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Quinto Homenaje

emos logrado nuestro proposito, éste es nuestro quinto homenaje **Una vida
Hen la danza™. Deseabamos fervientemente que la gente de este mundo tuviera
un reconocimiento, y hemos homenajeado a personalidades de los géneros de
danza: la clasica, la contemporanea, la folklorica y hasta la de la revista, todos
igualmente valiosas. Los homenajes no s6lo han sido para las estrellas que brillaron
en el foro, sino para todos los que han aportado algo, aun escondidos en un salon
de clase.

Mucho nos hubiera gustado poder homenajear a todas esas hermosas gentes
que por no haberse instaurado este evento o porque aun no les correspondia, se
fueron: Nelsy Dambre, Gloria Campobello, Serge Unger, Estrella Morales, Gilber-
to Martinez del Campo, Carmen Galé, Grisha Navibach, Alma Rosa Martinez, José
Silva, Rosa Bracho, Tell Acosta, Tomds Seixas, Xenia Zarina, Sergio Franco, Eva
Beltri, Francisco Dominguez, Roberto Iglesias, Hilda Vilalta, Rosalio Ortega,
Miguel Araiza, Ana B. de Cardus, Julian de Meriche, Rafael Diaz, Lettie Carroll,
Hipolito Zybin, Ernesto Agiieros, Tamara Garina, Moll Potakovich, Adela, Linda
y Amelia Costa, Gabriel Houbard, Hugo Romero, Eva Zapfe, Carmen Castro,
Cynthia Couttolenc, Micaela Pérez Carballo, Carletto Tibon, Edmundo Mendoza
y Alexander von Swame.

Felipe Segura
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Presentacion

s casi una perogrullada y sin embargo hay que decirlo: la danza es un trabajo
Ecolectivo, no es una actividad abstracta, sino que se cumple cotidianamente en
el salon de clases, en los ensayos, en los foros, en las carreras para llegar a tiempo,
en las horas empleadas para conseguir pagos, en las utilizadas para obtener fondos.

La danza existe porque cientos —;0 ya miles?— de personas se empefian
cotidianamente en hacerla posible. Es impensable sin colaboraciéon mutua y sin la
asuncion personal de una responsabilidad que nos compromete con los otros
hacedores del oficio. Pero mucho de este esfuerzo, de esta solidaridad, pasa
desapercibida. El encanto del foro vela el trabajo diario. ;Qué sabe el espectador
comuin de la cantidad de energia social y personal que implica una funcién?, ;qué
sabe de la imbricacion de la vida personal y el trabajo artistico? Lo supone, lo
idealiza, —los medios masivos de comunicacion le proporcionan elementos para
admirar-compadecer a los bailarines, pero no para saberlo.

Laimagen convencional del bailarin puede ser la de una individualidad frivola
o la de su contraparte, el asceta del arte, pero siempre es alguien situado mas alla
de la esfera cotidiana, alguien a quien es dificil pensar, como si estuviera solo en el
espacio incontaminado de lo ““estético’’, limpio de tribulaciones diarias. Pero para
valorar con justicia los esfuerzos de los bailarines es necesario ponerse en contacto
con su cotidianidad.

La labor dancistica no ocurre en el aire, las tensiones sociales, las diversas
demandas que nos hacen el poder, la familia o las instituciones afectan, claro esta,
a los bailarines. Por eso, en la perspectiva de hacer una historia de nuestra danza




es indispensable escuchar a sus protagonistas, saber como efectivamente las men-
cionadas determinaciones les han afectado. Por eso también, entre otras cosas,
publicamos este cuaderno. Pero ademas porque es de justicia dar un reconocimiento
aquienes han hecho posible que nuestra danza adquiera cada vez mayor peso social.
Homenaje personalizado para recuperar las vicisitudes de las vidas diarias, y para
no hacernos complices de aquellos que consideran la trascendencia como cualidad
exclusiva de los grandes nombres y no de todos los que han contribuido a la practica
de la danza mexicana.

Quizd la concepcion de historia que subyace en estas semblanzas esté demasia-
do ceiiida a lo biografico, pero no hay que olvidar que este cuaderno no pretende
dar una vision global del proceso de nuestra danza, sino que retine homenajes, busca
reconocer la participacion de individuos en la historia de nuestro gremio. No se trata
de una aproximacion generalizadora, pero la consideramos vilida y, sobre todo,
necesaria.

Con todo, pueden ubicarse en las semblanzas una serie de problemas impor-
tantes de considerar para una mejor comprension de la danza de nuestro pais.
Pueden mencionarse, por ejemplo, el de la concepcion religiosa de la danza (la idea
de vocacion, de “‘ser llamado a’’, la nocién del bailarin como sacerdote, la ense-
fanza como mision) la transformacion laica de esta concepcion en una suerte de
mesianismo cultural, la relacion entre gozo y sufrimiento en el ejercicio dancistico,
las repercusiones que las demandas sociales hechas a la mujeres tienen en las
bailarinas (las tensiones, por ejemplo, entre vida familiar y vida artistica), la idea
de trascendencia dancistica (cuestion que responde, entre otras cosas, a las pregun-
tas de para quién se baila o por qué se baila), las luchas para desarrollar la danza
en provincia, las tensiones psicologicas que enfrentan los bailarines.

Y si estos temas son diversos, también lo son las maneras de afrontarlos. Las
semblanzas son ademas una muestra de las diferentes concepciones a través de las
cuales se registran los hechos dancisticos. La forma —la semblanza— puede ser la
misma, pero las concepciones que las sustentan son diversas, aunque no necesaria-
mente encontradas. Invitamos entonces al lector a que escuche esa diversidad, esa
riqueza, que es muestra de un movimiento dancistico vivo, no definido de una vez
y para siempre, y ante el cual el lector y la lectora tienen también algo que decir.

6




Una vida dedicada
a la danza

Lila Lopez
Guillermo Arriaga
Beatriz Carrillo
Ana Castillo
Martha Castro
Valentina Castro
Carlos Gaona
Helena Jordan

Salvador Juarez
Martin Lagos
Fedor Lensky
Xavier de Leon
Rodolfo Paz

Aurea Vargas
Maria Velasco Ortiz
Yol-Itzma

Reconocimientos
Santos Balmori

Blas Galindo

Dina Torregrosa
Salvador Vazquez Araujo






Lila Lopez.
Danza de lucha
y esperanza

Margarita Tortajada Quiroz

I acercamiento a Lila Lopez es una fascinante experien-

icia. Primero, ver las cosas que la rodean, que estan
llenas de ella misma: cactus exoticos, artesanias de todo el
pais, bellos cuadros de sus amigos los pintores. Todo estd
lleno de luz y color a su alrededor. Y conocerla a ella,
siempre con sus bellos vestidos mexicanos, oir su voz, dis-
frutar de sus recuerdos, compartir sus luchas y esperanzas.

La bailarina

Lila naci6 en una familia muy especial. Su madre, una
artista, y su padre un revolucionario zapatista. Su madre,
Ma. del Carmen Patifio Izquierdo, escribia poemas, tocaba
el piano y le hubiera gustado ser actriz, pero *‘le tocé una
época en que no la dejaron ser”, no tuvo oportunidad de
lograrlo. Su madre comprendia la vocacion de Lila por la
danza y la llevaba al teatro frecuentemente. Lila recuerda
que una vez durante una funcion de ballet ‘‘al ver mi madre
a esas bailarinas tan bellas, blancas blancas y con el maqui-
llaje mas blancas se veian, entonces voltea, me ve y me dice
“;De verdad quieres ser bailarina?, pero mira nada mé
Y claro, imaginate, yo morena, morena, un coconito mexi-
cano. Ella decia ‘Cémo es posible estar viendo estas precio-
sas bailarinas, rusas, gieras, divinas, y ver a este coconito
negro?"”.

Su padre, Rafael Lépez Ocampo, era ingeniero agrono-
mo y habia luchado en el movimiento revolucionario con las
fuerzas de Zapata y fue a través de ¢l y de su biblioteca que
se reconocio a si misma como mexicana y aprendié a amar
los simbolos que su padre amaba. Esto més tarde se veria
expresado en su trabajo coreografico.

El apoyo que tuvo de sus padres para dedicarse a la
danza le permiti6 a Lila tomar clases particulares de ballet
v, ala edad de 9 afos, a participar dentro del grupo infantil
del Sindicato Mexicano de Electricistas (SME) que dirigia
MagdaMontoya. Lainfluenciade Magda, a quien considera
su primera maestra, va a ser muy importante para Lila y
durante quince afos se vincula estrechamente con ella.




Después del ballet infantil del SME, en 1950 Magda
Montoya funda y dirige el Ballet de la Universidad y Lila
ingresa a él, teniendo como compaiieras a Aurora Agiieria,
Argentina Morales, Colombia Moya, Eunice Arriaga, Alma
Rosa Martinez, Miguel Araiza y Lucero Binquist, entre
otros.

Con esta compania realiza varias giras al interior del
pais, ademds de las funciones en la ciudad de México en
varios foros y las temporadas anuales en el Palacio de Bellas
Artes.

Elrepertorio que Lilabail en el Ballet dela Universidad
era: Pdjaros tristes, Contradanzas, Concierto mimero 3, El
nahual herido, Suite cldsica, Imdgenes, Cinco murales, Sa-
ludo, Concierto quinto, Corrido, Judith y Danza de la ale-
gria, todas coreografias de Magda Montoya.

Lila también participé con el grupo de Sergio Franco e
hizo una giraa Nueva York cuando tenia 17 afios. En Nueva
York dieron funciones en el Museo de Arte Moderno; Lila
asiste a clases en la escuela de Martha Graham y con el
japonés Yeichi Nimura en el Ballet Arts Studio del Carnegie
Hall.

La experiencia de Lila al bailar era de plenitud: *‘Yo
cuando bailaba me sentia la dueiia del mundo, no habia otra
cosa mas bella que cuando estaba yo en el escenario. Sentia
yo una elevacion. Era todo un mundo el que me creaba, y en
ese me realizaba realmente. Para mi era un mundo sona-
do”.!

Lila nunca bailé comedia musical a pesar de que esos
espectéculos los disfrutaba muchisimo y también la enrique-
ron en su quehacer como coredgrafa. Recuerda una audi-
cién cuando aun bailaba en el Ballet de la Universidad.

“‘Venia una italiana a poner una revista musical. Nos
habla por teléfono un muchacho y ahi vamos cinco de
nosotras. Nos iban a pagar cien pesos por funcion, jera un
dineral!... Entonces llegamos a hacer la audicién, que fue
muy interesante porque estaban las clasicas y estdbamos las
modernas, éramos las ‘descalzas’ y las de las zapatillas.
Entonces esa italiana, Elsa Chessy, estaba apantallada con
nosotras al vernos descalzas y ademds que podiamos girar.

10

A las cinco nos escogieron. Después nos dan un papelito y
que ‘vénganse al piano porque van a cantar también’ y luego
teniamos que cruzar la pasarela. Salimos de aquellaaudicion
y después de reirnos mucho llegamos a la conclusion de que
no serviamos para eso, que éramos bailarinas de concierto.
Después, que nos manda llamar Magda a la direccién y nos
sentéalas cinco enfrente de su escritorio. Nos pasa un espejo
acada una y nos empezamos a ver, sorprendidas. No sabia-
mos de qué se trataba y nos dice ‘;No se dan cuenta que
ustedes son feas, que son flacas, que son bailarinas, que no
tienen nada que hacer en la revista?”’. Nosotras todas humi-
lladas: ya habiamos entendido que no serviamos para eso.

Y si, Lila es delgada y con largas piernas, es bailarina,
pero es una mujer muy bella, con grandes ojos, hermosa
sonrisa y un cabello intensamente negro y brillante.

Lila considera que la formacion que le dio Magda Mon-
toya, al igual que a sus compaiieras del ballet de la Univer-
sidad, fue definitiva para su permanencia en la danza. Ella
les infundi6 “‘cse teson, ese carifio, esa disciplina en la
danza”,’ que les permitio definir claramente sus vocaciones
y trabajar en sus carreras.

Una vez que sale del Ballet de la Universidad, estudia con
David Wood, Xavier Francis, Waldeen, Guillermo Arriaga y
en Ballet Nacional. También incursion6 en la danza espaiiola
con Oscar Tarriba, y en 1960 se incorpora al Ballet de Bellas
Artes que dirigia Ana Mérida.

La maestra

Poco tiempo después es invitada por Miguel Araiza a dar un
curso de tres meses en el Instituto Potosino de Bellas Artes
(1PBA) de la ciudad de San Luis Potosi. Este Instituto habia
sido impulsado por el licenciado Miguel Alvarez Acosta
siendo director del INBA, y en ¢l habian participado como
maestros Eunice Arriaga, Luz Maria Ordiales, Argentina
Morales, Rocio Sagaén, Manuel Hiram y Miguel Araiza.
Lila tenia experiencia como maestra, habia dado clases
en el estudio de Alfonso Arau y Emily Gamboa y en el de




Waldeen, y al llegar a San Luis ‘‘encuentro un grupito que
habia dejado Miguel y me entusiasmé sobre todo por mi
inquietud de hacer coreograﬁa’i’ Esta fue una de las razo-
nes por las que se sintio atraida por San Luis, ademas de
haber conocido a Raul Gamboa, con quien més tarde con-
traeria matrimonio, y ese curso que debia durar tres meses
se convirtié en toda su vida.

““Ver el interés de la gente y pensar que otra vez iba a
perder el trabajo si yo me iba. ;Qué iba a pasar con toda esa
gente que estaba en San Luis y tenia tantas ganas? Entonces
me quedé, a pesar de que yo me sentia chilanga de hueso
colorado.! Muchas de mis compaferas me decian ‘;Cémo
es posible que te vayas de maestra rural?, jeso no puede ser!”
Habia que comenzar. Percibi la necesidad que esa gente
tenia, que el terreno estaba virgen y tenia que hacerse algo.
Quiza sacrifiqué amistades, espectaculos. Sin embargo sien-
to que la labor en San Luis ha dado frutos, que no pasé por
la vida sin lograr hacer nada.

Las clases las daba en una vieja casona del centro de la
ciudad y ahi pasaba todo el dia en el salon de danza. Impartia
clases a nifios, jovenes y adultos, analizando y modificando
las clases para que fueran funcionales para cada grupo.

La labor de Lila fue més alla de la ensefianza, e inicio
ciclos de conferencias sobre danza y presentaciones de su
trabajo.

Al principio Lila llevaba a sus amigas y amigos de
México “‘conengaiios’. Iban adar clases los fines de semana
“‘y los ponia a trabajar. Entonces al ver mi trabajo y la
escuela, ya era mis facil que aceptaran volver”." Asi, Auro-
ra Agiieria, Helena Jordan, Carlos Gaona, Carlos Delgadi-
llo y Katy Maddox, fueron algunos de los maestros del IPBA.

Lila sentia que su formacién como maestra debia conti-
nuar y frecuentemente tomaba cursos dentro y fuera del
pais. Ademads que el problema de la falta de maestros, al que
se enfrentaban San Luis y el resto de la provincia, la llevo a
trabajar en otras entidades.

“‘Todo el mundo estabamos gritando en la provincia
que queriamos maestros. Se formaban las escuelas, los ed;

problema muy fuerte. Inclusive mejor a mi me pedian maes-
tros para auxiliar a otros Institutos, antes de que México les
mandara nada. Entonces lo empezamos a hacer en puntos
cercanos a San Luis como Aguascalientes, Zacatecas, Gua-
najuato. Pero era mi angustia esto: convencer a las gentes
de México que salieran a provincia, que era una oportunidad
de vivir otro tipo de vida, iba a ser hermoso. Yo tenia esa
experiencia. Si, claro, era encerrarse un poco, tenemos pro-
bado que en provincia no hay el mismo movimiento artistico
que en ¢l DF, pero es importante la formacion de las gentes
que estan ansiosas por aprender, por ser’’.

Esta necesidad de Lila la llevé no sélo a fomentar la
presencia a otros maestros para el IPBA sino a organizar el
tnico evento nacional de danza que se realiza en nuestro
pais, el Festival Nacional de Danza.

La coredgrafa

La primera coreografia que hizo Lila fue en su escuela
primaria a los once afios. ‘‘Tomé el tema de las musas.
Claro, yo era Terpsicore”." Ese campo de la danza le inte-
resaba enormemente desde entonces y en la actualidad ha
realizado 66 coreografias.

Alllegar a San Luis “‘a mi m4s que bailar me interesaba
la creacion (lo que hacia en forma intuitiva, pues nunca
habia estudiado coreografia, era bailarina unicamente)” 2
Sin embargo el hecho de haberse formado en el foro y de la
experiencia que tenia como intérprete, ademas de su talento,
la llevaron a la creacion coreografica.

En 1961 dentro de un evento cultural en San Luis hace
su primera coreografia formal, estrenada el 12 de mayo,
Rebozos, con musica de Sones de mariachi de Blas Galindo,
que aun sigue en repertorio y se ha convertido en un clasico
en San Luis. Ademas fue remontada para una compaiiia de
la ciudad de Chicago.

“‘El rebozo en San Luis es la principal prenda artesanal.
En la obra quise plasmar los usos que le da lamujer mexicana.

ficios, y luego no habia maestros, era un

Los hi como i pues siempre tenemos
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a nuestros hijos en el rebozo. También estuve observando y
aqui en San Luis se usa como mortaja: envuelven a la mujer
en el rebozo al morir. Y también usan el rebozo blanco como
atuendo nupcial. Yo escenifico estas tres formas’.'

Lila dice que las danzas indigenas le han servido para
alimentar muchas de sus obras, y el trabajo de investigacién
que realiza para cada una de ellas la ha llevado a distantes
lugares del estado de San Luis.

“‘Cuando vi bailar en Tamuin a unas indigenas que sélo
estaban haciendo un circulo y que traian a sus hijos de la
mano, y ot i y el imi
del danzante, reflexioné que ellas estan sintiendo el ritmo,
estén alimentando con danza al chiquito. Creo que ahi nace
la danza para ellos y nosotros. He querido hacer una recep-
ciénde lodo lo que veo en San Luis. Esos han sido mis temas
dedanza” 2

Lila considera que el coredgrafo debe retomar los ele-
mentos populares para el foro, sin repetirlos tal cual, sino
para realizar una recreacion que permita ver ese espiritu
popular dentro de la danza teatral contemporanea.

El Ballet Provincial de San Luis Potosi

En 1964ellicenciado Mlguel Alvarez Acosta, siendo director
del O i de Prom i de Cultura de
Relaciones Exteriores (OPIC), va a San Luis y al ver algunos
trabajos de Lila le propone una gira a Estados Unidos.
“‘Entonces nada mas nos presentdbamos como Escuela
de Danza del 1PBA, y precisamente el licenciado Alvarez
Acosta me sugiere que tratdandose de la provincia se llame
Ballet Provincial de San Luis, y ahi es donde naci6 el nom-

Esa gira fue una gran experiencia para el grupo, dur6 20
dias, visitaron numerosas ciudades del sur de los Estados
Unidos y tuvieron gran éxito. La compaia de la Universi-
dad de El Paso, Texas, le pidi6 a Lila montar su obra Lucha
de simbolos por ¢l impacto que habia causado.
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El trabajo de difusién que el Ballet Provincial ha reali-
zado es muy amplio, ha visitado todos los municipios del
estado, ademas de la ciudad de San Luis Potosi, bailando en
plazas, foros, canchas deportivas, atrios; ha tenido giras a
otras ciudades del pais; se ha presentado varias veces en el
Palacio de Bellas Artes, y ha logrado un amplio publico que
se ha acercado al trabajo que realizan.

Esta compaiiia pretende: “‘Con un espiritu de rigurosa
actualidad, ennqueccr su acervo cultural no sélo con las
técnicas y i de esta i
estética, sino también basicamente, nutrirse de las formas
mas purasy i de nuestras danza: como
uno de los medios mds naturales para aclarar el justo perfil
de su nacionalidad™

El Ballet Provincial fue la primera compaiiia de danza
contemporanea de San Luis Potosi y la preparacion y nivel
técnico de sus bailarines se ha incrementado con el tiempo.

““Hemos trabajado muy duro. La compania he evolucio-
nado mucho porque cuando llegué a San Luis el hecho de que
las bailarinas mostraran sus piernas era terrible. La gente no
aceptaba las mallas ni el cuerpo tal cual es. Fueir sensibilizando
v educando a la gente sobre lo que haciamos, que no era malo.
Eramos bailarines de concierto. Fue una verdadera lucha.2 En
nuestras primeras presentaciones y de otros grupos que venian
de México, la gente no iba al teatro. Sin embargo empezamos
ainsistir, a dar mas funciones, a hacer promocion ayudados de
los periédicos locales, y sobre todo insistiendo. Y ademas
empez6 a tomar prestigio el grupo y nos invitaban a todos los
eventos como representantes de San Luis. Eso nos empez6 a
abrir las puertas y se hizo una cadena con el publico™. 3

A pesar de que la principal coredgrafa del Ballet Provin-
cial es Lila, otros artistas han realizado montajes para ella,
como son Katy Maddox, Carlos Delgadillo, Helena Jordén
y Alejandro Schwartz. Sin embargo, Lila considera que
tanto por las necesldades dela propm compaﬂla como para
quela i6 sea esi
formar ds

yhapi los tall -
fia dentro de la Escuela de Danza y los trabajos se cxpen-
mentan en el Ballet Provincial.




En el momento que Carlos Gaona, quien habia trabaja-
do con Liladesde la Universidad de Guanajuato, es nombra-
do director de danza del INBA, invita al Ballet Provincial en
1973 a dar unas temporadas en el Teatro del Bosque de la
ciudad de México.

““Eran cuatro semanas preciosas. Fue una experiencia
muy valiosa para nosotros porque dimos a conocer el trabajo
del Ballet Provincial”.” Amalia Hernandez después de feli-
citarla la invita a presentarse en su teatro y le propone un
curso de coreografia en Nueva York. Lila acepta feliz y viaje
con Rosa Reyna, Valentina Castro, Onésimo Gonzilez y
Alma Mino en 1975. A su regreso Amalia Herndndez la
invitaa hacer coreografiaen el Taller de Contemporaneo del
Ballet Folklorico de México, donde monta tres obras.

“‘Fue la primera vez que yo recibia dinero por una

ia, aunqu lo haciendo porque
estaba muy agradecida. No sabia cémo pagarle a ella por lo
que me habia dado tan generosamente y queria regalarle mi
u'abaljo.”l

La experiencia de Lila en Nueva York constituy6 un
gran cambio

“‘Hubo una influencia tan fuerte, que yo dejé de com-
poner un aio. Yo queria ser Nikolais, tener sus recursos.
Entonces hice un andlisis y reafirmé mis raices. Yo era
mexicana y vivia en una provincia. Este analisis me dio mas
seguridad en mis puestas en escena.”’

Los conocimientos de Lila sobre el trabajo de Nikolais
los llevé a sus clases y los transmiti6 a sus alumnos. Una de
ellos, y compaiiera de muchos afios, Carmen Alvarado, creo
el primer kinder de danza usando ritmos y aplicando los
conceptos de disociacion de las partes del cuerpo y el énfasis
en cada una.

Lila ha apoyado este kinder pues tiene especial interés
en la danza para nifios y considera que debe ser tratado de
manera especial.

““Me molesta ver a una nifa que esta bailando como
gente grande, imitando a los adultos. Que se diviertan y
jueguen a la vez que estan haciendo danza, que las coreogra-
fias de los nifios tengan un espiritu de mexicanidad en la

miisica, en los disenos de danzas indigenas, para que el nifio
aprenda a respetar nuestras raices.

Festival Nacional de Danza

El Festival Nacional de Danza nacio, como otros muchos
proyectos de San Luis Potosi, gracias a lainiciativa y trabajo
de Lila Lopez. Por un lado, la necesidad de formar maestros
en provincia, interés no sélo de Lila sino de todos los pro-
motores de danza del pais, y por otro lado “‘la envidia” de
Lila de las muestras y encuentros de artistas de la plastica,
musica y teatro, la llevaron a Promocién Nacional del INBA
a pedirle al maestro Victor Sandoval su apoyo.

“.Y los bailarines qué? Yo queria una muestra, un
encuentro de danza, y con los mejores maestros. Queria
invitar a mis compafieros de provincia para que tuvieran un
panorama completo de lo que es la danza en México. Enton-
ces le parecid bien y me pidi6 un proyectol'1

El proyecto partio de sus necesidades y de sus suefios.

““Yo soy la coredgrafa, lamaestra, tengo a veces hasta que
barrer el teatro, planear la luz, ver la escenografia, el vestua-
rio. Claro que en mi caso he tenido la ayuda extraordinaria de
mi marido en escenograﬁa y vesluarlo y he tenido la suerte
que I . Yo 3
pero ahora pensando en otros lugares, ;tenian lo que yo
tengo? No. Otra ventaja es que yo vengo del DF y mis amigos
venian a dar clases. Pero ;mis compaferos de provincia tenian
las mismas oportunidades que yo? Pues no. A veces ni de ir a
México a ver una puesta en escena. Todas estas preocupacio-
nes me llevaron a definir que necesllﬂbamos clases de técnica,
deballet, de d: & ia, decoreo-
grafia, de maquillaje, de iluminacion. Y empecé a pedir y
pedir. A los grupos les pedia funciones didécticas. Yo queria
saber como trabajaba un profesional, que hiciera un andlisis
de una coreografia, cdmo montaba, qué clases hacian, como
se preparaban. Todo esto era una inquietud.”

El apoyo del INBA fue absoluto, pero también se reque-
ria el del gobierno del estado de San Luis.




*iMandeme dios!, yo creia que ya, pues no. Tenfa tam-
bién que intervenir el gobierno del estado. Entonces el gober-
nador era don Carlos Jonguitud Barrios. Pues no sabe lo
dificil que fue verlo, porque la mayoria del tiempo no estaba
en San Luis, entonces habia que encontrarlo a como diera
lugar. Cada vez que iba a pedir cita *no esta’ y ‘venga tal dia’.
Yo sentia que se me estaba yendo este proyecto y el tiempo.
Entonces me dicen que viene la Feria de San Luis, me piden
colaboracion y me entero que él va a coronar a la reina, y dije,
‘aqui es cuando’. ‘Yo hago la coreografia para Ia reina, yo te
ayudo’, le dije a la coordinadora, pues ella encantada. Me fui
al Teatro de la Paz a preparar, fijate, para la reina todo eso,
a las princesas, cémo caminaran y todo, todo el teatro que se
hace, y quién iba a cantar, quién iba a decir las palabras, y de
toda la organizacién me encargué. Todo mi interés era que
cuando llegara el gobernador pudiera hablar con él, era mi

idad. Entonces llegé la horadel. i6n, yotomé
¢l cojincito con el cetro yle dije: ‘Sefior, necesito verlo. Es muy
importante parami, quiero hablarle sobre el Festival Nacional
de Danza. Es absolutamente pedagdgico. Vamos a ayudar a
San Luis, vamos a ayudar a todo nuestro pais, porque van a
venir de todas partes de la Repiiblica a prepararse’. ‘S Lila,
me interesa muchisimo. Mafiana va a verme'. ‘Ah no, usted
‘me da una tarjetita porque luego no me dejan entrar a verlo’.
Le dio mucha risa, corond y me dio una tarjeta. Asi logré
verlo, le expliqué y le interes6 muchisimo.”!

