuario disefado por la propia Constanza, con-
feccionado por su insfitutriz.

No podian creer que la nifia jamds hubiera tomado
clases.

Constanza siempre decfa: cuando yo sea grande, seré
bailarina y pondré bailes muy lindos a mucha gente.

Su abuelita le dijo a su hija: i td no pones a esa criatu-
ra a estudiar ballet, cometes un crimen con ella. *

Todas las tardes, desde un balcén de su casa, Constanza Hool
espiaba a un viejo maestro cuando daba clases de ballet.
Observaba todos los movimientos y mds tarde podia repetir
lo que veia. En 1937 inici6 sus estudios de danza cldsica con
Grisha Navibach; de 1939 a 1943 sigui6 con el cldsico y danza
mexicana con Eva Beltri, aunque perdi6 una estupenda opor-
tunidad cuando su familia no le permiti6 aceptar la invitacion
para integrarse al Original Ballet Russe del coronel De Basil
Poco tiempo después, se marché con su madre-a Nueva
York, tomé cursos de técnica rusa con Theodore Kosloff y al
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volver a México, estudi6 con Nina Shestakova, Sergio Unger
y Nelsy Dambré.

Se cas6 a los quince afos y tomé el apellido Hool de su
marido. Estuvo alcjada del baile durante dos afios, después
viaj6é a San Francisco y estudi6 por siete meses el método
Cecchetti con Gillermo Di Oro. Nuevamente perdi6 la opor-

La core6grafa y bailarina llegd a Argentina en 1962 con-
tratada por el Canal 7 y se impuso de inmediato. Ensayaba
cinco horas diarias con colaboradores que ella misma selec-
cion6 del Teatro Col6n de Buenos Aires. Eran dieciocho
bailarines y Marko San Roman, una de sus primeras figuras de
Meéxico; resulto ser un grupo de calidad homogénea y belleza

tunidad de ser primera bailarina en la del maestro
Di Oro, esta vez a causa de su matrimonio. En 1951, en
Hollywood, tomé clases con Bronislava Nijinska.

En 1952 hizo su debut en la temporada de Teatro Mexi-
cano, en el Palacio de Bellas Artes, como bailarina y cored-
grafa con el ballet Los funerales en la obra Nuestra ciudad.

Tres afios mds tarde José Sabre Marroquin la vio bailar y
la invit6 a colaborar en el programa de television Revista
Musical Nescafé. Fundé, en 1955, ¢l grupo Constanza Hool y
su Ballet y, en 1957, el Ballet Telesistema que aparem’a pe-

Constanza cautivé al piblico argentino con
especticulos musicales, poniéndolos a la cabeza de los shows
portefios; conquistd a los espectadores como coredgrafa, baila-
rina, actriz y animadora. En 1964 cre6 la coreografia para la
pelicula musical Buenas noches, Buenos Aires.

De vuclta a México continu6 su trabajo para programas de
televisi6n ¢ intervino en la filmacién de ocho peliculas na-
cionales, entre las que destacan Vistete Cristina (1958), Ojos
tapatios (1960) y El grillito cantor (1963).

Fuc coredgrafa y bailarina, ademds de organizadora de la

en varias p como
Busco una Estrella. En su conjunto de baile figuraban Maria
Cristina Abad, Luis Méndez, Radl Estrada y como primer
bailarin Jesiis Burgos. Una crénica de esa época narra:

Constanza es la revelacién coreografica mds inquieta de la
television. Ella y el cuerpo de ballet que dirige, han dejado
honda huella en la trayectoria potente de la industria elec-
trénica

Constanza lucha incansablemente por la superacion de
cada una de sus trabaja en

Danza en Jazz, i en vivo por los mis
destacados musicos del pafs. La critica los calific6 de “revo-
lucionarios™; en el castillo de Chapultepec presenté Cali-
doscopio, solo coreogréfico con muisica de cinco compositores
que interpretaban desde Bach hasta Los Beatles.

Constanza Hool pensaba que un profesional de la danza
debe continuar estudiando toda su vida, ella sigui6 perfeccio-
nandose con Olga Preobrajenska (Paris, 1956 y 1958), Ekathe-
rina Galantha y Michel Borowsky (Buenos Aires, 1962 y 1964).

En 1969 la Universidad de las Américas la invit6 a crear el

la creacién de grandes especticulos de danza que enno-
blezcan esta rama artistica de la television. *

de Danza en su campus de Cholula, ofreciendo
cl grado de Bachelor of Fine Arts in Dance; fue nombrada
Chairman of the Departament and Artist in Residence; traba-
j6 con estudiantes de diversos paises del mundo; fundé el ba-

La nifia y los espantapdjaros, Casa de muiiecas,
Los marineros, La bamba y El jarabe tapatio, fueron algunas
de las coreografias que Constanza interpretd “en puntas”.

En 1956, asisti6 a las clases de arte dramatico de Seki Sano.
Trabajaba como actriz en varias obras en television, sobre
todo en una serie transmitida en Canal 4, Puerta al Suspenso.
Al aiio siguiente, estudié danza moderna con Waldeen. Al
mismo tiempo y por seis afos, fue macstra de historia de la
danza en el International México City College. En Buenos
Aires, Argentina, logré varias crénicas muy elogiosas de su
gira artistica. En ellas se afirma que puso en alto ¢l nombre de
Meéxico, que siendo conocedora del arte que cultiva, realiz6 un
trabajo superior. En una de las notas se comenta: “Constanza
Hool posee eso: alta calidad coreogréfica rusa, ritmo muy
exclusivo, con escenas de acentuada plasticidad, sin perder la
eterna belleza de lo cldsico, dentro de la dindmica del ballet
moderno."*
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llet de la U de las Américas y permaneci ahi
como directora hasta 1975. Con esta compaiifa estren6 en el
Teatro del Ballet Folklérico de México una coreograffa basa-
da en un poema de Luis Bruno Ruiz, Tienda de suefios.
Durante el verano de 1970 realiz6 una gira alrededor del
mundo; visit6 la Polinesia francesa, Australia, Indonesia, Sin-
gapur, Filipinas y la India. Brind6 recitales, intervino en pro-

, impart y clases

A finales de 1971 Constanza Hool fue contratada como
Visiting International Lecturer en la Western Illinois Uni-
versity; en aquella época realiz6 viajes anuales a Europa,
actuando cn Francia, Espaiia, Italia Y Grccm Artistas y criti-
cos “Elogio la alta y belleza de su
danza.” Sergio Lifar, Espaiia. “Ella es una alma aparte.
iIncreible!”, Gajen, Barcelona Times, Espafia. “Un raro mila-
gro de talento, excelente bailarina, una de las mejores core6-
grafas del mundo y una gran actriz”, News, Atenas. ¢




Constanza Hool ha recibido numerosas distinciones por su
labor en favor de la danza: diploma al mérito de la Asocia-
cién Mexicana de Criticos de Arte y Television, diploma de
la Asociacién Mexicana de Periodistas y el calendario de oro
azteca de los criticos de arte; recibi6 el doctorado Honoris
causa de la Universidad dcl Salvador en Buenos Aires,

las medallas Presidencial e Internacional. En
junto con Charles Bronson y José Ferrer, The
Evil that Men do, personificando a Isabel, la esposa de Ferrer.

Concluyo esta semblanza de Constanza Hool reproducien-
do lo que expres6 en una entrevista de prensa:

Cuando verdaderamente bailo lo que me gusta, lo que en
verdad siento, hay en mi alma una fuga, un viaje no sé a
dénde; cierta purificacion del cuerpo, gran religiosidad
por el gran Dios, que me eleva, que me arranca de la vida
y de los seres queridos aqui en la tierra. Me siento ajena
sin familia, acribillada de fuegos
en un desamparo celeste, pero definida y defendida por
seres incorpéreos, en donde los sentidos estan sin piel
desnudos. Es una sensacion rarfsima.

Creo que el ballet es creacién, es entregarse por com-
pleto a fuerzas de otro mundo. A esas fuerzas que nos
hacen sofiar, vivir, nacer, nacer a cada minuto, de dife-
rente manera. Y no solamente en el ballet debe ser asi,
también es para el arte en general. Hay que tener un rostro
para cada muerte y muchos, a la vez, para cada vida. 7

Notas

M. Vicet, “Constanza Hool lleg6 a este mundo con el arte pren-
dido en ella”, Cine Mundial, 19 de diciembre de 1962

2 Ibidem

3 M. Vicet, “Constanza Hool domina todas las técnicas de la dan-
2", su refugio espiritual, Cine Mundial, 20 de diciembre de 1962

* Maria Luisa Mendoza, “Interesante horizonte es la television
para el arte de la danza”, Cine Mundial, 31 de enero de 1956

M. Vicet, “Resulta imposible dejar de hacer ballet si sc ama apa-
sionadamente”, Cine Mundial, 21 de diciembre de 1962

¢ Expediente de Constanza Hool, Biblioteca de las Artes

7M. Vicet, “Constanza Hool domina todas las técnicas de la dan-
2, su refugio espiritual”, Cine Mundial, 20 de diciembre de 1962
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Socorro Larrauri

Margarita Tortajada Quiroz

S\xnnu Victoria Larrauri naci6 el 24 de febrero de 1945 La
danza siempre fue parte de su vida; recuerda que cuando su
abuela ofa el radio, ella bailaba lo mismo un mambo que una
Gpera; la musica la motivaba para explorar libremente diver
sas posibilidades de movimiento. A los cinco afos se con-
vencié de su vocacion y definié su futuro: seria bailarina
incluso, deseaba ser compaiiera debaile de Pedro Infante.

Aunque no tenia antecedentes de artistas en su familia,
siempre cont6 con el apoyo de su madre para desarrollarse en
la danza. Elsa Villanueva fue la primera macstra de Socorro y
quien la inicié en esa prictica a los tres afios de cdad. A los
diez, estaba inscrita en la escuela de danza de la Direccion
General de Accion Social del entonces Departamento del Dis-
ito Federal, donde obtuvo una formacién en ballet que, si bien
no era académicamente rigurosa, le permitié obtener cono-
cimientos de varios macstros, como Dolores Villasefior, Soco-
o Larrauri era una alumna incansable que pasaba de un salén
aotro y estaba presente en todas las clases que le era posible
Al participar en los montajes scgufa sin chistar las indicaciones
de los coredgrafos; su disciplina la llevaba a bailar una
variacién o subirse a un piano, si eso era lo que se requeria.

Cuando en 1960 concluyd sus estudios, recibi6 su diploma
y quiso dejar la danza. Uno de sus compaderos, Ramon
Castafieda, entendi6 que su talento se desperdiciaba y la llev
al Ballet Concierto de México; su director, Felipe Segura, la
invit6 de inmediato a tomar clases y vino una revelacion para
ella al conocer el ambiente, a los y las bailarinas de la com-
paiifa; se convencio de que eso precisamente deseaba hacer.
Hasta ¢l momento para ella la danza habia estado restringida
a su experiencia escolar e ignoraba la riqueza y posibilidades
que ofrece la vida profesional

En 1961, la primera clase que tomé en el Ballet Concierto
fue con Jorge Cano. Se presentd con zapatillas de punta, pues
en su formacion anterior asi le habfan ensenado y desde el
inicio de la barra las utilizaban. Esa primera clase fuc un
desastre y ella se sintié como “la araha mas arafosa”, lo que
continuaria por un tiempo.

Ademis de esa situacion, originada por las deficiencias de
su ensedianza, se enfrent al problema de que debia pagar las
clases, pero era una estudiante de comercio y no tenia esa
capacidad. Felipe Segura la tranquilizé; le dijo que no debia
pagar clases y le asegurd que recibiria un sueldo como baila-
rina de la compafiia, claro, condiciondndola a que mejorara
su trabajo.

Socorro Larrauri no estaba dispuesta a claudicar y se
esforzé al méximo; se colocaba hasta atrés del salon en
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clases y de los ensayos y, paulatinamente, alcanzé un nivel
que le permiti6 ser incluida como bailarina en algunas obras
del repertorio; la primera fue El vals de las horas de Coppélia.

Ballet Concierto era la compaiia de danza clésica més
importante del pais; tenia tras de si més de una década de tra-
bajo, realizaba una extensa difusion y estaba constituida por
los maestros, bailarines y

lanchine). Con los directores que siguieron, Victor Moreno
en 1969 y Miro M. Zolan en 1970, Socorro mantuvo su posi-
cién como solista en Divertimento (c. Lland), Jig-saw (c.
Zolan), Concerto (c. Zolan) y Ocho invenciones (c. Manuel
Parrés).

 Socorro Larrauri bailé un amplio repertorio de obras tra-
de ballet, asi como creaciones de los nuevos

ese momento. Larrauri uvo la oportunidad de aprender con
maestros de primera linca, como Segura, Nelsy Dambre,
Sergio Unger, Jorge Cano, Laura Urdapilleta y Guillermo
Keys: bailé en obras como Café Concordia (corcografia de
Segura), Los patinadores (c. Dambre), El lago de los cisnes
(c. Petipa, version Segura) y La noche de Walpurgis (c.
Cano).

Al entrar a la compaiifa, participé en numerosas tempo-
radas en los teatros de la ciudad de México, como el Palacio
de Bellas Artes, y otros lugares del pafs, asi como en Gperas
nacionales y programas de television de danza de concierto.

Socorro Larrauri considera que su formacién dancistica
fue en el Ballet Concierto, espacio donde inici6 su verdadero
aprendizaje; ahi encontré un mundo nuevo que la impulsé a
desarrollarse répida y profesionalmente. A pesar del esfuerzo
que debi realizar, ella dice que fue ficil por el deseo que
tenia de hacerlo y porque se le despertd “la ambicién de pro-
gresar”.

Cuando en 1963 ¢l Ballet Concierto se desintegr6 para for-
mar la compaiifa oficial del INBA, el Ballet Cldsico de
Meéxico, Socorro Larrauri audicioné como cuerpo de baile.
Con esta categorfa se integr6 a la nueva compaiiia, pero al
poco tiempo llegd a la de bailarina solista, y participé en
temporadas de danza y Gpera en el Palacio de Bellas Artes y
muchos otros escenarios del pas.

Su experiencia como bailarina se nutrié de los maestros
Enrique Martinez, Victor Moreno, Tulio de la Rosa, Sonia
Castaiieda, Jorge Cano, Michael Lland, Nellic Happee y
Aurora Bosch. Bail6 obras como El lago de los cisnes (ver-
sién de Martinez), Las silfides (c. Fokine, versién De la
Rosa), Speed Crazy (c. De la Rosa), y Vitdlitas (c. Gloria
Contreras).

Cuando Michael Lland tom6 la direccién del Ballet Cld-
sico de México en 1966, Socorro Larrauri empez6 a hacer
papeles de corifeo y después de solista. Participd en el Pas de
trois de La bella durmiente del bosque (c. Petipa, version
Lland y Cano), La faz del carnaval (c. Lland), Gran tarante-
lle (c. Liand), La bayadera (c. Petipa), Encuentro (c. Happe),
Diseiios liricos (c. Contreras), Alusiones (c. Contreras), Dan-
zas espafiolas (c. Cano) y Tema y variaciones (c. Ba-
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y que en el
pais, y reposiciones de otros, como Tema y variaciones de
Balanchine, con un alto nivel de dificultad técnico. En 1968
participé en ¢l montaje que realiz6 Maurice Béjart de la
Novena sinfonia de Beethoven, dentro de la Olimpiada Cul-
tural de México, y viajé con el Ballet Clasico a las giras que
hizo por todo el pafs, as como a Grecia y Estados Unidos.

A pesar del reconocimiento que obtenia por su trabajo (co-
mo fue el ofrecimicnto de una beca para estudiar en Cuba, que
finalmente rechaz6), Socorro Larrauri se separ6 de la com-
paiifa en 1970. Se incorpor6 entonces al Ballet Clésico 70, diri-
gido por Nellie Happee y patrocinado por Amalia Hernandez.

Ese grupo, constituido por solistas de gran calidad, se con-
formé como un espacio alternativo para la creaci6n y trajo un
aire renovador a la danza cldsica mexicana por la inclusién
que hizo de obras neocldsicas e innovadoras en su repertorio
y por haber roto con la estructura y jerarquias de las grandes
compaiifas. Ahi, Socorro Larrauri bail6 obras de Gloria Con-
teras (Aguafuerte), Job Sanders (Screen play e Intermezzo),
Nelsy Dambre (Mozartiana), Roseyra Marenco, John Fealy y
Happee (Letania erética para la paz).

Un afio después de su ingreso, Socorro se retird del Ballet
Clésico 70 por su embarazo de cardcter riesgoso que la obligé
a permanecer en cama casi los nueve meses. Al nacer su hijo,
en enero de 1972, intent6 volver al grupo pero no fue posible;
asi que se encamin hacia una nueva carrera dentro de la
danza, la comedia musical, que le trajo grandes satisfacciones.

Esta rama de la danza, a pesar de la especializacién que
requiere y de sus exigencias técnicas y artisticas, es vista por
bailarines y coregrafos de la danza académica mexicana con
cierto recelo y, a veces, hasta desprecio. Pareciera ser que el
Gnico espacio legitimo de la danza es el escenario prestigiado
por la “alta cultura” y no se da el mismo reconocimiento a las
numerosas manifestaciones paralelas que tienen como fin el
entretenimiento. Bajo el nombre de show biz o cualquier otro
similar, existen bailarines, maestros, coreografos, escuelas y
compaiifas que han sido marginadas por la “academia”, pero
que constituyen una forma de vida y desarrollo profesional,
ademis de contar con un publico numeroso ¢ interesado que
disfruta su producto artistico.



Esta situaci6n la vivié Socorro Larrauri desde sus prime-
ras incursiones en la television en 1963 cuando, por invitacién
de Tulio de la Rosa, participé como bailarina en el programa
Ossart. Al poco tiempo debi6 retirarse por las exigencias del
Ballet Clasico de México, pero seis afios después solicitd un
permiso a la compafifa para separarse por un ticmpo (esta vez
por razones cconémicas) y participar en una de

mente el cargo de asistente de direccién, puesto en el que se
mantuvo durante los tres afios que durd la obra en cartelera. En
1983 actué como primera bailarina del Ballet de Roberto y
Mitzuko en una larga temporada en el Teatro Blanquita.
Ademis de su intensa actividad como bailarina, desarrollé
otra de gran importancia para muchos bailarines que han
tenido la idad de recibir sus En 1964

dicz meses en el Café Can Can en un espectdculo dirigido por
Alvaro Custodio, ademés de trabajar con el coreégrafo René
Soto en programas de television. En 1970, de nuevo participd
en la television y en los espectdculos de la companfa de
Roberto y Mitzuko.

En 1972 luego de tener a su hijo, Socorro Larrauri tenia un
sobrepeso de muchos kilos. Aun asi, fue aceptada como
bailarina en las audiciones para la comedia musical No, no
Nanette. Se impuso una dieta rigurosa para recuperar la figu-
ra, y volvi6 a su entrenamiento técnico, que nunca abando-
narfa, pues es la base del trabajo dancistico, sea de concierto
0 del show biz. En esa época, sus maestros fueron Fedor
Lensky, Carlos Lopez, Sonia Castafieda, Elsa Recagno,
Francisco Martinez, Job Sanders y Nellie Happee.

Después de No, no Nanette, que se mantuvo en el Teatro
Manolo Fébregas por casi un afio, en 1973 bail6 en la comedia
musical Kismet con coreografia de Karin Baker, pero esta
vez como solista. Més tarde participé en la comedia Pippin
(1974), también con coreografia de Baker y dirigida por José
Luis Ibdfiez, y cuyo éxito les trajo una larga temporada en cl
Teatro de los Insurgentes.

Después seguiria, con quinientas representaciones, Sugar
(1974), con corcografia de Andy Bew, y Annie es un tiro
(1976) de Bob Lerner y Silvia Pinal, con coreografia de Baker;
ambas dirigidas por José Luis Ibdfiez.

Ademis de esas exitosas comedias musicales, Socorro
Larrauri hizo cabaret; se present6 en el hotel Fiesta Palace
(1974), el Salén Versalles (1976) y el hotel Continental (1976),
con espectdculos de los coreégrafos Mariancla de Montijo y
Roberto y Mitzuko.

En 1977 form6 parte del reparto de la comedia Mi bella
dama, del coreégrafo Krandall D., bajo la direccién de
Manolo Fébregas. En ese afio y el siguiente particip6 en el
programa de television Esta Noche Lucia, en coreograffas de
Ema Pulido, asf como el programa Sdbados Redondos con la
compaiifa de Roberto y Mitzuko, y otros mds con core-
ografias de Le6n Escobar.

En 1978 bail6 en la comedia El diluvio que viene, produc-
ci6én de Manolo Fébregas y coreografia de Karen Konally. Su
experiencia y profesionalismo la llevaron a ocupar simultdnea-

inici6 su trabajo docente como maestra de ballet dentro de la
Academia de la Danza Mexicana (ADM) y, aunque ella misma
sefala que lo hizo por necesidad econémica, se convirtio en
una excelente maestra que contaba con el respeto y carifio de
sus discipulos. Yo tuve el privilegio de ser su alumna y to-
davia la recuerdo sicmpre exigente y llena de encrgia; sus
clases eran dindmicas, pedia rigor, precision y una entrega
total al trabajo.