Lila pudo realizar el I Festival Nacional de Danza en
julio de 1981, porque era la fecha adecuada para que los

tros de provincia pudi aSan Luis. Pero
seguia el segundo y nuevamente gracias a la intervencion del
maestro Sandoval se llevé a cabo. Del tercero al quinto
festivales se realizaron dentro de Primavera Potosina, en
mayo, y no es sino hasta el sexto que Lila vuelve a la fecha
original.

Las aventuras y pormenores que Lila ha tenido que
pasar para que se el Festival son i ha
tenido que enfrentarse a varios cambios de gobierno, a
eternas antesalas, alos problemas financieros y de organiza-
cién, y muchas otras cosas mas, pero el Festival ha continua-
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do. En 1989 se realiz6 la novena edicion y Lila afirma quela
ayuda del maestro Sandoval ha sido definitiva, ‘siempre ha
sido mi dngel de la guardia”.'

Elactual gobernador de San Luis Potosi le ha dado gran
apoyo para ¢l Festival y, ademds, patrocina el transporte
para el Ballet Provincial en sus giras y en sus viajes a la
ciudad de México, cuando se ha presentado en el Palacio de
Bellas Artes y otros eventos.

Este apoyo que ha conseguido Lila por parte del gobier-
no de San Luis, del INBA, de la comunidad potosina ydelos
artistas y promotores de todo el pais, se debe a su empeiio,
asu tenacidad y a su trabajo constante.

Su compaiero

Cuando Lila Lépez liegd a San Luis Potosi se acercé a la
comunidad de artistas de esa ciudad y de manera especial, a
los pintores, e inici6 una amistad con el maestro Raul Gam-
boa. El habia llegado en 1960 y también a dar un curso de
pintura de sélo tres meses. *‘De la gran amistad nace el amor
¥ ya tenemos 26 afios de casados™.

Han compartido la lucha por levantar el iPBA. En 1971
Raiil Gamboa, di % idla i6n del
nuevo edificio que comprende en la actualidad aulas, talle-
res, biblioteca y salones equipados para la dreas de danza,
misica, teatro y artes pldsticas. En 1978 inauguran el Centro
de Difusion Cultural, un pequefio teatro de précticas escéni-
cas. Ahora el IPBA tiene 2 500 alumnos y 32 maestros, siendo
los mas numerosos los del drea de danza.

También han significado un intenso trabajo los nume-
TOs0s eventos que ambos han organizado y que ahora son
tan comunes en San Luis, como son las Ferias Culturales, la
Procesion del Silencio, la participacion de grupos indigenas
y la de grandes artistas de la plastica, danza, teatro, litera-
tura y misica. Ese trabajo les ha dado a ambos un peso
definitivo en la vida cultural de San Luis.

La relacion de Lila con el maestro Gamboa la ha enri-
quecido en varios aspectos.




““Yolo admiro y respeto muchisimo. El esun hombre muy
culto. Ademds cuando le propongo algo o tengo una inquie-
tud, cuando necesito algo para una puesta en escena, siempre
heencontrado el apoyo del maestro Gamboa. Eso hasido para
mi muy importante, como el hecho de tener portadas origina-
les de mis programas o las escenografias de los pintores del
IPBA. En casi todos los proyectos que hago €l es un critico
terrible. No creas que le gusta todo lo que hago, hemos tenido
muchas discusiones y me ha hecho ver muchos errores. Esa es
la convivencia con el maestro Gamboa. Le digo maestro
Gamboa porque es mi jefe también, €l es el director.”

Lilay el maestro Gamboa tienen dos hijos: Raul Rafael,
escritor y biélogo, y Antonio de Rabinal, que hace teatro y
estudia Ciencias de la Comunicacion. Ellos tienen la suerte
de que sus padres se han preocupado por darles una forma-
cion integral, donde las artes han estado presentes en su
educacion y han participado en su trabajo creativo, como
fue la seleccion musical que hizo Raul en el dltimo estreno
de Lila, El nacimiento de la muerte.

Los frutos e Ia lucha y la esperanza

Lila Lépez lleva una intensa vida de trabajo. Es la directora
de la Escuela de Danza 1PBA, donde es maestra y dirige el
taller interdisciplinario Exploracion de las Artes. Es cored-
grafay directora del Ballet Provincial. Es coordinadora del
Festival Nacional de Danza.

El trabajo dentro del iPBA que Lila ha realizado ha dado
frutos en forma conji dreas: I i
de pintura y escultura, como los de musica, han colaborado
para exposiciones, escenografias y vestuario para coreografias
y eventos del IPBA; se ha formado un grupo de fotografos
experimentados. Algunos musicos le han regalado incluso sus
obras inéditas a Lila para sus coreografias, como son Fernan-
do Gonzalez del Castillo, Emma Teresa Armendariz, Oscar
Meade y Nicandro E. Tamez.

Lila ha obtenido reconocimientos a la mejor direccion
y mejor compania de la zona centro en el Concurso Regional
(INBA) de 1966.

A lo largo de casi 30 afos Lila ha formado a muchos
bailarines y maestros, como Carmen Alvarado, Fernando
Escalante, Marco Ibarra, Victoria Serrano y Cruz Alberto
Zuhiga que siguen trabajando con ella. Tambi¢n Eréndira
Rodriguez, José Rivera, Claudia Desimone y Claudia Rodri-
guez, que ahora trabajan en otras companias. Otros alumnos
han establecido escuelas en varias ciudades de Estados Uni-
dos. La primera generacién que formé atin guarda estrecha
relacion con ella y se retinen periddicamente. Lila considera
que debe apoyar a sus alumnos para que continten en la
danza.

““Yo siento que si quieren irse a estudiar estan en todo
suderecho. A milo que me molesta es cuando tienen talento
y se salen y no lo entienden, se casan y ya se perdié todo su
trabajo. Eso si me da coraje. Pero cuando la gente sigue en
danza yo siento que debo ayudarlos, impulsarlos. La com-
pensacion del trabajo que he realizado es que ellos se realicen
en la danza: eso es lo importante.”

El desarrollo de la danza en San Luis, a partir del Ballet
Provincial, ha llevado a la formacién de otras compaiias.

Otro rubro del trabajo de Lila ha sido el Festival Nacio-
nal de Danza que se ha convertido en un evento de gran
importancia para el pais; es una muestra de grupos, retine
reconocidos maestros de diversas materias y ha formado el
publico dancistico mds extenso en México.

Lila sigue interesada en vincular mas a los maestros y
promotores de danza de la provincia mexicana, y ahora se

j para su organizacion, pues considera
que deben tener mayor representatividad a nivel nacional.

Los resultados del esfuerzo de Lila la llenan de satisfac-
ci6n y energia para seguir adelante. Todos hemos sido testi-
gos de la manera de trabajo de los ensayos y clases que aun
sabados y domingos y hasta las 10 de la noche se realizan en
la Escuela de Danza. Lila estd siempre ahi.

“‘Claro que no estoy sola ahora, ya he formado a mucha
gente, gente muy fuerte y con experiencia que trabaja con-
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migo. Yo me siento muy contenta. Para mi nada ha sido
fécil, siempre he tenido que luchar para conseguir algo. Me
pone tan feliz que si he logrado, por muy pequeiio que sea,
dar algo a los bailarines. He ayudado a muchisima gente
dentro de la danza, me cabe la satisfaccion de decirlo, sin
esperar nada. A mi nunca me ha interesado ganar dinero en
la danza. Seguramente por la formacion de esa época, que
bailabamos por bailar, por el gusto de hacerlo. Para mi lo
mas importante es la satisfaccion de ver realizado el Festival.
Eso que empiezo a sentir cuando veo las puestas en escena
en el foro, después que estaba yo cansadisima de trabajar
tanto y veo la funcién. O ver cémo se multiplican los grupos
de provincia, y que ha crecido la danza contemporanea en el

pais. Eso me llena de satisfaccion. Creo que es el mejor pago
que yo pucda tener.”

Notas

! Margarita Tortajada, Entrevista a Lila Lopez, CENIDI DANZA **José
60", 30 de septiembre de 1989.

* Oscar Flores Martinez, “*San Luis Potosi. La danza evoluciona en
laentidad”", £l Universal, Seccion Cultural, México, D.F., 21 de diciembre

le 1987,

? Lila Lopez, Programa de mano del Ballet Provincial, V1 Festival

Internacional de Arte Primavera Potosina, 1PBA, Centro de Difusion Cul-
tural, San Luis Potosi, 12 de mayo de 1985.




Guillermo Arriaga
de México

Patricia Aulestia de Alba

La imagen que tengo de Guillermo Arriaga-bailarin,
es s6lo parte de la imagen que tengo de Guillermo
Arriaga-hombre

Meintegré al mundo de la danza por una vocacién
vital, pero hasta este momento no he intentado siquie-
ra desprender al artista-yo del hombre-yo. Es mds, no
creo que esto pueda suceder. Pienso y siento al yo-ar
tista en funcion directa del bello vehiculo que el Arte
significa, para expresar al yo-hombre. Este vehiculo
permite al artista reflejar su sensibilidad y talento, y
proyectarlos de mil maneras. Cuando el artista crea
con auténtico talento, forzosamente proyectard tarde
o temprano sus anhelos, sus defectos, sus virtudes
¥ esta serie de motivaciones ya no corresponden al
yo-bailarin, sino al yo-hombre: en este sentido, el yo-
bailarin se convierte autométicamente en la via de
comunicacién estética para hablar por el yo-hombre.'

Guillcrmo Arriaga se inicia tarde en la danza: a los
veintitrés aos; se consagra como coredgrafo a los
veintisiete y dedica mas de veintiocho afios de su vida a este
arte, del cual confiesa ser un fanatico.

No recuerdo cuando, alld en el fin del continente, en
Santiago de Chile, Guillermo Arriaga de México, nos des-
lumbra. No sé si fue en la entrevista que publicé Raquel
Tibol enla revista Ballet,” tinica en su género en Latinoamé-
rica, que lo habia premiado con un diploma al mérito, o si
fue el impacto de la pelicula distribuida para el continente
de su ballet Zapata, primer testimonio que tuvimos en Chi-
le de la danza moderna mexicana. Del Zapata de Arriaga
alin guardo imagenes: una mujer-tierra dando a luz entre
trigales, un bailarin que encarna expresivamente al persona-
je legendario.

Arriaga vive una carrera singular: ““lo alquilaban de
chambelén para los bailes de quince afos y las graduacio-
ncs”,3 trabaja con los coredgrafos Lettie Carroll y Enrique
Vela Quintero, y cuando quiso ser bailarin, la maestra Wal-
deen dijo: *‘que se quite los zapatos y baile’’. Sus primeras
clases de danza moderna ‘‘a pata descalza'’ las recibio en el
Ballet Nacional de Guillermina Bravo y luego en la Acade-
mia de la Danza Mexicana, con Ana Mérida.




Répidamente lo lanzan como estrella protagonizando
La balada del venado y la luna, debut que lo acredita como
un bailarin de papeles inolvidables, alternando siempre con
cuerpos de baile de otras obras. Entre los personajes en los
que mas destaco estan: el novio de Lucero, en Sensemayd;
el panadero, en La madrugada del panaderos, el angel, en La
anunciacion; el peladito, en Titeresca; el quetzal, en La
balada de los quetzales; el Cristo, en El chueco. Figura
después en sus propias coreografias, el charro y la muerte,
en El suefio y la presencia; el amor, en La balada mdgica; el
cancerbero, en Antesala, y Zapata y Cuauhtémoc en las
coreografias del mismo nombre.

Arriaga cuenta que Miguel Covarrubias es quienen 1951
lo invita a hacer su primera obra coreografica. Covarrubias
le da carta blanca, le permite hacer lo que quiera: escoger
misico, pintor, etc. Guillermo habia visto mucho en su viaje
como estudiante a Europa, sin embargo fue muy importante
para su desarrollo de artista la presencia en México de José¢
Limén como maestro y coredgrafo. Doris Humphrey viene
con Limon a trabajar con el Ballet Mexis delaA i

Denis, estudia con su ‘‘mejor maestra'’, Margaret Craske
(ballet cldsico), con La Meri (espaiol), con Myra Kinch
(contemporaneo). ‘Y nace Zapata... de una necesidad’’.
Arriaga escribe el argumento, le gusta mucho el personaje.
Al principio pens6 en un ballet grande, algo como el cine de
Emilio Fernandez, con caballos en el foro de Bellas Artes,
pistolas, rifles, bigotes y grandes sombreros; pero con el
cambio de gobierno, Miguel Covarrubias sale del Departa-
mento de Danza del INBA. Arriaga se da cuenta de que ya no
habrd més riqueza ni poder. Covarrubias recomienda que
““‘de ninguna manera se meta en eso, era arriesgadisimo’’.
Guillermo suprime caballos, bigotes, sombreros y pistolas.
Trabaja la historia, la limpia, la reduce, llega a la sintesis.
Termina en un dueto, dos seres casi desnudos con dos carri-
lleras y unas cadenas. Le cuesta trabajo encontrar la musica,
pues ya no se podia encargar la composicion. Graciela Mo-
reno oye en la hora nacional Tierra de temporal, de Juan
Pablo Moncayo, obra que podria funcionar para la historia.
Miguel Mendizaval la graba en disco de acetato y sobre una

de la Danza Mexicana y es ella la que supervisa su primer
ballet de “‘cabeza a pics”. Asi se estrena El suefio y la
presencia(1951), con misica de Blas Galindo y escenografia
y vestuario de José Chévez Morado, junto con Tierra, de
Elena Noricga; Pasacalle, de la Humphiey, Tonanzintla y

se hace un corte. Por fin tiene la musica y en el
estudio de la calle Belisario Dominguez, que Covarrubias les
pagaba, Rocio Sagadn y Guillermo comienzan a montar una
obra que terminan en dos semanas. “‘La teniamos muy
pensada.’ Invitan a Miguel, a quien ‘‘le salié una ligrima’

Antigona, de Limon.

En 1952 Carlos Jiménez Mabarak hace para Arriaga el
libreto y la misica de La balada magica o Danza para las
cuatro estaciones. Guillermo invita a José Reyes Meza para
disefar la escenografia y el vestuario. Arriaga no se explica
por qué esta coreografia no quedsd en repertorio. Ese mismo
afio, segin ¢l mismo dice, realiza “‘un balletito menor
medio pantomima, medio danza, en el que habia critica
social”’, con misica de Eduardo Hernindez Moncada y
escenografia y vestuario de Santos Balmori.

También vino con Limén la maestra de kinesiologia,
Josefina Garcia, quien consigue para Guillermo Arriaga una
beca completa en los cursos de verano de Jacob’s Pilow.
Vuelve a ver bailar a Limén, ve a Ted Shawn, a Ruth St.
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y i6 ““que estaba **. Esta obra se estrend
en el Teatro Nacional Estudio en el Festival Mundial de la
Juventud de Bucarest, el 18 de agosto de 1953, constituyén-
dose desde su estreno en la obra maestra del movimiento de
la danza moderna mexicana. En México se estrena en el
Teatro Judrez de Guanajuato.

Enlos afios siguientes crea otras obras: Romance (1954),
con miisica de Pergolesi-Respighi y vestuario de Miguel
Covarrubias; Fronteras, de Luis Herrera de la Fuente y
escenografia de Graciela Moreno; Cuauhtémoc (1956), de
Silvestre Revueltas, escenografia y vestuario de Federico
Canessi; Feria, con escenografia de Rafael Coronel, y Fau-
no, de Kenny Burreel, escenografia de Antonio Lépez Man-
cera y vestuario de Graciela Moreno. Escenifica mas de
sesenta nimeros de repertorio para distintos grupos folkl6-




ricos y hace cerca de ochocientas coreografias cortas para
distintos programas de television, teatro, dpera y cine en
Meéxico y en el extranjero. Fue coredgrafo de la recepcion
del fuego olimpico en Teotihuacan, en el que participaron
1525 jovenes en la Plaza de la Luna para la X1X Olimpiada,
efectuada en México en 1968.

Guillermo Arriaga colabora con Waldeen en el Ballet
Contemporaneo (1954), con Ana Mérida en el Ballet Mexi-
cano (1956-1958) y con Amalia Herndndez en el Ballet Fol-
klorico de México (1960). Funda el Ballet Popular de México
(1957- 1963) e invita a Josefina Lavalle a compartir la direc-
cion artistica. Con esta agrupacion participa en la Exposi-
cién Universal e Internacional de Bruselas (1958). El
repertorio del Ballet Popular se transforma, a través de los
anos, de danza moderna mexicana en proyecciones folklo-
ricas, entre las que podemos nombrar a Zapata, Juan Cala-
vera, La balada del venado y la luna, Las danzas de los
quetzales, Los concheros, Los matlachines, La pluma, So-
nesde Jalisco o Jaliscienses, Zapateado de Veracruz, Ritmos
indigenas, Estampa mexicana, Fandango jarocho, Fiestas
michoacanas, Ceremonia yaqui'y Sones y zapateado huas-
teco.

En 1964 José Ignacio Retes y Julio Prieto lo invitan a
dirigir el Conjunto Folklérico Mexicano del Seguro Social
que cuenta con 125 artistas mexicanos: bailarines, musicos,
cantantes, etc., emprenden giras por Estados Unidos, Israel,
Alemania, Portugal, Filipinas y Hong Kong.

En 1968, Arriaga se integra al comité organizador de la
Olimpiada Cultural como jefe de la Oficina de Programas
Artisticos Fordneos... Participa en la temporada XX Afios
de danza moderna mexicana, con su Zapata, y durante diez
anos trabaja en la industria del disco, en la Musart y Peerles,
debutando como compositor.

Llega 1979, ano en que se celebra el centenario del
nacimiento de Zapata, y le solicitan remontar Zapata. E1
tiempo se le viene encima y se ve en la necesidad de interpre-
tar ¢l mismo al héroe, acompanado de Cora Flores, en una
funcién-homenaje al caudillo en el Palacio de Bellas Artes
ante el presidente Lopez Portillo. Semanas después nom-
bran a Guillermo Arriaga gerente de convenios culturales y
educativos en el Fondo Nacional para Actividades Sociales
(FONAPAS), e instituye el Premio Nacional de Danza de la
Universidad Auténoma Metropolitana (UAM).

En 1983 Arriaga es nombrado director de danza del
INBA. Como titular de esa dependencia consigue que se dé
luz verde a la creacion del Centro de Investigacion, Docu-
mentacion y Archivo de la Danza, CID-DANZA, confiando en
la que escribe esto para encabezar dicho proyecto.

En 1985 desaparece temporalmente la direccion de dan-
za del INBA y Arriaga funge como director de la Compaiia
Nacional de Danza, hasta 1987.

Guillermo Arriaga es indudablemente una de las figuras
mds importantes y uno de los coredgrafos mexicanos consa-
grados a nivel internacional. Aparece en los diccionarios
especializados como Guillermo Arriaga de México.

Notas

! Cassandra Rincon, “EI bailarin mexicano™, en “‘Meéxico en la
Cultura™,s/1.. p. 5.

2 Raquel Tibol, ““Guillermo Arriaga de México™, en Ballet, abril de

*E tareali Felipe 1 Al ““Charlas
dedanza”" del ci **José Limén™", 24 1985. Este
documento ial para la mayor p: semblanza.







La danza como
sacerdocio:
Beatriz Carrillo

Cristina Mendoza*

Pienso que los momentos que dignifican la vida y el

trabajo en el arte surgen cuando el artista se siente

nte satisfecho de su labor y ¢

do de 1o que debe transmitir

sinceran

tendidoel justo signifi

chm Carrillo ha logrado el desarrollo integral de su
profesion plena de satisfacciones. Menudita, de adema-
nes delicados, ojos inteligentes y sonrisa cdlida, declara
haberse entregado a la danza con absoluta honestidad, eli-
minando otros intereses en su vida

Miembro distinguido de dos de las companias de danza
cldsicamds importantes en su momento, Beatriz opté por un
camino independiente que supo sostener a través de un
continuo y arduo esfuerzo. Su naturaleza inquieta encontro
miltiples formas de satisfacer su aficion, que le proporcio-
naron la amplia experiencia que nutre y vivifica su actual
labor de difusion artistica.

El gusto por la danza fue inculcado a Beatriz por su
madre, aunque confiesa que cuando pequefia, atn no defi-
nida su vocacion, solia irse de “pinta” amontar en bicicleta,
olvidando la dificil disciplina del ballet,

En 1945 llego al estudio de Nina Shestakova, quien

pertenecio a la Opera Privée de Paris, donde por primera vez
se percato de las exigencias de esta profesion. Beatriz recuer-
da la seriedad del trabajo de esta maestra, que lograba que
sus alumnas permanecieran sobre la punta de las zapatillas
aunque tuvieran sangrando los pies.

Al verse estimulada por sus compafieras mds aventaja-
das, Beatriz empezd a trabajar con ahinco; su afan compe-
titivo y su desmedido amor propio hicieron que pronto
elevara su nivel técnico. A pesar de considerarse como una
bailarina con facultades, bailar y obtener un lugar destacado
en la danza le costé muchos sacrificios; la respuesta fiel de

* Agradezco el apoyo del CENIDLDANZA **J0sé

imon™ para la reali
zacion de este trabajo, en especial al maestro Felipe Segura por su meritoria
labor documental. Asi también, expreso mi reconocimiento a Beatriz Ca

6 una fasci

tillo, quien me facilité documentacion personal y me conce
nante entrevista



su cuerpo a la disciplina dancistica convenci6 a Beatriz de
consagrarse por entero a esta profesion, y afirma orgullosa:

““Yo me compenetré tanto con la danza que no pude
dedicarme a otraactividad; me queda la gran satisfaccién de
haber sentido que mi cuerpo estaba tan acostumbrado a
bailar, que me permitia interpretar cyalquier papel, por
dificil que fuera, con gran confianza.”"

Por exigencia familiar y como un compromiso personal,
Beatriz estudi6 también la carrera de quimico-bacteridlogo,
que ejercié poco una vez finalizada. De sus épocas de estu-
diante cuenta que destilaba productos quimicos parada en
un solo pie, con el fin de practicar el equilibrio, postura que
despertaba el asombro de sus maestros.

En 1950 se acercé al estudio de Sergio Unger, con quien
trabajo durante diez aios y donde tuvo la oportunidad de
entrenarse con Michel Panaiev y Dimitri Romanov, asi co-
mo de introducirse al medio profesional del Ballet Concier-
to. Como invitada de esta compaiiia alterné como Lupe
Serrano en la coreografia Variacionessinfonicas, de Unger.

Cuatro afios permanecié en el grupo, al que también
pertenccieran Estela Trueba, Raquel Vazquez, Kitzia Ponia-
towska, Guillermo Keys y Martin Lemus. La critica del mo-
mento hizo alusion a las cualidades de Beatriz en forma
favorable; el periddico £l Redondel describid su precision
téenica y su irresistible encamo,3 ¥ la revista Imagen publico

como el de Suerio de una noche de verano, obra dirigida por
André Moreau, con coreografia de Guillermo Keys, que se
present en el Nuevo Teatro Fabregas.

Durante este periodo comparti6 éxitos con Sonia Casta-
fieda, Carolina del Valle, Fidelio Gonzdlez y Rail Manzanos,
entre otros, y concibié su primera coreografia denominada
Fantasia, con participacion de Carolina del Valle.

En opinién de Beatriz, la “Epoca de Oro” de la danza
clsica podria corresponder al trabajo desarrollado por el
Ballet Concierto y el Ballet de México, no sélo por el profe-
sionalismo y entrega que caracterizé a sus bailarines, sino
por su brillantez técnica y estilo.

El acoplamiento alcanzado por Beatriz Carrillo y Fran-
cisco Araiza los decidi6 a integrarse como pareja artistica;
patrocinados principalmente por Bellas Artes y Juventudes
Musicales, viajaron constantemente por distintos estados de
la Republica desarrollando una labor de difusién meritoria.
Siempre bien recibidos y en ocasiones galardonados, visita-
ron Tabasco, Mazatlan, Toluca, Michoacan, Salamanca,
Oaxaca, Jalapa, Veracruz, Chiapas y Monterrey.

Beatriz recuerda haber sido de las primeras bailarinas en
participar en el ciclo Domingos Populares de la Cultura, en
el Auditorio Nacional y en presentaciones de ballet al aire
libre en las distintas delegaciones del Distrito Federal. Desde
entonces estd convencida de que las manifestaciones artisti-

lasi 6n en relacié unadesus

““Ha logrado dominar el misterio del arte y la belleza
hasta hacer del cuerpo algo alado, ingravido, que flota
euritmico por privilegio del talento, que hace del misculo
algo que se transforma en espiritu.

El esfuerzo de Beatriz Carrillo se vio recompensado en
1956, al convertirse en primera bailarina del Ballet de Méxi-
<o, dirigido por Francisco Araiza y Guillermo Ortiz y patro-
cinado por el doctor Pedro Espinoza de los Monteros. Por
estas fechas tomo clases con Sidney Stanbough y fue tam-
bién primera bailarina del Instituto Nacional de la Juventud
Mexicana (INJUVE), institucion para la cual aun trabaja.

Dentro del Ballet de México interpret6 coreografias del
repertorio tradicional y participé en montajes especiales
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casdeben 1 pueblo, piiblico receptivo y altamente
carifoso.

La resistencia fisica era cualidad obligada de estos pro-
gramas populares, que por lo general se integraban por
cuatro o cinco pas de deux completos, entre los que se
contaban El lago de los cisnes, Don Quijote, Las silfides,
Los patinadores, Silvia y El pdjaro azul.

Otro foro masivo en el cual se presentd Beatriz en forma
asidua fue la television: el 3 de octubre de 1956, ‘‘La hora
de Paco Malgesto™ le abri6 sus puertas y en 1957 ini
junto con Araiza, la serie *“Concierto”’, para el canal 2. En
1959 estrend la emisora del canal 11 con el programa ‘‘Mo-
mentos del arte’’, y en esa misma fecha trabajo para el canal
2en *“‘Selecciones musicales’.




Los anos sesenta fueron de gran actividad para Beatriz
Carrillo, ya que la empresa privada patrocing varios eventos
como Arte y cultura en las Industrias de México y Arte y
Publicidad, en las que ella fue bailarina favorita. La critica
de esos anos i 0: “‘a través de sus i actua-
ciones demuestra poseer una firme técnica y un exquisito

temperamento’’
Con José Arroyo como pareja, Beatriz bail en ““Invi-
tacién musical’’, programa del canal 11, alternando con

Laura Urdapilleta y Felipe Segura. Asi también sali6 al aire
por el canal 4 en **Laboratorio del arte’’, programa de Jorge
Saldana en el cual participara, al igual que en *“Noche de
ballet””, que diera inicio en 1964, y cinco afos mas tarde
ganaria un “‘Testimonio de Calidad™". Beatriz Carrillo filmé

Como coordinadora de danza, Beatriz expone la alta
responsabilidad de esta tarea, que muchas veces la hainquie-
tado debido a las condiciones precarias y a la carencia de una
infraestructura adecuada para el desarrollo de la danza. No
obstante, entusiasta comenta que la gente interesada en
aprender asiste y siempre aprovecha la ensefianza, por lo
cual nunca se desanima.

Como funcionaria, Beatriz Carrillo se ha preocupado
por impulsar interesantes programas de trabajo bajo una
supervision semanal, que han dado resultados sorprenden-
tes; de tal forma, ha apoyado la organizacion de varios
encuentros interpolitécnico, en los que decarre-
ras como ingenieria participan no solo como ejecutantes,
sino incluso confeccionando sus prendas.

unaserie de culturalconl éricaen 1966
y un afio después estudié con su antiguo maestro en el
Panaiev Ballel Center de Los Angeles.

F i serenrode'
para continuar con el cargo d de las
dancisticas del canal 11, a la que se dedic6 con gran entusias-
mo. Cada uno de los programas realizados por ella busco
difundir la danza y dar a conocer los grupos nacionales; en
ellos dio muestra de su amplia informacion dancistica y de su
profundo respeto por otros tipos de expresion.

Una enfermedad crénica de la garganta la obligd a dejar
el estudio televisivo en 1977, obteniendo el nombramiento
de jefe del Departamento de Difusion Cultural del Centro
de Esludlos Cientificos y Tecnolégicos de Especialidades

i numero 6. E: que Beatriz acep-
6 con gran gusto y dedicacion, la enfrentd a un nuevo reto
al dirigir las actividades de danza, musica y teatro de esta
institucion, de la cual recibiera dos aios después un home-
naje y un reconocimiento especial.

Para 1980, Beatriz fue adscrita a la Direccion de Difu-
sion Cultural del Instituto Politécnico Nacional como coor-
dinadora de danza clasica y contempordnea. A la fecha
atiende 34 escuelas repartidas por toda la ciudad y declara
que atin se da tiempo para tomar clase diariamente, al inicio
de sus labores.

en 1972

a sus actividades como bailarina, direc-
tora amsma, promotora y encargada de la difusion de la
danza y coreografa, Beatriz Carrillo se ha dedicado a la
docencia. Durante 28 afios ha trabajado para el INJUVE, ha
sido maestra en distintas escuelas del IPN y en su Academia
particular ha ofrecido su ensefianza desde 1965; persona
calida y dadivosa, se ha acercado a sus alumnos brindando-
les su experiencia, apoyo y confianza y nos confiesa que la
mayoria de los asistentes a su escuela son becados.

Directora del Ballet de la Juventud en 1961, Beatriz ha
sostenido y dirigido en forma independiente su propio gru-
po, Pro-danza, que despliega su actividad en distintos tea-
tros de la ciudad.

El trabajo extenuante le agrada, por lo cual no valora
mucho su esfuerzo; de tal forma, Beatriz Carrillo parece no
conceder peso a su expresion coreografica, la cual considera
como parte del desarrollo natural de su vocacion. En esta area
afirma haber realizado modificaciones al repertorio tradicio-
nal clasico por considerar necesario adecuarse a la época y
sensibilidad actuales. Tiene en total 24 obras, entre las que se
cuentan Huapango, Mignon, Misa en soul, El encuentroy La
viuda alegre, estrenada en el Teatro Lirico en 1974.

Ademis de las actividades mencionadas, Beatriz harea-
lizado un diaporama sobre la historia de la danza; ha dise-
fiado distintos cursos de capacitacion para la docencia de la
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danza; ha sido jurado en certamenes dancisticos, y ha sus- Notas

tentado ponencias y pléticas relacionadas con su profesion. ! Entrevista con Beatriz Carrillo, jefe del Departamento de Difusion
Beatriz Carrillo lamenta la falta de vocacién de 1as  Culugal del ey, documento personal de a artisa sin echa o autor.

nuevas generaciones y la entrega que caracterizo en otros Emrcvmz realizada a Beatriz Carrillo por la autora.

tiempos a nuestra danza. Redondel, rtista.

i Imagen, 29 de enero de 1951, documento personal de la artista.

Como testimonio de su ideal, cumple su sacerdocio g R
Documento personal de la artista, sin fecha ni autor.

dedicada en cuerpo y alma a cada una de las etapas y facetas
de la apasionante profesion dancistica.
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Ana Castillo:
la danza como
alegria trascendente*

Javier Contreras Villaserior

Escnbir sobre Ana Castillo me hace pensar en las impli-
caciones de la vocacion, esa palabra que designa la
siempre particular articulacion entre lo dado y lo elegido,
entre lo que parece fatalidad y la libre eleccion. Porque
segun infiero de las palabras de la propia Ana, la docencia
dancistica, laactividad fundamental de su vida, fuela forma
personal que ella le dio a una educacion familiar religiosa
que la conducia a plantearse una vida de misionera. Su
vocacion, su mision, ha sido la enseianza del ballet, de la
alegria responsable de la danza a profesionales, aficionados
y minusvalidos

En el marco del pensamiento religioso, y me atreveriaa
decir, en el marco de nuestro horizonte cultural, particular-
mente valido para las usuales nociones artisticas, la vocacién
eslalibre aceptacion del camino al que uno ha sido llamado.
La voz que llama es externa, pero la aceptacion o el rechazo
son nuestros. Pero, ;c6mo puede saberse que o que sugiere
esa voz es cierto, valioso, no un engaio? La respuesta no
ocurre a nivel intelectual, sino como experiencia, como con-
mocién personal; continuando con la logica religiosa, como
revelacion validada por el amor, se trata de un reconoci-
miento amoroso.

Ana Castillo cuenta que si bien su infancia estuvo rodea-
da de belleza —su padre era un incansable viajero, una
suerte de embajador que coleccionaba obras artisticas, su
madre tocaba el piano y su hermano mayor pintaba y el
mismo ambiente de Coyoacédn era hermoso—, sus tratos con
el ballet fueron tardios. Fue hasta los quince afios cuando
asistio a su primera, y definitiva, funcién de ballet en el
Palacio de Bellas Artes.

““Estabamos alamitad del segundo piso —un lugar muy
bueno—, teniamos el mejor lugar a donde yo hubiera podido
ver lo que vi cuando se levanto el telén y ante mis ojos
aparecen Dolin, Irina Baronova, Alicia Markova, y todo el
medio circulo de Silfides [...] Entonces, me paso esto: me
levanté de la butaca, como en levitacién, no supe dénde
estaba, no supe qué me pasaba y comencé a llorar a mares

* Esta semblanza se realiz6 a partir de primer borrador de Patricia
Aulestia de Alba.



[...] pero en silencio, pero mira, asi, de la emocién [...]
Jamis en la vida me he enamorado de nada en esta tierra a
primerisima vista, pero si con locura del ballet.”"

Lo que conmovié profundamente a Ana Castillo fue su
percepcion del ballet como un espacio privilegiado desde el
que podia relacionar, globalizar, toda la beileza del mundo
y articularlo a su propio proyecto, a su vida individual.

““Me enamoré de la belleza del ballet, pues es belleza,
pero alli era todo unido, toda la belleza que yo habia perci-
bido en las huertas de Coyoacan, en los alrededores de mi
casa, en los atardeceres llenos de arboles [...], eso tinelo al
movimiento, a lo que yo era: movimiento y actividad.”*

Inmediatamente después de este encuentro inicial llega
a México su primera maestra de ballet, Cordelia Fuentes,
quien percatandose del interés de su alumna le sugiere que
tome clases con miss Sherer. Asi, todos los dias, Ana se
desplazaba de Coyoacan a Chapultepec, y de ahi a la calle
de Londres para tomar su clase.

Tiempo después, como resultado de los comentarios de
su hermano mayor, que deseaba convertir a Ana en una
seforitacultayrefinada, que supiera vestir y hablar idiomas,
sus padres deciden enviarla a estudiar al Notre Dame College
de Montreal, Canada.

Alli, de nuevo ayudada por la concurrencia de felices
circunstancias, Ana encuentra el sistema de la Real Acade-
mia de Danza Inglesa. Ana recuerda que la religiosa direc-
tora del colegio no podia entender muy bien por qué una
muchacha con traza de monja queria estudiar ballet, pero la
respuesta de Ana —*‘Por la gloria de Dios” — la dejé més
que satisfecha y la decidié a consultar la guia telefénica para
encontrarse con la escuela de la Real Academia que era, en
aquel entonces en Montreal, el unico sistema metddico de
ensefianza de ballet.

El profesor Gerald Crevier le comenté que sus clases en
México no le habian dejado nada, y ella entonces se prome-
ti6 a si misma que a sus alumnas nunca les ocurriria lo
mismo. Este es el segundo momento importante en la defi-
nicion de un proyecto propio para Ana, el primero fue el
descubrimiento del ballet, y marcé la asuncién de la docen-
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cia como su manera personal de participar en la actividad
dancistica. Cuenta Ana que la convivencia cotidiana con
obras plasticas desde su infancia la habian dotado de una
vision critica artistica acusada, que la llevé a comprender
que no iba a ser una ejecutante, sino que seria maestra, una
maestra eficaz, responsable.

DeMontreal, Ana Castillo trajo a México el sistema inglés
de ensehanza de la danza, apoyéndose en apuntes, una exce-
lente memoria y discos. Habia encontrado su camino y poco
a poco fue perfilindose como una de las grandes formadoras
de bailarines y enamorados de la danza en nuestro pais.

Para Ana Castillo la danza es una actividad realmente
trascendente, imposible de desligar, side veras quiere hacerse
arte, de consideraciones éticas. Mas alld de si compartimos o
no su: i religiosas, lo i entender que
su vision del mundo trasmina todas sus actividades, les otorga
un sentido, les concede densidad y coherencia: la danza es
una actividad alegre, cabal, pero no gratuita.

“‘Si usted esta formando verdaderamente a un bailarin

como artista debe tender a darle una educacion integral, que
lo dote de un espiritu refinado, abierto, amante, un espiritu
que derrame en los demds la alegria de vivir. Esto es lo que
he tratado en 40 aiios de hacer sentir a las alumnas.””
Y agrega: “‘El baile es el medio de expresion mds auténtico
del ser humano, el que puede ser capaz de expresar mas
hondamente los sentimientos mas sutiles, los que no se
pueden expresar con la palabra; es el lenguaje mds puro.

""Por medio de la danza se comunican las personas de
una manera verdaderamente auténtica, se disciplina el cuer-
po y el alma del individuo se conscientiza de su responsabi-
lidad de existir.”

Su concepcién de la danza como una actividad generosa
la ha llevado a asumir la ensefianza en tres verticmcs: para

para y para mi La
idea profunda que rige su trabajo es la de que la alegria de
la danza no debe I 6lo a aquellos dotados d
cualidades 6ptimas. La danza debe ser un pammomo co-
miin; claro estd, ad
cada gente. Pero, ;c6mo no luchar para que la expcriencia




privilegiada de la danza como belleza, alegria y transparen-
cia ética se vuelva riqueza compartida? Si la danza es valiosa
se vuelve un deber su difusion.

Durante 25 ailos ella y su esposo se encargaron de la
formacion de bailarines en el sistema inglés. Con el tiempo
su labor docente se ha ido depurando y diversificando clara-
mente en tres rubros, como se apuntd lineas arriba. Respecto
ala ensefianza para profesionales, luego de muchos afios de
trabajar con el sistema inglés, Ana Castillo ha adoptado la
escuela cubana de ballet, sin dejar de lado aquellos elemen-
tos de la escuela inglesa que le parecen importantes. A Ana
se deben los primeros cursos que se impartieron en México
del método cubano (en 1969 con Aurora Bosch), y en la
actualidad la maestra avanza poco a poco hacia la constitu-
cién de un sistema mexicano de ensefianza del ballet funda-
mentado en ¢l y complementado con la escuela inglesa.

Respecto a los aficionados, cuya ensefianza en la danza
ella engloba mas precisamente bajo el concepto de “‘ballet
como complemento de la educacion”, ha logrado ya esta-
blecer un sistema mexicano de formacion. Las alumnas
estudian desde los 5 hasta los 17 afios, no sélo ballet sino
también danzas de América y Europa.

De acuerdo con su objetivo de extender el disfrute de la
danza se encuentra su trabajo como danzaterapista. Es muy
importante destacar esta labor, pues, de hecho, su famosa
academia (la Academia de Balé de Coyoacin), es la tinica
institucién en México en la que de manera sistematica se
desarrollan, desde 1983, este tipo de actividades. En la dan-
zaterapia ‘‘de lo que se trata principalmente es de hacerles
sentir (a los minusvalidos) la alegria de la danza y mejorar
su movilidad, su coordinacién, su conducta, aunque, esen-
cialmente, nuestra intencién es la de llevarlos, a través de la
danza, a todas las artes, puesto que el arte es el fi

Ifigenia (1978), El nifio y la floresta (1981), Apariciones de
la Virgen (1981), La cajita de miisica (1982). Mencion espe-
cial merecen las danzas litirgicas, con las que ha celebrado
los 25, los 35 y los 40 afios de la Academia de Balé de
Coyoacan, pues para la maestra Ana la ‘‘oracién mas com-
pleta es la que involucra el cuerpo y el alma™’.

Realmente, como lo evidencia esta ltima aseveracion,
toda la labor de Ana Castillo tiene una gran coherencia. Si
consideramos sus trabajos como una obra global podremos
darnos cuenta de que todas sus partes se corresponden entre
si, de que la asuncion de un proyecto personal en el marco de
una tradicion familiar, ideoldgica, definida y acentuada no
la han cerrado al mundo sino, al contrario, la han llevado a
actuaren el ‘siglo””, de que su vida ha sido una ética actuante.

T que hadado Noes casual
que varias de sus alumnas hayan obtenido premios interna-
cionales (como Alejandra Cobo en Niza, en 1989, o en el
Concurso Infantil de Lima de 1985, en el que sus alumnas
obtuvieron el segundo y el tercer premios), y que Danza
Mexicana A.C. le haya otorgado un reconocimiento el 8 de
marzo de 1987, o que un teatro al aire libre de la Academia
de Balé de Acapulco lleve su nombre.

Sulabor haestado dedicada realmente a extender el goce
de la danza: “No sé qué es mas grande: si los grandes
triunfos de los bailarines profesionales que han salido de la
Academia o los pequeiios avances cotidianos de los nifios
minusvalidos.”

En todo caso, qué bueno que haya alguien dedicada a
trabajar solidariamente en los dos casos extremos de los
practicantes de la danza.

Notas

! Entrevista realizada por Felipe Segura a Ana Castillo como parte de

mas fiel del ser humano™.
A todo su trabajo docente hay que agregar su creacion
afica, de la que pueden Lo que el balé
nos da (1955), El organillero (1960), Leyendas de las selvas
mexicanas (1961), El primer encuentro (1964), A ti clama-
mos (1971), Fantasia angelical (1971), El cazador (1975),

las **Cl " del ct ““José Limon", el 26 de mayo de

? [dem.

? Entrevistaa Ana Castillo realizada por Javier Contreras en enero de
1989.

* Idem.

* Idem.

27







— _

Martha Castro

Javier Contreras Villasefior

uando recuerda Martha Castro su participacion en el

'movimiento dancistico mexicano, no se percibe en ella
una nostalgia dolorida. Parece que revive el seguro goce, la
decision, el coraje con el que debi6 haber asumido su labor
como bailarina. Las fotografias que testimonian su paso por
los foros hacen pensar en ella como una artista de fuerte
proyeccion y afilada técnica. Su vida como ejecutante pro-
fesional fue breve, bail de los 13 a los 17 afios, pero sus
nexos con la danza han durado toda la vida. Comenz6 sus
estudios de ballet a los 5 afios, y desde el momento en que
dej6 de bailar hasta la fecha ha impartido clases y montado
coreografias con sus alumnos. Su relacién con la danza ha
sido, pues, constante.

Martha Castro naci6 en Puebla, ciudad en la que actual-
mente vive, y tanto sus primeros contactos con la danza
como los de su hermana Valentina fueron propiciados por
su padre, un médico apasionado de la practica dancistica.
Su padre no s6lo vigilaba su entrenamiento, sino también les
transmitio una ética, una concepcion de lo que debe ser un
bailarin. *‘Ahora comprendo que la danza como ¢l la veia
eraalgo puro, ¢l nos lo ensen, ser puro, que el bailarin debe
tener una entrega sin cosas materiales, como un sacerdote
del arte.”' Consecuente con esta concepcion, de la que
también formaba parte la idea de que el bailarin debe ser
como aguay adoptar la forma del recipiente que la contenga,
para lo cual debe estar entrenado en diversas disciplinas
corporales, su padre apoyaba su aprendizaje dancistico con
otra serie de actividades fisicas que buscaban conseguir ese
cuerpo privilegiado dotado de habilidades mas alla de las
cotidianas. Es decir, el sefior Castro sustentaba la sabida
concepcion de la danza como religion, que supone la conse-
cucion del éxtasis a través del sacrificio, la dedicacion plena,
el apartarse del mundo.

Del periodo de sus estudios iniciales en Puebla, Martha
Castro recuerda con estima a las maestras Angeles Guzman
Mastreta y Alicia Peterson de Gonzélez Mena, esta dltima
bailarina de origen alemén, quien le proporcion los rudimen-
tos de la danza moderna. Apenas entrando a la pubertad,
Martha y Valentina le comunicaron a su padre ia intencion de
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dedicarse ala danza. Se a Me-
Xico ¢ ingresaron primero a la Escuela Nacional de Danza,
dirigida por Nellie Campobello. Poco tiempo después se ins-
cribieron también en la Academia de la Danza Mexicana.
Recién llegada a la Escuela Nacional de Danza, Martha se
preguntaba “;cudndo podré bailar como estas chicas?”” (las
alumnas de Gloria Campobello). La respuesta vino pronto,
pues sélo dos afios después participé en su primera funcién,
en Las silfides, como parte del cuerpo de baile. Confrontadas
a la necesidad de optar por solo una de las escuelas, las
hermanas Castro se deciden por la Academia de la Danza
Mexicana, en la que también comenzaron a bailar muy poco
tiempo después de haber ingresado.

Su padre las sometia a un régimen estricto, corrian muy
temprano en Chapultepec antes de entrar a las clases de la
Academia (que comenzaban a las 8 a.m.). La pasion del
sefior Castro por la diversidad de entrenamientos lo llevé a
contratar a una cirquera callejera para que les ensenara
ejercicios aticos que a Y los
fines de semana, para descansar, las hacia nadar 5 o 6 mil
metros.

La primera vez que Martha Castro subi6 al foro de
Bellas Artes fue con la coreografia E/ suerio de una noche de
verano, de Ana Mérida, y poco tiempo después participé en
las coreografias que Anna Sokolow monté para la tempora-
da de 6pera (1948). Una anécdota que muestra muy clara-
mente la corta edad a la que Martha se inici6 como bailarina
profesional tiene que ver precisamente con uno de los mon-
tajes de Anna Sokolow, en el que se representaba una baca-
nal. La coredgrafa se percaté de que Martha ignoraba el
significado de la palabra y le pidié que lo investigara para
que su interpretacion tuviera la necesaria densidad.

Los i y los ensayos i una
vida intensa pero cerrada, circunstancia que, sin embargo,
no preocupaba a Martha. *‘El ambiente externo lo conocia
muy poco, pero estaba uno tan feliz en la danza, que ya no
hacia falta nada més.” Es desde la perspectiva del trabajo,
de la exigencia, desde la que Martha hace la

de quien “‘siempre recibia regafios, rara vez una palabra
como ‘esto estd bien’. Pero un bailarin necesita que le exijan
mas y mas, el bailarin es para superarse y superarse”’.” Y
afade “‘en mi la exigencia no creaba inseguridad. En una
persona que de veras se quiere superar, el hecho de que le
exijan es una muestra de que puede dar més”.* Anna Soko-
low también era muy estricta, de sus clases ‘‘yo me acuerdo
que eran golpes por todos lados, para enderezarnos la pier-
na, para meter el estomago, bajar los hombros... pero gra-
cias a eso se hace un bailarin, no nada mas moverse, sino
darle la forma al cuerpo para sacar la belleza que debe
resultar en todo movimiento”.* También José Limon, algu-
nas veces, le dio clases. Sus maestros eran exigentes ‘‘y yo
les respondia, si me tomaban en cuenta para sus coreogra-
fias, eso hablaba de que me consideraban una bailarina
responsable””.
El

de Martha en su trabaj

te era total, ‘“‘cada coreografia la vivia, la dlsfrulaba El

sentirme ahi en el escenario de Bellas Artes, cada presenta-

cién era como un sueflo mégico. Yo bailaba sintiendo cada
T intla era un juego, La

manda era una tragedia verdaderamente”.”

Algunas de las coreografias en las que Martha Castro
particip6 con el grupo de la Academia de la Danza Mexicana
entre 1948 y 1952 fueron: La luna y el venado, de Ana
Meérida; Tonanzintla, Redes y Los cuatro soles, de José
Limén; Fecundidad, La poseida y El chueco, de Guillermo
Keys; Los pdjaros y Sensemayd, de Martha Bracho; La
balada mdgica, de Guillermo Arriaga; La hija del Yoriy La
manda, de Rosa Reyna, etcétera.

Su labor como bailarina era muy estimada, por lo que
no es casual que después de su trabajo en México con José
Limoén tanto a ella como a su hermana Valentina, a Beatriz
Flores y a Rocio Sagaén les concedieran una beca para
estudiar en los cursos de verano del Connecticut College de
New London, Con., y que las invitaran a participar en el
Festival de Danza de Jacob’s Pillow, Mas., con Tonanzintla.

de sus maestros. Recuerda, por ejemplo, a Xavier Francis,
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La critica alab el trabaj icoyel
desempefio de las bailarinas, muestra de esto es el articulo




que el Dance Magazine de agosto de 1951 dedicé a las
presentaciones.’

A su regreso de Estados Unidos, Martha, enamorada,
dudosa entre aceptar otra beca que le ofrecian para estudiar
de nuevo en aquel pais o casarse y radicar en México, opta
porl doy 1 j bailarina (1952).
“No pude fusionar los dos proyectos —vida familiar y
trabajo artistico—, porque es muy dificil ser una buena
artista y ser buena madre. Yo pensé ahora: mi responsabili-
dad son mis hijos. En la vida, o se hace una cosa bien, o no
se hace.””®

Martha recuerda con agrado los ensayos, la magia del
fom Le guslaba observar como discutian coredgrafos y

obrelas di deent

der el tiempo musical (para los musicos, los bailarines siem-
preiban ‘“‘adelantados’’ o ‘‘atrasados”), le gustaba sentarse
aun lado del foro y contemplar la cotidianidad de la *‘obra
negra’ dancistica, la que no se ve, la insustituible. ‘‘Eran
fantasticos los ensayos con las luces, el vestuario y las esce-
nografias. Muchas veces no saliamos nia comer. Estabauno
completamente metido. Después de las clases, los ensayos.
Lo que era muy agotador era cuando montaban las coreo-
grafias. Lo que fue Redes y Los cuatro soles de Limon, era
de ‘vuélvanloahacer’y ‘nosale’, y les cambiaba pasos. Eran
ensayos verdaderamente agotadores. Y al terminar de ensa-
yar, de toda esa cosa, de ese otro mundo de fantasia, cuando
se quedaba solo el foro me nacia una sensacién de nostalgia,
de ausencia. ;Dénde quedé todo aquel movimiento que
teniamos?""

Ya casada regresé a Puebla y en 1953 puso una escuela
particular para nifias que desearan estudiar danza clasica.
En 1957 la directora del Centro Escolar Nifios Héroes de
Chapultepec, que la habia visto bailar, la invité a fundar el
departamento de danza moderna de la escuela. Este fue un
trabajo pionero, pues realmente no existia tradicion de dan-
za moderna —como se la llamaba en aquel tiempo— en la
ciudad. Dio clases, montd pequefias coreografias, organizé
presentaciones durante 18 afios. De este periodo Martha
recuerda el Ballet patria (1962), trabajo artistico de masas

ideado por Martha Molina de Martinez y cuyas coreografias
eran obra de Martha Castro. En 1974 impartié dos cursos en
la Universidad de las Américas, y desde ese mismo afio hasta
la fecha se ha ocupado de las clases de técnica clasica y
contemporanea de la Casa de la Cultura de la ciudad de
Puebla. En esta institucion, en la que trabajé al lado de su
hija Cynthia Couttolenc, logré formar un grupo —noa nivel
profesional— con el que se presentd en tres ocasiones en el
Museo del Chopo, una en el Teatro del Ballet Folklérico y
una mas en la sala Miguel Covarrubias. Ademas se encargd
deimpulsar los “domingos culturales™, en los que se presen-
taban trabajos coreograficos con la perspectiva de ampliar
el pablico de la danza.

Martha Castro ha trabajado por mas de treinta afos
como maestra en Puebla, ha montado también coreografias
sencillas, adecuadas al nivel de sus alumnos. ‘‘No son coreo-
grafias muy jas, pero he gozado cred o
sus obras pueden mencionarse: Tiempo de danza, con mu-
sica de Bach, el Himno a la alegria (misica de Beethoven),
Bolero(Ravel) y Alegria de ladanza (con misica del segundo
movimiento de la Séptima sinfonia de Beethoven). Este
dltimo trabajo le es especialmente querido porque el misico
que mas ama es Beethoven, y desde su periodo como baila-
rina habia deseado hacer una coreografia empleando com-
posiciones del autor alemdn. A 1ltimas fechas su labor
coreografica esta en receso, entre otras cosas debido a la
lamentable muerte de su hija Cynthia. Sin embargo, no se
plantea este silencio como definitivo.

La idea que me da Martha Castro es la de una mujer
animosa, alegre, y n
la decisién que tomé de abandonar los lugares més visibles
del oficio dancistico en beneficio de esos otros, no del todo
valorados pero indispensables en el desarrollo de la danza:
el del promotor, el de la maestra que inicia con seguridad y
conocimiento. Creo que ella ha seguido vinculada muy séli-
da y eficazmente a esa ‘‘obra negra dancistica” de que
habldabamos lineas arriba y que la cautivaba cuando era
reconocida como excelente bailarina. ‘‘No me quejo de mi
vida actual, he tenido muchas satisfacciones. En forma
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modesta he contribuido a que la danza siga y la danza sigue
enmi. He tenido oportunidad de expresarme y todavia no se
sabe lo que diré el futuro.

Notas

! Entrevista a Martha Castro realizada por el maestro Felipe Segura
en el ciclo de *“Charlas de danza™ del CENIDI-DANZA **José Limon™”, el 13
de noviembre de 1989.
Entrevista realizada a Martha Castro por el autor.

? dem.

*1dem.

® “Charla de danza...”

¢ Entrevista a Martha Castro realizada por el autor.
!

® Dance Magazine, Nueva York, agosto de 1951.
* Entrevista del autor.

' 1dem.