El hecho de entrar a la educaci6n dancistica académica
significé para Socorro Larrauri una gran aportacion, y dejé
de considerar a la danza s6lo como un medio de expresién
interior. Al incorporarse al esfuerzo que hacia la ADM por sis-
tematizar la ensefianza, elaborar programas de estudio, recibir
cursos de capacitacion y analizar el trabajo en forma colegia-
da, ampli6 la visién que tenia de la danza; todo ello le permi-
1i6 entender al cuerpo de una manera mas integral y “cientifi-
ca”, que fue importante para ella como bailarina y como
maestra.

Toda esa experiencia la llevé a numerosas escuelas donde
ha trabajado después de su separacion de la ADM, y en las que
ha contribuido en la formacién de bailarines profesionales y
amateurs. En 1972 ingres6 como maestra de la Escuela de
Ballet Clasico del Ballet Folklérico de México; en 1977 im-
parti6 clases en la escuela de Ledn Escobar y un aio después
era la encargada de la materia de danza clasica en la Escu
de Ema Pulido. En 1983 se incorporé como maestra y subdi-
rectora del estudio de Sergio y posteriormente a los estudios
Split, de Auda de los Cobos y de Santa Priego. Ademas, fue
1lamada como encargada del entrenamiento del Ballet
Folklérico de México y Amalia Herndndez le pidi6 que repu-
siera la obra Letania erdtica para la paz.

En 1986 impartié un curso de ballet en el Finc Arts Dance
Theatre de Brownsville, en la ciudad texana del mismo nom-
bre, institucion dirigida por Juan José Burgos. En 1987 tomé
la direccidn del Dance Sergio Studio y formé la compa#ia
Ballet Jazz Studio con Fredy Delgado, ademds de impartir
cursos de ballet por todo el pais. En 1988 y hasta 1995 se hizo
cargo de la subdireccién del Instituto de Danza de Carlos
Feria, y en 1992 impartié clases de danza cldsica en el estudio
de Ricardo Romdn y de Auda de los Cobos.
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En 1989 inici6 otra ctapa de su trabajo al crear la coreogra-
fia para el cuento Sortilegio de la montasa, dirigido por
Federico Mastache y, en 1990, para el de El lago de los cisnes
de Javier Chdvez Belmont, del mismo director, que se pre-
sentd por més de cinco afios en diversos foros.

Socorro fue llamada por Fela Fabregas en 1988 y 1991 para
formar parte del jurado del concurso nacional Premio Virgi-
nia Fébregas en las dreas de danza y teatro. En 1992 se encar-
26 de las audiciones para los participantes de la comedia EI
diluvio que viene, impartié un taller a la compaia que se
constituy6 y trabajé con la coredgrafa Karen Konally para
reponer la obra, que de nuevo prolongé su temporada por
casi dos afios. En esa ocasi6n, todo el montaje recay6 en sus
hombros, s6lo clla recordaba la coreografia, que reconstruyé
baséndose en sus apuntes y su memoria corporal.

Las actividades antes mencionadas, sélo son una parte de
todas las que ha realizado dentro de la danza y particular
atencién merece su labor de docente; la mayor preocupacion
de Socorro Larrauri, tomando en cuenta su propia experien-
cia, han sido los alumnos, pues considera que “muchas
escuelas destrozan a la gente™; a ella no le importa el nivel de
sus discipulos sino sus logros y calidad del trabajo: “Si voy a
dar poquito o mucho que sea bien hecho.”

Ella dice que se ve reflejada en sus alumnos principiantes,
en su inmadurez, pues alguna vez ella estuvo en la misma
situaci6n; por eso se dice a s misma “acuérdate Socorro asi

Estd ida de que es para un
maestro o maestra no olvidar sus inicios en la danza, pues
eso permite ayudar a los estudiantes, “porque no se trata nada
mds de gritar o llamar la atencién, sino realmente de encami-
narlos”.

Esa manera de pensar y la calidad de su trabajo en todas
las dreas dancisticas en que se ha desarrollado, son la causa
de que Socorro Larrauri sea una bailarina y maestra recorda-
da por muchos que le reconocen su capacidad de entrega a la
danza y a los demds, contribuyendo en la formaci6n de
muchos bailarines y bailarinas. Todo ello le permite sentirse
satisfecha con la carrera que eligi6 desde muy pequena,
aunque nunca haya bailado al lado de Pedro Infante.

Fuentes

50 aiios de danza en el Palacio de Bellas Artes, INBA-SEP, México,
1984

Larrauri, Socorro, expediente, CEniDI-Danza, INBA

Segura, Felipe, charla de danza con Socorro Larrauri, Cenipi-Danza,
INBA, México, 21 de febrero de 1998



Solange Lebourges

Patricia Cardona

Un 30 de marzo de 1951 naci6 Solange Lebourges en Neuilly
sur Seine, Francia. Predestinada para la danza, la pequenia de
cinco anos pidié a su madre tomar clases de gimnasia ritmi-
ca. Dificil negdrselo. Tenia los pies planos. Asi, un detalle
genético sirvié para resolver la vocacién de una vida.

Pocos aiios més lanl: LDHOC!O POr vez primera, un nuevo
lenguaje que la durante una larga trayectoria: la
danza cldsica. Una amiga de la familia, Francoise Barre, la in-
vitd a tomar clases. Su estudio no era uno de esos enormes
salones rodeados de ventanales y espejos de un edificio vicjo
de Paris, era un barco anclado en el rio Sena al lado del
puente del Alma, hoy trigicamente reconocido como el sitio
donde muri6 la princesa Diana. Ahi empez6 el viaje artistico
ya anunciado para la pequefia Solange, sellado por el Adagio
de la Rosa de La bella durmiente cuando tuvo la oportunidad
de verlo con el Ballet del Marqués de Cuevas. La impresién
fue definitiva. Mds tarde se verificaria el otro viaje, el
geografico, para terminar anclada en México

El vuelo sigui6 en ascenso cuando pas6 a tomar un mayor
nimero de clases a la semana con la misma maestra en el
teatro de Champs Elysées. En los demds salones daban clase
Solange Golovina y Suzann Lorcia, figuras reconocidas de la
Opera de Paris. Esta mayor exigencia s top6 con el inconve-
niente de la desaprobaci6n familiar. Sacar el bachillerato era
un requisito prioritario y no negociable. “En lugar de levantar
la pierna, mejor ayuda a tu madre”, cra la frase méntrica por
excelencia de su padre médico, quien junto con su madre,
también médico, dificilmente podia comprender las aspira-
ciones de su hija. Sin embargo, la devocién por la danza se
impuso sobre cualquier otro oficio. Y los hechos son mds
clocuentes que las palabras

El examen de bachillerato, una vez aprobado, fue una
carta de negociacion importante. Solange pidié a sus padres
una recompensa por haber cumplido con el compromiso.
Querfa una estancia en el centro de danza de Cannes, con
Rosella Hightower. En ese momento parecia una peticién
inofensiva. Y asf fue, hasta que Solange recibi6 la oferta de
un contrato para bailar profesionalmente en la Opera de Niza.
Pese a ser menor de edad, (tenia 19 afios), lo firmé.

Ya lo que sigue son palabras mayores. Nora Kiss, una
eminencia de la danza cldsica que entrenaba incluso a los
bailarines de Maurice Béjart fuc quicn le dio a Solange la
confianza de que realmente “algo” tenia que hacer en los
escenarios de la danza. Estando en Niza tomaba también
clases con Marika Bessobrasova, del Ballet de Montecarlo.
Nureyev la consideraba una de sus mejores maestras. Ella s
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encargé de que Solange participara en una temporada de gala
del Ballet de Montecarlo. Lo que sigui6 a eso fue el dificil
peregrinar independiente, aceptando compromisos unas veces
agradables, otras no tanto. Pas6 por el teatro de revista, la
television, el music hall, el Can Can y el Grand Ballet Classi-
que de France que dirigia Lyane Daydé, también estrella de la
Opera. Desde la perspectiva actual, todo lo anterior se resume
en una serie de anéedotas que le permitieron conocer la vida,
la fascinacién por el foro, los momentos ingratos de las exi-
gencias rutinarias, os personajes de la fardndula y sobre todo
la dificil tarea de la en un medio comp
Algunas veces pasé por su mente la idea de renunciar a todo.
En ocasiones habia trabajo. en otras no; tal vez lo mejor era
estudiar dietética y cambiar radicalmente de vida. Y sin bus-
carlo, asf sucedi6. Audicion6 para la Compaiifa Nacional de
Danza de Ecuador y fue contratada por un afo. El director,
Marcelo Ordofiez, viaj6 a Francia en busca de bailarines. Su
boleto sélo era de ida. El regreso nunca se contemplo.

Este fue un segundo trago amargo para la familia
(Ecuador? ;Dénde estd eso? ;Existird en el mapa?

Para Solange resulté ser una experiencia reveladora y
determinante. Le cambi6 la vision del mundo. Significé des-
cubrir América Latina, el subdesarrollo, sus revoluciones y
todas sus consccuencias, ademds de la cultura indigena. Era
1976, después del golpe militar en Chile y los movimientos de
izquicrda estaban en su periodo més cfervescente. La Nueva
Trova Cubana era una bandera cultural fundamental.

El cambio fue radical. Conoci6 a los exiliados del ballet
chileno, a la danza contempordnea latinoamericana y
aprendi6 a hablar ¢l espafiol. Su relacién con Rodolfo Reyes,
entonces instalado en Ecuador, fue ¢l puente para trasladarse
a México. La invitacién tenia un doble propésito: bailar, y
conseguirlo todo para arrancar como un nuevo grupo de
danza contempordnea independiente: Danza Alternativa,

Los primeros seis meses fucron una prueba de resistencia.
Trabajé como edecdn en el Teatro de la Ciudad de México
micntras bailaba con el grupo Danza Alternativa, de “con-
tenido social”. No cabe duda que hacia mejor lo segundo que
lo primero, segiin confiesa. Fueron dos afios de exploracién
en ese campo hasta que conoci6 en 1979 al Ballet Indepen-
diente, que dirigia Raiil Flores Canelo. Fue el mismo aiio en
que se dividi6 el grupo para gestar su otra ramificacién: el
Ballet Teatro del Espacio, con Gladiola Orozco y Michel
Descombey al frente. Fue asi como, en enero de 1980, diez
afios de andanzas de Solange Lebourges encontraron un
hogar donde estacionarse. Todo cuajé en corto tiempo. Disci-
plina, rigor, objetivo artistico, buenas coreograffas y espiritu
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de trabajo se convirtieron en la vida cotidiana que Solange,
consciente o inconscientemente, andaba buscando desde
hacfa largo tiempo.

A partir de entonces, miiltiples personajes han pasado por
el cuerpo de Solange, haciéndola crecer como artista e intér-
prete. Su repertorio abarca desde La dpera descuartizada,
hasta La siesta de un fauno, La tierra sombria, Conquistas,
Silencio, La noche transfigurada, Pavana para un amor
muerto, Adentro afuera, adentro, Afio cero, (a diez afios de su
creacion), Ofelia, La sinfonia fantdstica, 1991 Afio Mozart,
Preludios, Homenaje a Rudolf Nureyev, Neo Milenio y El
miedo.

Solange ha aprendido de cada uno de sus personajes. Se
siente privilegiada de tener la oportunidad de encarnar tal
variedad de registro de mujeres. Pero su agradecimiento va
mis alld del factor profesional. El hecho de que Gladiola
Orozco y Michel Descombey hayan creado esta compaiiia es
haber ofrecido también un hogar para vivir. Si a esto agrega-
mos que Solange se convirtié en la musa de Descombey para
tantas obras, su motivo para ser feliz es ain mayor. Admira
de su maestro la capacidad para extraerle caracterfsticas
humanas mas alld de lo conocido por si misma. Los roles
escénicos han sido, por tanto, una via de autoconocimiento y
una retroalimentacién fundamental para Solange. La dialécti-
ca entre la vida y ¢l arte le ha descubierto que quizds clla es
como sus personajes o que en algin momento podrian ser lo
mismo en la vida real.

Volveria a subirse a las zapatillas de punta? Quizds.
Tendrfa que entrenarse de nuevo. El hecho de bailar descalza
durante veinte afios le ha cambiado radicalmente su percep-
cién del piso. Ademis, su concepto de la danza ya es otro.
Una obra cldsica tradicional dificilmente la podria volver a
asimilar para proyectarla con verosimilitud. Si alguna vez
formé parte de los clencos para interpretar El lago de los
Cisnes y Las silfides, compartiendo la escena con Eva
Evdokimova, una auténtica wilis en la vida como en el esce-
nario, el destino poco a poco le fue retirando las zapatillas de
punta para bajarla a la tierra de los desheredados en América
Latina y finalmente acabar de herofna en la mayor parte de
las obras de Michel Descombey.

Esta trayectoria la ha marcado tan fuertemente como lo
hizo el Adagio de la Rosa de La Bella Durmiente, s6lo que en
sentido contrario.

Hoy, Solange Lebourges reconoce que grandes gratifica-
ciones ha recibido en la vida. Una que la hace muy feliz es
haber tenido un hijo mexicano. Esto la aleja de ser una baila-
rina meramente “sacerdotisa”. Otra, es haber recibido dos



becas del Fonca como ejecutante. Una muy importante es el
Premio de la Uni6n de Criticos y Cronistas de Teatro por su
interpretacion en la obra Silencio.

Desde hace catorce afios da clases en el espacio de la
compaiifa, poniendo en practica todo el rigor que aprendi6
durante su pasado en Francia, sobre todo de sus maestros de
la Opera de Paris.

iLe interesa hacer coreografia? Para divertirse, quizds. Ha
hecho “numeritos”, pero no reconoce en ella esa necesidad
profunda que se requiere para convertirse en coreografo. Su
vocaci6n es bailar y dar clases, transmitir lo que la experien-
cia le ha ensefiado como intérprete, sobre todo la creatividad
que involucra la interpretacion misma. Considera que hay
tantas malas hibi en los que
ser una “coredgrafa més” no estd en su agenda.
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Rodolfo Miizquiz

Rocio Hidalgo

Lu mirada impaciente de Rodolfo Mizquiz, llena de vitali-
dad, refleja la alegria por compartir conocimientos y expe-
riencia. Su actitud ante la vida, las lineas del rostro, son la
historia misma del cuerpo, la historia de una danza.

El primer intento por bailar:

“A ver jovencito —dice la maestra— tienes un plazo
de dos horas para que te salga bien este paso, y si no lo
aprendes, quedas descartado, porque quiere decir que no
tienes facultades para bailar.”

“No quiero saber nada ms de danza” —piensa el
muchacho desilusionado.

Pero cuando hay un torrente de ideas y emociones que se
quieren comunicar, sc busca el camino y él lo encontrd.
Rodolfo Miizquiz Fuentes naci6 el 12 de diciembre de 1928
en Monclova, Coahuila, Estudi6 contabilidad en la Acade-
mia Comercial del colegio que lleva el nombre de su ciudad
Mis tarde sc trasladé a la capital del pais y después del
tropiezo que tuvo con la maestra de danza, decidié probar
hacer teatro, inscribiéndose en el seminario de actores que
impartfa Seki Sano, en la planta alta del Cine Chapultepec
Asi comienza a vivir “vidas prestadas” —como ¢l las
llama—, a comunicarse con el espectador. Este trabajo le
demandaba conocer su cuerpo y el espacio, mancjar la bio-
mecinica.

Seki Sano, que buscaba dar a sus alumnos una ensehanza
completa, recomend6 a Rodolfo tomar lecciones de danza co-
mo complemento para su trabajo de actuacién. Con esta idea
llegé a la Avenida Hidalgo, cerca de los ferrocarriles, a tomar
clases con los macstros Angel Salas y Efrén Orozco. En el
cuarto piso estaban los “cldsicos™ con Sergio Unger y Felipe
Segura; en ese lugar se dio su primer encuentro con el maes-
tro Marcelo Torreblanca, con quien comenz6 a conocer el
folclor de México.

Tanto se involucrd con la danza que el mismo Seki Sano
le dijo: “Te mandé a danza como complemento de teatro, no
es el teatro complemento de tu danza, toma una decision.” Y
Rodolfo Miizquiz se queds en la danza.

Cada una de las épocas las vamos viviendo en forma ma-
ravillosa, con todas las posibilidades que cada situacion
nos va dando. Llevo cuarenta y ocho aos en I danza y
iento que son poquitos, siempre hay algo que dar, la ex-
periencia, ni se vende, ni se compra. Se adquicre.




Formé parte de la primera generaci6n en la carrera de maestro
de danza en la Academia de la Danza Mexicana (1950-1958),
posteriormente tomé cursos especiales de folclor con los
maestros Vicente T. Mendoza y Virginia Rodriguez Rivera,
quienes eran el presidente y secretaria respectivamente, de la
Sociedad Folclérica de México (1957-1963). Ellos lo conside-
raron como un hijo, le hicieron descubrir la raiz del folclor.

De la época en la que participaba como bailarin en los
Domingos Populares, que se presentaban en el Auditorio
Nacional organizados por Angel Salas, director en ese tiempo
del INBA, y Efrén Orozco, recuerda un comentario que le
pareci6é muy motivante:

..el maestro Salas me dijo: oye Mizquiz, siempre te he
admirado y ahora te admiro més... te voy a decir por qué,
te conozco desde que te iniciaste en danza, cuando em-
pezaste a bailar, desde la obertura querias estar en el pro-
grama y no habfa pieza en la que no estuvieras hasta que
terminaba el gran final, ahf estabas todavia; he seguido tu
vida porque hemos estado relacionados a través del arte, y
cada vez fuiste mermando conforme pasaba el tiempo tu
participacién en los programas y hoy has tenido el tino
que mucha gente no tiene de bailar solamente uno, pero
supiste cudl, con el que ibas a lograr todo lo que querias.

La base de muchos cjecutantes, en ese tiempo, fue el trabajo
que habfan llevado a cabo los maestros en las “misiones cul-
turales”; las clases eran un tipo de laboratorio de investi-
gacion donde los estudiantes se convertian en creadores.
Partiendo de esa experiencia, se vio la necesidad de abrir
espacios. Asf surgieron los centros de difusién del folclor,
ccmo el que se encontraba en Avenida Coyoacdn, el Rancho
del Artista, de don Pancho Cornejo.

En ese entonces, existian otros centros en donde se hacian
presentaciones de trajes y danzas; estaban el Riveroll, la
Posada del Sol, Danzas Anghuac y El Patio, que era el centro
nocturno de moda.

El primer trabajo de Rodolfo Mizquiz fue como maestro
en la Academia de la Danza Mexicana, con Amado Lépez, en
1950. En 1954 lo comisionaron a la Escuela de Iniciacién
Artistica Niimero 3, permaneciendo en ella hasta 1988.

Fue de los maestros iniciales que participaron en las Casas
de la Asegurada del Instituto Mexicano del Seguro Social y
present6 sus servicios en la nimero once en 1956. El primer
festival masivo en el Auditorio Nacional fue un afio después,
tomando parte en el evento empleados de fabricas; continué
su labor de maestro en el Seguro Social hasta 1985.
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En ese tiempo, Marcelo Torreblanca fungia como jefe de
la Coordinacién Nacional de Danza, Misica y Coros del
IMsS, e insistia en que Miizquiz lo auxiliara, pero a ¢l no le
gustaba el trabajo de escritorio, le encantaba convivir con sus
alumnos, sin embargo, més tarde comprendié que era otra
manera de impulsar a la danza, y de 1964 a 1979 sucedi6 al
‘maestro Torreblanca, como coordinador; una vez que termin6
su periodo, continud como asesor en el drea de danza.

En sus afios de bailarin, comenz6 el programa de danza
folclérica en el Seguro Social, y Rodolfo Mizquiz no enten-
dia qué tenia que ver una cuestién de seguridad social con la
danza; mds adelante vio la importante labor de difusién que
desempefd esta institucion; no se pretendia crear bailarines,
ni maestros, pero la danza estaba entendida como salud fisica
y mental, formaba parte de la brigada de vacunacion para cl

como medicina p . Asf surgieron las
Casas de Ia Asegurada en varias partes de la repblica, que
mds tarde se convirtieron en centros de seguridad social,
atendiendo a toda la familia y edades. Retomé la experiencia
que adquiri6 en los espectéculos masivos en los que form6
parte en el Auditorio Nacional, con el maestro Angel Salas,
para continuarlos en esta dependencia, llevando a cabo la
Olimpiada Cultural del Seguro Social. Cuando colaboraba en
las funciones lo anunciaban como the mexican smile, lo que a
¢l le causaba mucha gracia.

Muiizquiz particip6 en las funciones del 1Mss, con obras
como Xochihuitl, Estampas del quinto sol y Estampas de la
Revolucion, entre otras, en donde bailaba al lado de Elsy
Cota, Ramén Benavides y Elena Noriega, quien fue su maes-
tra; particip6 también en su obra Redes.

En el Zécalo de la ciudad de México se comenzaron a pre-
sentar el 20 de novi los “mosaicos
Puebla. Colaboraba el Ejército, siendo el responsable de las
tablas dancisticas el general Valle. Contaban con la presencia
de los y que en las
muestras de los cuadros.

Durante treinta y un afios (1957-1989), Rodolfo Miizquiz fue
maestro en la Escuela Normal para Profesores Niimero 2 en
Toluca, y de 1959 a 1979, de la Escuela Normal para Profe-
sores de Educaci6n Preescolar, en la misma ciudad; estos
afios estuvieron llenos de satisfacciones, logrando una integra-
ci6n con sus alumnos, siempre con el empefio de proyectarles
su entusiasmo y amor por la danza folclérica.

Imparti6 cursos de verano en la Universidad Auténoma
del estado de México y fue maestro de danza popular mexi-
cana en la Universidad Auténoma de Tlaxcala; de 1979 a 1985
se desarroll6 como promotor docente en el Centro de Segu-




ridad Social y Adi Téenico Tepeyac
al vss. En 1985 se jubil6 y a partir de entonces es asesor
nacional del Seguro Social.

Desde 1993 hasta la fecha imparte cursos de verano a los
maestros de los Servicios Educativos en Chiapas y de actuali-
zaci6n a profesores de CETIS y CEBTIS en veintidés estados de
1a repiiblica; esta actividad lo obliga a viajar durante todo el
aiio y, por si fuera poco, desde 1991 es asesor nacional de
danza de la Direccién de Educacion Tecnolégica Industrial

Para Miizquiz el papel del maestro es guiar al alumno,
entrenarlo, darle una disciplina y motivarlo a que, cada vez
que esté en escena, dé su mdximo esfuerzo. Ha sido director
fundador del grupo municipal de Danza Folclérica de Toluca
(1988-1992); lo mismo que del Ballet Kemormu, integrado por
los core6grafos Kenembu Lubagi, que montaba danzas
africanas, y Morena Celarie, que llevaba a escena danzas cen-
troamericanas; é] mismo representaba a las danzas de Méxi-
co; fue también fundador y director del Ballet Autéctono de
México, que actuaba en Centros Turisticos: Danzas Andhuac,
Vasco de Quiroga y en Domingos Populares de la Cultura,
que se presentaban en el Auditorio Nacional; dirigi6 al Ballet
Folclérico del Mss. Con estos grupos realizé giras por la
repiblica mexicana y en el extranjero. Fue asesor del Ballet
Citlali, Danzas de México de Caracas, Venezuela.

Su labor como coredgrafo también ha sido intensa, algu-
nas de sus obras son: Huitzilopochili (ballet de masas), repre-
senta la fundacién de México-Tenochtitlan, se estrené en el
Auditorio Nacional y se mont6 en los estadios del estado de
México, Guerrero, Jalisco, Zacatecas, Tlaxcala, Nuevo Le6n,
Durango, Chihuahua, Colima, Querétaro, Puebla y en las
pirdmides de Teotihuacén; Entre pifiatas, recrea la vida en el
mercado; Maria de Angulo se estren6 en el Palacio de Bellas
Artes, Marimbas que cantan se present6 en el marco del Foro
Cultural de los Juegos Olimpicos de 1968; Cuetzalan tierra de
Quetzales, present6 su primera funcion en el Estadio Azteca
durante la inauguracién de los Juegos Panamericanos y del
Caribe; Rosa de los vientos fue representada por primera vez
en el Zécalo de la ciudad de México y, El canto y la flor (ba-
llet de masas), en las Pirimides de Teotihuacén, en la recep-
ci6n del fuego simbdlico de los juegos de Universiada 1979,
celebrada en México. La lista de obras de Rodolfo Miizquiz
es muy amplia, aqui s6lo hemos dado un esbozo.

Mi primera coreografia, Huitzilopochtli, fue muy criticada,
porque estdbamos acostumbrados a ver bailecitos aislados,
en esta pieza integré la representacion con un argumento y
una secuencia. La obra habla del peregrinar de las tribus

de Aztldn para descubrir México-Tenochtitldn, pero no
basado en las tablas de la peregrinacion, sino en la narra-
ci6n de lo que pasé desde un punto de vista y en cl contex-
to de la poesfa indigena, c6mo surgi6 ese movimiento, ese
caminar, c6mo el pajaro que iba cantando el Tikui Tochan,
les decia: jvamos a nuestra casal, que era lo que significa-
ba cl canto y de esto como fueron surgiendo las danzas,
las urgencias, el bailarle a Tlaloc, dios de la lluvia, bailar
al dios de la guerra, Xochiquetzal, diosa de las flores, asi
hasta llegar a descubrir el dguila sobre el nopal. La msica
creada para el ballet fue tocada por la Sinfénica de
Marina, colabord una mezzosoprano y narradorcs.

En otros programas tomé como tema México y sus corridos.

.. nos resulta especial poder manejar las cosas que estaban
vigentes antes de un movimiento revolucionario y sus co-
rridos, hay situaciones que nos resultan tan actuales atn
cuando se escribieron en 1910. Creo que un programa debe
tener, independientemente de un climax dancistico, una
aportacién educativa.

Su biisqueda como coredgrafo y maestro se ha centrado en
cambiar la vision que dice se tiene de la escenificacion de la
danza folclérica. Para €l su mayor logro es haber cambiado en
algunos casos el aspecto de esta manifestacion; en la represen-
tacién de los cuadros dancisticos en forma aislada solamente
se ve la forma y no un contenido —como €l argumenta—, la
danza y el baile tienen un porqué, un contexto, asi ha tratado
de expresarlo desde su primer programa realizado en los afios
cincuenta para el Seguro Social

Como incansable maesiro, que va a donde quieran escuchar
sus conocimientos, ha llevado a cabo labor social como profe-
sor de danza en escuelas primarias y en ¢l Centro de Reha-
bilitaciéon Femenil durante siete afios. Ademds ha participado,
aportando su arte, en campaiias de vacunacién, alfabetizacion,
colectas de la Cruz Roja y en eventos civico culturales.

La investigacion ha estado presente durante todo el desa-
rrollo de su carrera; como bailarfn para proyectarse ante el
espectador, como maestro ha sido parte del proceso de
ensefianza-aprendizaje, como director ha asumido una linea
para su grupo y como coredgrafo ha constituido el inicio que
desemboca en el montaje de la obra. Pero ha querido dar mas,
plasmando sus investigaciones en textos que aporten a la
danza folclérica conocimientos fundamentados. Sus estudios
se remontan a la época prehispdnica, a la colonia, analizando
a los cronistas del momento histérico, trabajando con docu-
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mentos y, por medio de sus experiencias, abordando el tema y
emitiendo conclusiones. Para Mizquiz es bueno contar con
los enfoques de otras disciplinas como la sociologia, la ant
pologia y la etnologia, que sin duda complementan la visién
del bailarin ante la danza como un hecho social, ante la diver-
sidad de elementos que conlleva a una celebracitn dancistica.

Como Macehualiztli en la época prehispdnica, la danza era
su oracién, su voto, su promesa, su pedir, su dar, esa
comunicacién que el hombre tiene con sus dioses.

El folclor estd vigente, es parte del pucblo... estd ahi y
hay que dejarlo tan “puro” como el pueblo. Cuando es
funcional para el pueblo, cuando éste lo practica es la
recreacion con todas las finalidades en una vida social,
cultural y politica de un pucblo; nuestras danzas y bailes
han surgido a partir de estas finalidades de los movimien-
tos que ha tenido el pais. Yo creo que la danza para teatro,
tiene que ser eso, teatro, una magia que sca entendible,
funcional, que la podamos vivir plenamente. Actualmente
hay una investigacin més responsable. Cuando observo
las fiestas como las del Istmo en Veracruz, donde la gente
es abierta y participa en ese hecho social, estan todos los
viejos recredndose y ofrecen una presencia extraordinaria
que creo que estdn paseando sus afios y al pasear sus afios
es como un triunfo, ya triunfaron sobre la vida... ;quién
dice que un viejo no baila?... porque ya por decreto presi-
dencial nos dijeron a partir de qué afio somos vicjos, dicen
que a partir de los sesenta.

La sabiduria que acumulan esos afios es la que hace que sean
los transmisores de conocimientos. Sélo a partir de la expe-
riencia se aprende.

Hoy en dia celebramos fiestas importadas y dejamos a un
lado las de nuestra tradicion. Mizquiz se muestra

y que aludia un movimiento libertario de México, la mar-
quesa desed vestirse con ese traje. Claro que gustaba a los
extranjeros, gust6 en la época del Porfiriato. Asf empieza a
manejarse el traje estereotipado de china poblana. Los tra-
jes que eran tan extraordinarios, tan sobrios, vemos que
comienzan a cambiar, a tapizarse de lentejuelas.

Por algo pasé a ser el traje de México, posiblemente no
por mis bello, pero si por el mds significativo. Fue la
china la que calz6 zapatos verdes para pisar a los conser-
vadores, que se subi6 a un tablado y dijo c6mo son los
jarabes, nuestro signo libertario, por algo también este
baile se hizo més que nacional, oficial de México, porque
estd presente en todos los actos oficiales, en las escuelas,
ahi tenemos el Jarabe tapatio, que no es precisamente de
Jalisco, se originG en México, y pas6 por el bajio hasta ese
estado.

Toda esta informaci6n que Rodolfo Miizquiz ha recopilado a
lo largo de aiios de trabajo ha visto la luz en poesia, articulos
presentados en ponencias y en el libro Bailes y danzas tradi-
cionales, editado por el IMss en 1988. Es un texto de gran
valor histérico y dancistico.

A lo largo de su trayectoria, ha sido merecedor de innu-
merables diplomas, medallas y trofeos. Con la medalla que
recibe en este homenaje, comienza la novena. Entre los

més cabe : CBS
Cadena Mundial de Televisién en Nueva York, por la colab(r
raci6n artistica en el evento Apolo x1 Hombre a la Luna
(1969); Festidanza de Peri, por su participacién como director
de grupo (1972, 1974 y 1975); reconocimiento como jurado en
los concursos de danza organizados por la SEP (1980); cate-
dratico fundador de la Escuela Normal de Educacién
Preescolar, por par(e del gobierno del estado de México

con los montajes dancisticos en las escuclas.

..y @ veces me inquieta que todavia sigamos tan anclados

en uniformar a todo el mundo con el mismo color y el
mismo traje, cuando en un baile en un pueblo nadie va
vestido igual.

Cuando vemos el traje de la chinaca, aquella mujer
emancipada, la mujer libre, la vendedora de chia, que no
era propiamente de Puebla como estado, que era poblana
porque es del pueblo. Y posteriormente se hace ese traje,
porque cuando estuvo aqui la marquesa Calderén de la
Barca, le gust6 tanto el traje de esa china limpia, de esa
china pulcra, de esa que dejaba al descubicrto sus hombros

2

(1984); por treinta afios de ser-
vicio docente, ulorgado por el Sindicato de Maestros al
Servicio del estado de México (1987); medalla al mérito y
diploma de honor Maestro Rafael Ramirez por treinta afios de
servicio en bien de la nifiez y la juventud, SEP (1988) y por su
trayectoria en la conservacion del folclore mexicano a través
de la danza, el CETIS 46 le otorgé un premio en 1997.

Como agradecimiento a su aportaci6n a la danza el Mss
constituy6 en 1997 el concurso de baile polka, redova y chotis
“Rodolfo Mizquiz Fuentes™ en Monclova; los estados parti-
cipantes fueron Chihuahua, Coahuila, Nuevo Leén y Tamau-
lipas. Asimismo, meses después se devel6 una placa por su
trayectoria artistica y por su labor de promotor cultural, en la
Direcci6n Regional Norte, Delegacién Coahuila del mvss. Por



su parte la Sociedad de Historiadores de Coahuila le otorgd
el mismo aiio (1997), dos reconocimientos, uno post mortem y
otro a alguien que estuviera vivo. El post mortem corres-
pondi6 al padre de Radl Flores Canelo, don Tedulo Flores,
quien fue presidente municipal en Monclova ¢ introdujo el
agua. El segundo reconocimiento se le brindé a Mizquiz.

La historia de la danza en México la escriben personas
como Rodolfo Mizquiz Fuentes, quien con su labor cotidiana
y entrega, hacen de la danza su'vida.
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Bertha de la Pefia

Cristina Mendoza

La danza se lleva en el corazon,

mds aiin cuando se tiene el deseo

de ser mejor cada dia

para compartir el arte con los demds. !

E stas palabras de Bertha de la Pefia cobran sentido al
constatar su labor como bailarina, maestra y promotora de la
danza en Mérida, Yucatdn. En 1998 se cumplen veintiséis
aiios de trabajo ininterrumpido, a lo largo de los cuales ha
compartido y difundido su visién; ha constituido su propio
centro de ensefianza y grupo dancistico y conoce el signifi-
cado del esfuerzo, pasion e inteligencia que encierra este
logro.

Las zapatillas rojas, un detonador

Bertha de la Pefia naci6 en Mérida, Yucatan, el 11 de junio de
1940; siendo nifia vio la pelicula Las zapatillas rojas? lo que
encauz6 su vocacién dancistica. Su madre, Bertha Casares
Villamil se separ6 de su esposo cuando Bertha era una nifa;
de cardcter arrojado, se dio a la tarea de conseguir los apoyos
necesarios para impulsar y sostener el deseo de bailar de su
hija. Rita Marfa, su tfa materna, fue el principal soporte eco-
némico de la familia, aunque parientes, amigos y conocidos
supieron responder a las solicitudes de la joven bailarina.
Con la pasién que caracteriza los suefios infantiles, Bertha
inici6 sus estudios con Rosa Medina, alumna avanzada de la
célebre maestra Nina Shestakova, quien residi6 en Mérida
por algin tiempo.® A los dos afios de asistir a esta escuela,
mont6 su propia coreografia para un examen en el cual
enfrentd las mejores alumnas y gané el primer lugar.

Yo era la nifia chiquita del grupo, mis compaiieras tenian
calorce, quince afios; yo tenia once..., me sentia relegada
ya que la maestra se inclinaba por tres de las alumnas. En
el examen yo ya sabfa quién se iba a llevar el primero,
segundo y tercer premio... Me preparé con mucho tiempo
e ilusion; en casa bailé horas y horas frente a mi mama
quien me veia embelesada, pero nunca cref ganar... Cada
quien llevaba su disco, bailé Claro de Luna y para sorpre-
sa de todo mundo la més aplaudida fui yo..., senti que la
maestra no sabfa qué hacer, e inteligentemente dej6 la
decision al piblico. Finalmente, me tuvo que dar el primer
premio, porque me aplaudieron tanto que no hubo lugar a
dudas. Lloré por la emocién ya que no me lo esperaba.
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Lamentablemente para Bertha, su maestra contrajo matrimo-
nio y abandons las clases, antes le solicité que se hiciera
cargo de sus alumnas, responsabilidad que no la atemoriz6 a
pesar de su juventud. Continu6 sola su propio entrenamiento
hasta que, dos afios después, Amalia Cardés, recién llegada
de Nueva York, abri6 su academia en los altos del Teatro
Pe6n Contreras. La nueva maestra prometia ensefianzas por
lo que, a pesar de que

religiosas con las que la bailarina habfa trabajado en cl
Colegio Teresiano, y que se encontraba en la capital del pais.
Se estableci6 el compromiso de otorgar a la escuela cincuenta
por ciento de las ganancias que obtuvieran por las presenta-
ciones. Al inicio reclut6 s6lo treinta alumnas, finalizando con
ciento cincuenta.

Con el dinero que se reuni6, Bertha y su madre rentaron

econémico para la familia, Bertha suplic6 estudiar con clla.
Sin embargo, al asistir a una clase, su madre qued6 escandal-
izada del “ambiente”, por lo que le solicité a Amalia Card6s
lecciones particulares para su hija. “Estaba Amalita con
bailarines y bailarinas, todos tirados en el suelo, con ropa
muy escotada..., mi mamd provenia de una familia suma-
mente conservadora; desde que entramos se le abricron los
0jos, nos sentamos y me dijo: ‘Berthita, a esta escuela no
asistes.” La mia fue una lucha tremenda para lograr esto.”

Amalia Cardés acept6 tomar a la joven como alumna al
comprobar su talento. Después de dos afios, la macstra aban-
dond su grupo, proponiéndole a Bertha que se hiciera cargo
de la academia; la historia parecia repetirse marcando su des-
tino. Como regalo de quince afios y con el apoyo econémico
de su tfa, Bertha obtuvo un espacio para realizar proyectos
que, al paso del tiempo, serfan de gran utilidad.

Por aquellas fechas, Nina Shestakova volvié a Mérida
por una temporada breve; le aconsej6 estudiar ballet en la ciu-
dad de México, donde permaneci6 por un mes. En la tempora-
da de verano de 1955 quiso tomar un curso en La Habana,
Cuba, para lo cual su madre, desenfadadamente, solicité el
apoyo financiero de amigos y personajes de la vida politica y
social de Mérida: “Mi tia nos regaiié, pero nos salimos con la
nuestra...”

Amalia Cardés le proporcion6 una slida ensefianza; al
llegar a Cuba fue admitida en un grupo previo al profesional
y un mes mds tarde ya se encontraba tomando clases en la
compaiifa nacional. Con la idea de progresar vefa todos los
ensayos, siendo elegida ocasionalmente como suplente.
Durante cinco afos repitié esta experiencia; twvo la fortuna
de adiestrarse con Fernando Alonso y de ver a las grandes
figuras del momento. En esos veranos vivié del ambiente
profesional de la danza cubana. Después del movimiento re-
volucionario de 1959, no pudo continuar con sus visitas y
qued6 nuevamente sin maestro, entrendndose con una
pianista que le facilitaba la tarea.

Al sentir su desesperaci6n, su madre, le sugiri6 volver a
Meéxico; la posibilidad de lograrlo fue a través de una funcién
que le propusicron madre e hija a Carmen Olvera, una de las
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un en la ciudad de México; buscé a algunos
conocidos que pudieran impulsar su carrera, como Carlos
Loret de Mola, director del Noticiero Mexicano, quien le dio
oportunidad de bailar La muerte del cisne frente a las
cmaras. “Bailé algo que no era de mucho esfuerzo y luci-
dor... El noticiero anunciaba: nace una estrella en el cielo de
México y yo me sentia realizada. Durante quince dias fuimos
diario a verlo mi mamd y yo.”

‘También visitaron la sede de Ballet Concierto, en aquel
momento a cargo de Felipe Scgura; donde se enteraron que
Nelsy Dambré estaba dando clases en su estudio de la calle
de Uxmal. Bertha fue a buscarla y decidi6 quedarse a pesar
de que su madre querfa regresar a Mérida, pues sabfa que el
dinero no le alcanzaria mas que para unos cuantos meses

La madre de Bertha no conté con un golpe de suerte que
decidiria el destino de su hija: una amiga de Mérida la invité
a conocer el Colegio Marymount de Cuernavaca; durante esta
visita la directora se enterG de las habilidades dancisticas de
Bertha, proponiéndole dar clases en esa institucion. Al acep-
tar, recibiria una remuneracién jamas imaginada por ella, lo
que le garantiz6 una larga estadia en México.

Yo en Mérida, con la escuela que tenfa ganaba lo que
querfa. Ganaba como un ingeniero, un profesionista; me
sentfa realizada en lo econémico, pero frustrada artistica-
mente... Me lancé a Cuernavaca, y a pesar de que me
impresion6 ver al monjerfo ahi sentado, a la semana
siguiente estaba dando clases.

Con gran seguridad, ambicién y entereza plane6 su siguiente
paso: dar clases dentro de la Academia de la Danza
Mexicana. Lo que logr6, permaneciendo ahi durante ocho
afios.

Mi mam4 se informé quiénes dirigian la Academia de la
Danza... queria que me probaran como maestra... Ana
Meérida fue muy despectiva a pesar de las cartas que yo
trafa de Fernando Alonso; no le interes6. Me vinieron las
fuerzas de no se dénde y me lancé a Bellas Artes, hice
antesala; ya cansada me bajé al estacionamiento e indagué



el lugar del maestro Celestino Gorostiza..., cuando baj6 el
viejito me le acerqué y le dije: iMaestro soy Bertha de la
Pefia, soy una artista que quiere ser reconocida y quiero
que me den una oportunidad! Creo que le hice gracia..

Su vida parecia enlo le
faltaba cumplir su suefio de bailar. En 1961, Nc]sy Dambré
le comunic6 que Ballet Concierto necesitaba gente joven, por
lo que se presentd a la sede, siendo aceptada de inmediato.
Estos fueron sus mejores afios; debido a su grécil figura de
bailarina clésica, pronto interpret6 roles principales en los
ballets Coppélia, Las Silfides, Café Concordia y Romeo y
Julieta; también hizo programas de television para Pedro
Domecq y participé en los Domingos Populares de la Cultura
del Auditorio Nacional. En Bellas Artes bail6 con el progra-
ma de Solistas Famosos en las Gperas Los cuentos de
Hoffman y Falstaff, con coreografia de Guillermo Keys.

Madame Dambré me prepar6 con mucho ahinco y disci-
plina... Gracias a ella entré después a Ballet Concierto
como solista y, mas adelante, como primera bailarina.
Pasé ocho afios en México, los mds felices de toda mi vida
porque me realicé como bailarina..., no todo mundo tiene
la oportunidad del éxito. Lo que yo mds gocé fueron los
ballets en el Auditorio Nacional, ver aquello lleno; la sen-
sacion de recibir un aplauso tan bonito que no era el de mi
piblico de Mérida..., en México aplauden desconocidos
que reconocen tu talento”.