Valentina Castro:
la fortaleza de
la vocacion

Oscar Flores Martinez

Valentina Castro podria considerarsele miembro de
una generacion de bailarines que, gracias a su notable
destreza técnica y profunda creatividad, ayudé a consolidar
el proyecto nacionalista de la danza moderna mexicana;
pero también pertenece a aquel grupo que rompio con nor-
mas establecidas de ese periodo, con el fin de ubicar a
nuestro movimiento dancistico dentro de un contexto con-
tempordneo.

Alumna tanto de la Escuela Nacional de Danza como de
la Academia de la Danza Mexicana (ADM), agregé a su
preparacion técnica una vision cosmogénica basada en nues-
tras tradiciones indigenas; esto ultimo como resultado tanto
del énfasis paterno en una educacién apegada al ejercicio
fisico y a la naturaleza, como de las ensefianzas recibidas de
la Confederacion de Danzantes que dirigia el padre Garibay,
en Santiago Tlatelolco.

““Mi padre —afirma— tenia una profunda liga con las
cuestiones indigenas. El nos decia que nuestras raices esta-
ban todavia presentes en las danzas (de Los Concheros) que
se presentaban’.

Valentina Castro tuvo un entrenamiento dancistico ri-
guroso. De las 10:00 a las 14:00 horas asistia a la ADM y
después, de las 16:00 horas en adelante, a la Escuela Nacio-
nal de Danza.

Valentina descubre su vocacion por la danza cuando su
padre las llevo a su hermana Martha y a ella a ver las
compaiiias de Katherine Dunham y el Ballet de la Ciudad de
México, y la inclinacién se refrenda cuando vino Anna
Sokolow a montar la coreografia de Mefistdfeles; el trabajo
de este montaje fue observado por Valentina cuando era una
aprendiz.

Lasimagenes de Alicia Markova y Anton Dolin también
son decisivas en la resolucion de dedicar su vida a la danza,
y Valentina participa en el cuerpo de baile en una funcién de
la compaiiia de estos bailarines clasicos.

Asi, laexperienci énica de Valentina Cast
za a temprana edad, pues durante el periodo en que estudia
enla ADM, baila en la coreografia que hizo Ana Mérida para
el montaje teatral de Suesio de una noche de verano, consti-
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tuyendo el debut profesional de Valentina, su hermana
Martha y Rocio Sagadn.

Algunos afios mas tarde, en medio de una turbulenta
situacion de simpatias y diferencias, actia en el montaje de
Los cuatro soles, de José Limon, el cual —a decir de Valen-
tina— fue un intento de Miguel Covarrubias por unir a un
gremio sumamente fraccionado.

Tonanzintla constituy6 para ella uno de sus éxitos mds
resonantes en su carrera de intérprete, llegando a ser modelo
para la portada de la revista especializada Dance Observer
en su namero de octubre de 1951. Valentina recuerda asi el
proceso en que se cred la obra y a su autor:

““Limon necesitaba gente que no tuviera problemas en-
tre si. Escogid bailarines jovenes, ademas, porque los perso-
najes de esta obra son arcangeles; yo tenia el papel de La
Sirenita.

* Tonanzintla fue mi primer ballet donde tenia un per-
sonaje importante. José Limon y yo haciamos los mismos
pasos juntos. El eramuy alto y yo muy chiquita, me imagino
que debid de haber sido muy gracioso ver la misma secuencia
hecha en diferentes tamafios.

“"Por otra parte, cuando yo entraba al foro en sus
hombros me hacia sentir que el escenario del Palacio de
Bellas Artes era muy chiquito para mi; bailaba con esa
misma sensacion, porque Limon me ensefié a desarrollar
una fuerza escénica.

*”José Limén me impresionaba mucho. Tenia una per-
sonalidad muy fuerte; aun cuando era una nifia, sentia que
cuando me tomaba de la mano me transmitia una fuerza
tremenda. El hacia bailar hasta a las piedras.

*’Era un hombre sencillo, siempre andaba de pantalon
gris amarrado con un lazo o cinturén. Usaba un sombrero y
lo dejaba por todas partes, sin recordar dénde lo habia
dejado”.

Valentina considera que Limén no fue la tnica persona
decisiva en su carrera, porque también fueron vitales para
ella Anna Sokolow, quien —asegura— le ensefié a poder
transmitir la intencién del movimiento y cémo construir
internamente un personaje en la danza, Ana Mérida, Ricar-
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do y José Silva, y Xavier Francis, quien le proporcion6 las
bases técnicas modernas.

A pesar de llevar una intensa preparacion clésica, prefi-
ri6 encaminar su carrera en la danza moderna y contempo-
las temdticas que abordo la danza

tantes al plantear situaci

ranea, pi idero q
moderna fueron mas i
devenian directamente de un estado real de nuestro pueblo.

Cuando comencé en la danza —puntualiza Valentina—
surgia todo un movimiento nacionalista que se sustenté en
una problematica que viviamos en carne propia. Siempre
pensé que la danza debia de reflejar ese sentir y fue una de
las cosas por las que me adheri al Ballet Nacional. Guiller-
‘mina Bravo en ese periodo hacia una danza en que se fusio-
naba la nacional y la i

En ese tiempo —agrega— tenia que bailar por algo que
tenia que denunciar. Entonces, el Ballet Nacional no tenia
todavia bailarines perfectamente ‘‘formados™, lo cual me dio
la oportunidad de integrarme a una compaiia que me satisfa-
cia y al mismo tiempo formar bailarines como Antonia Qui-
roz, Raquel Vézquez y, més tarde, Jaime Blanc, Victoria
Camero, Eva Zapfe y Fernando Castillo, entre otros.

Entre 1967-1968 dejé el Ballet Nacional y emigré a

i enferma de una avitaminosis severa, producto
de la sobrecarga de trabajo a causa de sus demandas como
primera bailarina, maestra y coredgrafa.

En la Universidad Nicolaita, Valentina —a pesar de su
estado de salud— impartio clases, formando la nueva genera-
ci6n de bailarines que ahora son los maestros de la localidad.
Lleg6 a dar funciones diddcticas, logrando ser considerada
como una de las pioneras de la danza contemporénea en el
estado de Michoacan.

A causa de problemas detipo politico regresé a la capital
con Jaime Labastida —entonces esposo— y Raiil Flores
Canelo la invit a ser una de las integrantes fundadoras del
Ballet Independiente (BI).

Valentina Castro comenta que se une a esta compaiia
por el tipo de atraccion que tenfa por aquella época el BI, lo
que se refleja en su obra coreografica al entrar en un periodo
costumbristacomo Addn y Eva, Pastorela, La Anunciacion.




Esto llama la atencion de los medios de comunicacién.
La revista Politica publica en su edicion del 15 de julio de
1964: “Valentina Castro, cuyo fuego interpretativo daria luz
a cualquier buen conjunto, hara su debut como coredgrafa
en una danza —Addn y Eva— que sobre musica de Rafael
Elizondo creé en colaboracién con Rail Flores Canelo,
especie de institucion multiple del Ballet Moderno Mexi-
cano.”

Por 1972 colabora con Carlos Gaona en la Universidad
de Guanajuato, ayudandole a reconstruir algunas de sus
obras como bailarina invitada del grupo de esta universi-
dad.

En 1973, después de un largo periodo de convalecencia
entra a formar parte de la naciente compahia independiente
de danza contemporanea, Expansion 7. “*A pesar de que era
un grupo muy joven —sefala Valentina— fue muy intere-
sante, porque efectuamos una serie de experimentos muy
importantes utilizando el método de la improvisacion, que
por entonces aun no se practicaba en México’’.

Cuando Expansion 7 tenia funcién, no sélo se ofrecia la
representacion en el foro, sino que habia exposiciones y
muchas otras cosas, pues pensaban que el arte debia comen-
zar desde que el publico entrara, integrarlo y hacerlo parti-
cipe del espectaculo.

Parte del trabajo experimental de Expansion 7 lo hizo
con el grupo musical Quanta. En esta fase se propusieron
como reto no hacer nada de repeticién de movimientos que
provinieran de la técnica o ya utilizados en otras ocasiones;
después de dos meses empezaron a ver resultados del tra-
bajo.

Este grupo fue de los primeros en establecer una direc-
cién colectiva. Uno de sus objetivos era el desarrollo y
cooperacion de todos sus integrantes para poder ingresar de
lleno dentro del arte contemporaneo, lo que llevo a Valenti-
na hacia una nueva etapa de su labor coreografica.

Por este tiempo inicia sus estudios en la técnica Nikolais
y descubre que el arte dancistico no podia ser sélo danza,
sino que tenia que estar interrelacionado con la misica, la
pintura, la poesia, etcétera.

El siguiente paso fue conformar un grupo propio donde
pudiera concretizar sus inquietudes como coredgrafa. En esta
etapa, Valentina Castro se abocaa la formacion de un publico,
realizando funciones en todas las delegaciones del Distrito
Federal e instituciones como el Instituto Politécnico.

Fue la época también en que Amalia Herndndez beca a
jovenes bailarines y coredgrafos a Nueva York, trayendo
maestros extranjeros bien pagados, cuando reiine en su casa
a pintores, musicos y bailarines con el propésito de que se
conozean e inicien una labor conjunta.

Lamentablemente en el dmbito de la cultura oficial,
comenta Valentina, en cada fin de sexenio el dinero se acorta
para la cultura sustancialmente. FONAPAS me habia pro-
puesto hacer una obra infantil con un promedio de 150
funciones. Por ello, Carlos Gaona y yo establecimos Danza-
Teatro de México, pero el proyecto se llevé a cabo solo en
sus primeras etapas y tuvimos unas cuantas funciones.

En 1981, Rosa Reyna pone en contacto a Valentina
Castro con el circulo cultural de Culiacan, e inicia una nueva
etapa para la bailarina, pues estaba consciente de lo necesa-
rio que era para ella ir de nuevo a ensefiar lo que sabia a
provincia. Plane la estructura de su trabajo en la Escuela
José Limén con base en algunas charlas con coredgrafos,
maestros y sus propias inquietudes, y llegé a la conclusion
de que para poder formar bailarines lo mas rdpido posible
la técnica formal no era el camino mas propicio. Se propuso
entonces formarlos con una mentalidad abierta, pues en su
opinion lo adecuado era ofrecerles una técnica mucho mas
libre con ejercicios, carreras, elasticidad; un poco como
inicié su hija Eva Zapfe, quien se habia criado con una
espontaneidad dirigida.

Empez6 a estructurar su programa de trabajo titulado
De forma horizontal, el cual consiste en que se trabaja al
mismo tiempo dando funciones para difundir la danza, en
la formacion de bailarines y con las instituciones culturales.

En Culiacan forma con un grupo de universitarias un
equipo multidisciplinario feminista de ayuda y orientacion,
asi como para analizar la situacion de la mujer en Culiacan.
Toda esta experiencia acumulada le fue dando ideas para sus
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obras, pues Valentina Castro reconoce que su obra coreo-
grafica de esta época refleja esta problematica, lo cual de-
sembocd en obras audaces. Otra de sus inquietudes de este

"*Con una fértil trayectoria ha llegado al estadio en que
siente la necesidad de reflexionar acerca de la danza. La
danza para mi —afirma— tiene que ser algo que deje al

periodo fue fomentar en sus alumnos la de que
como artistas tienen una labor que realizar: educar y sensi-
bilizar a nuestro pueblo.

Sin embargo, pese a una importante tarea desarrollada
en Sinaloa, el sindrome de fin de sexenio vuelve a afectar sus
planes de trabajo, al mismo tiempo que tras diversos proble-
mas y hostilidades empicza a ver que su labor deja de tener
el reconocimiento oficial y el apoyo necesarios.

Después de regresar a México y de impartir un curso en
Tijuana, Valentina recibe una invitacion para ensefar en la
Escuela Superior de Misica y Danza de Monterrey.

Esta nueva etapa, la califica Valentina Castro como
frustrante debido a la inflexibilidad del sistema educativo
con el cual se encontrd. Pese a todo, retorna a su proyecto
de Valentina Castro danza-teatro mexicano y gracias a su
esfuerzo difunde la danza contemporénea en esa ciudad,
formando tanto a un grupo de bailarines como a un piiblico
¥ una cruzada de ibili. hacia los funcio-
narios de la localidad.

Retomar el trabajo y manejo ortodoxo de la técnica,
forzada por las circunstancias, fue un reto para ella. Por
alguna razon de rebeldia —argumenta— estd en contra de
este método porque considera que en vez de ayudar al baila-
rin lo limita, pues muchas veces llega a convertirse en un
magnifico “‘intérprete de salén”, pero incapaz de hacer algo
que no esté en la técnica en si.

Pese a todo, Valentina Castro ha encontrado satisfac-
ciones en esta etapa de su carrera; entre ellas la de dar a
conocer este tipo de danza que ha cultivado. “‘El deseo de
mostrar mi trabajo me llevé a querer ensefarlo al piiblico en
un teatro correcto, con buenas luces y sonido.

*"Invité a otro grupo que estaba naciendo apenas, dimos
la funcion para conocernos todos los que haciamos danza
contempordnea en Monterrey y asi nacié Primer Encuentro

de Danza C a en 1986, que se
llevo a cabn en el Teatro San Pedro.
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"Tiene que ver belleza —subraya—, pues en caso con-
trario no vale mucho. Esto no quiere decir que sea bonita.
No, la belleza se da a través de las imdgenes, por las luces, el
tema, la forma, el espacio, el tiempo. Ademas, es necesario
que busque una identidad™

Para esta coreografa, cl oficio de hacer danzas repre-
senta una gran responsabilidad porque *“es bueno reflexio-
nar hacia donde se dirige la creacion’, sin pretender que
tenga una identidad a fuerza.

Acerca de ser coredgrafa, Valentina comenté que es
algo que significa peligro y aventura al mismo tiempo, pues
declara que no trabaja bajo un esquema preconcebido. Ex-
plica que tiene que conocer a sus bailarines, pues espera que
después de interpretar una obra suya sean mejores. El aspec-
to de aventura se refiere a que le gusta trabajar con nuevas
partituras, compositores jévenes, ideas nuevas.

Maestra de varias generaciones, Valentina Castro esta
convencida de que ser maestra es algo muy excitante por las
posibilidades de experimentacion, en el mejor sentido del
término, que se presentan. Sin embargo, opina que ser maes-
tro no slo consiste en ensefar los pasos que se han aprendi-
doy transmitirlos, sino en desarrollar todas las posibilidades
creativas e interpretativas del discipulo al maximo.

Todo lo anterior porque el bailarin, para ella, es alguien
que ha transformado su cuerpo, producto de un trabajo que
requiere mucho tiempo, simultaneamente a un *‘trabajo del
alma”.

En su caso, Valentina considera que ha pasado por
diversas etapas como artista: *“Yo me puse en la disyuntiva
entre ser una mujer mas o ser una bailarina. Me negué a ser
una para devenir en la otra. Esto me costé muchisimo en la
vida porque para mi la danza ha sido algo muy fuerte y que
no podria dejar de hacer nunca.

’La danza —reflexiond— me ha dejado una vida de la
cual me siento satisfecha. No ha sido el dinero, pero nunca




me ha faltado. He conseguido el respeto de mis compaiie- "’Si volviera a nacer —concluyo— volveria a ser baila-
ros, una admiracion de mis alumnos. También una discipli- rina, no podria ser otra cosa. Volveria a hacer cada una de
na, una manera de comprender el mundo. las cosas que he hecho: mi danza, mis hijos y mi amor”’.

Coreografias hechas por Valentina Castro

1953 Muros verdes Colectiva. Estrenada en Bellas Artes.
Integracion Estrenada en la ciudad de Monterrey,
N.L., Teatro Florida.
Creacion del quinto sol Teatro mexicano de masas. Hizo la danza
correspondiente a la creacién del hombre y de la mujer.
Estadio Universitario.
1969 Addn y Eva Auditorio de la ciudad de Puebla.
1970 Retratos agdnicos y vivientes Teatro Bellas Artes.
1973 En una sola llama Teatro del Bosque.
1974 Desdoblamiento Teatro Jiménez Rueda.
1976 Naturae Teatro del Ballet Folklorico.
1978 Omeyucan Teatro del Ballet Folkldrico.
Galaxias Realizada conjuntamente con Canuto Garcia.
Ballet Folklorico.
1978 Constelacion interrumpida Teatro del Ballet Folklorico.
1979 A puiados de luz sonoros W)
1980 Badia (W)
1982 Danza en el umbral al sur de lo soleado Teatro Calderon, ciudad de Culiacén.
1982 Luminosa Teatro Calderon, ciudad de Culiacan.
1982 Transito de luz y sombra Ciudad de Culiacan
1983 Elabora un espectéculo de poesia en
movimiento, en que une la danza, la musica,
efectos luminosos, la palabra, sonidos, para
dar una imagen que deviene de la poesia de
Josefina Reyes. Estrenada en el Teatro Calderon, ciudad de Culiacin
1984 Poesia en movimiento, con los poemas de
Rosario Castellanos, Guadalupe Amor y
Josefina Reyes. Este espectaculo fue
elaborado para los festejos del 8 de marzo.
Dia Internacional de la Mujer.
1985 Dos figuras en verde Estrenada en el Teatro Calderdn,ciudad

de Culiacan.




1985
1985
1987

1987
1987
1987
1988

1988
1989

Codices
Los de adelante corren mucho
Kadu

Encuentros
Relaciones, coreografia para el grupo
Danza contemporanea en concierto

Duendes, creada para la compositora
Mirna Bazin

Dias de fiesta

Brasileira

Luz detenida en el aire

Teatro Calderén, ciudad de Culiacdn

Estrenada en el Teatro de la Ciudad de
Monterrey, N.L.
Teatro de la Ciudad de Monterrey

Teatro al aire libre de Monterrey
(estrenada)

Teatro Chopin de Monterrey (estrenada)
Teatro de la Ciudad de Monterrey, N.L.
Teatro de la Ciudad de Monterrey, N.L.
Teatro de la Ciudad de Monterrey, N.L.




Carlos Gaona

Anadel Lynton

Carlm Gaona es un hombre que ha incursionado en casi
todos los aspectos de la danza y el teatro: como bailarin
y actor, como coredgrafo y director teatral en una gran
diversidad de géneros, como fundador y director de impor-
tantes companias en Xalapa y Guanajuato, como maestro,
iniciador y guia de vocaciones entre muchas generaciones de
bailarines y actores en la capital del pais y en el interior.
También tuvo una breve incursion en la burocracia, como
jefe del Departamento de Danza del INBA en 1973.

Forma parte de la primera generacion de grandes bailari-
nes-coredgrafos forjados en el Ballet Nacional bajo la direc-
cion de Guillermina Bravo (y Josefina Lavalle en la primera
época). Es pionero en la formacién de compafias con miras
profesionales en la provincia, por lo tanto, pionero de la tan
llevada y traida descentralizacion de la cultura que todavia no
se consolida del todo por la falta de valorizacion de la necesa-
riacontinuidad en los apoyos. Por sus largas épocas de trabajo
fuera del Distrito Federal sus trabajos creativos actuales no
han sido tan difundidos, y desgraciadamente sus actuaciones
¥ puestas en escena tan importantes en décadas pasadas solo
quedan registradas en la memoria de quienes las vieron y en
unas cuantas fotografias y cronicas.

Carlos me dice: “Ya no conservo fotos ni programas ni
recortes. Quizas porque viajo tanto de un lado para otro, me
es dificil cargar con muchas cosas y se me van perdiendo, o
quizds también es falta de apego a estas cosas. Yo soy hoy y
no ayer.”

Y definitivamente, aunque su falta de afén de coleccio-
nista dificulta la reconstruccion de algunas fechas y hechos
exactos, compartir con ¢l sus experiencias y reflexiones, su
visién del pasado tamizada con la perspectiva critica de hoy,
me ha llevado a revalorar la trascendencia, para mi y para
muchos més, de la labor de Carlos como artista y como
persona dedicada a la danza y al hecho escénico en toda su
amplitud, durante mas de cuarenta afos. A pesar de todas
las difi que sigue i esta profesion cuando
se lleva con seriedad, pasion y espiritu creativo de renova-
cion, Carlos continta en la busqueda de nuevos espacios
para crear, construir y trascender.




Después de estudiar teatro desde muy joven, Carlos se
inici6 en la danza con Guillermina Bravo en 1948. Pronto se
funda el Ballet Nacional de México bajo la diregcion de
Guillermina y Josefina Lavalle y Carlos baila con el grupo
desde sus inicios, junto con Aurea Turner, Lin Durén, Eve-
lia Beristain, Enrique Martinez y otros. Carlos se convierte
en maestro y coredgrafo, organizador y reguisseur. En fin,
durante las siguientes dos décadas serd uno de los miembros
claves de esta agrupacién independiente, madre y modelo
para muchas compafiias que hoy dia comparten la escena
mexicana con esta institucion fundante. Participa en nume-
rosos estrenos en el Teatro de Bellas Artes, temporadas en
otros teatros de la capital, constantes giras a provincia tanto
en teatros como a plazas, atrios, patios y parques, ademds
de la renombrada gira a Europa y China junto con el Ballet
Contemporaneo de Bellas Artes, y giras a Cuba, Estados
Unidos y Canada. Colabora en ocasiones con el Ballet Me-
xicano de la Academia de la Danza Mexicana, el Ballet
Concierto dirigido por Felipe Segura y el Ballet Inde-
pendiente dirigido por Raiil Flores Canelo.

Desde 1963 inicia su labor pionera fuera de la capital,
fundand el Ballet de la Universi Veracru-
zana. En 1968, junto con Ana Mérida, organiza y entrena el
Ballet Folklorico de Etiopia y estudia en Polonia. En 1969
funda la escuela y crea la compaiiia de danza de la Universi-
dad de Guanajuato. En 1973 es nombrado jefe del Departa-
mento de Danza del INBA y en 1975 director de la Compaiiia
de Artes Escénicas del Gobierno del Es(adc en Guanajualo

de Carballido, Bodas de sangre, El maleficio de la mariposa
y muchas otras obras de Garcia Lorca, y siete espectaculos
de teatro de masas, empezando con su versién de Homenaje
a Hidalgo de Carballido y Rafael Elizondo, y Suave patria
contextos de Lépez Velarde. Cmco deestos montajes fueron

para las dei i6n y de clau-
sura de diversos Festivales Cervantinos.

Fue miembro del Consejo de Maestros que elaboraron
el programa de estudios vigente en la Escuela Nacional de
Arte Teatral del INBA y actualmente es director de Artes
Escénicas de Guanajuato, A.C. y monta obras de teatro y
danza mfannl para orgamsmos de este estado.

ticipar

y director teatral en una compaiia fuera de la capital del
pais, pero con el financiamiento necesario para permitir la

yla de sus inte-
grantes, para poder seguir en la linea de trabajo que mas le
apasiona desde hace mucho: la formacién de teatristas inte-
grales y la creacion de espectéculos que conjuntan la danza,
el teatro y el canto.

tro y reflexién conjunta que me proporcioné conversar con
Carlos Gaona, con el motivo y el pretexto de su inclusién en
el bien merecido Homenaje a una vida en la danza organi-
zado por el CENIDI-DANZA “‘José Limén'” del INBA. Ha sido
un reencuentro con una de las personas que mas influyé en
mi formacién en los inicios de mi carrera como bailarina
dentro del Ballet Nacional y con una de las figuras que

Ha creado mas de treinta
entre otras, £l ciclo mdgico (Béla Bartok, Xavier Lavalle,
1958), El corrido del sol (Carlos Chdvez, Xavier Lava-
lle, 1958), El amor amoroso (Handel, Juan Soriano, 1959),
Cuatro en el foro (Samuel Barber, 1963) y Danzas primitivas
(Pierre Schaffer, Guillermo Barclay, parlamentos de Emilio
Carballido, 1964), todas ellas estrenadas con el Ballet Nacio-
nal. También cre numerosas obras coreogréficas para las
compaiiias de Xalapa y Guanajuato. Puso en escena ocho
comedias musicales incluyendo Landriy Lailustre fregona,
dieciséis obras de teatro, entre otras Silencio, pollos pelones,
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idero mds valiosas dentro de una tradicion histérica
fundamental y aiin vigente dentro del arte mexicano. Surgi-
da desde los trabajos de Waldeen y Anna Sokolow, consoli-
dada dentro del Ballet Nacional con el aporte fundamental
de Carlos, y i i iénatravés

de multiples vertientes por sus mismos originadores, hijos y

sincera, disciplina, trabajo grupal, asumir conscientemente
el papel de misioneros de una nueva cultura en surgimiento
y antiguas i i de la mezcla
de culturas asentadas en estas tierras.




Creo que las palabras de Carlos al relatar y repensar
aspectos de su vida resultan la manera mas vivida de trans-
mitir una parte de la gran riqueza que nos lega su intensa
participacion en el forjamiento de la danza y el teatro mexi-
canos, sobre todo para quienes no han tenido el privilegio,
que si gozamos muchos, de convivir con él en el trabajo
diario de la clase, el ensayo y la discusion, de verlo bailar y
de presenciar sus obras.

Carlos Gaona Alvarez nacié en 1930 en San Luis Potosi.
Su madre era de Durango y su padre de Saltillo. A los ocho
meses es trasladado a la ciudad de México por su padre,
junto con su nana y sus tres hermanos de 12, 10 y 8 afios;
unos quince afos después se reencuentra con su madre a
quien creia muerta. Su padre, supervisor en Ferrocarriles
Mexicanos, viajaba mucho y sus hermanos eran tan mayores
que Carlos pasé una infancia muy solitario. Dice: **mi padre
tenia un cardcter incomprensible para mi, me causaba un
pénico espantoso. Mis hermanos me trataban de educar,
pero por la diferencia de edades yo me aislaba |olalmenle
Era muy y nos d Yo
no hablaba con mi madrastra ni con mi padre.

"’Desde que tengo uso de razén me vi involucrado en
suefios y fantasias. Cuando iba al cine, empezaba a actuar
como un personaje de la pelicula y me volvia mité En

Guille (Bravo) se sali6 de la Academia con Chepina (Lavalle)
y los demas, estaba yo en una puesta de escena con Lola
Bravo y ella me dijo de las clases que daba Guillermina (su
hermana) en un salén del sindicato de Ferrocarriles, creo que
era, en la avenida Hidalgo. Fui para apoyar mi vida como
actor, pero Guillermina me dijo que por qué no le dedicaba
mas tiempo a la danza ya que yo tenia muchas facultades
(aunque yo no lo creo del todo).

’"Mis maestros decian que yo tenia temperamento para
el teatro y ademas tenia una memoria privilegiada. Yo me
aprendia los textos de todo el reparto y podia apuntar con el
libro cerrado. Después encontré que también en la danza
aprendia rapidamente los papeles de todo el elenco.

"Me fue muy placentero descubrir mi cuerpo y me jalé
mucho la seriedad del trabajo, mientras que en teatro la gente
faltaba, llegaba tarde, no aprendia los textos. En la dama hay
mucha mas disciplina y requiere ho ti
También trabajé mucho soio, ensayando, anahundo facul-
tandome para bailar fisicamente y para entender la danza.
Todo lo que veia y ofa lo traducia al movimiento.