Un sorpresivo cambio de vida

En 1964, Bertha de la Pefia obtuvo una beca para estudiar en
Francia, sin embargo, sufri6 una peritonitis grave que le hizo
perder esta oportunidad. Un tanto decepcionada de su suerte
y habiendo conocido en estas andanzas a un médico, se casé
con €I, esforzandose por conciliar su vida de bailarina y
esposa durante algdn tiempo. En 1966 tuvo su primera hija,
reanudando, tan s6lo un mes después, su trabajo artistico con
clases, ensayos y giras. Tres afios mds tarde, tras el segundo
embarazo, su marido obtuvo una beca para estudiar en
Inglaterra, hacia donde parti6 la familia. Con la experiencia
obtenida a lo largo de su carrera, Bertha solicit6 apoyo al
Instituto Nacional de Bellas Artes para continuar su prepa-
raci6n en el Royal Academy of Dancing. Obtuvo una beca
que tard6 tiempo en llegar, pasando tres afios dificiles durante
los cuales su aliciente fue el recibir y dar clases. “Con dos

nifios chiquitos y sin dinero no tenia modo de moverme; tuve
que trabajar. Con la beca comencé a viajar a Londres, pero
tenfa que dejar arreglado quién me cuidara a mis nifios; yo no
hablaba el idioma..., fue dificil..., el ballet fue lo dnico que
me sostuvo”,

Fue elegida consejera por parte del Comité de las Artes de
Cambridge, siendo la primera extranjera que recibiera este
cargo honorifico después de treinta y tres afios de haberse ins-
tituido. No obstante, al enterarse de que a su marido le habian
extendido la beca por otros tres afios, decidi6 regresar sola a
su pais. Llegé a Mérida abatida, con la responsabilidad de
formar a sus dos pequeios hijos. Habfan pasado once afios.
Un buen amigo la anim a abrir su academia.

Encontr6 otros viejos amigos que le ofrecieron un salén
enorme dentro de una escuela particular y con poco de publi-
cidad consigui6 gran éxito en su lista de inscripciones; en ese
local imparti6 clases durante diecinueve afios. Una vez que
crecieron sus hijos, tvo su espacio propio, a la medida de
sus necesidades. Segiin el plan original, la construccién le lle-
varia tres afios, pero terminG poco después del afo. Vendi6
alhajas, hipotec6 su casa, solicit6 préstamos a sus amigas mds
cercanas, y logré inaugurar la escuela siendo su madrina la
maestra Ana del Castillo.

Un espacio activo para la danza

El Centro de Arte Bertha de la Peiia es ahora motivo de
orgullo no s6lo por sus instalaciones, sino por las actividades
que ahf se llevan a cabo. Bertha ha logrado interna-
cionalizarse y, en lugar de llevar alumnos a tomar clases
fuera del estado y del pais, invita a profesores especializados
para impartir cursos de verano e invierno, constituyéndose en
un centro dancistico de interés e impacto para la zona del
sureste.

Es una belleza de escuela, preciosa..., no tiene lujos; tengo
un teatro con cien butacas y otros dos salones, una
cafeteria, oficinas... Comencé a traer seminarios con gente
de fuera. En siete afios le he dado un movimiento fuerte;
no he parado. Hemos hecho un gran publico, muy exi-
gente..., es mi vocacion y es mucha la felicidad que siento
por haberlo logrado.

En 1992, recién inaugurada su escuela, Bertha de la Pefia
organiz6 el primer encuentro internacional de Ballet y Jazz
Comboloi, con maestros del Dance Theater of Harlem, el
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Pittsburgh Ballet Theatre y el Oregon Ballet Theater. Al afo
siguiente, el Centro de Arte recibié a Joaquin Banegas,
Josefina Méndez, Alicia Alonso y Silvia Marichal para im-
partir el seminario “Bailo luego existo”, que concluy6 con
una serie de funciones en las que participaron ciento setenta
bailarines de los estados de Campeche, México, Chetumal,
Tabasco y Sonora. En 1994 y 1996, el profesor Banegas impar-
ti6 otros dos seminarios, asistiendo al dltimo mds de cien
estudiantes.

Con gran conocimiento de la poblacién a la que atiende,
ha instituido dos uno p i
con nueve afios de carrera y otro recreativo-formativo con el
objeto de complementar la educacién de los alumnos; tam-
bién ofrece distintos talleres relacionados con el entre-
namiento fisico. A lo largo de su vida docente ha formado al-
rededor de tres mil jovencitas entre las que han destacado por
su dedicacion su propia hija, Maricla Romero, Ménica
Osorno y Ofelia Loret de Mola.

Su objetivo como docente es “convertir a jévenes en artis-
tas observadoras, sensibles y aptas para expresar corporal-
mente ideas generosas”.S

Una labor de promocién constante

De 1972 a la fecha, Bertha de la Peiia, ha realizado una impor-
tante labor de promocién dancistica a través de su Ballet de
Cémara, agrupacién que acompafia cada afio las presenta-
ciones de sus alumnas y con la que ha organizado, sola o en
colaboracién con otras instituciones de cultura, diversas tem-
poradas. Con la idea de consolidar su trabajo y formar un
piiblico, ha extendido invitaciones a bailarines locales y
nacionales elevando la calidad de su agrupacién, y dando a
conocer las grandes obras del ballet tradicional.
Personalmente ha bailado en los escenarios de Mérida las
obras: La Fille Mal gardée (1976), la Suite de Romeo y
Julieta (1977) y el ballet Giselle (1978). Entre sus colabo-
radores locales se cuentan los bailarines Alfredo Cortés y
Victor Salas, quiencs también han realizado coreografias
para el grupo; asi también han actuado con Ballet de Camara
las siguientes figuras nacionales: Sygmunt Szostak, entonces
primer bailarin de la Compaiifa Nacional de Danza (CND),
quien fue pareja de su hija Mariela, en Romeo y Julieta
(1987), e interpret6 dos anos mds tarde La bayadera y La
dama de las Camelias, esta dltima con coreografia de Bertha
de la Peiia; Alma Rosa Cota e Igor Iakovliev pareja que bailg
los pas de deux de Diana y Actedn, La Bella durmiente y El
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corsario (1987); José Luis Arroyo e Irma Morales, interpre-
tando los pas de deux de EI Cisne negro, Fiesta de las flores
en Genzano, Aguas primaverales, y una suite de Carmen, de
Bertha de la Peiia, basada en el original de Alberto Alonso. ¢

Dentro de los festejos de los cuatrocientos cincuenta afios
de la fundacién de Mérida, el ayuntamiento present6 en 1992
al Ballet de Cdmara, con Domingo Rubio como invitado,
primer bailarin del Taller Coreografico de la UNAM. En 1993,
se realizaron varias funciones en el marco del x Otofio
Culwral invitando a bailarinas del Centro Estatal de Bellas
Artes. El mismo afio, el Instituto de Cultura de Yucatdn
invit6 a las solistas del Ballet de Cédmara para cerrar la fun-
ci6n Todo Danza, que celebr6 el x Aniversario del Instituto.

El gobierno del estado, el Instituto de Cultura de Yucatin
y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, presen-
taron en 1994 la Gala de Ballet con los bailarines Domingo
Rubio y Raiil Platas quienes interpretaron el pas de deux de
Spartacus, Tango, Romance, La pequefa serenata, y Romeo
y Julieta. Para esta ocasion, Bertha de la Pefia también bail6,
después de haber permanecido aiios fuera de los escenarios,
su obra Mater et filiae basada en La casa de Bernarda de
Alba, de Federico Garcia Lorca.

Una labor que se aprecia

En 1996, el Instituto de Cultura del Estado hizo entrega de la
presea Toda una Vida a Bertha de la Pefia. Su dedicacién a lo
largo de los aiios, sentido profesional, carécter ¢ inteligencia
la han llevado a ocupar un lugar prominente en el movimien-
to cultural de Yucatén. Ha trascendido las dificultades econ6-
micas que por lo general acosan a la gente de danza; con un
talento heredado, ha sabido acercarse y solicitar apoyos a las
personas interesadas en el desarrollo de la cultura; ha logrado
establecer relaciones de cooperacion con instituciones guber-

i i ei siem-
pre con la mira de compartir ese espacio que hay en su
corazén para la danza.

Notas

! “La prictica del ballet en Yucatdn requiere de mayor compro-
miso con la excelencia”, Diario de Yucatdn, 20 de enero de 199,
Archivo Personal de Bertha de la Pefia, (APBP)



? Pelicula de los directores M. Powell y Pressburger, estrenada en
1948, con coreograffa de Robert Helpmann, interpretada por Moira
Sherer y Leonid Massine del Sadler's Wells Ballet, Oxford Dictio-
nary.

3 Segin Tulio e la Rosa, Nina Shestakova, bailarina rusa egresa-
da del Teatro Bolshoi y que perteneci6 al ballet del Teatro de la
Opera de Riga y de la Opera Privé de Paris, tuvo dos largas estadias
en Mérida, Yucatén, la primera de 193 a 1943 y la segunda de 1979
hasta su muerte. Tulio de la Rosa, Nina Shestakova, Cuadernos del
Cid Danza, ndm. 16, México, INBA, 1987.

* En 1976, Bertha de la Pefia impulsé a algunas de sus alumnas a
tomar un curso internacional de danza en Pucbla, Puebla. En 1990,
ella y tres j6venes asistieron al curso de verano de la Escuela Soffa
Simbler con maestros del American Ballet Theatre, en Long Island,
APBP

s Jorge H. Alvarez Rend6n, “Bertha de la Pefia paga con arte la
presea por toda una vida consagrada a la danza”, Diario de Yucatdn,
AvBp

¢ Bertha de la Pefia ha incursionado también en la coreografia,
contéindose entre sus obras: Rag Time, Dalila, Mater et filiae, Pas
de trois, Le petite suite, Vals Concierto y La rapsodia, Carmen.

Esta semblanza se realiz6 a partir de una entrevista realizada por
Felipe Segura a Bertha de la Pefia el 21 de agosto de 1997, y con ma-
teriales documentales del Archivo Personal de la maestra de la
Peita, a quienes agradezco su apoyo.
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Antonio Rubio Sagarnaga

Noemi Marin

S empre que escucho el nombre del estado de Chihuahua,
viene a mi memoria jSanta Rita!..., grito con el que se inicia
una bella polka, interpretada por Antonio Rubio Sagamnaga,
un increible bailador y difusor del folclor tradicional del esta-
do de Chihuahua, recorriendo un sinnimero de teatros,
explanadas, aulas, tanto en nuestra repiblica, como en el
extranjero.

Recuerdo que lo conoci cuando yo era estudiante, en un
curso de danzas y bailes chihuahuenses que impartié en la
Academia de la Danza Mexicana. El repertorio incluia Santa
Rita, ademés de otras polkas y redovas, no menos alegres y
relevantes, pero aquélla cra algo especial, pues al enscharla,
transmitia como un sello de pasién, fuerza, su alegria y su
sentir. A mi modo de ver, esta polka fue la que propicié una
identificacién con los alumnos y el publico que presenciaba
sus funciones, la que 1o dio a conocer

Actualmente, ver bailar La Picona a Antonio Rubio con
su esposa es un halago para la vista, una muestra de lo que es
Chihuahua; pero sobre todo, demuestran ser los mejores
exponentes del folclor dancistico de la region.

Antonio Rubio Sagarnaga nacié en Ciudad Camargo,
Chihuahua. Realiz6 sus estudios de profesor y la licenciatura
en Educaci6n Fisica y Ciencias del Deporte en la universidad
de Chihuahua. Estudi6 danza folclérica en la Academia de la
Danza Mexicana, dependiente del Instituto Nacional de
Bellas Artes. Ha dedicado su vida a la investigacion sobre el
folclor de su estado, especializdndose en las costumbres, ritos
y danzas de los tarahumaras en las regiones de Cusrare y
Samachique, en la cultura Paquimé de la regién de Casas
Grandes, Chihuahua. Relacionado con el tema de danzas
mestizas, realiz6 investigaciones en Zacatecas, y en Ciudad
Jiménez, Camargo y Tomochic, Chihuahua.

A través de su labor como docente, ha difundido sus
bailes y danzas en casi todo ¢l temitorio nacional; especial-
mente en centros de estudios tecnolégicos, la Academia de la
Danza Mexicana, Ballet Folclérico de México, casas de cul-
tura, e instituciones de educaci6n superior, principalmente en
la Universidad Auténoma de Chihuahua.

Como coredgrafo realiz6 varios montajes basados en
investigaciones desarrolladas en distintas regiones, de ahi
surgieron cuadros famosos como el de una ceremonia
equinoccial, Apache y, dentro del baile mestizo, Chihuahua
norte, entre muchos. Todos ellos ejecutados por la Compaiifa
de Danza Folcl6rica de la Universidad Auténoma de Chi-
huahua que dirige desde 1966, mismo afio en el que fue
fundada por el mismo Antonio Rubio. Realizaron su primera
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gira en 1977 fuera del estado, en un intercambio cultural estu-
diantil con las universidades de Texas y Nuevo México. Con
esta compaiifa ha recorrido varios estados del territorio
nacional; destaca su participacion en el Festival Internacional
Cervantino de 1986

Ademds de toda la actividad realizada en la universidad, ha
prestado sus servicios en otras instituciones oficiales y particu-
lares como coordinador, asesor, profesor de danza, y conferen-
cista en las universidades de Las Cruces, Nuevo México; Los
Angeles, California, y varios centros de educacién superior del
pais. La labor de Antonio Rubio ha merecido el elogio, el cari-
o, el respeto y admiracién de quienes compartimos su amistad
y sus conocimientos, que ofrece con naturalidad y sencillez.
También, como estimulo y testimonio por su labor, ha sido
merecedor de un gran ntmero de premios, trofeos, medallas de
or0 y reconocimientos, como mejor director artistico, por su
participacion en festivales internacionales de danza, etcétera,

El maestro Rubio recibi6 ademds un premio maravilloso,
¢l apoyo, la comprension y el carifio de su esposa y sus hijos,
una hermosa familia que se ha formado en un medio de sen-
sibilidad artistica abierta a distintas ramas del arte; muestra
de ello es que una de sus hijas st encauséndose en la cspe-
cialidad de danza cldsica y la otra sigue la trayectoria de la
danza folclérica.

Enemigo acérrimo del ballet y de su indumentaria tuvo
que establecer una nueva relacién con esta expresién dancis-
tica; de tanto asistir a las presentaciones de su hija, por rela-
cionarse con su carrera, por ser maestro a invitacién de ésta,
inici6 el estudio del ballet cldsico; actualmente ha participado
ya como bailarin en algunas funciones de danza, lo que
demuestra su temperamento, inquietud y deseo de superacién
constante.

En eslus momentos, contintia con su grupo de la universi-
dad, do giras e cursos, en
Estados Unidos en las ciudades de Chicago, Arizona y
California; lugares de donde requieren con mucha frecuencia
de su apoyo. Su més reciente y nueva actividad es la fun-
dacién de su propia escuela de danza en 1997, Danza Estudio
Antonio Rubio.

Afortunadamente, tendremos Antonio Rubio por muchos
afios; pues su gran vitalidad, su pasion, entrega y amor a su
terruiio y a la danza, lo impulsan a seguir adelante; adems,
por naturaleza es inquieto, incansable, enérgico, lider, sim-
patico, dicharachero, delgado, alto y con un corazén mas
grande que su estatura, que comparte con todos sus alumnos,
su familia, amigos y compafieros del mismo dolor por la
danza. Todn esto es Antonio Rubio, para mf.
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Fuentes

Curriculum proporcionado por la profesora Marfa del Socorro
Chapa Rodriguez.

Pliticas sostenidas con la profesora Marfa del Socorro Chapa
Rodriguez.

Pliticas sostenidas en un curso de verano en el Instituto Mizoc, con
el profesor Antonio Rubio.

Mis experiencias personales como alumna de la Academia de la
Danza Mexicana,



Nuby Sevilla

Felipe Segura Escalona

Nuby Sevilla descubri6 la danza por las rumberas, las
observaba detenidamente y experimentaba una gran emocion.
Cuando supo que podia estudiar para ser bailarina comenz6 a
pedirle a sus padres que la llevaran a una escuela, pero nadie
le prest6 atenci6n. Se enteré que habia un estudio de danza
en el recién fundado Instituto Yucateco de Bellas Artes; para
ingresar habfa que pagar inscripcion y comenz6 a reunir sus
domingos.

Lleg6 sola a solicitar ingreso con la macstra Ofelia Mar-
tinez y con ella estudi6 danza cldsica. La escuela se encontra-
ba lejos de su domicilio, por lo que sus padres le pidieron
buscar una més cercana y se cambi a la de una alumna de
la maestra Lupita Nufez; ahi permaneci6 cuatro aiios, pero
un dia la profesora anuncié que se casaria y terminaron las
clases.

Acudi6 a la escucla de la maestra Nifez, tomando todas
las clases de la carrera.
festivales y cuando comenzaban los ensayos de los nimeros
clésicos, Nuby se escondia; sentfa que su fisico no era ade-
cuado para las danzas “sutiles y espirituales”, le gustaban los
movimientos vigorosos y fuertes. Usualmente la destinaban a
los nimeros acrobaticos.

Concluy6 su carrera y el 3 de julio de 1959 le otorgaron su
titulo como profesora; ¢l documento, firmado por la macstra
Guadalupe Niificz de Rubio, la acreditaba por sus estudios de
danza cldsica e internacional. En esta institucién, Nuby
Sevilla comenz6 a impartir clases.

Un dia llegd a la escuela un muchacho que habia estudia-
do en la ciudad de México, Rubén Duarte, quien deseaba for-
mar un grupo folclérico y fue a solicitar bailarinas. Nuby fue
elegida y puso tanto entusiasmo que al poco tiempo era
primera bailarina. Permaneci6 ahi cuatro afos, llenos de
experiencias, pero deseaba mejorar.

Se enter6 que en la capital del pas, en la Academia de la
Danza Mexicana, se impartian cursos de verano. Con la ayuda
de sus padres fue al primero; volvié a Mérida, feliz por los
conocimicntos que habia adquirido; acudi6 al segundo. En
cada clase hacfa grandes esfuerzos y ponfa toda su alegria de
bailar. Cuando curs6 el tercero, hubo una especie de examen
en el que estuvieron presentes las maestras Josefina Lavalle,
Ana Mérida y Guillermina Pefialosa. Estd dltima se acerc6 a
Nuby, la tomé de la mano, la llevé al podio y le dijo a Ana
Mérida: ésta es. La maestra contest6: adelante. Como conse-
cuencia le otorgaron una beca para hacer la carrera completa.
A Nuby le parecié maravilloso y enseguida llam6 a sus
padres para darles la gran noticia, pero ambos dijeron que no,
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que una joven no podia estar viviendo sola tanto tiempo en la
enorme ciudad; ella insisti6 que se quedaria y le advirtieron
que no le enviarfan ayuda alguna.

Nuby queds desconsolada y buscé a Josefina Lavalle, le
explicé su problema y la macstra le comenté que como ella
habia mds estudiantes que no tenfan ayuda de sus padres, que
la apoyarian con ¢l habituario (un edificio donde hospedaban
a los estudiantes de Bellas Artes), con una beca y le con-
seguirfan algunos trabajos para completar su manutencion.

Empez6 una etapa de pobreza, ella y sus compafieros
carecian de lo mas indispensable, pero se las arrcglaban para
subsistir. En esa época, a un costado del Auditorio Nacional,
frecuentemente instalaban ferias como las del Hogar, donde
ademds de mercancias habfa puestos de alimentos y ofrecian

a los Nuby y sus fieras iban,
aceptaban todo, volvian a pasar... pero entre feria y feria ha-
bia temporadas dificiles.

La maestra Lavalle las enviaba a todo tipo de trabajos;
bailaron en el Teatro de las Masas, en obras de teatro, de Gpe-
ra o cn alguna escuela. También las enviaba a montar danzas
o a impartir clases, algo les pagaban ¢ iban subsistiendo.

Nuby fue clegida para ser parte del Ballet Folclérico
Experimental de la ADM; una carrera de nueve afios que hizo
en cuatro porque le revalidaron materias. Estudié danza cldsi-
ca y contempordnea, cn folclor ya contaba con una sélida
preparacién porque fue alumna de Emma Duarte. En 1965
recibid su titulo.

Antes de salir de Mérida ya tenia novio, Omar Magaiia, un
joven de la penfnsula que estaba terminando su carrera cn la
ciudad de México. Cuando €l recibi6 su titulo de geélogo
pidi6 a Nuby que sc unieran cn matrimonio y volvieran a
Yucatdn; ella, enamorada, acepté. Una de las cosas que tuvo
que asumir es que dejaria completamente la danza.

Después de un aio y una nifa, comenz6 a aburrirse y a
enfermar; un médico le dijo que por haber hecho ejercicio
desde nifia, su cuerpo resentia la falta de actividad. Con el
sefior Magaia decidieron que el ejercicio seria la danza; €l
acepl6 que abricra una cscuela, pero le pidié que tuviera un
grupo pequeno de alumnos.

En 1966 fund la primera escuela de danzas folcléricas del
estado de Yucatdn en Progreso. Hubo un grupo reducido al
inicio, pronto llegaron mas alumnos, jévenes entusiastas y
vigorosos. El grupo crecié y un afio después pudo presentar
un festival en el Casino de Progreso. Al ver el éxito obtenido,
formo el Ballet Folclérico de la Ciudad y Puerto de Progreso.

Para su sorpresa y entusiasmo comenzaron a llegar invita-
ciones para participar en diversos eventos, funciones de be-
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neficio en Navidad para los nifios de la Escuela Andrés
Quintana Roo, con ¢l Departamento de Turismo, con la
banda norteamericana Klondike, en el Dia de la Marina, y en
la bienvenida a la Caravana Air Stream Wally Byam de
Estados Unidos. Muy importantes fueron las presentaciones
de la celebracion del cxxv Aniversario de la fundacién de la
Ciudad de Progreso, el X Aniversario de la Plaza Civica de
Yucalpeten, la inauguracién del Centro de Estudios Tecno-
l6gicos de Progreso, la conmemoracién de la defensa del
puerto de Veracruz por la Heroica Escuela Naval Militar, y
muchas mds; unas cran de beneficio, otras de celebracion.

Nuby Sevilla organizé su escuela siguiendo el sistema y
estructura de la Academia de la Danza Mexicana: seis afios
de cstudio, varias materias, investigacion y tesis. En 1997,
egresé la i6n de alumnos,
como inté con amplios i del
folclor mexicano.

Trece generaciones y ¢l resultado es una multitud de
muchachos ansiosos de hacer una carrera en la danza;
muchos han abierto escuelas, otros forman parte del Ballet
Folclérico de Yucatdn y del Ballet Folclérico de la Universi-
dad del estado.

Durante todos estos afios, Nuby Sevilla continda con sus
investigaciones, asistiendo a diversos cursos de actualizacion,
a reuniones nacionales para profesores de danza, a las con-
frontaciones de danza folclérica organizadas por el Centro
Culwral Cordemex, a los cursos de Mejoramiento Profesional
para la Modernizacién Educativa como los celebrados en
Cicxulub y en Conkal. Innumerables ocasiones ha sido jurado
de todo tipo de eventos relacionados con la danza, ha presta-
do sus colecciones de vestuario; participa en la celebracion
anual del Dia Internacional de la Danza y en las semanas de
la danza en Yucatdn que organiza cl ayuntamiento de
Progreso.

Nuby Sevilla se ha presentado en distintos escenarios: jar-
dines y plazas, la Casa de la Cultura de Progreso, el Club de
Leones, el local de la M y el Teatro Principal; las dltimas
funciones fueron en el Teatro José Pe6n Contreras de Mérida.

En un principio montaba nimeros que denominaba
Danzas Folcloricas Mexicanas, después se fueron convirtien-
do en cuadros y finalmente en ballets. Toda clase de jarabes,
sones, danzas étnicas se transformaron en obras como
Michoacdn de fiesta, Vamonos pa’la bola, Asi es Querétaro,
Guanajuato de mis recuerdos, Callejoneadas; algunas estdn
agrupadas por regiones, otras llevan ¢l nombre de entidades
federativas como son: Estado de Puebla, Estado de Veracruz,
Baja California, Baja California Sur, ctcétera.




Nuby Sevilla sigue obteniendo reconcimientos a su labor
por parte de autoridades, instituciones y medios de comuni-
cacién. En un articulo periodistico se escribi6: “Nuby mostré
las bellezas de México a través de sus cuadros... nos llevé de
la mano para mostramos otras bellezas de México como sus
corridos y los cuadros de Guanajuato”. (Por Esto!, 25 de abril
de 1993, Mérida, Yucatdn).

Con gran capacidad de trabajo organiz6 el Grupo Folcl-
rico de Cancun, mismo que desde 1979 se presenta en el
Parque de las Palapas de ese bellisimo lugar; dirige el Ballet
Folklérico del SUTERM, otro grupo que ella fund6: es miem-
bro del Instituto de Investigacion y Difusion de la Danza
Mexicana y es maestra de cultura estética en educacion pri-
maria del gobierno del estado.

En 1996, ¢l ayuntamicnto de la ciudad de Progreso le
rindi6 un homenaje por sus treinta afios de labor artistica,
ahora en México celebramos “su vida en la danza™.

Fuentes

Felipe Segura, charla con Nuby Sevilla, INBA, sep, México, 1998
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Amalia Aguilar

Patricia Aulestia

Amalm Rodriguez Carrera nacié en Matanzas, Cuba, en
un barrio de gente bailadora y santeros de profesion. Dofa
Regla Carrera su madre, aseguraba que Amalia ya bailaba en
su vientre antes de nacer y desde muy pequefia cuando dofia
Regla tocaba el piano, en su vicja y enorme casona, la nifia
bailaba con furor.

Don Oscar Rodriguez Aguilar, su padre, improvisaba
con sdbanas viejas un teatro con telén en el patio de la casa
para mostrar las habilidades de su hija; cobraba un botén de
camisa para entrar. Sus abuelos heredaron a la familia trein-
ta y seis propiedades y don Oscar, ante las innumerables
peleas de sus hermanas que querian quedarse con todo, prefi-
ri6 empacar su maleta y marcharse con su mujer ¢ hijas a la
Habana.

A finales de los aiios treinta, la situacién economica de la
familia era precaria. A pesar de ello, don Oscar foment6 con
entusiasmo el arte entre sus hijas, Cecilia y Amalia. El
mismo asumi6 su ensefianza. Asf fue como las “Hermanitas
Aguilar” iniciaron una precoz carrera artistica. Acompafiadas
de un fondgrafo, presentaban un cubanisimo show, a la ma-
nera de Arquimedes Pous, con niimeros como El negrito o La
mulata.

Las dos hermanas eran bonitas y jévenes; actuaban en
pueblos pequeios, en carpas, en teatritos, hasta en el circo
Montalvo, Santos y Artigas, siempre guiadas por su incansa-
ble papd, que era candela, cubano al fin. Entre las anécdotas
de esos dias, Amalia narra cuando don Oscar les dijo: “Hijas,
ya estd bueno lo de la rumbita, tienen que ser profesionales,
tienen que ser vedettes, van a hacer El sastre, Ui te vas a
vestir de hombre y tu hermana de mujer, ti con una medidita
le vas a medir el cuerpo, Amalia con espejuclitos y Cecilia
aparentando vestir muy ligera de ropa.” Se sometieron a
innumerables ensayos y pese a ello, llegé el dfa del estreno y
don Oscar, previniendo que con los nervios y el publico se
les olvidara todo, se instal6 detras de las bambalinas. Al salir
al escenario, Cecilia le decia a su hermana: “;qué dice mi
figura?" y Amalia contestaba: “admiro su esbeltez, permi-
tame medir su contorno”, y que se le olvida. “;Como sigue,
c6mo sigue?”, pregunt6 desesperada y su padre exclamo:
“iCofio, tu madre!”. Y ella que estaba tan metida en su
accién, lo repiti6 ante el piblico. El respetable ofendido, les
1ir6 los cojines y todo lo que pudo. Tuvieron que irse pero
don Oscar no se desanim, y les dijo: “Ahora van a hacer un
cuplé”, el Mirame, que €l mismo ensayaba con ellas: “Mira-
me, mirame, mirame, mirame, mirame, con tus ojitos, porque
si tii no me miras, yo no te doy un besito.”
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Después de muchos ensayos, debutaron en una carpita de
un circo pequeiio, lleno de guajiros. Cuando Amalia, cantan-
do ¢l Mirame, s arrimé a un guajiro que cra la autoridad,
éste indignado le dio tremenda galleta (cachetada) que la tir6,
al suelo. La chiquilla corri6 llorando al lado de su padre y
éste le dijo: “Los artistas tienen que sufrir, pase lo que pase,
digan lo que digan, los artistas tienen que seguir en el esce-
nario, ese es ¢l arte, el sufrimiento.”

Fueron a otro pueblo y don Oscar determind: “Ahora vas a
ser espafiola” y le mont6 Mi jaca. “Mi jaca, veloz galopa y
corta el viento cuando pasa por el puerto caminito de Jerez..”

No habia terminado la primera frasc cuando el piblico le
grité: “fucra, fuera, que se vayan esos huesos, que se salgan,
que se vaya ese hueso”. Pero Amalia sigui6 haciendo su
numero hasta el final, aunque ¢l padre, ante la continua agre-
si6n de los espectadores, le ordenaba suspenderlo. Amalia, al
terminar, muy orgullosa le dijo: “Tu dijiste que el artista tiene
que suffrir, tiene que quedarse cn el escenario y yo me quedé.”

Amalia Aguilar no fue una artista improvisada; estudié
ballet con el bailarin y coredgrafo cubano Jorge Harrison. En
una azotea del barrio Colén, Harrison, que era amigo de su
padre y no les cobraba, supervisaba sus ensayos diariamente,
la hacia bailar durante horas y horas. El maestro descubrié
que Amalia tenfa mucha facilidad para lograr las destrezas de
ballet: giros, destaques, saltos; aprendié las cinco

tienes las tetitas muy paradas, pero no sirves,” Amalia, llena
de vergiienza, huy6 del lugar. A ella le encantaba improvisar
y no seguir el simple uso de dos pasitos adelante, uno para
atrds, que pobremente montaban algunos coregrafos en esos
tiempos.

Acompanadas por sus padres, las “Hermanitas Aguilar”
emprendieron nuevas giras; entraron a la Companfa de
Teatro de Cuba en ¢l que sus macstros fueron Martha Nifiez
y el famoso actor Arrechavaleta. Partieron contratadas a
Panamd, donde se cas6 Cecilia y Amalia sigui6 como solista.

Otra anécdota que Amalia recuerda es c6mo don Oscar,
siempre atento a las oportunidades, le conté que Julio Ri-
chard estaba buscando una estrella para llevarla a México y
ella, vestida de bata, rumba blanca de cola y pufio rojo, actué
sin recelo, encantdndolo tanto que Richard decidi6 lanzarla
en la capital de la repiiblica mexicana.

Fue asi como Amalia Aguilar se enfrent6 a un exitoso des-
tino. Todas las puertas se le abrieron y el piblico apreci6 su
talento, simpatia singular, franca alegria, entrega a un estilo
personal que la hizo consagrarse para todos los tiempos.

En México debut6 en el Teatro Lirico, Radio XEw y Sans
Souci, con éxito arrollador ¢ instantdneo. Su nombre brillaba
en grandes y los la bauti como

“La mu;er de fuego”, “Ia bumba cubana”.

de pies y brazos, dominé las flexiones, los equilibrios, pulié
lineas y dindmicas. Esa mujer habia nacido para bailar.

Sus padres pusieron una pensién y muchos artistas de la
fardndula se mudaron a ella. Al no poder pagar, éstos salda-
ban sus adeudos ensefiando a actuar a las dos hermanas, en
especial América Cuando
don Oscar se convirti6 en su pmmulor mlsuco y las “Herma-
nitas Aguilar”
profesionales en hoteles y lealros cubanos Eden Concert,
Nacional, cmQ, Cadena azul, Corral de Guanavacoa, Marti y
¢l Tropicana.

Amalia continu6 sus clases con la maestra mexicana Lita
Enhart y el profesor argentino Lalo Maura; en un circo,
aprendio los sccretos de contorsionista que le permitia incor-
porar a su baile mayores habilidades.

Un dia Amalia le dijo a su hermana: “Hace frio y necesita-
mos comprarnos un abriguito de piel, por qué no vamos con
Julio Richard, el mejor bailarin de Cuba que necesita coristas
para el teatro Marti.” Aunque nunca lo habian sido, se pre-
sentaron muy nerviosas.

Richard las llam6 al escenario y mostr6 una rutina que
Amalia no pudo seguir. Dirigiéndose a ella exclamé: “Td
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y Estados Unidos actuaba
en grandcs teatros y auditorios con la famosa orquesta
Lecuona Cubans Boys. En Los Angeles, con Xavier Cugat y
en Hollywood Bowl; en Nueva York, en el Latin Quarter y
Teatro Roxy y en teatros latinos de Las Vegas, Nevada.

Su gran popularidad se debi6 a su participacién en vein-
titrés peliculas: Pervertida (1945), Una noche en el Follies
(1947), Conozco a las dos, Dicen que soy mujeriego, Calaba-
citas tiernas 'y En cada puerto un amor (1948), El gran
campedn, El colmillo de Buda, Novia a la medida y La vida
en broma (1949), Al son del mambo, Ritmos del Caribe y
Amor perdido (1950), Qué rico el mambo y Delirio tropical
(1951), Las tres alegres comadres, Las interesadas y Los
dineros del diablo (1952), Mis tres viudas alegres y La cari-
fiosa (1953), Musica en la noche, Platillos voladores y Las
viudas del cha cha chd (1955).

En el cine mexicano la figura de Amalia Aguilar corres-
pondi6 con el personaje de rumbera, perteneciente a un estilo
impulsado paralelamente por sus colegas cubanas, Rosa
Carmina, Nin6n Sevilla, Marfa Antonieta Pons y la mexicana
Meche Barba. Con los personajes del 4mbito cabaretil, el
piiblico de México tuvo un primer aliento erético; los trajes
festivos y los bailes exéticos llenaron las pantallas, brindaron



un brio y exuberancia nunca antes recreados con tanta algara-
bia por el cine mexicano.

Mis adelante Amalia incursion6 en comedias de tono fes-
tivo, en las que su gracia, candela y extraordinarias facul-
tades de bailarina, le permitieron alternar con “Tin Tén" y
“Resortes”, ser acompafiante principal de Lilia del Valle,
Silvia Pinal y Lilia Prado. Humor, picardfa infantil y juego
lidico pueden apreciarse en varias de estas cintas.

En México, durante toda esta ctapa, continug entrendn-
dose con Gloria Luz Cabrera y su ballet; formé el grupo
musical Los Diablos del Trépico para actuar en El Patio, el
Minuit, el Manolo, el Follies, el Lirico, la XEw y el Waiquiki.
Realizé muchas giras a Mérida, Veracruz, Monterrey, Ma-
zatldn, Centro y Sudamérica, hasta que decidid retirarse para
fincar una familia en Lima, Pert. Se cas6 con el médico Radl
Beraiin y tuvo tres hijos, Ratl, Jorge y Dafne.

Amalia Aguilar reapareci6 en 1976 en ¢l Teatro Blanquita
con “Resortes” y Rosa Carmina; en 1981 en ¢l Teatro Segura
de Lima, con la revista Perii... te traigo un son; en 1982 en ¢l
Segura y Municipal con Salsa Caliente 82, siendo también
directora y productora artistica. Le otorgaron por estos espec-
tdculos, los trofeos CIRCE y Ultima Hora de la Asociacién de
Periodistas.

Amalia Aguilar fue considerada en los afios cincuenta
como “la mejor bailarina del género tropical” por la Asocia-
cién de Cronistas de Espectdculos de Nueva York; en 1988
recibi6 un reconocimiento por su trayectoria artistica por
parte de la misma asociacién.

Actualmente vive en México y es requerida constante-
‘mente por instituciones culturales que le rinden homenajes en
los ciclos de cine, exposiciones y conferencias dedicadas a su
inolvidable presencia, en la farandula y el cine de nuestro
continente.

Fuentes.
Martré, Gonzalo, Rumberos de Ayer, 1997, p. 134

Ortiz, Roberto, “Los avatares de Amalia Aguilar”, en Reina del
trépico, 1v Festival Afrocaribefio, Veracruz, 1997, (folleto)
Recordatorio artistico de Amalia Aguilar

Esta semblanza se bas6 en la participacién de Amalia Aguilar en el
ciclo Dioses de la Danza Tropical, efectuado en la Universidad
Pedagdgica Nacional, el 11 de abril de 1997. Charla conducida por
Patricia Aulestia. Asesor invitado Gustavo Adolfo Burgos.

Transcripeion: Angélica del Angel Magro.






José Antonio Alcaraz

Tito Vasconcelos

[Al margen]: Encargada y rezibida en el Cenidi-Danza
José Limon, estando en su audiencia de la maniana las
Maestras Maya Ramos Smith y Sylvia Ramirez.

{dos ribricas]

E n la Civdad de México en 22 dfas del mes de junio de mill
y novecientos y noventa y ocho afios el que suscribe Sr. D,
Tito Vasconcelos, de ofizio cémico y en ocasiones maromero
y a fechas rezientes metido a investigador teatral, vezino de
esta ciudad. Comparesco y presento ante Vuestras Mercedes,
y por descargo de conciencia digo: Sepan quantos este docu-
mento leieren o escuchassen en proclama que el supraescripto
haviendo realizado las diligenzias y averiguaciones perti-
nentes que sobre ¢l Sr. D. José Antonio Alcardz, vezino de
esta civdad y de ofizio masico encargaron Vuestras Mercedes,
encontr6 lo siguiente: Que el susodicho José Antonio, segin
consta en documentos legales naci6 en esta civdad de México
el 5 de diziembre del afio de Sefior de mill y novecientos y
treinta y ocho aiios. Que fue cristianado con el susodicho
nombre, pero que también es conocido por algunos alias de
los quales anota los siguientes: Dinosaurio Azul, Ogro Kafka-
rrabias, Mdksimo Gordi, José Antonio Lenguardz, La Maxima
Masa y hasta por uno que involucra alguna de las santas reli-
giones que imperan en estos reinos: Sor Tecla

Otrosi: que posce ciertas peculiaridades entre las que
anoto: gran devorador de libros, de cajeta Coronado, de
Musicales de Broadway, de caramelo macizo y de arroz
chino frito. Aficionado al cine de serie b y a la television en
casas ajenas. Admirador de Godzilla, de Bart Simpson en
particular y de Los Simpsons en general. Fan de Ricky
Martin, del café espresso con sacarina, del Pato Lucas, Bugs
Bunny y de la Coca light. Adora el color azul y s francéfilo,
o galéfilo de corazén.

Otrosi: que es verdad que posee conocimientos muy prin-
cipales en el arte de la mdsica adquiridos en el Conservatorio
Nacional, la Schola Cantorum de Paris (Dios guarde esta
bella civdad intacta de la furia futbolera); incluien sus crédi-
tos académicos otros estudios realizados en Venezia en el
Conservatorio Marcello y en el Centro de Opera de Londres.
Segiin consta en mis investigaciones no result6 buen taficdor
de ningiin instrumento, sino un mejor inventor de miisica.

Otrosi: que en este noble arte de la invencién musical vo
como principales maestros a José Pablo Moncayo, Daniel
Lesur, Pierre Wissmer, Pierre Boulez, Bruno Maderna,
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Gordon Kaember y un tal Ghedini, entre otros. Que este arte
le ha dado grandes satisfacciones, pues se le ha premiado en
varias ocasiones por sus creaciones musicales para el cinc-
matografo: Los Muros del silencio y Los Dias del amor que le
hicieron acreedor a sendos Arieles y aun a una Diosa de
Plata por La Muerte de Villa.

Otrosi: que no obstante haber destacado en cl noble arte
de la misica, ha practicado en no pocas ocasiones ese abo-
minable vizio y pecaminoso arte y mas justamente llamado
vehiculo de perdizién de almas que es el teatro, en cuio seno
ha perpetrado (no hay otra manera de dezirlo) commedias tan
torpes como perniciosas a la moral, piarum aurium ofenssi-
vas, y de las cuales solo ofrezco a Vuestras Mercedes los
siguientes titulos: ¥ sin embargo se mueve(n); Las fabulas de
Monterroso, Gismonda o Vértigo de amor, en cuios pasajes
pudicron verse las cosas mas impudicas y escandalosas. Ha
sido asimismo director de otras tantas calamidades teatrales
que el pudor y sierta complizidad con ¢l averiguado, amen
del recato, me impiden poner por escripto. Algunos de los

al respecto con que su
labor en el terreno de la mus|cal|lac|0n de cnmmcdms es
notable y las
busca de autor, La mdquina de sumar, El candldn!o dz Dmn
La boda negra de las Alacranas, Arcdngel y otras cuios titu-
los me reservo por discrecion.

Otrosi: que sin embargo de estos graves tropiezos, hay
otras cosas dignas de la maior admirazion. Como lo es el
hecho que en el arte maior de las letras en su modalidad de
periodismo ha ejerzido con no poco tino y si mucho yoghurt
(dicese de la mala leche), la critica musical y la teatral,
ganando con esto no pocas antipatias y si muchos lectores
que a la fecha le siguen en sus escriptos en el semanario
Proceso y en el diatio Reforma. Supe 1ambién por no pocos

que antes de las tundi6
teclas y borroneo paginas para los diarios El Heraldo de
Meéxico, Excélsior, Sdbado (de Unomdsuno), y otros.

Otrosi: que a su favor tiene el susodicho el dirigir Gpera
entre sus principales atributos, i que es notable su esfuerzo
por dirigir partituras no convencionales en puestas aiin menos
convencionales. Tal es el caso de sus escenificaciones de
operas como: La Coronazion de Popea i El Baile de las
Ingratas, La Voz Humana, El Castillo de Barba Azul, EI
Prisionero; combinando puestas audazes a otras Gperas mas
tradizionales como: Romeo y Julieta, Salomé, Tosca,
Bohemia y hasta La Traviata, poniendo especial énfasis en
obras de auctores mexicanos, tal es el caso de La mulata de
Cérdoba, La mujer y su sombra, Severino y otras.
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Otrossi: En el terreno de la misica mexicana es loable su
esfuerzo por difundirla y en este rubro ha publicado textos
sobre, Silvestre Revueltas, Carlos Chévez, José Pablo
Moncayo, Rodolfo Halffter, Angela Peralta. Que no obstante
el reconoci nto publico por esta labor, el susodicho se
empeiia en reincidir en el abominable vizio del teatro y que
en este obsesivo terreno ha publicado las siguientes
antologias de critica teatral: Suave Teatro, Al Sonoro Rugir
del Telon y Alld en el Teatro Grande. Se rumora que ain
prepara otro volimen que llevard por titulo Teatrito Lindo y
Querido.