’’Aparentemente soy sociable y seguro porque elaboré
esta manera de ser desde muy chamaco para hacerme un
campo entre la gente mponame en el arte que yo trataba

la escuela me encantaba declamar y bailar.

“’Después que mis hermanos se salieron de la casa,
encontraron a mi mama, me la presentaron y me puse a vivir
con ella una época muy breve, ya de adolescente. Mi mama
era una mujer encantadora y muy culta. Era gerente de un
garage donde muchas artistas dejaban sus coches y me em-
pecé a relacionar con ellos y trabajé de extra en algunas
peliculas. Ya habia dejado la secundaria cuando sali de mi
casa, pero empecé a estudiar teatro con Luz Alba, una
maestra vieja, judia norteamericana, ‘que formd actores
estupendos y con Seki Sano, Xavier Villarutia, Jebert Da-
rién, Fernando Wagner y Lola Bravo. En esa época (1946-
47), vi la funcién del Ballet Waldeen en el Hotel del Prado y
después la primera l:mporada de la Academia de la Danza

Me i isi Poco después de que

los de mi mama y d los que
me presentaba Guillermina en el café. En aquella época todos
nos conociamos en el ambiente artistico. Yo iba a todas las
exposiciones, los conciertos, los teatros. Si ofa de un libro,
corria a leerlo, aunque a veces lo entendia y a veces no. Yo
tenia que estar al tanto, tener una opinion. Mi aprendizaje fue
inconexo quizas, pero todo era novedoso y bonito para mi.
"’Empecé a dar clases a los seis meses de estudiar danza,
un tanto obligado por Guillermina porque dijo que yo sabia
explicar bien. Eso me dio mucha seguridad. En la clase de
danza hay una parte de rutina necesaria y que puede ser muy
excitante y una dosis de creatividad, cuando te bulle la
imaginacién para crear eso que llamdbamos ‘“‘pasos’ en
aquella época, aunque ahora el término me suena delezna-
ble. Dar clase me abri6 el mundo, me abri6 a la posibilidad
de expresarme sin temor.
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"*También como a los seis meses en mi primera tempo-
rada en el Sindicato de Electricistas con Chepina, Lin, Eve-
lia, Aurea (tan licida y equilibrada), Amalia Hernandez,
Eva Robledo, Enrique Martinez y Miguel Cércega, que era
una enorme promesa como bailarin. Bailé en En la boda de
Waldeen y no me acuerdo en qué mds.

**Aunque yo ya habia trabajado un poco en cine y radio
y como comparsa en la pera, esta primera funcion fue una
sorpresamuy llena de placer. Pude experimentar la dindmica
del espacio, sentirme involucrado en todo y sentirme al-
guien. Aunque mis papeles eran de grupo, acababa yo de
empezar, nunca me senti sin opinién ni individualidad.

Yo tomaba muy en cuenta mi aprendizaje teatral y me
construja mis personajes, me inventaba sus historias. Para mi
uno de mis logros como bailarin es siempre estar en el foro con
un cometido, una idea, saber por qué estaba parado alli, qué
queria decir con mi papel. Yo no salia a hacer cjercicio en una
geometria inventada por otro sino a interpretar. Cada movi-
miento que yo hacia lo traducia en ideas, en palabras, y lo
analizaba y practicaba solo. Sabia que tenia cosas importantes
que decir. Pienso que fui mejor bailarin que mi entrenamiento
porque la emocion y la idea llevan a los musculos, al cuerpo,
de manera inseparable. Yo tengo una manera de ser muy
dinamica, movidiza, contrastante. Asi es mi vida internay eso
me hermanaba con la danza, aparte de la seriedad, constante
y profesionalismo que encontré en el Ballet Nacional. Bailar,
actuar, era mi escape y mi fuga.

""Desde Waldeen y Anna Sokolow, ésa es una idea
central en el desarrollo de la danza mexicana, pero muchas
veces parece que se olvida y hay que recordarlo. Con Seki
Sano también aprendi eso, la disciplina absoluta, auténtica,
la verdadera concentracion. Cada clase era un rito y un
derroche de sabiduria, excitante y bella, y se le di

eso era decadente y horroroso, pero aun asi, me rebelé y fui
a tomar cldsico. Cuando ya tenia tres afos de bailar vino
José Limon a trabajar con la compaiia de Bellas Artes y
tomé clases con Pauline Koner y Lucas Hoving, y también
con Xavier Francis, que se quedd. El me dijo, ‘a lo mejor
tienes talento pero tu cuerpo estd mal formado. No te sirve.
Tienes que deshacer todo y volver a empezar’. A mi me bajé
el dnimo a los suelos, ya que me habian empujado a bailar
hasta papeles estelares con Guillermina y Chepina que si
habian tenido alguna formacion técnica de clasico al princi-
pio que yo no tuve. Descubri que el bailarin profesional
deberia tener un entrenamiento muy amplio. El cuerpo debe
quedar facultado para moverse de muchas maneras para
poder bailar coreografias muy distintas. Yo llevé a Sergio
Unger, a Xavier, y después a David Wood y muchos otros
maestros a dar clases al Nacional y empez6 a cambiar al

del ientoy los sobre técnica y
danza, a romper con el dogmatismo.

"Guillermina me inici6 artisticamente. Es muy inteli-
gente y sabe envolver. Se hace querer. Es muy estimulante
la experiencia de haberla gozado y sufrido. Entré en panales
y le creia todo. Creia en la compafia. Tomabamos muy en
serio la critica y la autocritica. Al principio propiciaba la
fraternidad y la discusion.

""Poco a poco llegué a ser lider dentro de la compaiiia,
a tomar cada vez mas responsabilidades. Sobre todo desde
la época en que ella estaba embarazada de su segundo hijo
(1959), me encargué de toda la cuestion interna. Organizaba
los horarios, los ensayos, vigilaba la disciplina, entrenaba a
la compaiiia, supervisaba el repertorio, invitaba a maestros
y coredgrafos como Guillermo Keys, Joan Gainer, Gloria
Contreras, Ana Mérida, y a bailarines. Aunque con pleitos

sus exabruptos.

'Mi entrenamiento inicial era con el estilo de Waldeen,
que te hacia sentir tu cuerpo, armonizar tus movimientos,
bailar, pero no era tan formativo en el sentido muscular.
Cuando vi la compaiiia de Alicia Alonso haciendo mil cosas
que yo no podia hacer, en Ballet Nacional me dijeron que
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con Guillermina, ella no me podia decir que no,
porque me habia ensefiado a pensar por mi mismo, y después
se convencia. Yo amaba y admiraba a los bailarines como
Rosita Pallares y muchos otros y los defendia. Siempre creia
que en una fia deberia de haber idad, con un
repertorio muy contrastado, como en una orquesta sinfoni-
ca 0 una compaiia de clasico. Yo me preocupaba de que BN




estuviera siempre renovandose. Siempre me disparé de la
uniformidad y de la gente que baila sin pensar. Cuando sali,
siento que la compania se volvié més cerrada.

Yo meentendia perfectamente con lasideas de Guiller-
minacomo coredgrafa. Hubo un maridaje hermoso. Ella me
marcaba los movimientos pero me daba una enorme libertad
para crear mi movimiento. Yo adivinaba, ya sabia qué cosa
era, no tenia que decirmelo. Habia un nexo bellisimo que se
logra dar muy esporddicamente. Cuando se encuentra es
maravilloso para el coredgrafo y para el intérprete.

*"Entre los papeles que mds me gustaron bailar fue el papel
de Revueltas en Imdgenes de un hombre (Bravo, Revueltas,
Flores Canelo, 1958). Para mi fue un hallazgo, uno de los roles
mas ricos que he hecho como intérprete- creador. Se trataba
de un hombre solo, con una enorme capacidad de conocer la
vida y de conocerse e ironizarse a si mismo, de seguir sus
propias ideas y lograr la perennidad a través de su obra que
para mi es lo mds importante. Revueltas fue una gente que
admiro y amo y tener a mi cargo esa posibilidad de interpre-
tarlo era un privilegio. Me preparé muchisimo y cada funcion
me enriquecia, encontré dentro de mi mas posibilidades para
decir cosas que no habia experimentado antes’’.

Raquel Tibol destaca: “Sorprendente resultaba la ac-
tuacion de Carlos Gaona, quien lograba dar todos los mati-
ces dramdticos que el personaje central requeria’’ (Pasos en
la danza mexicana, México, UNAM, 1982, p. 133).

’Otro papel que me gustaba muchisimo era el de un
albaiil que se suicida por hambre, de Danzasin turismo No.
1, con musica de Revueltas (1955). Lo estudié usando el
método de Stanislavski. Llené hojas y hojas con recurren-
cias y me encerraba horas buscando rasgos para aplicar a mi

s y ambienia

“’También al papel de viejo en Paraiso de los ahogados
(Bravo, Jiménez Mabarak-Hellmer, Flores Canelo, 1960) le
di mucho tiempo de ensayo personal. Este ballet fantdstico,
onirico, requeria otro tipo de ataque porque yo era un
anciano que se movia mucho y con alegria. Tenia un com-
paiiero increible que era Federico Castro, tan sensible y
célido como persona y como artista, en el papel de mi nieto.

"Desde el dia que tomé mi primera clase supe que yo
tenia que crear movimiento. Lo sentia como natural, des-
pués de las clases inventar ““pasos’” o imaginar situaciones y
sacar los movimientos. Como a los cuatro afios de estar en
el Ballet hice mi primera coreografia. EI hombre del maiz
(1952, con la miisica de Tierra de temporal de Moncayo) y
lo bailamos en giras.

“En esa época nos tocd andar en miles de lugares,
tanto teatros como plazas de toros, patios, parques o
atrios, todo tipo de lugares donde la gente podia reunirse
y nosotros ‘‘bailar’. A veces tratabamos de brincar y nos
hundiamos en la tierra o bailamos en tablones recién cor-
tados donde la brea salia con el sol y hervia, quedandonos
pegados. Habia que cargar con una planta para el sonido
y en ocasiones pasaba un perro y tiraba el cordén del
tocadiscos. A la gente le ddbamos un motivo para reunirse
y respondian con calidez, llenos de azoro. Aunque eran
malas funciones por las condiciones técnicas, bailamos con
conviceién y eso ganaba a la gente. No sabian aplaudir,
pero nos redituaban cantando, bailando y recitando para
nosotros. Fue un aprendizaje que abrié muchas perspecti-
vas y contactos con distintos piblicos populares. Fuimos
terriblemente criticados por ser bailarines comunistas, pe-
10 nosotros lo teniamos a mucha honra. Eramos el tnico
grupo que hacia este tipo de funciones en aquel momento
ydespués los alumnos de Seki lo hicieron también. Esa idea
de llevar teatro y danza a la gente que no sale de sus lugares
sigue siendo necesario y valedero. Lo que podria criticar
desde mi punto de vista de ahora es que no tuvimos la
preocupacion ni el tiempo ni el dinero para hacer un reper-
torio especial para este tipo de giras. Adaptabamos los
ballets hechos para teatro.

Considero igualmente importante hacer un buen re-
pertorio pensado especialmente para nifios. Un publico de
menores es un publico mayor porque tiene imaginacion
desmedida y responde cuando le presentas obras de arte.

’Nuestro movimiento logrd llenar Bellas Artes en tem-
poradas largas. Ahora se ha perdido mucho de ese publico
y la danza se ha vuelto mds elitista. Recuperar al piiblico
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seria la inica manera de volverse

la gira a Europa y China que

¥
bles a las compaiias para no tener que depender del Estado
que ya no puede pagar todo. Se debe de combinar muy bien
los repertorios usando correctamente los prestigios y las
novedades como lo hacia Covarrubias, con coredgrafos y
bailarines invitados, buscando variedad en los

icimos el BN y el Ballet Contempordneo de Bellas Artes al
afo siguiente me saco de ese luto tan espantoso que yo
arrastraba.

""Ver la con)um.lon de las artes en la Opera de Pekin fue
una il que me reafirmo en una idea del

Un coredgrafo profesional no puede esperar que baje la
musa y le inspire, sino que tiene que planear sus obras en
relacién con las necesidades de las compafias. Tampoco
deberia de haber dictaduras y exclusivismos en los grupos y
no deberia ser necesari tenga su propia
compaiia.

"’Mi primer estreno oficial fue La cancidn de los bue-
nos principios (1956). La idea fue muy hermosa. Surgié de
un libreto y unos disefos que hizo Xavier Lavalle basados
en un poema de Naftali Beltran, para una produccion muy
ambiciosa. Presenté la idea a (Migue) Alvarez Acosta (di-
rector del INBA en ese entonces) y ¢l me dijo que primero
montara la coreografia y lo presentara al Consejo. Asi lo
hice, usando a dos Compamas el BN ylade Bellzs Artes, y
el Consejo su El , Ar-
mando Lavalle, estaba en Xalapa y si le pedia misica para
una seccién de medio minuto me mandaba tres y me decia;
“‘només agrégale unos pasitos’’. No me supe sobreponer y
quedd demasiado largo. Pero lo peor fue que poco antes
del estreno llegué a Bellas Artes a ver la escenografia puesta
en el foro y era descomunal, supermonumental. Me dio
vuelta el corazén. Algo estaba mal en las medidas. Tragaba
a la gente. Y luego en el ensayo veo salir a los bailarines
con su vestuario, los angeles barrocos con lujo asiatico, las
nifas de la primera comunién con unos tutis gigantescos.
La ropa se veia maravilloso pero a la hora de moverse, todo
se revolvia. El trazo que se veia bien en mallas se perdia
entre el tamafio y el brillo de la escenografia y laropa. ;Qué
fracaso tan estrepitoso y terrible, por la falta de consejo y
de conocimiento mio! Segin Guillermina, yo tenia que
aprender coreografia a través de los cabronazos, y asi
aprendi. Fue muy sonado y dolorosisimo. Después de esa
funcion yo tenia pena con todo el mundo. Me sentia cul-
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arte integral que tenia desde antes, pero que no sabia como
lograr. Dije: “‘esto es”’, pero lo pude empezar a tratar de
realizar después de salir del Nacional, ya trabajando en Gua-
najuato, cuando monté Landri (principios de los setentas).

"Después (en 1958) vino otro golpe por falta de previ-
sion, el estreno de El ciclo magico (Bartok, Xavier Lavalle).
El fondo era la mar con un erizo tremendo que se movia por
todo el foro y Sonia Castafeda y yo éramos unos animales
fantasticos. Otra vez el vestuario y la escenografia se comié
aladanza. Después lo bailamos sin vestuario y escenografia
y duré muchos afos en repertorio.

"En esa misma temporada estrené E/ corrido del sol de
Carlos Chédvez, con una escenografia muy bella y limpia de
Xavier Lavalle. Desde que se levant6 el telén, el publico lo
aplaudié. Fue mi primer éxito en Bellas Artes. Era una
alegoria al campesino, a la tierra, un himno al sol, al traba-
jador que ama la tierra. Era jovial y fresco. El fracaso
tremebundo de La cancion de los buenos principios me valio
para hurgar en el como y el por qué y me obligd a buscar un
lenguaje Estas dos obras unavan-
ce, una luz nueva para mi”"

Siguieron otras obras importantes para el repertorio de
Ballet Nacional como El amor amoroso (1959) que demos-
traba, segiin Raquel Tibol, que Carlos era ‘‘uno de los pocos
coredgrafos que en el cuadro general de la danza moderna
en México seguia una tendencia posroméntica” (Pasos en la
danza mexicana, op. cit., p. 135). Esta obra se apoyé en los
versos de conocidos poetas como Dario, Paz, Lorca, Neruda
y Lépez Velarde. Cuatro en el foro (Barber), obra muy bien
construida que gocé muchos aios al bailarla y Danzas pri-
mitivas (Schaeffer y Mache, Guillermo Barclay) eran dos de
las contribuciones mas importantes de Carlos al repertorio
del Ballet Nacional durante la primera mitad de los sesentas.




Esta ultima también sirvi6 de base para un digno show que

se presento durante dos meses (1965-66) en un cabaret de la,,

Roqueta en Acapulco con un elenco que incluyé a Luis
Fandino, Antonia Quiroz, Isabel Herndndez y yo de Ballet
Nacional. Asi completamos nuestros raquiticos ingresos en
el Ballet y ademis sirvié para que la compafia captara a una
serie de jévenes talentosos que iniciaron su formacién dan-
cistica alli y después la continuaron en México. El mas
destacado de éstos y unico que continia dentro de BN es el
gran bailarin Miguel Angel Aforve.

Mi mamé me sostuvo un tiempo y luego me consiguié
un trabajo de pocas horas en una refaccionaria y después
trabajé en un laboratorio de analisis clinicos. Yo procuraba
no tener que trabajar mucho para poder dedicarme a mi
verdadero trabajo, el artistico. El trabajo burocratico, sentar-
me en una oficina, me molesta. Nunca lo he podido aguantar
mucho. Como al afio de estar en Ballet Nacional, Guillermina
me consiguié un nombramiento con un sueldo irrisorio en la
SEP, dentro de las misiones culturales. Después se lo dcje a

debia faltar viernes y sibados y me dijo que tenia que
escoger. Yo no me podia concebir fuera de Ballet Nacional
y llevé a Tulio (de la Rosa) a dirigir la compaia de Xalapa.
Después todo se vino abajo y se volvié a reconstruir varias
veces hasta llegar al desastre actual, una compaiia que
cobra, pero no baila”

En 1968, después de 20 afios en BN, Carlos dejo la
compania por una invitacion de Ana Mérida y el Comité
Olimpico para entrenar bailarines y organizar el Ballet Fol-
Klérico de Etiopia. Antes de regresar, aproveché la oportu-
nidad de tomar unos cursos de iluminacién y expresion
corporal en Polonia y recorrer algunas ciudades importantes
de Europa.

““Otra vez Guillermina me dio a escoger, 0 BN o el viaje.
Decidi por el viaje porque era una oportunidad maravillosa
de crecer como artista. Me di cuenta que BN ya me coartaba
en mi desarrollo. Pero cuando regresé a México de todos
modos andaba de gran luto todavia cuando me invitaron a la
Universidad de Guanajuato a formar una compadia. Yo ya
habia i en G j a raiz de una version de la

Rauil (Flores Canelo) porque yo pedi permiso a Guil

para bailar en una opereta que monté Guillermo Keys. Prime-
ro me dijo que si, pero ya cuando se iba a estrenar me dijo que
no. Cuando regresé al BN me dio Alvarez Acosta un sueldo de
mil pesos mensuales después de que le hice un espectaculo que
gusté mucho para la celebracién del Dia de la Marina donde
asistio el Presidente Ruiz Cortinez.

"’ A principio de los sesentas llamaron a Guillermina de
la Universidad Veracruzana para que organizara una escuela
y compaiia de danza alla y ella me mand6 para entrenar a los
bailarines y montar obras hasta que se logré formar la com-
paiia. Estrenamos con un grupo de 25 bailarines, la mitad
hombres, con obras mias y de otros 6 invitados.

Cantata a Hidalgo (Carballido, Elizondo) que se mont6 en el
67 con coreografia de Guillermina, mia y de Luis Fandifo.
"’Fue como un parto. A los nueve meses hice mi primera
temporada en el Teatro Principal. Fue un acontecimiento
porque se llené el teatro durante quince dias en una ciudad
de solo 45 mil habitantes. Luego hice mi primer intento de
combinar teatro, danza y canto en mi version de Landri
(Alfonso Reyes) que fue muy ovacionado en Guanajuato y
en el DF donde llenamos el Teatro de la Danza durante una
semana. La sefora Otero queria que nos queddramos mds,
pero no se pudo porque los integrantes del elenco eran
Fue una época gloriosa. Las facultades de la

Era una compaiia muy sana, hermosa, cohesionada. Habia
un rector excelente en esa época que sabia dar el apoyo que
se necesitaba para hacer las cosas bien. Logramos tener un
subsidio, sueldos para 20 bailarines, temporadas y giras.
’Era un trabajo muy pesado porque me iba a trabajar
alla viernes, sabados y domingos y regresaba a trabajar con
BN de lunes a jueves. Después Guillermina decidio que yo no

Universidad pedian funciones, los estudiantes se entusias-
maban. Habia dinero para mi sueldo y para produccion pero
no para pagar a bailarines.

**Cuando yo ya tenia tres o cuatro afios en Guanajuato
monté para la inauguracion del 11 Festival Cervantino, La
ilustre fregona, una comedia adaptado por Margarita Villa-
sefior de las novelas ejemplares de Cervantes, con misica de
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Luis Rivero y con excelentes actores y bailarines que formé
alla. Para laaperturadel 111 01V Festival hice una puesta muy
emocionante de Bodas de sangre.

*’Adoro a Guanajuato. He hecho un trabajo muy im-
portante alla para Festivales Cervantinos, y obras preciosas
para nifios. He formado mucha gente en teatro y danza,
companias primorosas con gente talentosisima. Pero des-
pués cambiael gobierno o el rector y todo se arruina por falta
de presupuesto y de vision. El trabajo se pierd y hay que
empezar de nuevo desde formar a los bailarines. Aunque
también es lindo iniciar a la gente. Te renueva. Para la
Universidad todo quedé en chiquito, sin valorizacién y la
compaiia de artes escénicas que fundé para el gobierno del
Estado desaparecid. Priorizaron la realizacion de skerch
para turistas y la mediocridad. Se construye para destruir
porque todavia no existe la identificacion del arte como una
profesion, como una actividad seria. Se considera hobby
para dedicarse en las tardes como diversion. Cuando se va

que debia y nunca se pudo ser equitativo. También quise
presentar a grupos de provincia. Pero se me rebotaban las
decisiones y los dineros. Toda la cantidad de oficios que hice
deberén estar alli todavia en los archivos. En dos afios, no
logré més que enemistarme con algunas de las gentes a las
que queria ayudar.

**Para mi, la obra mas importante que he hecho dentro
de la linea de teatro y danza es El maleficio de la mariposa,
de Lorca. No se logré conjugar de manera brillante técnica-
mente porque se monté en solo cinco meses, pero fue muy
avanzada artisticamente. Fue una produccién que hice con
esa artista excelsa que es Valentina Castro. Los dos nos
integramos muy bien y hubiera sido un grupo muy hermoso,
pero ahi se qued6 porque no tuvimos patrocinio ni financia-
miento de nadie y Valentina se tuvo que ir a trabajar a
Sinaloa por motivos econdmicos. Fue un arranque para un
quehacer que no cuajé. Pero no quiero hablar de las dificul-
|adcs porque ni modo, asies esto. Yo sigo insistiendo con las

el funcionario queimpulsé el trabajo, tod uno
se tiene que contentar con lo casero. Los jévenes que se
formaron terminan en el DF o dejan el arte. Asi ha sucedido
en muchas partes. Todavia tengo un pequeio grupo de
actores alla que me siguen y hacemos obras para nifios, pero
no puedo vivir alla porque no puedo vivir del aire.
*"Cuando me llamaron para ser jefe del Departamento
de Danza del INBA en 1973, organicé un homenaje a los 25
anos del Ballet Nacional para que sonara el nombre de
Guillermina y de la compafia. Yo quise que BN y Ballet
i fueran tan i como la Compaiia
Nacional de Danza, pero al llegar al aparato burocratico
encontré todo ya funcionando de cierta manera y con ciertos
presupuestos que no se puedan cambiar al gusto personal.
La perspectiva cambia completamente. Quise que cada gru-
po tuviera una entrada estable mensual para sufragar sus
gastos a través de funciones porque no podia conseguir
subsidios. Fue una labor titdnica tratar de organizar un
didactico que i trabajo e
ingresos a través de la venta de funciones a escuelas. Pero
€omo no se organizaron correctamente, no entro el dinero
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para tratar de lograr mi obra, a través de esa
conjuncion delasartes, porque es mi manera de decir y tengo
muchas cosas que decir todavia”.

A pesar de todo lo sucedido, Carlos contintia con ani-
mos para seguir buscando la manera de llevar a cabo su
trabajo, i linterior,
puestas en escena que combinen danza, teatro y canto. Uno
de sus proyectos mds acariciados desde hace tiempo es mon-
tar su propia adaptacion del Rabinal Achi con actores que
bailan y cantan. Actualmente esté en tratos con varias insti-
tuciones buscando apoyo para este u otros proyectos, pero
todavia no tiene ninguna resolucién. Lamenta tener que
depender de las instituciones, pero dice que en las condicio-

tuales los actores y bailaril i igen una
seguridad econdmica antes de emprender un trabajo.

El trabajo de Carlos Gaona responde a una de la tradi-
ciones mds valiosas del movimiento de la danza moderna
mexicana, el sentido de mision trascendente, grupal e inno-
vadora, que requiere verdaderamente de la dedicacion de
toda una vida. Esta es la ensefianza que me dejé Carlos a mi
y a muchos otros desde nuestros inicios en la danza.




Helena Jordan
y el impulso
creativo

Cristina Mendoza*

Amo la danza por sobre todas las cosas; la danza me
ha dado una seguridad para entender el sentido de la
vida, me ha hecho crecer como ser humano.'

los tres afos de edad, Helena Jordén queria tener doce

hijos y ser bailarina; este tltimo deseo colmaria su
existencia. A pesar de que muy nina fue alumna de Madame
Dambre, considera que su eleccion consciente por la danza
se manifest durante la adolescencia, al asistir a las clases y
ensayos que la célebre Waldeen realizaba por aquel entonces
enla Vanguardia Nicolaita, A.C

En este centro conocié a Ana Mérida y quedo prendada
de su calidad dancistica; desde entonces Helena decidio
estudiar con ella, quien influyé mucho en su linea y estilo.

En 1947, Helena Jordén entr6 a la recién creada Acade-
mia de la Danza Mexicana, y al afo hizo su debut escénico
invitada por Anna Sokolow en la temporada de Opera de
Bellas Artes. En tal ocasion fue seleccionada para bailar en
los ballets de Orfeo y Mefistdeles, gracias a su gran sentido
para la danza.

Poco tiempo después se unié al Grupo Experimental de
la Academia y fue parte del elenco de la primera gira que
realizara éste a Guatemala para inaugurar el Teatro al Aire
Libre. Helena participé como solista en la coreografia Can-
cion desesperada, de Ana Mérida, experiencia memorable
para ella por interpretar el primer solo que se le montara y
compartir el escenario con el Premio Nobel, Miguel Angel
Asturias, quien declamaba los versos de Nerud

Su estancia dentro de la Academia de la Danza Mexica-
na fue muy valiosa, ya que dicha institucion contaba con
maestros de alta calidad y ofrecia una amplia preparacion
especializada. Durante este periodo tomd clases de danza
afroantillana con Jean Léon Destiné, del elenco de Katheri-

*La autora agradece el apoyo del CENIDI-DANZA *“José Limén
para la realizacion de este trabajo;en espesial a Felipe
de recopilacién documental y a Helena Jordin, quien le proporcions
documentos personales y una entrevista.l

egura por su labor




ne Dunham; danza afrocubana con Miriam Polt; danza
folklorica con Marcelo Torreblanca; coreografia con José
Limon, Doris Humphrey y Xavier Francis; teoria del fol-
klore con Vicente T. Mendoza, e historia del arte con Miguel
Bueno.