Otrosi: que para los menesteres que Vuestras Mercedes
me encomendaron, es decir, averiguar sus fiaisons con la
danza he descubierto lo siguiente: que no siéndole bastante
escandaloso estar mesclado con cémicos y maromeros, tam-
bien se ha involucrado con baylarines hombres y mugeres,
con los que ha cometido desde hace muchos afios incalifica-
bles y concupiscentes actos escénicos. He podido averiguar
que ha realizado misicas para la danza en complizidad y por
encargo de: Sara Pardo, Guillermina Bravo, Jaime Blanc,
Raquel Vdsquez, Waldeen, y que inclusive hizo bailar La
muerte del Cisne a la crotalista Sonia Amelio. Imparti6 asi-
mismo clases de apreciacién musical en el estudio de Ballet
Nacional por varios afios, lo que lo convierte en responsable
directo del gusto musical de toda una generacién de baylari-
nes. Es en este rubro en el que le hallo hartas cualidades que
a Vuestras Mercedes les paresseran atractivas que no a este
que escribe. No obstante para mejor cumplir con el encargo
que Vuestras Mercedes tuvieron a bien mandar, rebusqué en
la memoria, revolvi en los archivos y todo quanto averigiié
queda arriba escripto.

Otrosi: que no siendole bastante el grandisimo atropello
que a las bellas artes el susodicho José Antonio ha causado,
le ha dado a fechas rezientes por acometer de manera harto
prolifica y exitosa la tarea de escrebir quentos infantiles, cosa
que Vuestras Mercedes sabran disculpar. Ya que lo que nos
apura es encontrarle los méritos suficientes para el galardén o
reconozmiento que esta jornada le serd entregado. Sea pues
como Vuestras Mercedes lo resuelvan. En quanto a mi juro
que no lo hago por rencor ni venganza y que estoy zierto quel
Sefior Don José Antonio Alcaraz es digno merecedor de este
reconocimiento de Una Vida En La Danza. Y asi lo firmo y
doy fee. En La Ziudad de México a los 22 dias del mes de
Junio de Mill y novecientos y noventa y ocho afios.

Tito Vasconcelos
[una ribrica]



Guillermo Barclay

Dolores Ponce

Gulllcrmu Barclay Galindo naci6 en Jalapa, Veracruz el 14
de enero de 1939, ciudad donde se cri6 siendo el mayor de
tres hermanos. Desde su nificz tuvo contacto con las artes
pldsticas. Estudi6 en la Facultad de Derecho y en la de
Filosofia y Letras de la Universidad Veracruzana; participaba
simultancamente en el Taller de Artes Pldsticas y viajaba al
Distrito Federal cada fin de semana y periodo vacacional al
Taller de la Ciudadela, en la Escuela Superior de Artes
Aplicadas. Con Guillermo Silva Santa Maria estudi6 grabado
y realizé varias exposiciones, asi como con Juan Soriano
quien estaba en el Taller de Cerdmica de la Ciudadela.

Cuando, en 1962, concluyé sus estudios de leyes, com-
prendi6 que la obtencién del titulo le significaria “caer en la
trampa de llegar al bufetc de mi tio, mismo que no tenia
quién lo sucediera” y, como queria seguir pintando, conjur6
la amenaza: simplemente no se present al examen profe-
sional

Definié como meta en su vida seguir la carrera de escen6-
grafo, habfa ya establecido contacto con Guillermina Bravo
en el Ballet Nacional de México y habia disefiado una esce-
nografia teatral para Beatriz Flores en Jalisco. Se trasladd a la
ciudad de México donde ingres6 a la Escuela de Arte Teatral
del Instituto Nacional de Bellas Artes, y formé parte de la
ltima generacién de alumnos de Julio Pricto, de quien fue
asistente durante muchos afios. Ese mismo 1962 Guillermo
Barclay realiz6 su primer trabajo profesional, el disefio de
Hamlet para la Compaiia de Jalapa. Su debut en la ciudad de
México fue el disefio del dio EI amor amoroso para el Ballet
Nacional, que se present6 en el Teatro de Bellas Artes.

Tras seguir su aprendizaje en Bellas Artes, en 1964 Barclay
recibié una beca para estudiar durante dos aios en Francia,
en la Universidad del Teatro de las Naciones, dependiente de
la UNEsco. “Ahi me di cuenta de como funcionaba el teatro
en otras partes del mundo. Se cambiaban continuamente
experiencias, habfa becarios, intercambios, visitas de trabajo
tanto de directores como de escendgrafos.” De regreso a
México acudié directamente a Jalapa, ya que el director del
Teatro del Estado lo habia llamado para recomendar a un
nuevo director. Guillermo propuso a dos o tres personas, y se
opté por Manuel Montoro, con quicn en 1967 cre6 el Festival
de Teatro Universitario Veracruzano. Durante siete aios con-
secutivos trabaj6 con estudiantes y profesores, entre ellos
Maria Rojo y Ana Ofelia Murguia,

Entre 1972 y 1973 volvié a la ciudad de México para traba-
jar con Héctor Azar en Bellas Artes hasta 1978, aiio en que la
Universidad Veracruzana lo llamé una vez mds. En esa
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ocasion, el rector Roberto Bravo Garzén, sabiendo que
Guillermo, junto con Claudio Obregén, Manuel Montoro y
Salvador Sanchez, buscaban productor para montar la obra
Los emigrados, les ofrecié producirla para estrenarla en una
temporada en Jalapa. Alli Guillermo Barclay se inici6 en la
docencia universitaria.

En 1971 comenz6 su trabajo con Ballet Clésico 70, junto
con Nellie Happee y Amalia Herndndez, con quicnes per-
maneci6 hasta la desaparicin del grupo. Trabaj6 simultdnea-
mente con el Ballet Nacional de México, como escendgrafo y
disefiador de vestuario, lo que hizo durante dicciseis afios
ininterrumpidos; con el Ballet Folclérico de México, durante
dieciocho aiios consecutivos y, desde 1976, con Pilar Rioja; a
esta bailarina le ha disefiado durante mas de veinte aios, gra-
cias a un “encuentro muy afortunado durante un especticulo
en los afios setenta en Tepozotldn, Mistica y erdtica del Ba-
rroco, con guion de Luis Rius y puesta en escena de Rafacl
Lopez Miarnau ... Desde entonces me enamoré de clla...”

Ademds de ser cofundador y director técnico de Danza
Contemporanea Universitaria de la uNAM, ha disefiado en
diversas ocasiones ballets para la Companfa Nacional de
Danza del INBA.

En 1973-1974, cuando estaba por iniciarse el Festival Cer-
vantino con Dolores del Rio como su presidenta, Barclay
recibi6 el encargo de realizar una produccién de gran escala
para Bellas Artes. Asi disefi6 su primera opera, Don Quijote
de J. Massenet, con coreografia de Felipe Scgura, obra que
inauguré el Festival en Guanajuato. A partir de entonces,
seguiria dedicdndose al disefio de obras operisticas, como lo
hizo en siete de ellas para la Compaiifa Nacional de Opera de
INBA.

Sobre la fallida experiencia de La noche de los mayas,
obra para la que disefi6 la escenografia, afirma:

Fue tan mala la experiencia que ya la olvidé... Fue cadtica
para todo el conjunto. Se puso una vez en Bellas Artes y
nunca mas. El error fue llamar a ese coreégrafo (Jorge
Lefevre), la idea era muy buena, pero €l era inexperto. He
trabajado con muchisimos core6grafos, hasta de cabaret, y
me doy cuenta de que éste no sabia nada de nada. Sin
saber lo que queria, causé confusion y descontrol entre
bailarines y escendgrafo.

Después sigui6 el trabajo durante casi diez afios en el teatro
Milan, “bisico en mi carrera, pues estrené entre doce y ca-
torce obras, todas con gran éxito... y significé un periodo de
trabajo permanente...” Sin embargo, el sismo de 1985 averi6 el
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teatro y tuvo que cerrarse. Con Montoro, Barclay buscé
reconstruirlo y ambos son ahora sus propietarios. Mientras,
trabaj6 con otros directores, “sorteando cambios de autori-
dades y falta de trabajo continuo, el que no se conoce ni
respeta en México, a diferencia de las compaiifas de Francia,
o ue es lamentable...”

Guillermo Barclay ha desarrollado su obra siempre
“respetando al director y al core6grafo, porque estoy traba-
jando para ellos”. Sobre el ejercicio de la profesion de
escendgrafo en el México de los afios noventa, afirma que

estd sujeto a los mismos avatares que la produccién
teatral: costos de produccién que se elevan de manera alar-
mante, ausencia de publico en las salas, carencia de teatros
en todo el pais, distancias enormes, por un lado; prolife-
racién de grupos de j6venes teatristas que crean espectécu-
los de calidad, proposiciones teatrales interesantes, apoyo
oficial al teatro, por el otro. Apoyado algunas veces por el
Estado a través de sus canales correspondientes, o reprimi-
do y congelado por estos mismos canales...

Aunque Guillermo Barclay afirma que no soporta la rutina de
las clases, recuerda con especial emocién el tiempo en que
estuvo impartiéndolas en la escuela del Sistema Nacional de
Danza, en un curso para alumnos y maestros de coreografia.

Yo querfa dedicar los seis primeros meses a la teorfa y la co-
municacién verbal con ellos y el segundo semestre a la
prictica, por lo que empezamos la elaboracién de un guién
para la danza de la Opera de tres centavos. Sin embargo,
al querer ponerlo en préctica nos encontramos con proble-
mas de presupuesto y falta de teatro y no se logr6. Pero el
gui6n, hecho colectivamente, queds precioso y la experien-
cia fue muy interesante.

Guillermo Barclay ha disefiado escenografia, iluminacién y
vestuario para ciento ochenta ballets, entre ellos, Danzas
primitivas de Carlos Gaona (Ballet Nacional de México,
1964); Juego de pelota de Guillermina Bravo (Ballet Nacional
de México, 1968); Estudio mimero 4 (Lamento por un suceso
trdgico) de Guillermina Bravo (Ballet Nacional de México,
1975); Gran Tenochtitlén de Amalia Herndndez (Ballet
Folclérico de México, 1983); Baile de cuenta y cascabel de
Pilar Rioja (Rioja, 1984). Ademis ha disefiado quince Gperas,
scis peliculas, una serie de televisién y mas de doscientos
cincuenta obras teatrales, entre las que destacan No se sabe
cémo de Pirandello, dirigida por Manuel Montoro, estrenada



en 1975 en el teatro de la Universidad; La marquesa de Sade
de Mishima, dirigida por Rafael Lopez Miarnau y estrenada
en 1975 en el Poliférum Cultural Siqueiros; Sacco y Vanzetti
de Roli y Vincenzoni, dirigida por Manuel Montoro y estre-
nada en 1980 en el teatro Mildn; Fuentevaqueros de y dirigida
por Manuel Montoro y estrenada en 1976 en el teatro El
Granero; y Corona de sombras de Rodolfo Usigli, dirigida
por Rafael Lépez Miarnau y estrenada en 1977 en el teatro
Hidalgo.

Entre los cargos de administracién cultural que Barclay ha
desempefiado se encuentran: director técnico de Arte Dra-
mético de la Universidad Veracruzana, donde también ha
impartido clases de escenografia y disefio teatral; coordi-
nador de produccién del teatro Mildn; profesor de la UNAM; y
coordinador general de la Unidad Artistica y Cultural del
Bosque INBA-SEP.

Durante su carrera profesional, Barclay ha recibido veinte y
ocho premios de la critica especializada de México, conside-
réndolo el mejor escendgrafo y disefiador teatral del afio. Su
disefio para Pedro Pdramo de José Bolaiios le hizo acreedor a
La Diosa de Plata y el Ariel. Ademds, fund6 y durante quince
afios presidi6 la Sociedad Mexicana de Escendgrafos (Socie-
dad autoral de interés publico) e inici6 la “escenografia urba-
na”, habiendo diseiado mds de cincuenta eventos para el
Departamento del Distrito Federal en el periodo 1985-1993
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Leonardo Velazquez

Margarita Tortajada Quiroz

L conardo Veldzquez Valle es uno de los compositores
mexicanos mds importantes de la segunda mitad del siglo Xx;
ha hecho significativas aportaciones a la msica, el teatro, el
cine y la danza. Es gentil ¢ inteligente; sobrio y seguro de sf
mismo. Siempre tiene proyectos y actividades; su postura
critica ante la vida lo mantiene innovador y con descos de
transformarla; es un artista vital, ademds, es un cdlido ser
‘humano.

Proviene de una familia de misicos integrantes de bandas
populares, toda una tradicién en el pas. Naci6 el 6 de no-
viembre de 1935 en la ciudad de Oaxaca y desde el primer
momento tuvo contacto con la musica; su padre era clari-
netista de la banda de Yalala, lo mismo tocaba marchas y
oberturas de Rossini que sones tradicionales oaxaquefios. En
1943 su familia se trasladé a la ciudad de México y, poco
después, cuando iniciaba cl quinto afio de primaria, €l y su
primo Alari Valle ingresaron (después de pagar cincuenta
centavos de inscripei6n) al Ciclo de Iniciacién Artistica del
Conservatorio Nacional de Musica.

Su primer maestro fue Agustin Montiel Campillo, quien le
dio las bases de su formacién en solfeo, piano y coros; era un
maestro interesado que incluso trabajaba con alumnos en su
propia casa y los supo conducir segin sus intereses. Fue ¢l
quien aconsej6 a Leonardo Veldzquez para que entrara a la
secundaria que formaba parte del Conservatorio, y cuyo
director era Angel Salas.

El maestro Montiel descubri6 las inquictudes de Veldz-
quez, quien hacia de manera espontdnea y creativa variantes
de los ejercicios de la clase de piano; se percat6 de sus dotes
y del interés que tenfa por probar diversas posibilidades y lo
estimul6 para que tomara ¢l camino de compositor.

Rodolfo Halffter fue el primer maestro de composicién
que tuvo Leonardo Veldzquez, después seguirian otras de las
figuras claves de la misica mexicana. En 1951, en su segundo
afio, ¢l joven Leonardo habfa compuesto ya varias obras
como una sonata, un preludio y una humoresca. Con esta
dltima gan6 un concurso interno de alumnos del Conserva-
torio, que le pidicron interpretara cn la ceremonia del dfa del
maestro de ese aiio. Ahf estuvieron presentes José Pablo
Moncayo, Carlos Jiméncz Mabarak y Blas Galindo, entonces
director del conservatorio y quien se interesé de inmediato
por €l. Se ofreci6 a ser su maestro y conducirlo en un taller
que empez6 al dia siguiente y que nunca se vio interrumpido
por dias festivos ni vacaciones. Para sorpresa de Leonardo
Veldzquez, el primer ejercicio que le pidié Galindo, Juego de
regalarle el tratado de Casella, fue instrumentar la humoresca
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premiada; después sigui6 la creacion de un adagio para oboe
y corno y, con tan sélo tres meses de clases, una composicién
para orquesta. Seguramente Galindo estaba muy orgulloso de
su discipulo, porque programé esa tltima obra en septiembre
de 1951 en el auditorio del Conservatorio, interpretada por la
Orquesta Sinfénica Nacional y dirigida por el propio Galindo.

Fue un acontecimiento memorable para Leonardo Velaz-
quez, pues era la primera ocasién que cobraba vida una de
sus obras y tan s6lo contaba con quince afios de edad. Poco a
poco abandon6 la interpretacién del piano, aunque dio algu-
nos conciertos, y se dedicé de lleno a la composicién.

En 1953 recibi6 una beca para continuar sus estudios en el
Conservatorio de Los Angeles, California, y, al reincorporar-
sc al Conservatorio (1954-1959), retomé su instruccién con los
maestros Galindo, Halffter, Moncayo, Jiménez Mabarak,
Carlos Luyando, Anastasio Flores, Salvador Contreras y Jean
Giardiano. A todos ellos, ademds de Morris H. Rugger, debe
su formacion en la composicion musical.

Como resultado de cada uno de los cursos que tomé,
Leonardo Veldzquez cre6 obras que rebasaron el nivel esco-
lar y varias de cllas han sido grabadas por intérpretes mexi-
canos que, ademds, las difunden ante piblicos de diversos
paises. En el caso de la clase de percusiones, ¢l macstro
Luyando siguié utilizando por muchos afios, como material
diddctico, los ejercicios desarrollados por su alumno

A mediados de los cincuenta, Leonardo Veldzquez se inte-
gr6 al grupo de jévenes compositores Nueva Misica de
México, junto con Guillermo Noriega, Radl Cosio, Rafael
Elizondo, Jorge Gonzdlez Avila, Federico Smith y Rocio
Sanz; eran los compositores mds sobresalientes de la “tercera
generacién” y estaban en contra de ser encasillados en
cualquier tipo de “ismo”. Veldzquez era el mds joven y em-
pezaba a experimentar con el dodecafonismo; se mostraba
rebelde como sus compaicros y lleno de descos de dar a
conocer su trabajo. Cada uno encontr6 su camino que, en casi
todos los casos, tuvo relacién con la danza.

;Cuil es el secreto de la composicién musical? Para
Leonardo Velizquez se requiere, como en cualquier arte, un

riguroso, el y el dominio de los
elementos de trabajo, los instrumentos musicales, la armonia,
el contrapunto, el color instrumental, ¢l color orquestal, las
voces, etc. Compara su labor con la de los pintores al mezclar
colores, crear contrastes, usar la luz y las sombras; para él, la
misica logra eso con los instrumentos, sus registros y posibi-
lidades, que permiten crear ambientes, mezclas, Sombras,
Tuces y definir el cardcter (dramitico, festivo, irénico) de
cada obra. Para conseguirlo, el compositor debe tener una
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gran memoria musical,
escribirlo.

Considera a la misica como el arte més abstracto y que de
ninguna manera se reduce a la partitura; siempre se requiere
que el o los ejecutantes hagan realidad lo consignado en ella,
para cobrar vida y ser transmitida al publico con el sentido
que originalmente fue concebida. Para ello debe darse la
compenetracién compositor-intérprete y la ejecucién debe
estar guiada por la emocién. En ese sentido, Leonardo
Veldzquez sefala que hasta apenas en fechas muy recientes.
ha sentido que algunas de sus obras de juventud han sido
entendidas por los intérpretes.

Quizi lo anterior tiene que ver con su fama como compo-
sitor “dificil” en términos técnicos y estructurales y con lo
cual €l no estd de acuerdo. Segiin su opini6n, lo que ocurre es
que algunos intérpretes no habfan sabido encontrar el hilo
conductor de sus obras que, en algunos casos, puede ser el
ritmo, la melodfa o el ambiente que pretende crear, elementos
por explotar de manera primordial, segiin la obra. Esa, dice
€l, es la manera de trabajar de los compositores, pues abordan
elementos diferentes en cada pieza.

Debido a que Leonardo Veldzquez se nutri6 de la gene-
racién de creadores de la escuela nacionalista, €l se reconoce
como un producto del nacionalismo musical. Sin embargo, ha
tenido el talento y la creatividad para hacer una sintesis de los
conocimientos que le impartieron sus maestros y elaborar sus
propias propuestas. Aunque su misica “suena mexicana”, su
fin no es el mismo que perseguian los maestros, sino que es
el resultado de ser mexicano, haber vivido siempre en este
pais, gozar de los paisajes nacionales, sobre todo después de
sus largas giras por las regiones més recénditas, por mon-
tafas, selvas y desiertos del pafs. La tinica ocasién en que
retomé melodias populares (como pirecuas de Michoacan)
fuc en El brazo fuerte, misica que compuso para la pelicula
del mismo nombre.

La producci6n de Leonardo Veldzquez es muy amplia y
variada; ha compuesto obras para orquesta sinfonica, orques-
ta de cdmara, piano, voz y piano, coro, diversos instrumentos
solos y combinaciones instrumentales, danza, teatro y cine
que, en Conjunlu suman més dc ucn Muchas de esas obras
han sido por ¢ interna-
cionales; ha sido solicitado por la American Wind Symphony
de Pittsburgh para crear ¢l poema sinfénico Cuauhtémoc con
textos de Carlos Pellicer (1960), Choral and Variations (1962)
y Concierto para piano, metales y percusiones (1972); esa
institucion lo ha invitado no sélo a dirigir sus propias obras
sino a participar en giras por Estados Unidos e Inglaterra.

“visualizar” el sonido antes de




Ha sido solicitado para la creacién de diversas obras; por
parte de la UNAM: Cuarteto para instrumentos de arco (1970),
Alebn_]eb dlvernmenw concertante para dos pianos (1987),
iones para soprano,
piano sobre poemas de Desiderio Macias Snlva (1933)
Ciudad, mural sinfénico (1992) y Cinco ciudades mayas
(1994); por parte del Comité Olimpico Mexicano para Danzas
del fuego nuevo (1968); por el INBA para Toccata para orques-
ta con la Orquesta Sinfénica Nacional (1982) y Concierto
para piano a cuatro manos y orquesta de cuerdas para la
Coordinacién Nacional de Musica(1993); para FONAPAS hizo
Antares, sinfonia para orquesta (1982); y por parte de la

Consejo Nacional de Cultura y Recreacién para los Tra-
bajadores (1974-1976); jefe del Departamento de Musica de la
UNAM (1981-1983); vocal del Comité de Vigilancia del Consejo
Directivo de la sacm (desde 1984); director de Actividades
Musicales de la UNAM (1988-1989), y presidente de Musica de
Concierto, S.C. (1994).

Debido a su interés por promover la misica mexicana de
concierto ha partiipado en conferencias, mesas redondas,

conciertos y

cas. Fue delegado por México en el Festival Mumlm] de la
Juventud de Mosc (1957) y la Tribuna Musical de América
Latina en Colombia (1977), y es integrante de diversas institu-

Academia de Artes, Abstracciones liricas-siete
de un tema para piano solo (1988) y Cuatro piezas para
jvenes pianistas (1990), y por el gobierno de Baja California
para crear Concierto de la Paz, para piano y orquesia sin-
fénica (1991), entre otros.

Como director de orquesta, Leonardo Veldzquez ha sido
invitado a dirigir la Orquesta del Conservatorio, la American
Wind Symphony, la Orquesta de Camara de la Ciudad de
Meéxico, la Orquesta de Camara del Centro Libanés, la
Orquesta Sinfonica Nacional y la Camerata Mexicana de la
UNAM. Ademds, ha sido invitado a estrenos y conciertos de
sus obras con la Orquesta Filarménica de Querétaro, la OFU-
NAM y otras mds.

Cuenta con una discografia de una veintena de titulos y la
publicacién de mds de diez de sus obras en editoriales de
México, Nueva York y Paris. Tambi¢n es autor de varios tex-
tos que tratan sobre compositores como Arnold Schoenberg,
Blas Galindo y Manuel Enriquez, y sobre los lenguajes musi-
cales del siglo XX. Actualmente, se encuentra creando su
primera Gpera que, seguramente, reflejara su experiencia
artistica.

Su actividad profesional es vasta y lo ha llevado a trabajar

Fue de la Orquesta
dcl Ballet Folkl6rico del 1mss (1960-1964) con la que viaj6 por
paises de Europa y Asia (1964); director del Coro del Ballet
Danzas y Cantos de México (1965-1968) con el que obtuvo la
medalla de oro en el Certamen de Coros Juveniles del
Festival América Canta en Salta, Argentina (1966); director
del Coro del 1PN (1968-1974); fundador y director de la Orques-
ta de Camara de la Direccion General de Educacién Extra-
escolar en el Medio Urbano, con la que viaj6 por todo el pais
(1967-1981); Radio UNAM (1972 1981) donde produjo los pmgra-
mas C en México y
intérpretes en Aménca Latina; presidente de la Liga de
Compositores de Musica de Concierto (1973-1975); asesor del

ciones pi y como la Liga de Com-
positores de Miisica de Concierto, la Sociedad de Autores y
Compositores de Musica y la Sociedad Promotora de Miisica
de Concierto de México. Como reconocimiento a su labor,
forma parte de la Academia de Artes y del Sistema Nacional
de Creadores.

Dentro del teatro, trabajé hasta el momento, en mas de
veinte puestas en escena de los directores Héctor Mendoza,
José Solé, Ignacio Retes, Dagoberto Guillaumin, Emilio
Carballido, Alvaro Zermeiio, Héctor Azar, Rafael Lopez
Miarnau, Germén Castillo, Néstor Lépez Aldeco, Ignacio
Hernandez y Alejandro Aura. En 1978 obtuvo el Diploma de
la Unién de Cronistas de Teatro y Musica por el fondo musi-
cal que realiz6 para Lisistrata.

En el cine ha trabajando con los directores Giovanni
Korporaal, Joskovich, Ramén Bravo, Alfonso Arau, Marcela
Ferndndez Violante, Julidn Pastor, Gonzalo Martinez, Tito
Davison, Arturo Ripstein, Rafacl Baledon, Felipe Casals,
Alberto Bojorquez, Mario Hernandez, y Sergio Olhovich. Por
sus propuestas musicales en varias peliculas ya recibi6 los
mas altos reconocimientos mexicanos: la Diosa de Plata de
Pecime por El brazo fuerte de Korporaal (1975), Morir de
madrugada de Pastor (1979), La seduccion de Ripstein (1983)
y El tres de copas de Casals (1986); el Ariel de la Academia
Mexicana de Ciencias y Artes Cinematograficas por Morir de
madrugada (1979), La seduccion (1981), Astucia de Hernandez
(1987) y Bartolomé de las Casas de Olhovich (1993).

Con respecto a la danza, sus primeras relaciones se dieron
al iniciar sus estudios en el Conservatorio, pues el maestro
Montiel Campillo era hermano de Elena Noriega. Leonardo
Velazquez tuvo la oportunidad de conocer a la bailarina y
coredgrafa mucho tiempo antes de que compusiera su prime-
ra obra para danza.

Al trabajar en el taller de composicién con Blas Galindo,
Veldzquez se relacion6 de manera directa con el medio

7



dancistico. EIl maestro se hallaba componiendo diversas obras
para las temporadas de 1951 y 1952 del Ballet Mexicano de la
Academia de la Danza Mexicana, como La manda y La hija
del Yori de Rosa Reyna; El sueiio y la presencia de Guiller-
mo Arriaga, y Entre sombras anda el fuego de Helena
Jordan. En todas cllas, Veldzquez participé en la orquestacion
de las composiciones de su maestro y se involucr6 en el tra-
bajo multidisciplinario que realizaban artistas de la plastica,
la misica, la literatura, el teatro y la danza, impulsados por
Miguel Covarrubias, jefe del Departamento de Danza del
NBA. Este promovi6 la danza moderna nacionalista que, si
bien se habia gestado en 1939, logr6 su mds alto desarrollo
precisamente en 1951 y 1952, cuando ocupé ese cargo. En el
campo dancistico se vivia una ebullicién y un proceso similar
alos que habian seguido las escuelas mexicanas de pintura y
musica nacionalista, en el cual participaron sus mds impor-
tantes representantes; de ahf la presencia de Blas Galindo y
Leonardo Veldzquez.

Veldzquez obtuvo una gran expericncia y notables cono-
cimientos en la composicién por el hecho de estar dedicado a
la solucién de problemas concretos, de estudiar en vivo las

de conocer las vici de
los procesos de creacion y de entender lo especifico de la
danza. Ademés, conoci6 a los bailarines y coreégrafos que
estaban involucrados, como José Limén, De ahi también
surgi6 una estrecha amistad con varios artistas como Santos
Balmori, Helena Jorddn, Rocio Sagaén y el propio Miguel
Covarrubias. Fue €l precisamente quien le sugiri6 a Ve-
lizquez en 1956 crear la misica para Gorgonio Esparza de
Rosa Reyna, que constituy6 su primera experiencia en ese
terreno.

A principios de 1957, poco antes de que Covarrubias mu-
riera, en un gesto de amistad, Leonardo Veldzquez llevé el
Coro del Conservatorio Silvestre Revueltas, al Hospital Na-
cional de Nutricién donde se encontraba internado Covarru-
bias mismo le dieron un concierto, que el maestro
agradeci6 emocionado.

Para Leonardo Veldzquez, la composicién musical para
danza tiene sus propias especificidades y debe saber interpre-
tar los propésitos del coreégrafo. Su creador debe ser un
compositor con conocimiento del oficio y técnica, tener
mucha imaginacion y retentiva visual, convivir directamente
con el medio de la danza, entender el movimiento corporal,
su esfuerzo y cadencia. Para él, el compositor debe tener pre-
sente la forma en que los bailarines se van a mover, agruparse
o separarse, pues el compositor debe conducirlos musical-
mente por el tiempo y el espaci
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Sostiene que danza y msica tienen problemas técnicos
similares desde el punto de vista ritmico y de color. En sus
composiciones para danza suele poner énfasis en el ritmo,
porque considera que ese elemento ¢s comin a ambas artes
desde su nacimiento paralelo en la cultura, pues los bailarines
ancestrales se movian a través del ritmo y los primeros misi-
cos que los acompaiaron lo hicieron también a través de €l.

Estas ideas las ha llevado a la prictica en diversas obras,
como en Tres juguetes mexicanos de Elena Noriega, cuya
masica original, en 1953, fue creada por Angel Salas. Sin
embargo, la coreégrafa no quedé satisfecha y le
Leonardo Veldzquez que creara una nueva. Fue un trabajo
dificil y laborioso; le cxigié gran concentracién e imagi-
naci6n, pues tuvo que entender el esquema ritmico de la obra
y sobre éste crear la musica, ademds de aprenderse visual-
mente la danza. Esta experiencia fue un antecedente muy
importante para €l y le facilit6 su trabajo posterior en el cine,
ya que aprendi6 a memorizar imdgenes, escenas y secuencias;
considera que la misica para danza y cinc son similares,
porque es “misica visual”, aunque en danza hay més libertad,
pues Ja obra corre de principio a fin, y en el cine debe encon-
trarse, a pesar de los cortes, el ritmo que impone el editor.

De la manera que lo ha hecho para la danza, ha creado
misica para cine a partir de imdgenes, asf como en sentido
inverso, es decir, ha compuesto la musica antes de la filma-
cion. Tal es el caso de Morir de madrugada, para la cual cred
la musica basandose en el libreto y después el director Julidn
Pastor la filmé con la misica, como si fuera una coreografia.

Otra de las composiciones de Leonardo Veldzquez para
danza, basada en el ritmo, fue Ronda (1965), coreografia de
Luis Fandifio, Rail Flores Canelo, Freddy Romero y Guiller-
mina Bravo del Ballet Nacional de México. Era una obra en
la que los propios bailarines producian sonido con percu-
siones y Bravo le solicit6 que compusiera un final que inte-
grara todos los elementos ritmicos usados, con el fin de darle
unidad sonora. Esto fue logrado por el compositor, con una
“composicion orgidstica, ritmicamente hablando”, ademds de
convertirse en un €xito entre los misicos percusionistas.
Ronda también fue utilizada por las core6grafas Carmen
Castro (1976) y Gloria Contreras (1983); Veldzquez la retomé
para una composicién posterior con Concierto para piano,
metales y percusiones (1972) que, al igual que otras de sus
obras, se independizé de la danza para la que originalmente
habia sido creada.

En los afios sesenta, Leonardo Veldzquez trabajé de mane-
ra muy estrecha con el taller coreografico de la Academia de
San Carlos, dirigido por Bodil Genkel y en el que Helena




Jordan participaba como directora artistica y coredgrafa.
Desde tiempo atrds, Jordén habia invitado a Veldzquez como
director musical del grupo que tenia dentro del Mss y, con el
de San Carlos, la relacién continué. En el patio de la
Academia, con recursos minimos, presentaban funciones de
danza con la 6n de bailarines, com-

dial del arte aleatorio cuyo objetivo no era crear “obras de
arte” en el sentido tradicional, sino acercarse al arte-accién o
performance.

Compuso misica para Waldeen, una de las pioneras de la
danza moderna mexicana, quien le solicitd una obra para su

positores y pintores. Para esc grupo, Veldzquez compuso la
misica para Las voces antes del alba, corcografia de Jorddn y
libreto de Santos Balmori. En esa ocasion, incorpord voces
grabadas de las propias bailarinas.

En 1964, Genkel le solicit6 la misica para su obra Los bai-
larines de la legua, para lo cual realizé una instrumentacion
especial de danzas precldsicas, adaptando misica de cla-
vecinistas del siglo xvii. Cuatro afios después, fue comisiona-
do para crear Danzas del fuuego nuevo que, con coreografia de
Guillermo Arriaga, fue estrenada en la escenificacion de un
espectéculo masivo en las pirdmides de Teotihuacdn para la
recepcion del fuego olimpico.

También en la década de los sesenta, Leonardo Veldzquez
inici6 su trabajo docente; imparti6 clases en la Escuela de
Arte Teatral del INBA, el Conservatorio Nacional de Misica y
la Academia de la Danza Mexicana. En ésta iltima lo hizo
por més de diez afios y fue uno de los macstros preferidos por
varias generaciones de estudiantes de danza que tuvieron la
fortuna de aprender con €l los secretos de la misica. Fue pre-
cisamente ahf donde lo conocf y lo recuerdo siempre paciente
con quienes éramos alumnos. Su clase siempre era interesanie
¢ inclusive divertida y emocionante; posefa una gran capaci-
dad para transmitir sus conocimientos y mantener la atencion
del grupo.

Para él, el ensefiar musica a los bailarines debe tener como
objetivo dotarles de herramientas para saber utilizarla, des-
cubrir su pulso e incorporarse a ella. No estd de acuerdo con
que la danza siga en forma implacable a la musica, sino que
debe tener la libertad de establecer juegos y contrapuntos con
ella; tampoco considera que deba respetar su métrica, sélo
conservar el espiritu del ritmo, "lo que hay dentro de los
tiempos musicales, lo que se puede sentir, el fraseo de la
musica”.

En 1970, el maestro ip6 en una propuesta escénica
vanguardista con el nombre de Danza Hebdomadaria. En el
Teatro de la Danza se reunian semanalmente numerosos artis-

ia Tres danzas para un mundo nuevo (1976). Junto
con ella se estrend otra obra con misica de Veldzquez, Otoiio
de bisqueda de Rosa Reyna, ambas en el Palacio de Bellas
Artes con la Compaiifa Contempordnca de Danza Mexicana,
Scis afios despucs sigui6 Bagatelas de Ral Flores Canclo,
bailada por su compaiia, el Ballet Independiente de México.

La relacion de Leonardo Veldzquez con la danza lo llevé a
conocer en 1962 a Carmen Castro (1940-1955), apasionada
mujer y talentosa bailarina y coredgrafa, con quien se cas6 a
los seis meses de conocerla y con quien procre6 a sus dos
hijos, Adridn y Gabriel. Carmen tomé varias de las composi-
ciones de Veldzquez para sus coreografias, como Olas y velas
(1976), Solitud (1979), Onirica (1981) y Para Guadalupe
Evocaciones (1983). Fue la directora y fundadora del Taller
Movimiento-Espacio (después La Rucda) que realizaba un
trabajo experimental y que siempre conté con el apoyo de
Leonardo Veldzquez para aspectos de edicion, grabacion y
realizacion.

En ese grupo tuve la oportunidad de verlo nuevamente
pero, en esa ocasion, para descubrir su gran calidad como
ccompositor y como ser humano. Todos los y las integrantes
del Taller nos reuniamos en su casa; conocimos su vida
familiar y cotidiana, gozamos con su sentido del humor y sus
comentarios agudos que, con una simple palabra, podian
hacer temblar a cualquiera. Después de las funciones escu-
chabamos sus criticas, que eran importantes para nosotros,
por la amplia visién y conocimientos que tiene de la danza, y
que a muchos nos ayudaron como bailarines y coreografos.

En 1988, trabaj6 de nuevo con Rosa Reyn: 2 para
cditar la misica de su coreografia Evocacidn. Homenaje a
José Limén, estrenada en el 1t Festival Cultural Sinaloa

Su trabajo mds reciente con la danza lo llevé a cabo con la
directora del Taller Coreografico de la UNAM, Gloria Contre-
ras, quicn utiliz6 la composicion de Veldzquez Egloga para
un solo de bailarina del mismo nombre. Contreras habia mon-
tado ¢l solo a tres diferentes intérpretes y le pidi6 a €l que
decidiera cudl de ellas lo estrenaria.

tas de varias que hacian imp sobre
algin tema especifico; €l lo hacia con el piano y, en compa-
fifa de otros musicos, lograban relacionarse con los bailarines
en escena y crear polirritmias de gran riqueza. Esta propuesta,
que lo motivé enormemente, respondia a la tendencia mun-

La de Leonardo Veldzquez en la danza abarca
numerosos aspectos. Posee una larga actividad docente, sus
grabaciones han sido utilizadas por varios coreografos, ha
compuesto misica para coreograffas ya montadas y ha sido
creador simultdneamente con los coredgrafos. Sus trabajos
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han sido importantes aportes a la danza que deberian ser
recuperados por un mayor nimero de bailarines y creadores
dancisticos de la actualidad.

Fuentes

50 arios de danza en el Palacio de Bellas Artes, INBA-SEP, México,
1984

‘Tibol, Raquel, Pasos en la danza mexicana, Textos de Danza nim.
5, UNAM, México, 1982

‘Tortajada, Margarita, entrevista con Leonardo Veldzquez, México,
17de junio de 1998

Veldzquez, Leonardo, expediente de CeNDI-Danza, INBA
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Raiil Cosio Villegas

Josefina Lavalle

Ruul Cosio Villegas Chapa (1928-1998), compositor y cri-
tico de musica y danza, fue un colaborador constante y siem-
pre atento a las actividades desarrolladas por el movimiento
de la danza moderna mexicana de los anos cincuenta y poste-
riores

No solamente siguié con atencion ¢ interés la evolucién
del trabajo de los creadores de aquel momento, sino que
apoy6 en maltiples sentidos al gremio de la danza, tanto con
sus consejos en situaciones de conflicto, como con su andli-
sis personal y critica periodistica.

Desde 1954 cjerci la crénica y la critica de misica y danza
casi imnterrumpidamente en diarios y revistas como Prensa
Grdfica, Revista de América, Ovaciones, Siempre, Excélsior,
El Sol de México, Uno mds uno, en la seccion editorial y el
semanario cultural del Novedades, y en El Universal, mismo
diario en el que colabor6 los meses anteriores a su falleci-
miento.

Como compositor, cre6 entre varias obras, la mdsica para
¢l ballet Los gallos (1956), coreografia y vestuario de Far-
nesio de Bernal, una de las obras de mayor éxito del periodo
nacionalista de la danza moderna. Con su caracteristica
expresion irénica, Ratl Cosio afirmaba que no habfa pre-
tendido ser nacionalista y que los temas utilizados para la
musica del ballet Los gallos los habia tomado de culturas
lejanas a México; sin embargo, nunca supo por qué a la gente
le sonaba mexicana.

El ballet Los gallos fue una obra cuya coreografia no se
cre6, como era la costumbre, sobre la partitura musical; por
el contrario, su composicién sigui6 las formulas ritmicas
propuestas por ¢l coredgrafo, y con base en las exigencias
planteadas por sus necesidades expresivas. Sin embargo, la
obra requeria del apoyo musical por lo que Farnesio de Bernal
pidié a Cosio compusiera la partitura. En virtud de que la
coreografia ya estaba terminada, Radl Cosfo consider que lo
adecuado era utilizar la técnica que llamaba, con toda s
riedad, Mickey Mouse y que, afirmaba, era la empleada para
musicalizar las caricaturas.

Segiin el compositor Mario Kuri-Aldana, esta primera
obra de Cosfo posee un lenguaje original,

.. escrita para pequeiia orquesta: metales, maderas, piano
y percusiones, utilizadas con mano maestra, lo cual resulta
excepcional traténdose de la primera obra de un composi-
tor joven... Aunque €l nunca se ostenté como nacionalista,
su obra tiene caracteristicas que nos demuestran lo con-
trario, como por ejemplo, el uso de las percusiones y las
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lineas mel6dic
pretenderlo, los rasgos de la musica popular mexicana

as en ocasiones pentdfonas, que evocan, sin

Entre sus composiciones musicales destacan: Primavera,
para coro infantil; Suite, para piano; Suite, para orquesta;
Ensayo, para orquesta; Fantasia, para clarincte y piano; y
Serenata de otofio, para orquesta de cuerdas. También realiz6
obra para cine y teatro, entre las que mds se conocen estdn:
Edipo Rey, de Séfocles; Agamendn, de Esquilo; El alfarero,
de Héctor Azar; La sonata de los espectros, de Strindberg:
Diario de un loco, de Gogol y La manzana de la discordia,
de Felipe Casals.

Su obra musical no es muy extensa debido probablemente
a la inquietud que siempre o llevé a ocupar pucstos direc-
tivos que le permitieran organizar, promover y difundir la
musica. Fue coordinador de los conciertos en provincia (1959,
INBA); secretario de la Gpera (1960-1961, INBA); coordinador de
la misica mexicana (1961-1965, Unidad del Bosque, Sep). En
Radio Universidad empezé como redactor de notas y comen-
tarios (1962-1965), mas tarde fuc productor del programa
Nuevas Audiciones (1963-1966); subdirector (1966-1968) y final-
mente director de Radio Universidad (1970-1972). En el INBA
fue jefe de Radio y Television (1973-1974); colabord en el
proyecto inicial para el perfil de Radio Educacion (1973-1975),
fue también coordinador del Proyecto Fronterizo del Instituto
Mexicano de la Radio (1984-1988) y asesor de este mismo
organismo (1988-1990).

Fue elegido coordinador del grupo de compositores Nueva
Musica de México (1958-1960); delegado de difusién para el
Congreso Nacional de Misica (1974) y sccretario de Difusién
para el Congreso Naclonal de Muslca (1974 1975)

Entre sus las si-
guientes: representante de México en la reunién de la UNESCO
del Consejo Mundial de la Misica, en Gincbra (1973); repre-
sentante de México en la reunién de la UNESCO sobre la
administraci6n de los satélites para la televisién educativa en
Paris (1975). Hizo viajes de estudio a radiodifusoras y televi-
soras de Inglaterra, Francia, Alemania, Suiza y Japon; a insti-
tuciones educativas como la Escuela de Opera de Pekin, a los
conservatorios de musica de Mosci, Praga y Paris y al Ins-
tituto Cinematogréfico de Hilversun, Holanda, entre otros.