Xavier Francis, que en opinion de Helena dio a los
bailarines de su generacion las bases técnicas de la danza
moderna, fue también fundamental en su formacion. Asi
también, los cursos de coreografia de Limon, en la actuali-
dad casi en el olvido, le abrieron un mundo maravilloso, ya
que sin ser técnicos tenian una gran calidad artistica.

Como bailarina, Helena interpreté muchas de las obras
de los coredgrafos mexicanos y extranjeros de su época,
entre otras Pasacalle y Fuga de Humphrey, Suefto y presen-
cia de Arriaga y Los cuatro soles, de Liméon.

En la Academia de la Danza se formé también como
maestra y desde muy joven imparti6 técnica moderna, siendo
ayudante de Lucas Hovin en la clase de varones, debido a su
recia presencia. Entre sus alumnos, Helena recuerda carifio-
samente a Rosalio Ortega, Ofelia Medina y Pilar Pellicer.

En 1959 se separ6 de la Academia dentro de la cual
trabajara durante tanto tiempo; para entonces era jefe del
Departamento de Danza del Instituto Mexicano del Seguro
Social (1MsS), dentro de cuyo seno formo el primer Taller de
Danza, con la participacion de excelentes bailarines entre los
que figuraron Nellie Happee, Sonia Castafieda, Farnesio Ber-
nal, Tulio de la Rosa, Esperanza Gomez y Raquel Gutiérrez.
Este grupo realizé multiples presentaciones por el interior de
la Republica, en Cuernavaca, Monterrey, Villahermosa, Los
Mochis y Mérida.

Helena organizo también los festivales de danza del
teatro del Instituto Mexicano del Seguro Social a los que
invitd a los principales grupos de aquel entonces: BaHet
Contemporaneo de Rosa Reyna, Ballet Nacional de Guiller-
mina Bravo, Ballet Mexicano de Guillermo Arriaga, Ballet
Concierto de Felipe Segura y el Nuevo Teatro de Danza de
Xavier Francis.

Los j i la prefe-
rente de Helena, para quienes ofrecié 27 funciones en los
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distintos teatros del 1mss y donde realizé un homenaje a
Silvestre Revueltas en 1958.

Habiendo sido invitada oficial de la feria de Montreal,
Helena se despidié como bailarina en el afio de 1967; en este
pais monté programas de danza moderna en la Universidad
de Magill y en el pabellon de Ontario con Les Ballets Moder-
nes de Canadd, dirigido por Hugo Romero.

Con la intencion de integrar un ballet universitario for-
m6 en 1968 el taller coreografico de la Academia de San
Carlos, participando como directora artistica y coreografa,
al lado de Bodyl Genkel, su directora.

Con fundamento en esta amplia experiencia, Antpnia’
Rodriguez, jefe del Departamento de Difusion Cultural del
Instituto Politécnico Nacional la llamé para hacerse cargo
del Departamento de Danza en 1969. En este centro docente
realizé un festival de danza en el teatro de la Unidad Cultural
Zacatenco; constituyo los grupos de danza moderna del
Politécnico y abrié un campo a la experimentacién coreo-
gréfica al crear el Taller Espacios.

Deseosa siempre de aprender, tom en Praga el curso de
plastica del gesto de Ladislav Fialka. Este interesante método
para bailarines y actores determiné cambios importantes en
su expresion artistica. Con objeto de transmitir su experiencia
propuso impartirlo a varias instituciones siendo aceptada en
San Luis Potosi, donde Helena trabajo en tres ocasiones,
culminando cada curso con una exitosa presentacion en el
Teatro de la Paz.

En los afios setenta Helena fundé el Foro 73 de Miisica
y Danza, que ofreciera funciones en Bellas Artes y en el
interior de la Republica y tomé cursos de técnica de impro-
visacion en la Opera de Paris y de expresion corporal en
Cataluiia, donde imparti6 clases de iniciacién a la coreogra-
fia, plastica del gesto y técnica de improvisacion.

El entusiasmo de Helena Jorddn por la coreografia se
manifest6 desde fechas tempranas y con el tiempo se consti-
tuyé en interés vital, de tal forma que afirma contundente:
“‘mi intencion principal es crear, hacer coreografia; éste ha
sido mi suefio dorado. Quisiera tener un grupo perfectamen-
te entrenado para poder volcar en él todas mis ideas, que en




ocasiones se me quedan ahogadas por no tener con quien
trabajar”’.

A la fecha cuenta con més de cuarenta afos de vida
profesional y nunca ha dejado de crear, razon por la cual
declara chispeante: ‘‘yo hago coreografia con quien se de-
3%
El trabajo continuo y dedicado le permiti6 tener siempre
listas tres o cuatro obras terminadas cuando en los afios
cincuenta Miguel Covarrubias solicitaba alguna coreografia

enlas ables deBellas Artes.
Anna Sokolow, Gabriel Houbard y muchos artistas cerca-
nos a ella han reconocido y alabado su intensa energia y
capacidad de creacion.

Como participe de la llamada ““Epoca de Oro” de la
danza mexicana, Helena Jorddn expone que fue un momen-
to muy especial en que la conjuncién de musicos, artistas
plasticos, literatos e intelectuales se sumé al esfuerzo de
bailarines y coredgrafos. Helena senala que en tales fechas
no se tenia conciencia de lo que estaba gestando y que toco
alos criticos y artistas de la talla de un Tamayo o un Rivera
destacar el valor del movimiento dancistico.

Helena realizé su primera obra Entre sombras anda el
fuego, en 1950, con el mismo nombre pero totalmente dis-
tinta a la de Anna Sokolow. Nuestra coredgrafa atendi6 al
barroquismo de la obra de Blas Galindo y desde entonces ha
sentido la necesidad de identificarse con la musica.

En su primera etapa coreogréfica se muestra este interés
por la interrelacion misica-movimiento, limitacién compo-
sitiva que en opinién de Helena proporciona una disciplina
extraordinaria al creador. Dentro de esta busqueda se en-
cuentran sus obras Polifonia y Fantasia cromatica y fuga,
esta ultima con musica de Bach, escenografia de Santos
Balmoriy que fuera propuesta para el Premio Interamerica-
no de Danza, efectuado en Chile.

Posteriormente, y como consecuencia logica de su tra-
bajo, Helena persigui6 la sintesis compositiva, siendo resul-
tado de esta nueva meta Romeo y Julieta, con musica de
Samuel Barber, en la cual trabajé un tema muy conocido
para hacerlo propio. En esta obra, el drama literario se

sintetiz alrededor de cuatro personajes lograndose una
version de alta originalidad, aunque Helena la califica como
coreografia de transicion, junto con Angeles inmdviles o
Sonetos.

Una de las realizaciones preferidas de Helena Jordan ha
sido Personna, trabajada por su autora al lado del compo-
snor Julio Eslrada yen la cual tradujo al cédigo dancistico
eltemadelavida.
Esta novedosa coreografia, con acompanamiento de tres
voces fue muy bien recibida por el publico y los criticos.

Sus trabajos posteriores muestran mayor madurez y
definicion en cuanto a sus busquedas. Ofrenda a Isadora,
altamente estética, tomo como fuente de inspiracion la obra
plastica de artistas que representaron a esta innovadora; E/
arco y la flecha se acerca mucho a su concepcion actual de
interiorizacion.

Helena Jordén piensa que el trabajo de su esposo, Santos
Balmori, ha influido en ella, principalmente en lo referente a
la amplitud y volumen de sus figuras y a la grandiosidad con
la que ¢l ha sabido expresarse. Como coredgrafa gusta que
sus bailarines desarrollen esta amplitud de movimiento y
expresion. La critica ha buscado un formalismo inexistente
en su trabajo, Helena explica que su deseo fundamental ha
sido destacar el sentido humano; le molesta encasillar al arte
y si bien ha tomado como modelo lo mexicano, nunca le ha
dado una connotacion nacionalista.

Enamorada de la danza, se ha interesado por el trabajo
de sus compaiieros y de todos aquellos que de una manera u
otra han realizado una labor valiosa dentro de esta activi-
dad. Organizadora experimentada, ha llevado a cabo los
homenajes a Silvestre Revueltas, José Limén, Igor Stravins-
ki, Sonia Castaneda y Santos Balmori.

El significado especial que cobrd para ella el homenaje
aJosé Limdn, efectuado a ocho dias de sumuerte, laimpulsé
a vencer los multiples obstaculos que complicaban su reali-
zacion. No obstante que la mayoria de las autoridades y

ilarines se periodo Helena ob-
tuvo el apoyo d: la Secretaria de Educacién Publica y la
tistas, llos Gloria Con-
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treras, Radl Dantés, Hermilo Novelo, Sergio Scheider y
Santos Balmori.

A pesar de que no han querido dirigir una compafia en
forma permanente, las exigencias de la creacion la han obli-
gado a desempenar funciones dircctivas en varios grupos:
Taller de danza del 1Mss, Taller Coreografico de la Acade-
mia de San Carlos, Taller Espacios, Grupo Génesis y Grupo
Signos, entre los mas importantes.

La mayoria de sus trabajos y experimentaciones coreo-
graficas la ha efectuado dentro de estos grupos, obteniendo
resultados muy alentadores. Con Signos, donde teatro, mi-
sica, poesia y danza lograron conjuntarse, participo en fun-
ciones al aire libre en las cuales publico y artistas crearon una
energia viva. Helena Jorddn se considera pionera en la

cana le ha valido la felicitacion de un embajador de Estados
nidos.

A través de esta labor pretende mantener vivo el pasado

por considerar que es necesario sacar fuerzas de nuestras

raices; pero con lamodestia que la caracteriza declara no saber

de la verdad y la pasion que hace participe al piiblico, comu-
nicéndole sus experiencias, sus busquedas y dudas.

La coredgrafa acaba de presentar un trabajo para el
reciente homenaje a Santos Balmori organizado por el Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes y se encuentra muy entusias-
mada escribiendo un libro acerca de los resultados de sus
talleres de composicion e improvisacion.

Helena Jordén transformé un suefio infantil en biisque-

el esfuerzo, el trabajo constante y su profun-
do amor ala danza han enriquecido, sin lugar a dudas, suya

p ion y disefio de icos en espa-  da existenci
cios no convencionales; el Museo de Arte Moderno y las
terrazas del Castillode C idod io  atractiva
a sus obras.

ladifuisién de danza, haofrecido multipl

plasticas a lo largo de su carrera; ha sido conferencista en el
Instituto Politécnico Nacional, en la Biblioteca Benjamin
Franklin, en el Museo de Arte Moderno, en el canal 11 de
television y su conocimiento acerca de la danza norteameri-

Notas:

! Palabras de Helena Jordan; entrevista realizada por la autora.
 Charlas de Danza, Entrevista con Helena Jordan por Felipe Segura.
Tdem.




—
Salvador Juarez

Felipe Segura

nun pequeiio pueblecito del estado de Michoacdn nacié

Salvador Juirez, su camino para llegar a la ciudad de
México fue dificil, largo y azaroso.

Desde nifio tenia la ambicién de ser bailarin; posterior-
mente sabria que de ballet clésico.

Cuando llegé a la capital —en compania de su familia—
1o primero que tuvo que hacer fue obtener un empleo.

Una vez establecida su familia pudo acercarse, después
de muchas indagaciones, a la Escuela Nacional de Danza,
queen esa época estaba en el cuarto piso del Palacio de Bellas
Artes.

A principios de los afios cuarenta y sin estudios previos
ingreso al Ballet de la Ciudad de México. Su buena figura,
su destreza, piernas fuertes, su talento y extrema seriedad, y
la necesidad que la compaia tenia de varones, motivaron
que fuera aprobado por las hermanas Gloria y Nellie Cam-
pobello y don Martin Luis Guzman.

Tenia un permiso especial para llegar tarde a la clase,
cosa que no estaba permitida en la compania y causaba
multas en efectivo, debido a que la hora de la salida de
Salvador era la hora de entrada al ballet.

En 1943, el 27 de junio, se inicia la primera temporada
del Ballet de la Ciudad de México y Salvador toma parte en
cuatro obras muy ambiciosas del repertorio: en Alameda
1900, como Catrin; en Obertura republicana, integrante del
cuerpo de baile; en Fuensanta, como una de las parejas
fantasmales del salén donde bailaba el hermoso vals Mag-
dalena, y en Umbral como uno de los varones de las tres
parejas que el Amor, de la magnifica coreo-
grafia de Gloria Campobello.

Salvador particip6 en varias delas giras por la Republica
y fueascendido asolista. Parala segunda temporada obtuvo
¢l papel del Novio de Alameda 1900, siendo éste su primer
estelar.

Gloria Campobello preparaba un ballet con el tema de
un circo que habia sido muy famoso en México durante
muchas décadas, el Circo Orrin. En esta obra, Ricardo Silva
interpretaba el papel del Caballo, ella era la ecuyére.




Hubo problemas, Ricardo salié antes de iniciarse la
temporada y fue Salvador quien estreno el ballet bailando
con la primerisima ballerina Gloria Campobello.

Don Martin Luis Guzmén decia muy complacido que
“‘era un caballo de raza, un ponny”’.

La seforita Nellie lo programé para tomar clases en la
Escuela Nacional de Danza con objeto de regularizarlo. Esto
implicé mucho mas trabajo para Salvador porque a él, que
como la mayoria de los muchachos tenian empleos que les

que estaba prohibida por las autoridades del Ballet de la
Ciudad de México.

Después viene la tercera temporada de la compaiiia en
1947, enla que tomaron parte Anton Dolin, Alicia Markova
y un grupo de magnificos bailarines.

Salvador qued6 ubicado como solista. Al final de la
temporada obtuvo una beca de parte del sefior Dolin para
estudiar en el Ballet Arts School del Carnegie Hall de Nueva
York.

M

permitian mantenerse y ayudar a sus familias la A
les daba un pago por las temporadas o las funciones extraor-
dinarias. El resto del tiempo tenian una beca pequefia.

Salvador sali6 adelante con su regularizacion y el 10 de
octubre de 1946 obtuvo el titulo de maestro. Hubo una
funcién de gala en Bellas Artes para presentar a todos los
titulados, Salvador bailé una jota vaienciana.

Fue una de las parejas solistas, con Maria Roldan, otra
delas primeras bailarinas, en el ballet Alefuya que presentaron
las hermanas Campobello en el Estadio Olimpico en noviem-
bre de 1946. Este ballet de masas fue ‘“para la exaltacion del
licenciado Miguel Aleman a la presidencia de la Republica’.

En calidad de primer solista Salvador tomé parte en
todas las funciones que la compaiiia hacia para el Dia de la
Marina y otros acontecimiento oficiales.

En julio de 1945 llegé contratado a México un grupo de
bailarines de la escuela del American Ballet dirigido por
George Balanchine, para bailar La noche de Walpurgis de la
Opera Fausto. Este grupo tomé algunos bailarines para com-
pletar el conjunto y Salvador fue uno de ellos.

‘Tuvieron tanto éxito que la Opera Internacional' deci-
di6 que hicieran una funcién de danza completa.

Salvador bail6 en Constancia, de William Dollar, te-
niendo oportunidad de tomar clases con ellos y ver de cerca
a magnificos solistas como Marie Jean Guimar y Nicolas
Magallanes (bailarin intérprete, solista de origen mexicano
y uno de los favoritos del maestro Balanchine).

Esta oportunidad fue muy importante para Salvador
porque puso mayor empefio y logré superarse. Asimismo,

6atomar cl io Unger, cosa
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jey per maestros
como Marian Ladre, Vera Nemtchinova, Yeichi Nimura,
Lisan Kay, Vladimir Dokoudowsky, Nina Stroganova, Ed-
ward Caton produjeron en ¢l una mejoria notable.

A pesar de haber sido el Ballet de la Ciudad de México
de donde parti6 para la beca —suponiéndose que a su regre-
50 volveria a la compaia—, ¢l maestro Carlos Chavez
dispuso que ingresara a la Academia de la Danza Mexicana
de reciente formacion. Aqui trabajoé con la insigne Anna
Sokolow; Salvador fue uno delos solistas de todas las danzas
que se hicieron para las 6peras y una exhibicién extraordi-
naria, haciendo pareja con Raquel Gutiérrez.

Al partir la sefiora Sokolow y quedar la Academia con
sus grupales (la: , las wal-
dinas y las méridas), Salvador audiciond para el Ballet de
Alicia Alonso, que en ese momento visitaba México, y fue
contratado para la gira por todo Centro y Sudamérica.

Ingresé al cuerpo de ballet alcanzando en muy poco
tiempo la categoria de solista, teniendo usualmente los pa-
peles de mayor técnica como El pdjaro azul.

Al regresar a México se dedica a estudiar con Serge
Unger y Nelsy Dambre y actia en las compaiiias de ambos
maestros, ahora con la categoria de primer bailarin.

Enesamisma época es contratado por el maestro Miguel
Covarrubias para bailar nuevamente con la Academia de la
Danza Mexicana en una gran temporada que se avecinaba.

Entre otras danzas bailé en Los cuatro soles, de José
Limén, y Pasacalle, de Doris Humphrey. Fue una tempora-
da muy brillante y ahora considerada como parte de la
“Epoca de Oro”.




La visita a México de Michel Panaieff le reporté una
nueva beca, en esta ocasion a Los Angeles, para la escuela
de este maestro.

Panaieff mismo le recomendé después para el Ballet
Russe de Monte Carlo, donde también ingresé al cuerpo de
baile y pronto alcanzo la categoria de solista.

Con esta compaiia adquiere una gran experiencia en
largas giras, bailando en los ballets clasicos del repertorio, en
obras de Balanchine, y le son encomendadas partes de carac-
ter como su notable papel del jefe del harem del Sheherezada.

Bajo la direccién de Frederick Franklyn, quien ain
bailaba espléndidamente; Maria Tallchief, Nina Novak,
Gertrude Tyven, Leon Danilean fueron sus compaiieros,
todos grandes estrellas establecidas.

Al terminar la compaiia en la temporada 1962-1963,
Salvador decide radicar en Nueva York, ya habia adquirido
una reputacién por su profesionalismo y calidad, era popu-
lar entre los bailarines y decide montar una escuela.

Tuvo gran aceptacion, a pesar de que era la época de las
grandes escuelas del Carnegie Hall, Ballet Russe de Monte
Carlo, Ballet Theatre y las de algunos célebres maestros que
acaparaban los alumnos.

Salvador, ademds de iniciar su escuela comenzé un
grupo con sus alumn, Arméun con

suyasy a

En 1957 se presentd en el Palacio de Bellas Artes como
primer bailarin huésped del Ballet Concierto de México.
Repuso su coreografia Tragedia en Calabria y cre6 Los dos
amores.

Tragedia en Calabria la habia estrenado con el Ballet
Russe de Monte Carlo en forma de pas de trois, en esta
ocasion utilizé un conjunto, otros personajes y Xavier La-
valle le disefi6 magnifica escenografia y vestuario. La com-
pafifa mexicana la conservé en su repertorio presentandola
en todas sus temporadas y giras por la Republica.

Acompaiado de Laura Urdapilleta y Socorro Bastida
bail6 su ballet Los dos amores con mucho éxito, tanto como
coredgrafo como bailarin.

Hasta la fecha Salvador Juarez contintia con su escuela,
frecuentemente hace planes para volver a México donde ha
sido invitado en diversas ocasiones, pero siempre lo pospo-
ne, pues es ya un verdadero neoyorkino el “‘indito michoa-
cano’’, como soliamos llamarle.

Notas

! Gpera Interacional, de la Asociacion Musical *Daniel””, mancjada
por don Ernesto Quezada y Conchita de Quezada eran quienes traian
cantantes, miisicos y bailarines extranjeros para sus brillantes temporadas.

53







Martin Lagos

Gaspar Silva Maldonado

1 cuerpo que salta, se dobla, alcanza, se extiende, distin-

gue, es un cuerpo con sentidos vivos, es un cuerpo que se
dedica a la danza. Es, entre otros, el cuerpo de Martin Lagos
que descubrid con todos los sentidos la necesidad de educar
su cuerpo dentro de la danza cldsica (1940), aun cuando su
cuerpo entendia de la disciplina (fue campeon nacional de
natacion).

Descubre la danza tarde (a los 20 afos de edad), mas el
amor es siempre exacto; lo encuentra entre saltos y piruetas,
que realiza en los entrenamientos de natacion entre las amis-
tosas bromas de sus companeros

Martin Lagos lleva la danza en la sangre. Cémo no iba
a llevarla, si junto con su hermana Cristina su nifiez en
Veracruz se bana con arpas y zapateados. Todo cristaliza
cuando tiene su presentacion profesional en 1940 con el
grupo de Sergio Franco y Magda Montoya. Mds tarde serd
reforzado por sus maestros: Nellie Campobello, Anna So-
kolow y Sergio Unger.

Asi, con la danza metida en el cuerpo, su inquietud lo
lleva a Nueva York, donde estudia en el American Ballet,
reconociendo el cuerpo una y otra vez, alcanzando los sen-
tidos, la percepcion de la distancia y del movimiento con sus
maestros Alexandra Danilova, George Balanchine y Anato-
le Oboukhoff.

A su regreso a México es llamado para dar una audicion
al Original Ballet Ruso (1946), junto con los hermanos Silva,
Gloria Mestre, Armida Herrera y Carmen Gutiérrez, entre
otros.

En 1947 participa por primera vez con el Ballet de la
Ciudad de México. Paralelamente a este tiempo, su camino
dentro de la danza empieza a tomar rumbos insospechados
al lado de Dorita Jiménez. Pero esto mejor que el propio
Martin Lagos nos lo cuente:

““Cuando yo regresé del Ballet Ruso en 1947, que yo estaba
sin hacer nada, me encontré a otra gran amiga mia y me dijo:
“Oye Martin, si no estds haciendo nada ahorita gpor qué no va
avera Julidn de Meriche al teatro Iris y le dices que vas de parte
mia?”, ella era Tana Lynn, una cubana guapisima. Dije, ‘pues
si no hago nada voy a ir a verlo’, y claro, inmediatamente que




llegué, me presenté, me vio bailar y me tom. Estuve un poco
de tiempo con €, bailando en el coro, porque hasta eso, me
meti6 al coro, y alos dos meses fue cuando yo formé mi pareja
de baile con Dorita, en el teatro Iris. En el teatro Iris debuté
también bailando una cosa sola con Rosita Fornés, otra gran
artista cubana.”!

Teatro de Revista

Martin Lagos entra en el teatro de revista como tocando
los recuerdos, una forma de manifestar su ser veracruzano,
suorgullo de ser *‘jarocho y rumbero”” al lado de **Dorita”,
Lucha Badajer y Cristina Zaragoza, con quienes hizo pareja
alo largo de su historia dancistica en el teatro de revista. Si
bien desde los 17 afios habia pisado el foro del cine Coloso
en un dia de muertos, con una coreografia de Rafael Diaz,
no es hasta este momento cuando sigue su vocacion.

Martin Lagos y Dorita Jiménez encuentran el éxito. Al
verlos Agustin Lara los manda llamar para formar pareja en
exclusiva de su orquesta, viajando a Cuba y Brasil, y en
Meéxico participan en sus peliculas.

Poco a poco se hunde en el teatro de revista en los
principales lugares del momento, como el Teatro Blanquita,
donde conoce y colabora artisticamente con Pérez Prado y
el coredgrafo Ricardo Luna, y en el cabaret Sefiorial con el
coredgrafo Rodney, del cual nos cuenta: **...muri6 en Mé-
Xico y tuve el honor de llevar personalmente, entre German
Fuentes y yo, a Cuba, su cadaver. Fuimos recibidos como...
héroes en Cuba por llevar el cadaver de ese genio que fue
Roderico Rodney."”

1956 es un afio como otros, pero en él, a partir de su éxito
en el teatro de revista, pasa con una coreografia al cine. Ese
afio le toca hacerlo con Los poseidos, que fue originalmente
presentada en la isla Roqueta en Acapulco.

El cine

Elcinees otro de los ambitos conquistados por Martin Lagos
con su danza. Permitanme dejar que Martin Lagos nos
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cuente cémo fueron aquellos dias: **...en aquel tiempo pues
€éramos los bailari i yo creo, de los prod
res... Pues éramos los uinicos. Bailibamos tanto, yo pienso
que haciamos entre doce y catorce peliculas al afio bailando.
Estabamos extenuados porque te imaginas, trabajando en
teatro, trabajando en cabaret, y trabajando en cine, ... yo me
dormia en los rincones de los estudios de cansancio, de no
tener tiempo ni para descansar... Pues bailé en tantas peli-
culas... dos a tres con la sefiora Dolores del Rio, que en paz
descanse, una gloria de nuestro México. Creo que fue Bu-
gambilia y ...no recuerdo; dos o tres con la sefiora Ninén
Sevilla. Fueron infinidad: con Rosa Carmina, con Maria
Antonieta Pons, con Am

Toda esa actividad solo es comparable con la fuerza de
su juventud y de la danza, ya que si un dia estaba siendo
dirigido por Juan Orol, al dia siguiente estaba con el *“In-
dio’” Fernandez, Tito Gould o Tito Davisson.

Encontramos todo un mundo de matices y contrastes en
Martin Lagos, que nos dejan constancia y razén para nom-
brarlo en estas paginas. Se cruzan y entrecruzan el cine, el
teatro de revistas, la danza cldsica y moderna, suficiente
para no poder seguirle fécilmente la huella en su transcurrir
profesional de la danza.

Coreografias en las que participo

Coreografia Afo  Coredgrafo(s)
Mazurka 1940 S.Franco/M. Montoya
Alameda 1900 1947 Gloria Campobello
Umbral 1947 Gloria Campobello
Suite 1949 R.Reyna/M. Bracho
El pdjaro y la doncella* 1949 Ana Mérida
Tonantzintla 1951 José Limén

* Como primer bailarin (el Pdjaro).

Notas

! Felipe Segura, Entrevista. Charlas de Danza, CENIDLDANZA *“José
Limén'", México.

? Ibidem.

? Ibidem.




Fedor Lensky.
Un maestro para
profesionales

Antonio Heras

entro de la pléyade de maestros que de diferentes partes

‘del mundo seintegraron a ladanza mexicana —aportan-
do en su mayoria elementos y conceptos para una aprehen-
sion més plena y compleja de este arte— sobresalen, desde
luego, los nombres de Hipolito Zybin, Waldeen, Anna Soko-
low, el intercambio cubano y Fedor Lensky, entre otros.

Lensky, viajero incansable y depositario de una cultura
balletistica singular, ha procurado una virtual trascendencia
a pesar de que su figura es poco recurrente en la historia
escrita de nuestra danza; su crédito aparece en muy pocos
programas de mano, sin embargo es punto de referencia en
un gran nimero de bailarines mexicanos.
la danza en general, es un sistema
intelectual que parte del conocimiento del cuerpo en primera
instancia, para encontrar en la técnica y la motivacion su
razon de ser”, afirma Lensky para refrendar su concepto
sobre esta actividad artistica, a la que le ha dedicado la
mayor parte de su vida.

Nacido en Berlin, Alemania, ¢l 16 de julio de 1908
—aunque existe documentacion personal que legitima su
nacimiento en 1913—, Lensky tuvo su primer acercamiento
a esta disciplina a través de la danza moder “‘aunque
llamarla danza moderna o contemporanea es muy general
en Essen, con la Folkwang Schule que dirigia Kurt Jooss.
Tiempo después estudia ballet con Gsovsky en Berlin. Y en
ese ir y venir se incorpora a la Opera de Berlin.

Eneltranscurso de las guerras mundiales, Fedor Lensky
viaja intermitentemente a Paris e Inglaterra y nuevamente a
Alemania, donde adems de prohibirle trabajar por proble-
mas politicos permanece en un campo de concentracion nazi
durante aiio y medio. Finalmente llega a Montecarlo en 1940
para ser contratado por la Compaiia en calidad de coreo-
grafo y bailarin.

Al término de la segunda guerra mundial viaja a Italia,
a Inglaterra para unirse a la Compania de Jooss, y a Paris
donde toma clases con ‘“todos los rusos clasicos que residian
alli"’, y es contratado como maitre de ballet en el Theatre du
Chitelet y en el Estudio Wacker. Es en la década de los
cincuenta cuando viaja a Nueva York y establece la Interna-
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tional Dance School en el Carnegie Hall, en contra de las
recomendaciones y consejos del editor de la revista Dance
News.

Después de Nueva York, México

En 1960 realiza su primera visita a México y encuentra que
“‘el nivel técnico de los bailarines no era malo, la danza
estaba bien”. Cinco afios después, estando Clementina Ote-
ro en el Departamento de Danza del Instituto Nacional de
Bellas Artes, se sumaal cuerpo de maestros del Ballet Clasico
de México, aunque sin realizar ningin tipo de contrato ni
percibir salario alguno durante sus inicios ya que siempre ha
considerado como primer precepto el conocer al grupo, ala
ia, y ““si nos si
no, no lo hacemos””

Posteriormente es llamado para dar clases en el Ballet
Clasico '70 y no obstante el insistente interés para que per-
icra cn esa fifa decide i ala Compania
Nacional de Danza en 1973. chor Lensky nunca concibié
hacerse cargo en México de ninguna compania debido a su
innato afan de ensefar profesionalmente, “*de ayudar pero
sin tener un puesto’’ —asegura con relacién ala division que
tuvo la Compaiia Nacional de Danza con el nombramiento
de Job Sanders y de Felipe Segura como directores. En
repetidas ocasiones ha hecho hincapié en que el papel de los
‘maestros que vienen a México es apoyar a la danza mexica-
na, y no buscar nombramientos. En 1976 establece una
escuela en México. También colabora con FONAPAS y con la

Academia de la Danza Mexicana.

Algunas consideraciones sobre la danza

En la Charla de Danza que realizé con Felipe Segura,
Lensky muestra su cultura y experiencia dancistica me-
diante un discurso —entreverado por la utilizacion del
inglés, francés y espafiol con un neto acento alemén—que
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transcurre por una larga lista de companias y bailarines,
algunos alumnos suyos, asi como por puntos de enfoque y
de identidad sobre la danza. Hablan de Shirley MacLaine,
Chita Rivera, Mary Martin, Lupe Serrano, Anne Ban-
croft, Ana Cheselka, Baryshnikov, Rosella Hightower y
Michael Panaieff, por enumerar algunos.

Sobre los fantasmas en el escenario de la Fracci, Fontai-
ne, Graham, Wigman y Alonso afirma que la danza merece
respeto y cuando es necesario el retiro habr que hacerlo
para que la gente no tenga una mala imagen del artista y se
dé paso a otras generaciones; “‘algunas de ellas lo hicieron,
otras todavia no""

Este maestro alemén es partidario del sentido pléstico
de la danza y encuentra en la danza pura la entereza del ser
humano en pleno didlogo con la naturaleza. ‘‘La danza no
necesita historias; el ballet es una clara muestra de expresion;
hay un mmu(o que puede exprimirse para la danza, pero la
danza es iento, una joya del , la libertad
humana que siempre es bonito ver. Y naturalmente ¢so no
tiene lugar para los viejos.”

En cuanto a la ensefianza, Lensky estd en contra de
maestros que anteponen sus intereses personales y en lugar
de ensefar sil conducen, contr la idea
que basa el origen del movimiento en la motivacion, refle-
jéndose en el personal artistico y en la forma de ensefar de
los maestros. ““Un drbol que crece bien, después no se dana
mucho.”” Por otra parte estd plenamente convencido que
“‘en la URSS no hay coredgrafos ni en Estados Unidos, a
pesar de que se dicen los paises mas poderosos del mundo.
En la Urss porque es dificil hacer a un lado la burocracia de
setenta afios, en Estados Umdos porque no hay dinero para
lasartes, lo que ha p
Y en Europa tampoco tienen buenos coreégrafos’”

El panorama de la danza en México se ha visto permea-
do por el incesante cambio de directivos, provocando una
situacion meslable y nna ruptura en los planes de trabajo.
Aconseja que es i ible enviar per a
nifios y jovenes mexicanos a aprender y actualizarse en el
sistema de ensefianza y método soviético. Reconoce la im-




portancia que tuvo en ¢l ballet mexicano y la metodologia
cubana aunque **hubiera sido més enriquecedor ir alas bases
de la danza: el método francés y el ruso”.

yalgunos otros

Enla Compaiiia Nacional de Danza tuvo algunos problemas
con maestros cubanos y bailarines mexicanos por la sencilla
razon de que no querian tener tratos ni tomar clases con
maestros que venian de Estados Unidos. No obstante estos
criterios, continug dando clases en otros espacios y desde
hace veinte afios ha podido aportar sus conocimientos en
lugares como Nueva York, Los Angeles, Filipinas, Moscii,
etcétera.

Durante todo este tiempo de actuar con el ballet, Fedor
Lensky sostiene que la mejor obra coreogrifica es La mesa

verde, de Kurt Jooss, musica de Frederic Cohen (1932), obra
que parte de la Danza macabra y muestra la influencia del
movimiento que habian adoptado las artes de su tiempo: el
expresionismo alemén. *“No habia gran técnica pero se tenia
el cardcter y el talento necesario para bailarla; estaba la
creacion expresionista del movimiento, que tiene en la mo-
tivacion su origen.”

Especialista reconocido mundialmente por sus clases de
danza de cardcter, ha sabido conjugar la técnica con la moti-
vacion personal de cada bailarin. En México se le ha conside-
rado como el tinico que ha podido trasmitir el toque femenino
del movimiento a las bailarinas de cldsico, haciendo a un lado
algunos ademanes ““hombrunos”. Fedor Lensky es un apa-
sionado de la danza y su figura aiin testimonia rasgos de su
primera y tinica vocacion. **El bailarin debe dejar trabajar a
su cuerpo, debe descubrir a la danza desde su cuerpo: primero
es lo interno, después es la forma...”
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Xavier de Leon

José Francisco Moreno D.

La imaginacion no tiene limites, es fuente de uno de los
mds grandes valores del hombre: el arte. Cuando la
imaginacion se materializa y se transforma en movimiento,
nace una expresion estética que tiene como principal herra-
mienta el cuerpo: la danza.

La variedad de movimientos que la imaginacion crea se
ve enriquecida por el gran bagaje cultural que tiene la histo-
ria del hombre, y cuando un individuo desborda su creativi-
dad utilizando su cuerpo y la tradicion que lo identifica
produce una obra que con dificultad se puede clasificar
dentrode los géneros que la danza ha creado. Xavier de Leon
ha sabido utilizar estos elementos en el curso de su vidacomo
bailarin y coredgrafo.

Cuando joven tiene la suerte de descubrir que su verda-
dera expresion (vocacion) es la danza. Admira la danza
afrocubana tan llena de ritmo y color, misma que lo lleva a
montar un pequeno cuadro en el Teatro Fabregas, donde
hace un bembé.

Su cuerpo crece con el movimiento y su exigencialo lleva
aconocer a uno de los grandes maestros de la danza espano-
la: Oscar Tarriba. La precision del baile flamenco discipli-
nan su cuerpo y es cuando verdaderamente su expresion
inicia un largo camino dentro de la danza.

Ya como bailarin de flamenco sus espectaculos son reco-
nocidos en toda la Republica, giras y presentaciones lo dan a
conocer como una figura de la danza espafiola. Para entonces
tiene ya un estudio por las calles de Paris en la ciudad de
Meéxico, en donde da clases individuales y se entrena mds a
fondo. Tiene como vecinos de estudio al maestro Serge Unger,
con quien inicia una amistad y del que recibira clases de ballet.
En poco tiempo establecen una sociedad junto con Pepita
Murillo y logran integrar una escuela en donde se impartiran
clases de ballet y danza espafola.

En ese momento es cuando incursiona en el ambito de
la danza cldsica y prepara junto con el maestro Unger el
montaje del Bolero, de Ravel, una combinacion de danza
espaiiola y ballet cldsico presentado en el Palacio de Bellas
Artes por el afio de 1952, trabajo que fue bien recibido por
el piiblico que llené el teatro.
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Conoce a Guillermo Keys, Ana Mérida, Felipe Segura y
Waldeen, entre otros, bailarines que tienen una solida for-
macion en la danza moderna y cldsica.

La pasion por la danza logra reunir a este grupo que,

i prepara una i6n de danza moderna
y danza espaiiola en un mismo espectaculo, Guillermo Keys
y Xavier de Ledn realizan para el programa una coreografia
que llamarian Torero en gris, obra que reuniria las dos
técnicas. Sin embargo, los arduos trabajos de disefio coreo-
gréfico y las divergencias que se suscitaron en los ensayos
provocaron la cancelacién de tan esperado espectdculo.

Impreso ya en los programas de mano, nunca pudo
presentarse esta coreografia. El saibado 23 de febrero de
1952, bajo el nombre de Ballet Concerto, Waldeen repone
sus coreografias Preludio y fugay Homenaje a Garcia Lor-
ca; Ana Mérida incluye su obra Tres danzas jalisciences y
Xavier de Leon hace un dio con Graciella Estrada en sus
obras Miniaturas, Danzas gitanas y sentimiento con cuerpo
de baile, “El puiblico se dividié en sus opiniones porque a la
gente le gustaba la danza moderna pura y no asimilaba
mucho el baile flamenco y, al revés, la gente que ibaa ver un
ballet flamenco no asimilaba la danza moderna.””" El grupo
no pudo concretizar otro trabajo en conjunto.

Xavier de Le6n contintia su bisqueda de nuevos ambi-
tos enladanza. Laimagen de una coreografia que afos atras
realizé Sergio Franco basada en danzas prehispanicas dejo
una huella que motivé su interés por dichas culturas. Su
actividad entonces da un vuelco y se dedica ala investigacion
y el estudio de las danzas y musica de esa época, y con un
enfoque muy particular de este género, presenta su primer
ballet mexicano al que llamaria Ballet Azteca y Maya.

De Le6n reiine a un grupo de misicos indigenas: Los
Guiliguis, ““una familia que siendo del mds puro origen
nahuatl ha conservado las melodias originales. Los Guili-
guiseran oriundos del pueblo de Chileachapa, Guerrero, son
quizd los tini de los anti; tos y miisicas
aztecas”.? Presenta entonces recreaciones de antiguas dan-
zas y versiones modernas de leyendas en las que utiliza los

imi de las danzas ani
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Con el apoyo del empresario Manuel Suarez logra llevar
su espectaculo a Espana con el propdsito de representar a
México en un concurso de danza folklorica en la ciudad de
Céceres. Curiosa situacion, nos cuenta Xavier de Ledn, ya
que en ese tiempo México no tiene relaciones diplomiticas
con Espaiia.

El espectaculo provocé controversia, ya que los hispané-
filos sustentaban que no podian calificar como folklore el
trabajo de Xavier y otros, entusiasmados por la originalidad
delas danzas, votaban por darles el primer premio. Los jueces
calificaron el trabajo con rigor y dijeron que ‘‘dado que no
podian considerar como folklore el trabajo creaban un premio
similar al primero””.> Xavier de Leon y su grupo no quedaron
conformes y donaron el premio a la ciudad de Céceres. En
todos los peridicos hablaron mucho del asunto, motivo por
el cual son invitados al Teatro de la Zarzuela en Madrid.

“*El éxito fue apotéotico.”* Entre el piiblico se encon-
traba el alcalde de Madrid, el conde de Mayalde, mismo que
felicito personalmente a Xavier aduciendo que él tenia ante-
pasados aztecas; por tal motivo les abren las puertas del
Parque del Retiro para ofrecer una presentacion ante consu-
les, embajadores y el general Francisco Franco. Este acon-
tecimiento acerco a los dos paises en el ambito artistico.

El Ballet Azteca y Maya presentaba un programa con
danzas mayas: la Danza de Kukulkdn, una danza ritual;
Danza de las doncellas y el ballet Yumil Kax interpretado
por la princesa Teo-X6chitl (Graciella Estrada). Un ballet
llamado Los presagios, el cual evoca los temores del empe-
rador Moctezuma antes de la llegada de los espafioles a
México, y la parte que la supersticion desempef en la caida
del gran imperio azteca. Al final, una serie de danzas azte-
cas, como la Danza a Tonatiuh, Danza a Xochipilli, Danzas
guerreras, cantos aztecas y Danza de los Quetzales.

El Ballet Azteca y Maya inicia una gira por Europa y asi
se presenta en el Théatre des Champs-Elysées en Paris, donde
la prensa dice: ‘‘El Ballet Azteca y Maya restituye perfecta-
mente toda la grandeza de la civilizacién’’, Jean Louis Caus-
sor, Le Combat Pans y en Le Figaro, René Jouglet dice: “‘El
espectaculo azteca me ha seducido por su color.”




Por otro lado, durante una presentacion el critico y
antropdlogo Jacques Soustelle dijo ‘‘bueno, no se puede
decir que asi bailaban los mayas, pero si, definitivamente, se
puede decir que el sefior (De Ledn) lo ha recreado en una
forma que pudieron bailar asi™.

Xavier de Leon regresa a México y se constituye como
el segundo grupo de danza folklérica después del de Amalia
Hernandez, ya que ahora integra en su programa folklore de
toda la Republica.

Presenta una version muy particular de la Danza del
venado y otras danzas, donde el cuidado del vestuario y la
escenografia resaltan la calidad del espectaculo.

En junio de 1959 se presenta en el Teatro de las Bellas
Artes y las opiniones se vuelven nuevamente contrarias. El
investigador y musicologo G. Baqueiro Foster en su colum-
na de E/ Nacional dice: *‘En las danzas mayas, los presagios
y las danzas aztecas, hoy movimiento, hay poesia, hay evo-
cacion conmovedora; hay ritmo y hay verdad en los elemen-
tos esenciales de la composicion; en que el vestuario es de
muy buen gusto, fascinante, y en la danza tradicional de los
primitivos como en una reintegracion técnica y estética,
considerando que asi estarian los indios, si no hubieran
llegado el grupo de conquistadores.’” Pese atodo, Xavier de
Ledn se consagra ya como un creador ¢ innovador de la
danza.

Poco tiempo después su especlaculo es visto por unos

ios italianos que i le hablan de un
proyecto que quieren llevar a cabo: presentar en Italia un
circo nacional de México. A De Ledn lo invitan como direc-
tor artistico y sin dudarlo, inicia una nueva etapa en su
actividad. Ya en Italia el circo resulta tener el apoyo de
empresarios millonarios que no escatiman en gastos: baila-
rines, floreadores de reata, conjuntos veracruzanos, maria-
chis, malabaristas, domadores de tigres, 0sos, en fin, todo

un circo con caracter netamente mexicanista y una alta
calidad artistica.

El éxito que obtiene lo hace mantener una gira por toda
Europa durante un afio: Italia, Francia, Espaia, Grecia y
otros paises. En Atenas se fascina por el extraordinario
encanto de los griegos y sus islas, lo cual hace que se olvide
de sus actividades en México, pero sin embargo no olvida a
sus companeros y pronto regresa a su tierra. Para entonces,
la experiencia que lleva lo hace ser un habil disefiador de
escenografias y espectaculos nocturnos.

Su tenacidad se acrecienta e intenta presentar un espec-
taculo tipo La Vegas en México, pero es censurado por las
autoridades y se exilia en Acapulco en donde encuentra el
medio adecuado para continuar con sus proyectos.

Eltrabajo de Xavier de Leon es reconocido por el medio
dancistico en México y en el mundo, su personalidad le abre
puertas y es agraciado con actividades que le permiten con-
tinuar proponiendo sus versiones muy particulares de dan-
zas y bailes de tradicion mexlcana y de otros conlmenles

Elimpetuylai i dos a una i
logran producir una madurez que sélo se puede sentir al ver
uno de sus especticulos.

Xavier de Leon ha logrado sus objetivos y ha sabido
explotar su imaginacién.

Notas

! Felipe Segura, “‘Entrevista a Xavier de Leon", Coleccion Charlas
e Danza, México, 14 de abril de 1986, CENIDLDANZA *José Limon”
Ballet Azteca y Maya. Director Xavier de Leon. Programa de mano.
del 4y 6 de junio de 1959, Palacio de Bellas Artes, México.

Ibid., p. 6.
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rRodolfo Paz

Felipe Segura

Iencuentro con Rodolfo Paz fue muy importante en mi

vida, pues entre mis muchos amigos y compafieros de
carrera no habia ninguna persona que tuviera, ademas de su
simpatia, su talento y habilidades. Siento, ademas de un
gran afecto, una gran admiracion por él.

No habia terreno en el arte en el cual no hubiera excur-
sionado; habia bailado, actuado, cantado y pintado.

Como venia de una ciudad pequena, a mi me parecia
asombroso que tuviera tanta preparacion. Pruebade ello fue
que cuando audicionamos para el espectculo de Miguel de
Molina y éramos un grupo ya con cierta técnica y experien-
cia, él también fue tomado.

Su amistad influy6 en forma determinante en mi vida,
me impulso, me hizo esforzarme. Desde entonces nos liga
una gran amistad.

Tengo en mi casa una pintura suya, un indio contem-
plando el lago de Pitzcuaro, que siempre me sugirié a su
personaoteando el horizonte en busca de un camino a seguir.

Rodolfo nacié un Uruapan el 11 de mayo de 1916,
aprendio sus primeras letras con su madre, la sefiora Maria
de la Luz Quiroz de Paz, y ahi misino hizo la primaria, en
Morelia la secundaria y el bachillerato. Frecuentaba el Se-
minario, pero... era el teatro lo que le llamaba la atencion.
En el gran Teatro Judrez de Uruapan habia visto a grandes
artistas que dejaron profunda huella en su corazén: Anna
Pavlova, Virginia Fabregas, Maria Tereza Montoya, Espe-
ranza Iris, Celia Montalbdn, Issa Marcué¢, Roberto Soto,
Eva Beltri y, desde luego, muchos artistas locales muy talen-
1050s.

Todas estas estrellas llenaron de emocion al jovencito y
despertaron su ambicion por estar en el teatro. Ingresé a un
grupo de aficionados que representaban zarzuelas y opere-
tas. Rodolfo bailaba, cantaba y actuaba.

Al desintegrarse ese grupo hicieron otro, el Urani (en
purepecha: flor que se abre), del cual Rodolfo llegd a ser un
miembro importante.

Por varios afos hicieron toda clase de obras: tragedias,
comedias y musicales. Ademds de las representaciones en
Uruapan, visitaban otras poblaciones michoacanas.
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Los pilares del grupo y encargados de esta gran difusion
cultural fueron: Gela Valencia, Tere Chavez, Bertha Espi-
noza, José Guillén, Efrén Villalon, Salvador Alejandre,
Alfredo Ruiz Pérez, José Rodriguez Arceo.

Ademis de bailar, cantar y actuar, Rodolfo se encarga-
ba de la coreografia de los grupos y de la organizacion de los
festivales.

Con Marica Lopez formo pareja haciendo los nimeros
estelares para los cuales también hacia la coreografia. La
pareja duré también muchos afios. Presentaron espectacu-
los fastuosos en los que se incluian la bellas canciones y
danzas mi y actuaron ante i como
los presidentes general Lazaro Cardenas, licenciado Miguel
Alemén, licenciado Gustavo Diaz Ordaz; el general Fulgen-
cio Batista, la seflora Amalia de Castillo Led6n, huéspedes
del estado de Michoacan. Lo que se recaudaba en estas

era destinado a obras de icenci

En una de sus multiples visitas a la ciudad de México
encuentra su destino en la danza a través de un grupo de
bailarines de cldsico. En 1946 ingresa al gran espectaculo
espafiol de ese gran artista que fue Miguel de Molina,

el grupo de los hermanos José y Ricardo Silva y con Gloria
Mestre.

Fue miembro del Ballet Orientacién de Diana Bracho y
llegé a tomar parte en los ultimos grandes espectédculos que
mont6 Roberto Soto, asi como en varias peliculas.

Una experiencia especial fue colaborar con el grupo que
dirigia el maestro Sergio Franco en el Colegio de las Rosas,
de Morelia, al lado de personalidades como los maestros
Miguel Bernal Jiménez y Alejandro Rangel Hidalgo, quic-
nes hicieron obras como Los tres galanes de Juana.

De regreso a Uruapan, Rodolfo fundé un grupo de
ballet con el cual hizo muchas funciones, siendo ésta su
primera experiencia como organizador.

Desde luego continué haciendo teatro con el grupo
Urani, que habia de ser el triunfador de un concurso estatal
en Morelia.

En 1954 volvi6 a la ciudad de México e ingreso al Ballet
Azteca del maestro Mariano Tapia, donde participé en la
tnica rama de la danza en la que no habia incursionado: el
folklore. Con este grupo hizo giras por poblaciones fronte-
rizas y ciudades de Estados Unidos por varios afos.

donde da su primer paso dentro del mundo
capitalino.

Esta relacién con las jévenes promesas de la danza
clasica lo lleva al feudo de las hermanas Campobello. Alli
formalizé sus estudios de danza y llegé a ser miembro del
Ballet de la Ciudad de México. En 1947 toma parte en la gran

donde la ia tuvo como alos
famosos Alicia Markova y Anton Dolin.

No se alej6 del teatro, ingreso a otro grupo del Distrito
Federal, grupo experimental que se llamé Umbral, dirigido
por Alejandro de Albicker, quienes presentaron una serie
radiofénica titulada Joyas del Teatro Universal.

La danza le llamaba mis, por lo que tomé parte en los
festivales de la escuela del maestro Enrique Velezzi (Enrique
Vela Quintero), los cuales eran sumamente ambiciosos, con
obras como Sheherezada, Sinfonia fantdstica, etcétera.

Acudi6 también a la Academia de la Danza Mexicana y
tomé clases con Guillermina Bravo y Ana Mérida. Bailé con
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Al te grupo Tijuana d
deserel un grup retirados y

de sus afios de teatro, entre ellos Tere Vilalta y Herminia
Alvarez (quienes habian sido coristas de Roberto Soto en el
famoso, Mexican Ratapldn); Andrés Guzman Dowilfri, un
mago prestidigitador; Chepina Tirado, Angelita Briz y va-
rios mas, y formaron un grupo.

Levantaron un foro en un solar abandonado y comen-
zaron a hacer tandas donde habia de todo. Fue tal el entu-
siasmo y el éxito que lograron que la ANDA les envié un teatro
portitil, fue el primero de la Repiiblica y llevé el nombre de
Teatro México.

No so6lo fue una gran fuente de trabajo sino que mantu-
vo a Rodolfo muy activo como artista, empresario y promo-
tor.

De alli resurgieron muchos artistas y nacieron otros
noveles: El flaco Algarin, Chicharrin, Las alondras, El Cha-
mula, Los Briz y hasta Los violines de Villafontana.




Dejé todo esto pensando que quedaba en buenas manos
y nuevamente encamind sus pasos a Uruapan. En marzo de
1960 lleno de esperanzas y entusiasmo abrio una escuela de
danza y fundé el Ballet de la Ciudad de Uruapan.

Fue una labor muy dificil en una ciudad de provincia,
pero perseverd y no solo logré cimentarse, sino comenz6 a
ver surgir figuras que inmediatamente envio a la capital de

la iblica para que se y en profe-
sionales.

El Ballet de Uruapan hace varias giras a diversas ciudades
del pais, Rodolf del repertorio tradicional, crea

coreografias, impulsa a sus alumnos para convertirlos en
maestros. Obtiene la mayor satisfaccion cuando su escuela es
considerada como la mejor de la rama clasica en su estado.
A la fecha, innumerables generaciones han pasado por
sus manos, alumnos como Bertha Padilla, Olivia Bucio* y

José Vizcaino, quienes fueron miembros de la Compaiia
Nacional de Danza.

Cuando los alumnos de Rodolfo no tienen para cubrir
la mensualidad, los beca. Las actuaciones de su grupo las
continiia haciendo para obras de beneficiencia: la Cruz Ro-
ja, clubes de Leones, Rotarios, iglesias, asilos de ancianos.
Rodolfo ha obtenido mas de ochenta diplomas, veinte tro-
feos y cartas laudatorias que hablan de su labor.

Rodolfo Paz es uno de los hijos predilectos del bello
estado de Michoacdn, y lo merece. Pertenece a ese grupo de
gentes notables que después de prepararse y tener una carre-
ra volvieron los 0jos a su tierra natal y decidieron dar todos
sus conocimientos.

* Olivia Bucio llegé al estrellato en las obras del Teatro de los
Insurgentes: A Chorus line, Peter Pan, Mi chica y yo, etcétera
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Aurea Vargas
o por el derecho a
fincar la danza en
la felicidad

Javier Contreras Villaserior

Es dificil hacer la semblanza de Aurea Vargas (conocida
como Turner en su periodo como bailarina), su cardcter
mds bien retraido, en las antipodas de la exhibicion narcisis-
ta, lo hace sentirse a uno impudico al escribir estas lineas.
Sin embargo, a poco que se reflexione sobre sus propias
palabras, que nos hablan de su tendencia a no conceder valor
asu trabajo, uno comprende que no puede hacerse cémplice
delolvido, que no es justo que tanto empefio se diluya, y mas
cuando esta eleccion de la modestia parece muy marcada por
la devaluacién social que el patriarcado impone a la labor
femenina y al trabajo dancistico.

Aurea Vargas, mujer menuda de rostro inteligente, so-
lidario y triste, que se ilumina con los recuerdos de su pasion
en el foro, es un buen ejemplo de las contradicciones reales
que tensan la vida de una bailarina: la lucha entre las limita-
ciones del cuerpo real y el modelo idealizado de aptitudes
que se pretende alcanzar, la danza como jibilo personal
confrontada al temor al juicio del espectador enterado, la

iacion de las habilidades corporales porla
enfermedad, etc. Aurea Vargas, bailarina fundadora de
Ballet Nacional, maestra de la Academia de la Danza Mexi-
cana, es un ejemplo vivo de c6mo los bailarines tienen que
luchar, ademis de con las dificultades inherentes a su pric-
tica, con las asperezas de una concepcion rigida de la danza
que privilegia el sufrimiento técnico sobre la alegria expresi-
va. No me parece inexplicable que Aurea, después de su
trabajo como bailarina, haya optado por la docencia de la
danza como parte de una educacion parala libertad. Su paso
por la tan combatida Academia de la Danza Mexicana ates-
tigua su empefio por convertir la ensefianza de la danza en
una de las manifestaciones de la solidaridad. Por todo esto
esiitil recordarlay no ceder a los imperativos de su modestia.