Fue miembro fundador del grupo Nueva Misica de
Meéxico (1959) y de la Liga de Compositores (1969). Participé,
€n numerosos congresos sobre la critica musical, la educacién
y la televisién en Estados Unidos (1973), en Singapur (1975) y
en Colombia (1979). Dict6 numerosas conferencias sobre dis-
tintos temas, desde asuntos relacionados con la medicina, ca-
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rrera que habia cursado en la Facultad de Medicina de la
UNAM (1945-1952), hasta temas de politica cultural, de historia
de la misica, de la danza y de los medios y la identidad cul-
tral, entre otros muchos.

Rauil Cosio naci6 en México, Distrito Federal y fue hijo de
profesionistas destacados, ambos médicos cirujanos:
Cosio Villegas y Esther Chapa Tijerina, mujer ampliamente
conocida por su labor social y politica. Realiz6 estudios mu-
sicales, piano y composicién en la Escuela Nacional de
Muisica de la UNAM con los maestros Santos Carlos y Rafael
J. Tello; armonia y andlisis musical con Rodolfo Halffter;
percusiones con Carlos Luyando; direccién de orquesta con
Tgor Markevich; misica concreta y electrénica con Jean-
Etienne Marie y musica contemporénea con Karlheinz
Stockhausen.

Es importante destacar el desinterés personal con el que
Rail Cosio emprendi6 tal abanico de actividades; centro de
su afén fue el empefio por democratizar el quehacer artistico
y cultural en general de su pais y el tono de su actuar le aca-
rre6 serias dificultades, generalmente con la autoridad. Al
respecto, afirma Mario Kuri-Aldana en el Obituario que con
motivo del sensible fallecimiento de Raiil Cosio escribiera en
el peri6dico de Humanidades de la UNAM:

Despreciador contumaz de la servidumbre humana —més
claramente, de la lambisconeria— encontr6 fuerte oposicién
en el desempefio de sus puestos burocrdticos, precisamente
por su poca 0 ninguna mclmauén alas genuﬂexloncs politi-
cas. Son sus de ia de
criterio e integridad personal en su desempefio como direc-
tor de Radio Universidad y jefe del Departamento de
Muslca de la UNAM; durante su gesuén en esta ulumn
impuls6

directores de orquesta nacionales, entre cllos al actual umhr
de la Orquesta Sinfénica Nacional, Enrique Diemecke.2

Notas

' Josefina Lavalle, entrevista realizada a Mario Kuri-Aldana, 22 de
junio de 1998

? Mario Kuri-Aldana, “Radl Cosfo, compositor”, Revista Huma-
nidades, 1 de marzo de 1998, p9
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Guillermo Keys Arenas

Felipe Segura Escalona

C incuenta y tres afios en el mundo de la danza. Guillermo
Keys ha hecho una carrera larga y fructifera que se inici6 el 16
de febrero de 1945 en el teatro de Bellas Artes con el Ballet de
la Ciudad de México, dirigido por Nellie y Gloria Campobe-
llo, don Martin Luis Guzman y el maestro José Clemente
Orozco. Un debut muy afortunado porque obtuvo partes solis-
tas era entonces un joven de 17 afios, que ya habfa hecho estu-
dios desde nifio en la Escuela Nacional de Danza, pero tuvo
que suspenderlos a peticién de la familia para hacer la carrera
de contador ptblico en la Escuela Bancaria y Comercial.

Un encuentro ocasional con Nellie Campobello en la calle
motivo el fracaso del futuro contador y su regreso a la danza.
En 1947, después de otra temporada del Ballet de la Ciudad
de México, cuando se presentaron como huéspedes los
famosos bailarines Alicia Markova y Anton Dolin, obtuvo
una beca para estudiar en el Ballet Arts School del Camnegie
Hall.

Con mis de scis meses de estudio y una mejor prepara-
cién, volvié a México para ingresar a la Academia de la
Danza Mexicana, en ese momento dirigida por Anna Soko-
low. Allf permanecié de 1948 a 1957, donde tomé clases, las
imparti, bail6 en muchos ballets y se inici6 como core6-
grafo. Su primera coreografia fue Fecundidad de 1949, des-
pués siguieron Don Juan, Suite de danzas, La poseida,
Muros verdes y Tienda de sueios. Baild en las temporadas
cuando participé José Limén, Doris Humphrey y su com-

i

paiiia.

En 1950, Guillermo Keys obtuvo una beca de la Funda-
cién Rockefeller para estudiar en Nueva York y, en 1951
logré otra para la Escuela de Danza de New London,
Connecticut. Tom6 clases con los maestros més destacados
de la época: Martha Graham, José Limén, Doris Humphrey y
Louis Horst.

Desde su regreso de Nueva York continud con su prepa-
racién en danza cldsica tomando clases con Nelsy Dambre y
Sergio Unger. Bail6 con el Ballet de Nelsy Dambré en pre-
sentaciones en México y en giras e hizo la coreografia Mo-
zartiana. Como solista particip6 con el Ballet 1950 de Sergio
Unger y bail6 en el concierto de gala conmemorando el cin-
cuentenario de la muerte de Giuseppe Verdi en el ballet Las
cuatro estaciones, de la 6pera Las visperas sicilianas, con
coreografias de Carletto Tibén.

Hizo la coreografia de la 6pera Hansel y Gretel y para
Ballet Nacional hizo la obra Mi nana. Pasaba los dias co-
rriendo de un ensayo a otro, sin descuidar sus clases y con-
tento por cémo marchaba su carrera.
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El gobierno francés le otorgé una beca que lo llevé a Euro-
pa; en Paris estudi6 con otras celebridades como: Olga Preo-
brajenska, Lubov Egorova y Serge Peretti. Estando alld recibi6
ofra beca para el Sadlerfs Wells Ballet, en Londres, dirigido en
esa época por Ninette de Valois. Allf estudi tres meses y una
de sus maestras —otra notabilidad— Mary Skeaping, lo invit6
a Estocolmo, donde ademds de tomar clases, asistia a ensayos
¥, como en las otras ciudades donde permaneci6, vio todo tipo
de espectaculos relacionados con la danza.

Era un artista muy afortunado para las becas; de regreso a
México obtuvo una més, nuevamente para la School of Dance
de New London. Otra vez con los maestros Humphrey, Limén,
Graham y Horst; también tom6 los cursos de Labanotacion.

Guillermo Keys posefa una gran preparacion en las dos
ramas mds fuertes de la danza, la cldsica y lamoderna y, en la
Escuela Nacional de Danza tomé clases de danza espaiiola,
regional, oriental, folclor internacional y tap.

El triunfo que tuvo como coredgrafo en la academia lo
llev6 a ser contratado para la inauguraci6n del Teatro de los
Insurgentes en la obra Yo Coldn, con Mario Moreno “Cantin-
flas” como estrella. Todas sus corcografias tuvieron un gran
6xito y se le encargé el siguiente espectdculo, Ring ring viaja
el amor; Keys acept6 la propuesta con la condicién de que se
le prestara el teatro para hacer unos conciertos, lo que con-
cedi6 la empresa sin condici6n alguna. Prepar6 la programa-
cién y convocé a los principales bailarines de la época; invit6
a Anna Sokolow para que hiciera coreograffa, reponiendo su
obra maestra El chueco (1951) y contrat6 la orquesta y un
grupo de camara. Fue un gran éxito, pero los ingresos no
alcanzaron a cubrir los gastos, por lo que hipotecé su casa y
gasté todos sus ahorros. Qued6 tan decepcionado que juré
que nunca se comprometerfa a organizar mds funciones.

Sin embargo, enseguida vino otro llamado, en esta ocasién
s trataba de la reinauguracion del Teatro Virginia Fabregas;
Keys harfa las coreografias de la opereta Orfeo en los infier-
nos. La direccién estuvo a cargo de los maestros Emesto Roe-
mer y André Moreau, con una fastuosa produccién de Antonio

los escenarios dancisticos con papeles de carécter como el
doctor Coppélius de Coppélia, el payaso de Tragedia en
Calabria y el millonario de Café Concordia con el Ballet
Concierto de México.

La danza espaiiola fue otro aspecto importante en su carre-
ra; participé como bailarfn, coreégrafo y codirector con los
ballets de Espafia de Roberto Iglesias y con el Ballet de Pilar
Gémez. Con estas compaiifas se inici6 como director artistico
y también como director técnico, y recorri6 muchas poblacio-
nes de Estados Unidos con presentaciones en el Camegic Hall
de Nueva York, giras por Centro y Sudamérica y temporadas
en la ciudad de México. Con Roberto Iglesias lo unfa una
gran amistad y colabor6 con €l en sus Gltimas presenta-
ciones en México en el teatro del Ballet Folclérico y el Hotel
Sheraton.

El gobierno de Guatemala lo invit6 para encargarse de su
ballet; en ese pais imparti6 clases, condujo ensayos y realizé
la coreografia La serpiente emplumada.

Nuevamente en México bail6, actué e hizo coreografias
para el Ballet de Camara de Sonia Amelio, estas fueron:
Didlogo de tres hermanas, Los picaros novios y La viuda
valenciana. En el cine se destacé por las coreografias para las
peliculas El bolero de Raquel y Los amigos.

Con el Ballet Concierto de México tuvo una gran relacién,
fue director artistico, bailarin solista, manej6 todo el aspecto
técnico en las funciones; hizo varias coreograffas: Nubes y
fiestas, Adagio para cuerdas, El reycito y La noche de los
mayas; participé en sus temporadas en México y en distintas
giras. Ademés de sus papeles como el doctor Coppélius, el
payaso y el millonario, hizo el burgomaestre de Coppélia, bailé
el Pdjaro azul y realiz6 su espectacular solo en El rejoneador,
que ya habia presentado con las compaiifas de Iglesias y
Gémez. También con las huestes de Ballet Concierto hizo las
coreografias de las 6peras Aida y Los cuentos de Hof

Con la invitacién de Amalia Herndndez para colaborar
como asistente de la direcci6n, inici6 la temporada folclérica.
Cumenzé con una extensa gira por Estados Unidos y Canad,

Lépez Mancera, como estrellas se Joaquin
Pardavé, Hugo Avendaiio José Sosa y Bruni Falc6n. Fue otro
gran éxito que lo coloc6 como el mejor coreégrafo de México.
En 1956 hizo la coreografia de la obra El suefio de una
noche de verano y actu6 en el papel de Puck. Guillermo Keys
siempre quiso ser actor; estudi6 con Seki Sano de 1961 a 1966,

aiio en el que falleci6 el maestro.
Como actor se present6 en las obras Un hombre para dos
reinos, La buena mujer de Sechudn y La posadera. Esta
To llevé a hacer en
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largas en el City Center Theater de Nueva
York el Hollywood Bowl de Los Angeles y en las principales
ciudades de esos paises. Siguieron grandes funciones de gala
para Charles de Gaulle de Francia, la reina Juliana de Ho-
landa, el principe Felipe de Inglaterra, el principe heredero de
Japén y la princesa Michiko, y para Adolfo Lépez Mateos,
entonces presidente de México.

Las giras del Ballet Foll6rico de México eran manejadas
por el empresario més famoso del mundo, Sol Hurok, dedica-
do a los mejores espectéculos de todos los pafses. Esas giras



de costa a costa incluian muchas poblaciones pequefias que
implicaban mucho mds trabajo para los bailarines y su ensa-
yador. Guillermo pidi6 a Amalia Herndndez una categoria
més alta y mejor sueldo, ella no acept6 y Guillermo se separé.

Fue hasta 1968 que regres6 al Ballet Folclérico, ahora como
coordinador artistico y con una muy buena percepcién eco-
némica. Amalia se dio cuenta que Guillermo Keys era el maes-
tro que conducia mejor el espectdculo, disciplinaba a sus
huestes y buscaba la perfeccion de cada funcion. Lo asigné
definitivamente a la primera compaiiia, la que se encarga de los
viajes por el mundo, por la repiblica mexicana y también se
presenta en Bellas Artes, alternando con la compaiifa residente.

En 1969, para iniciar el aiio, realizé otra gira por Estados
Unidos y Canadi, después vino otra en varias ciudades de
Italia, Suiza, Grecia, Francia y Espafia. Cada presentacion
resultd exitosa.

El Ballet Folklérico ya habia actuado en Australia y el
gran éxito que tuvo motivé que fuera invitado

En un intermedio de seis meses fue a Isracl para trabajar
con el Bat-Dor Dance Company de Tel Aviv; fue maestro de
la compaiiia y ensayador, pero no quiso permanecer ahi por la
dificil situacin politica de esa parte del mundo.

Keys volvi6 a Australia, pidi6 su visado de residencia y co-
menz6 una gran actividad, impartiendo clases, ensayando y
haciendo coreografias como Rondo caprichoso para el Dance
Company Drama Theatre; Bailes mexicanos para el repertorio
de Dance Concert; Jenufa, Carmen, Traviata y La viuda ale-
gre para la compafifa de Opera; El circulo gris y Camino real
para la compaiiia de teatro, todo esto en Sydney. Trabajando
con la compaiifa de Nueva Zelanda hizo Huapango y, para
Brisbane, La reina de espadas.

En 1973 se inaugur6 el hermoso Teatro de la Opera, situado
en medio de una bahia que semeja un ave o un velero. Poste-
riormente, en 197, fue invitado por los directivos de la Shell
para colaborar con la empresa. La compaiifa petrolera subsi-

con un contrato por cinco meses, presentandose por varias
ciudades de esc pais. En esa ocasién Keys se desempeid
como coordinador artistico.

En una de las funciones de Sydney, se acercé a ¢l la direc-
tora del Dance Company y lo invit6 para impartir clases a la
compaiifa, y a trabajar con ellos permanentemente; acepto,
pero explic6 que primero tenia que cumplir con Amalia
Herndndez realizando una gira por Estados Unidos y otra por
Eutopa. Quedaron de acuerdo: volvera.

Afios antes, Guillermo se enfe los

dia que se presentan en ese teatro,
con miisica, cantos, danzas y trajes regionales de cada una de
las comunidades que radican en el pais; este proyecto cultural
ha sido importante, considerando que Australia es un pais de
emigrados.

En 1979, fue nombrado productor y director del Gran Festi-
val. Guillermo Keys ha consolidado el festival, presentandolo
no s6lo en Sydney, sino en las capitales de los estados; esto
lo mantiene viajando todo el afio. Dicho festival ha logrado que
cada grupo étnico que tiene su club, conserve sus costumbres

doctores le dijeron que cra alérgico a la contaminacién
atmosférica y que debia dejar la ciudad de México. Ya habia
pensado radicar en San Francisco, pero ahora que habia visto
Sydney, y con la oferta de trabajo, se decidi6.

Cumpli6 con el Ballet Folclérico, hizo una larga gira con
mucho éxito por Estados Unidos. Después realizé otro reco-
rrido por Libano, Israel y Egipto, llevando a cabo funciones
al pie de la Esfinge de Gizeh. Y un dia, no sin tristeza, anun-
¢i6 a la compaiifa que partirfa a Australia; le dijo a Amalia
que necesitaba vacaciones, ella acept6 y le dijo textualmente:
“témate dos semanas”.

En 1974 parti6 hacia Australia, ya no serfa una temporada
corta o larga, habfa encontrado el lugar ideal para su salud,
para desplegar todo su talento y su gran capacidad de traba-
jo. Durante dos afios fue maestro del Sydney Dance Compa-
ny, simultdneamente trabajé con otras compaiifas en diversas
ciudades. Pas6 una temporada de free lancing impartiendo
clases en la Escuela de Arte Dramdtico y montando coreo-
graffas para compaiias de teatro y 6pera.

Algunos de los paises ahi representados son:
Cambnya. India, Turquia, Ucrania, Japén, Paraguay, Ruma-
nia, Finlandia, Macedonia, Croacia, Chile, Polonia, Brasil,
Laos, Espafia y México, en fin, de todo ¢l mundo.

En 1998, el Concurso Internacional de Ballet de la ciudad
de Jackson, uno de los mds importantes en el mundo en su
género, cumplié veinte afos de su fundacién; ahi también
participé el maestro Keys, cuando en la primera emision fue
nombrado jurado

En esa larga y activa carrera de Guillermo Keys nos deben
faltar muchas otras actividades, pero sirvan estas lineas para
dar idea de una vida completa dedicada a la danza. Felicitamos
al ciudadano México-australiano por su carrera y sus recién
cumplidos setenta afios, y que Dios lo conserve otros tantos.

Fuentes

Entrevistas realizadas a Guillermo Keys, por Alejandrina Escudero,
Anadel Lynton y Felipe Segura, Archivo Nacional de las Artes.
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Homenajes Anteriores






1985

1987

1988

1989

1991

Homenajes anteriores

Nellic Campobello F, Anna Sokolow, Waldeen 1, Socorro
Bastida, Martha Bracho, Guillermina Bravo, Amalia Her-
néndez, Josefina Lavalle, Tessy Marcué, Ana Mérida 1,
Magda Montoya, Luis Felipe Obregdn f, Rosa Reyna,
Marcelo Torreblanca 7, Enrique Vela Quintero t.

Gloria Albet, Emma Duarte f, Victoria Ellis, Olga Esca-
lona, José Fernandez , Bertha Hidalgo, Josefina Luna,
Adalberto Martinez “Resortes”, Luis Pérez Davila “Lui-
sillo”, Miguel Pefia 7, Nina Shestakova, Oscar Tarriba 1,
Estela Trueba, Manolo Vargas y Roberto Ximénez.

Evelia Beristdin, César Bordes f, Xavier Francis, Raquel
Gutiérrez, Nellie Happee, Armida Herrera, Guillermo
Keys Arcnas, Gloria Mestre, Elena Noriega, Eva Roble-
do, Maria Roldan, Felipe Segura, Lupe Serrano, Ricardo
Silva, Laura Urdapilleta y Claire de Robilant.

Francisco Araiza, Blanca Areu, Jorge Cano, Ana Car-
dis, Sonia Castafieda, Gloria Contreras, Tulio de la
Rosa, Carolina del Valle, Lin Durdn, Rail Flores Cane-
lo 1, Bodil Genkel #, Guillermina PeRalosa, Jests
Sénchez Nieto, Fernando Schaffenburg, Carmen Guerra
de Webber y Clementina Oterot.

Guillermo Arriaga, Beatriz Carrillo, Ana Castillo 1,
Martha Castro, Valentina Castro, Xavier de Le6n, Car-
los Gaona, Helena Jorddn, Salvador Judrez t, Martin
Lagos, Fedor Lensky t, Lila Lopez, Rodolfo Paz,
Aurea Vargas, Marfa Velasco, Yol-Itzma , Santos
Balmori 1, Dina Torregrosa, Salvador Vdzquez Araujo
y Blas Galindo .

Aurora Agiieria, Amelia Bell, Farnesio de Bernal,
Federico Castro, Le6n Escobar f, Luis Fandifio, Cora
Flores, Carmen Gutiérrez, Roseyra Marenco, Colombia
Moya, Celia Pefia, Pilar Rioja, Rocio Sagaén, Adriana
Siqueiros, Mariano Tapia, Déborah Veldzquez, Alejan-
dro Zybin, José Chévez Morado, Carlos Jiménez Maba-
rakt y Antonio Lépez Mancerat.

1992

1993

1995

Carmen Burgunder, Elsie Cota, Esperanza de la Barre-
ra, Martha Forte, Ricardo Lunat, José Mata, Guillermo
Palomares f, Rosa Pallares, Alicia Pineda, Mimf Piza-
rro, Sylvia Ramirez, Roberto y Mitzuko, John Sakmari,
Lucfa Segarra, Tere Sevilla, Alan Stark, Luis Bruno
Ruiz 1, Rail Gamboa y Walter Reuter.

Tania Alvarez, Raymunda Arechavala, Artemisa Barrios,
Noemi Beltrdn, Susana Benavides, Lucero Binquist,
Perla Epelstein, Rossana Filomarino, Onésimo Gonzdlez,
Margarita Gordon, Jorge Gutiérrez Escoto 1, Silvia Loza-
no, Yolanda Montes “Tongolele”, Nicves Paniagua,
Claudia Trueba, Raquel Vizquez, Federico Vidales,
Amnold Belkin f, Guillermo Noriega y Rafael Rodriguez.

Miguel Angel Afiorve, George Berard, Beatriz Flores,
Maria Antonicta “La Morris”, Martin Lemus, Isaf Lépez,
Eva Maria Ortiz, Oscar Puente, Antonia Quiroz, Maya
Ramos, Rodolfo Reyes, Sylvie Reynaud, Yolanda Ro-
driguez, Leticia Roo, Marko San Romin, Miguel Angel
Schultz, Gloria Suirez, Rafacl 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 Gonzdlez, Rosa Herndndez, Helen Hoth, Norma
L6pez, Julio Martinez, Rafacl 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
Hiram, Carlos Lépez, Xéchitl Medina, Miguel Angel
Palmeros, Claradelia Pefia, Esperanza Pomar, Ema
Pulido, José Luis Rosales “Ebano”, Elena Sustacta,
Miguel Vélez Arceo, José Villanueva, Alberto Dallal,
Leonardo Peldez y Eugenio Servin
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1997

No¢ Alvardo, Cecilia Baram, Yolanda Bernal, Gustavo
Adolfo Burgos, Tomas Cortés, Laura Echevarria, Elsa
Rosario y Jaime Antonio, Aurclio Garcia, Guadalupe
Garcia Soler, Sergio Lezama, Francisco Martinez.
Efrain Moya, Elsa Recagno, Xavier Romero, Victor
Miguel Saucedo, Guillermo Valdez, Raquel Vizquez.
Mirna Villanueva, Francisco Escobedo, Mercedes
Pacual y Fernando Sonora.
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