Aurea inici sus estudios formales de danza como a los
veinticuatro afios, en el afio de 1947, enla recién inaugurada
Academia de la Danza Mexicana, después de concluir sus
estudios de economia en la UNAM. Fueron sus primeras
maestras Evelia Beristdin, Josefina Lavalle, Beatriz Flores y
Amalia Hernandez; afios mas tarde continué su formacién
con Xavier Francis, Guillermina Bravo, Guillermo Keys,

69




Bodil Genkel y David Wood. Participé como bailarina estu-
diante en la primera temporada de la Academia, en diciem-
bre de 1947, en papeles de conjunto, en los que su tendencia
al anonimato la hizo sentirse muy bien.

Cuando ocurre la salida de Guillermina Bravo de la
direccion de la Academia y del INBA, Aurea se va con ellay
participa en la fundacion de Ballet Nacional (1948). Sentia
que con Guillermina se salia de la Academia *‘la corriente
que para mi tenia sentido en la danza: la nacionalista. Te-
niamos una especie de lema: pugnar por una danza de esen-
cia mexicana y de alcance universal”’. Aurea hizo toda su
carrera como ejecutante en esta compaiiia, en la que estuvo
desde su fundacion hasta 1966.

Se describe a si misma como un desastre en clase, “‘era
peor que principiante”, pero en ¢l escenario era duena de
una gran eficacia artistica. La ramn dc esta paradolaeslnba
enque, i

funcion la llevaba a encerrarse en su casa y a repasar y
repasar los momentos técnicamente mis dificiles, y a asumir
los ensayos con la responsabilidad de una presentacion.

Las danzas que mas le gustaban eran aquellas en las que
su participacion no era discernible. Recuerda que, por ejem-
plo, disfrutaba mucho En la boda de Waldeen, precisamente
porque podia perderse en los papeles de conjunto. En una
acasion, debido a un viaje de Josefina Lavalle a Cuba tuvo
que sustituirla en el papel protagonico de la novia, y ella
esperaba con impaciencia el regreso de su compafera, por-
que no le gustaba estar situada en un lugar en el que era mas
susceptible a la critica.

Aurea se define més bien como una bailarina con
habilidades histrionicas que técnicas. Sin conocer la teoria
de construccién de personajes de Stanislavski (teoria que
esludm ahos dcspues). clla |raha1aba sus persona;cs cons-

tr *. Esta idad ionica la

ideologicamente por la nocion de la danza Lumo ejercicio de
muy Jovencs trabajaba apasmnadamcme sus papeles por

ayudaba a sacar con mucha fortuna papeles como el de la
esposd en Braceros y la nifa en La nube estéril (ambas

ion y por una Escribo
pretendida porque ;no es esa actitud apasionada cualidad
de todo buen bailarin? *‘Nunca marqué un ensayo; desde el
primer momento de un trabajo coreografico lo asumia con
toda mi fuerza, toda mi conviccion, todas mis ganas desde
el punto de vistaemotivo y muscular.” Como un ejemplo de
estasituacion, Aurea recuerda que Bodil Genkel, después de
una funcion, le comenté que no la reconocia, que en la
manana durante la clase habia estado erratica, pero que en
el escenario habia sobresalido. Me parece claro entonces que
mas alld de sus inseguridades en clase, Aurea demostraba su
calidad como bailarina en el lugar en el que se tiene que
probar: en el foro. No es casual que a lo largo de su carrera
haya bailado numerosos papeles principales.

Comenta: ‘“Tenia que afianzarme en la motivacién, en
la interpretacion interior, emotiva de los personajes, tenia
que olvidarme de mi en el foro, porque de haberme recono-
cido como Aurea en el escenario hubiera salido corriendo.
En el foro era yo con una tarea escénica que tenia que
cumplir y nada mas.” El temor a equivocarse durante la
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ias de Guillermina Bravo). Disfrutaba también
las coreografias en las que habia muchas carreras, muchos
saltos, porque le permitian recuperar el gozo del movi-
miento, la alegria de cruzar el espacio y sentir la velocidad,
como en el caso de la obra Las fuerzas nuevas, de Josefina
Lavalle. Es interesante sefalar que el personaje del Angel
vacilador de Juan Calavera (también de Josefina), tuvo su
origen en la acostumbrada carcajada que Aurea proferia
al llegar al salon de clase.
Durante la famosa gira de 1957 tuvo buenas criticas en los
lugares en los que se presento el Ballet Nacional Contempora-
neo. Sin embargo, la aceptacion de su trabajo no disminuia su
angustia, al grado de que mientras los demas miembros del
grupo, por ejemplo, salian a recorrer las calles de Pekin, ella
se quedaba ensayando. Siempre necesité vencer el miedo al
error a través de la obsesion en el trabajo. Me la imagino
angustiada pretendiendo eliminar, gracias a su propio sacrifi-
cio en el presente de los ensayos, las vicisitudes de la funcién
futura. Me parece claro que esta actitud demandaba una gran
cantidad de desgaste, pues si el futuro es una interrogacion,




ic6mo medimos la cantidad de esfuerzos preciso que nos.
reportara su dominio? Se trata de una pretension imposible en
términos de certeza.

En Roma, en una de las dltimas funciones de la gira
fue felicitada por el director cinematografico Savattini,
pero ella interiormente siempre matizaba los elogios recor-
dando sus limitaciones técnicas (‘‘no tengo extension”) o
reviviendo la persistente duda: ‘‘Bueno, hoy salio bien,
ipero mafana...?”’

Toda esta tensién se resolvio drdsticamente con la
aparicion de una severa enfermedad. Aurea comenzo a
sentir un adormecimiento en el brazo derecho que progre-
sivamente se fue extendiendo por todo el costado. Ella
guardaba silencio, o lo atribuia todo a razones psicologi-
cas, pero cada dia se le dificultaba mds bailar. En una
ocasion, ensayando con Tulio de la Rosa una coreografia
de Guillermina Bravo, después de una cargada y de encon-
trarse ya en el piso, no se pudo levantar. A duras penas
llegé a su casa para, al recostarse, darse cuenta de que las
piernas no le respondian. Después de varias fallidas visitas
a diversos médicos, uno dio con el diagnostico correcto:
tenia un blogueo de médula espinal que la estaba condu-
ciendo a la parilisis. Tuvieron que intervenirla quirirgica-
mente y por fortuna se recuperd, pero sus posteriores
intentos de volver a bailar no concluyeron con éxito.

Guillermina la invit6 entonces a hacerse cargo del recién
inaugurado Seminario del Ballet Nacional y le propuso tam-
bién que hiciera coreografia; pero las dudas, la inseguridad,
y sobre todo la necesidad de darse tiempo para reflexionar y
decidir un proyecto se impusieron y declin las invitaciones.

Contemporanea. En 1972 se hizo cargo del curso de danza
de la Escuela de Teatro del INBA, desde entonces hasta 1975
trabajé en el Departamento de Danza del mismo Instituto
como coordinadora de las actividades artisticas de los gru-
pos de danza profesional del Distrito Federal.

En la Academia de la Danza Mexicana tuvo una parti-
cipacion muy importante en la elaboracién de los principios,
métodos y programas del nuevo plan de estudios, correspon-
diente ala nueva etapa dela Academia que comenz6 en 1982
¥ que esperamos no esté concluida. Este plan de estudios,
que Aurea describe con sosegada vehemencia, buscaba el
desarrollo articulado de las tres dreas fundamentales de la
personalidad de los futuros bailarines: la cognoscitiva-con-
ceptual, la efectiva y la psicomotora. Buscaba también la
modificacion de la habitual relacion de poder entre profeso-
res y alumnos, en favor de una relacion de solidaridad en la
que el maestro seria guia pero no autoridad vertical. Se
pretendia también el desarrollo de la capacidad critica y
autocritica de los estudiantes, su participacion democratica
en la toma de las decisiones que les concernieran, etc. En
suma, se trataba de no repetir el esquema de una ensefianza
dancistica centrada casi con exclusividad en las cuestiones
técnicas y en una concepeién formal de la disciplina.

El grado de involucramiento de la comunidad de la
Academia en su proyecto educativo puede documentarse,
por ejemplo, en el testimonio publicado por dos egresadas,
y percibirse en la descripcion que del proyecto hacen quienes
lovivieron. el proyec-
to educativo se hizo capnal cu]lural comun de profesores y
alumnos. La pamcxpacnon de Aurea en este programa, en
esta vida ac; habla de su on ética de la

En ese momento Aurea cambia el centro de sus
en la danza y se dedica basicamente a la docencia en la
Academia de la Danza Mexicana, a la que habia ingresado
como profesora en 1955, a solicitud de Josefina Lavalle.
Comenz6 impartiendo clases de técnica y, desde 1961 hasta
1988 en que se jubil, se ocupd también de materias acadé-
micas como técnica de la ensefianza, historia de la danza,
historia de la cultura e historia social del arte. En esta misma
institucion fue también jefe de materia del Colegio de Danza

danza: no el desquite con los alumnos por la mala fortuna
que impidio el desarrollo por largo tiempo de la actividad de
ejecutante, sino el trabajo para lograr un bailarin mas capa-
citado para enfrentar las presiones sociales en las que se
inscribe su tarea. En sintesis, se trata de una ética fundada
en la solidaridad.

Actualmente Aurea esta jubilada, pero eso no significa

que haya optado por lare Eneste peri




tra leyendo y reflexionando acerca de lo ocurrido en la Aca-
demia (disputas con las autoridades, equivocaciones en la

izacion practica de los etc.) y sobi
tedricos de la estética dancistica. Seria realmente bueno que
estas i se enuna icacio

Creo, ademds, que las experiencias de Aurea puede
servir para la actual experimentacion sobre las relaciones
entre danza y teatro. Buena parte de sus intereses como
ejecutante (su trabajo centrado en la motivacién profunda
del movimiento) conducen a plantearse como articular el
trabajo emotivo con el corporal. Aqui podria encontrar
buen cauce la vocacion teatral de Aurea que la llevo, cuando
se retir¢ de bailar, a estudiar con Lola Bravo, Dimitrio
Sarras y Jorge Godoy. Pero, sobre todo, creo que esta breve
semblanza debe conducirnos a entender que es una respon-
sabilidad social la proteccién de los artistas. Por mds que el
sufrimiento goce de prestigio, no podemos convertir en
virtud lo que es el resultado de la opresion cultural. Urge

repensar las concepciones que sostienen la docencia dancis-

tica, hay que modificar las concepciones rigidas de lo que

debe ser un bailarin —seria bueno preguntarse por qué hay

tanto dolor en una actividad tan llena de vida. Hay que

modificar los criterios de valoracion del trabajo dancistico
i ividad global 1

empefios personales y colectivos efectivamente aparezcan,
se hagan visibles. No quisiera volver a escuchar el comenta-
rio que le of a Aurea cuando le hablé de su dejo de tristeza,
“‘no es un dejo, soy una persona triste, me hubiera gustado
haber producido més, haber entregado més’ (;y lo mucho
hecho?). Es responsabilidad de todos lograr una existencia
social y dancistica plena y para la felicidad, humana.

Notas

U Claudia Romero L.y Lynka Santillin, *‘Testimonio de dosalumnas
egresadas de la Academia de la Danza Mexicana™, Revista Zurda, ler y 2°
semestre de 1989, pp. 206-212.




Maria Velasco
Ortiz

Kena Bastien van der Meer

€ € Enla Escuela Nacional de Danza del INBA ubicada en la

Avenida del Castillo nimero doscientos, a las veinte
horas del dia treinta de abril de 1951 se reunieron los profe-
sores que suscriben, designados por la Direccién de la Escue-
la para integrar el Jurado en la Prueba Préctica del examen
para el Grado de Profesora de Danza. Los maestros proce-
dieron a efectuar la citada prueba en la forma dispuesta por
el Reglamento respectivo. La actividad desarrollada fue la
siguiente: Bailarinas espafiolas, técnica cldsica, ballet, dan-
zas mexicanas, musica. Efectuada la prueba el Jurado apro-
bé po imidadala meal
de Examenes Profesionales para la Escuela Nacional de
Danza y la sefiorita Maria Velasco Ortiz queda facultada
para ejercer la carrera de profesora de danza, con lo que se
dio por terminado el acto, levantandose para constancia la
presente acta, que firman de conformidad los jurados de
ambas prucbas y la directora que da fe.”

[Firman al calce: Nellie Campobello, Gloria Campobe-
llo, Aurora Carmen Sudrez M.L., Enrique Vela Quintero,
Humberto Granda Artime y Eduardo Diaz Araujo].

“*¢Es la vocacion?”’, me pregunta Maria Velasco. ;Es
la vocacion?, me pregunto a mi misma. ‘‘Porque segin
dicen, el artista nace, no se hace, ;verdad?”

Maria me observa sonriente desde el fondo de sus lentes

i yyotrato de far la
respuesta escarbando en su pasado. ;Quiénes fueron sus
padres?, jcémo fue su infancia?, ;donde estudio?, jcon
quién?, ;como se inicia en la danza?

Pero su pasado es como un valle sembrado de aconteci-
mientos cuyo emplazamiento ella misma ha olvidado, una
madeja de lazos sueltos y finos dificiles de atar. Si, del lado
de su madre habia artistas: su tio, Sebastidn Ortiz, era
violinista, y su madre, como toda mujer culta, cantaba y
pintaba. Pero surgen las preguntas: ;Como se inici6 en la
danza?

Su amor por la danza no surgi6, como en el caso de la
mayoria, ante una funcién de ballet o del logro del primer
pas de bourré sin copiar. No, esto vendria m4s tarde y de
manera poco usual. Ella no estudio de pequefia, no estreno
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sus primeras zapatillas a los cuatro aitos. **Yo lo senti, dice
Maria, lo senti. Desde muy pequena senti el amor al arte.
Mucho, alamiisica, aladanzasobretodo.’ Pero ésta habria
de hacerse desear durante varios afios.

En otras ramas del arte, sin embargo, tuvo la oportuni-
dad de explayarse desde la infancia. ““Nosotros saliamos en
los examenes finales de la escuela a cantar distintas arias de
zarzucla, de 6pera, de opereta. Nos ponian de todo... [y sin
mas se lanza a cantar en italiano]. También saliamos a
presentar poesias como la de México y Espaia [que recita
apasionadamente].” Pero no es sino hasta los once afos
aproximadamente cuando puede ingresar a sus primeras
clases de ballet. No, no fue en una academia formal, de
chongo y calceta blanca, sino en la casa de una sefiorita muy
bella, que hacia proezas admirables sobre los caballos blan-
cos de uno de los circos mas famosos: el circo de los herma-
nos Bell.

“Ella (la bella mujer) realizaba su trabajo como ecuye-
re, dice Marfa con mucho respeto, pero venia con conoci-
mientos de danzas clasicas de Europa. Entonces, toco la
gran suerte de que viviera a espaldas de nosotros, que alli
hubiera llegado. Era una casa muy grande. Sus presentacio-
nes eran, naturalmente, publicas, en verdad no alli, pero a
ella le encantaba dar clases de clasico mas que nada. Y nos
reuniamos un conjunto, unas dos o tres compaiieras e iba-
mos a verla. Y yo veia que daba las clases y me meti alli, y
comenz6 a tomar, ;jcomo le diré?, interés por nosotros; nos
comenz6 a trabajar y a dar clases.”

;Cuanto tiempo duro esto? no se sabe, pero aproveché
ydisfruté cadaminuto. Y cuandoel circo salia de gira, Maria
esperaba impaciente su regreso para que la joven ecuyére la
volviera a tomar. *‘Ella era muy bella, dice Maria con admi-
racion, su nombre no lo recuerdo, pero es hija del sefior
Bell."”

Luego vino la guerra de los cristeros a interrumpir sus
valses, obligandola a ella, a su madre y a su hermano a
buscar otras tierras. Zacatecas, Sinaloa, y de regreso a Gua-
dalajara, su ciudad de origen. *‘La poblacién se hirié con las
revoluciones™, dice con seriedad la maestra Velasco. ““A mi
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me toco una época muy dura, y luego sale uno y vas para un
lado y vas parael otro...”” ;Qué hacia la joven Maria en cada
escala de su recorrido? ““En los lugares a donde iba no habia
escuelas de danza eso si se lo digo”, afirma con determina-
cion la maestra Maria; “‘creo que la primera escucla creada
para formar un conjunto de maestros que ensenaran la
danza fue esta escuela [la Escuela Nacional de Danza] puesto
que tiene cincuenta y cinco afios de existir’’.

Cuando Maria Velasco finalmente llegé a la ciudad de
Meéxico se dedicé un tiempo a trabajar como secretaria en
las calles de Isabel la Catélica y Bolivar, pero su obsesion
por la danza segufa alli, como un zurcido invisible. Su afan
por el movimiento la llevé a la ““Y’" donde practicé la
natacion y estudio tap. Algunas de sus compaiieras le habla-
ron de la Escuela Nacional de Danza, a la que ingreso en los

fios c ta. A partir d fio su vida empieza

a tomar color, es a partir de aqui cuando se cumplen sus
deseos, Maria tenia veintiocho afios, veintiocho afios de
espera y toda la fuerza de voluntad. Ya era tarde para
realizar algunos de sus suefios quiza, pero estaba a tiempo
para formarse como maestra y ensefiar. Una de sus ilusiones
era tener un estudio... y lo tuvo, junto con varias otras
actividades que con el tiempo fueron mds y méds agobiantes
y la obligaron a ‘“‘abdicar”’.

Los maestros de Maria Velasco fueron Enrique Vela
Quintero, quien le daba danza regional, internacional e
historia de la danza; Gloria Campobello, quien fue su maes-
trade ballet; Sergio Unger, Linda Costa, Maria Teresa Ortiz
y Tessy Marcué. Sus maestros de danza espanola fueron ““El
Sevillano’’, ““La Rorra’" y los hermanos Cérdoba. De ritmi-
ca y musica fueron respectivamente los maestros Eduardo
Diaz Araujo y Diaz Chavez.

Su primera experiencia escénica la tuvo en noviembre de
1946 en el ballet de masas Aleluya, e las hermanas Campo-
bello. Luego, en 1947, la escogicron, junto con un grupo de
alumnas, para completar el cuerpo de baile del Ballet de la
Ciudad de México durante su ultima temporada profesional
enel Teatro de Bellas Artes. En estatemporadalos huéspedes
eran Anton Dolin y Alicia Markova. Los papeles que hacia




Maria Velasco eran basicamente de cardcter: La mama de
Giselle, en la coreografia del mismo nombre, el papel de la
Corregidora en El sombrero de tres picos, ¢l papel de Catrina
en Alameda 1900, y otros papeles de conjunto como el vals
de Las silfides, Obertura republicana, Feria, e Ixtepec.

Cada presentacién era para Maria un reto y un regalo
que la transportaban. ““El papel de Giselle era muy fuerte,
yo temblaba antes de salir. ; Eran las grandes figuras, caray!
pero fueron muy gentes conmigo los dos. Yo decia: "Esto es
muy duro’”’; pero en una ocasion llegd Alicia Markova y
tomandole la mano le dijo: ‘‘Nada de nervios y nada de
sustos. A la hora que tienes que salir, a la hora de la misica,
sales.”

Durante sus afios de estudio Maria Velasco disfruté del
escenario en las presentaciones de fin de afio que la escuela
presentaba en el Palacio de Bellas Artes. También tuvo la
oportunidad de viajar a Parral con el Ballet de la Ciudad de
México unos meses después de haber finalizado sus estudios.

Pero su vida se define en 1951, cuando presenta su
examen profesional y recibe el titulo de profesora de danza
porque inicia, de alli en adelante, una actividad constante y
rigurosa dentro de la docencia que hasta la fecha no ha
abandonado.

La materia principal que impartié la maestra Velasco
desde un principio fue historia de la danza. ‘‘El maestro Vela
pidi6 a la sefiorita Nellie que yo le ayudara en la cosa de
historia de la danza,”” explica Maria Velasco. ‘‘Me dio prime-
ro, segundo y tercero de historia, porque ¢l daba mucho
material académico. Comencé a dar, desde Iuego, la termino-
logia de la danza clasica. Lo importante era que el alumnado
se empape, que vea como fueron evolucionando las metodo-
logias, desde las primeras metodologias de Rameau, que ha
sido un gran maestro, todo lo que dejo todo,

gada de danzaa nivel de bachilleres, Rosario Manzanos, jefe
del Departamento de Danza de la UNAM, Rocio Barraza
encargada académica de la END, Eva Maria Ortiz, quien
dirige la Escuela Nacional de Danza Clasica, Guadalupe
Sanchez, importante figura de la danza folklorica, Martha
Garcia, Martha Pimentel bailarina y maestra, y Martha
Galvan Pastoriza, ahora maestra de danza clasica. A todas
ellas la maestra Velasco dio clases de historia de la danza,
materia que impartia con el rigor tradicional de su época,
mismo que hizo suspirar a las jovenes partidarias de la
revolucion educativa de los sesenta.

Ademas de sus clases de historia de la danza en la escuela
de Nellie Campobello, Maria fue contratada como maestra de
danza clasica en varios colegios, como el Instituto Morelos,
donde se dedicé acrear | paralas i
de findeafo delos gruposde 1°, 2° y 3° desecundaria matutina
(1961-1977). “‘Las funciones —recuerda Maria Velasco— se
daban en el teatro Alameda, con orquesta exclusivamente para
lapresentacion.” Otras escuelas fueron el Instituto Esperanza,
donde ensend durante once aios, el Colegio Efrain Matias y el
Colegio Guadalupe, dela Villa, por slo citar algunos. ** Yo iba
a los colegios en la mafiana, y en la tarde tenia la escuela™,
cuenta Maria. ‘‘Durante las vacaciones me dediqué a tener mi
estudio los sabados. Llegué a tener siete colegios al mismo
tiempo. Luego se suspendieron las presentaciones porque el
gobierno pidié que se cambiaran en tecnolégicos donde ahora
se exige el folklore.”

Maria Velasco también impartio clases de ritmos indige-
nas y danza clasica en la Escuela Nacional de Danza durante
algunos afios, y ahora ha sido nombrada para apoyar en el
proyecto de renovacion del plan de estudios de la escuela.

La maestra Velasco, con sus 77 afios sigue participando
con i en las actividades de la escuela. Por ahora

para que ellas verdaderamente estén enteradas, hasta llegar a
Cecchetti, a Blasis, a todos ellos; la evolucion que ha tenido la
metodologia de la danza.”

Desde su titulacién han pasado 38 afios y muchas gene-
raciones de alumnos. Entre ellos estan Silvia Susarrey, quien
ahora es maestra de danza, Maria del Carmen Vite, encar-

ha interrumpido sus clases practicas de cldsico y ritmos
indigenas, pero sigue ensefando a sus alumnas la historia de
la danza y apoyando a la direccion como asesora.

A suedad, Maria Velasco participa incluso en cursos de
actualizacion, siempre sedienta por aprender y seguirse pre-
parando.




Y yo hellegado ala conclusion, a lo largo de estas lineas,
que no es esencial para mi determinar si es o no la vocacion
la que la ha traido hasta aqui, siempre puntual y entusiasta.
La vocacién no es mas que una inclinacién, pero se necesita
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algo mas para recorrer el camino que la vocacion sefala. Lo
que si puedo asegurar es que esta mujer, de sonrisa pensati-
va, tiene un amor y un respeto por la danza que no son faciles
de encontrar.




Yol Itzma: mujer
de corazon sensible

César Delgado Martinez

los 86 afios, Yol-Itzma, una mujer que nacié para
bailar, ama sin limites a su pais, ala vida, a los animales
y a los seres humanos. Habla de la danza como su gran
pasion. Narra entusiasmada: **Tenia tres anos de edad cuan-
do estaba en el Colegio de la Paz. Yo me habia portado tan
bien, que me premiaron ¢ hice un baile. Porfirio Diaz me
besé la mano. Entonces dije: ‘Qué agradable es que te bese
lamano un presidente’. Y ahi surgié mi vocacion...”
Después me muestra un diploma que le otorgaron en
dicha institucion. Ante mi asombro se rie y luego me mira
con sus pequeios 0jos, como queriendo ver mas alld de mi

presencia fisica. Contintia contando: “‘Como era sietemesi-
na, era una nifia con un cuerpecito asi, pequenisimo, y una
cabeza grande, grandota. Tenia yo mi nana. Me dormia en
su hombro. Mi nana era de un pueblo. Me compraron una
burra. Me compraron una cabra para que yo pudiera vivir.
El doctor Calvillo, un amigo de mi papa, le dijo: ‘Esta nifia
no la manden a la escuela. Ponganle un maestro de danza y
de deportes.” Por eso empecé a aprender baile.”

El padre de Yol-Itzma era duefio de una imprenta y de
una papeleria. Ella es la séptima de diez hermanos. Hace 62
ailos se fue a vivir a lo que hoy es San Angel Inn, que en
aquellos tiempos era la Hacienda de Echegaray. No habia
luz, ni agua, ni calles. Los arroyitos corrian llenos de agua
cristalina. Abajo de la que es su casa, habia una barranca y
no existian puentes para cruzarla.

Antes del cambio, Yol-Itzma vivia con uno de sus her-
manos y la esposa de éste en la plaza de San Juan, en
Mixcoac, precisamente en la casa que pertenecié a don
Valentin Gomez Farias. Desde hace cinco anos vive con su
hermana Gabricla, maestra de canto del Conservatorio Na-
cional de Musica

En 1985, cuando conoci a Yol-Itzma, aun habitaba su
casa en ruinas con una barda maltrecha que ella misma
construyé y que aunque parece que se va a caer no se cae
porque estd bien construida, como me dice cada vez que me
ve. Y es mas, me reta: “;Por qué publicaste eso de mi
barda?"* Alli a la entrada de su cueva donde reinaba la
felicidad estd lo que debe ser la estancia: un espacio cubierto




con laminas, donde se encontraban los objetos mas disim-
bolos. Desde una tortuga disecada hasta bolsas de plastico
con zapatos, pasando por botellas vacias, un viejo veliz y
una estufa destartalada.

Pero volvamos al pasado. A los inicios de Yol-Itzma en
ladanza. Afirma:

*;La primera maestra que me ensefi6? Esa si no sé ni
c6mo se llamaba, porque yo tenia tres afios de edad... Mira,
yo estudiaba con todo el mundo. Baile espanol con ‘La
Carbonera’, que era una sefiora que parecia que tenia las
manos enjutas y que no iba a tocar las castafuelas, pero a la
hora que empezaba a tocar su musiquita, jera una maravi-
lla!... Ya grande practicaba con las Costa. Las tres herma-
nas.”

En seguida Yol-Itzma recuerda sus clases en el Conser-
vatorio;

“‘Estudiaba con la sefiora Ochoa de Miranda, piano con
el maestro Ponce, solfeo con el maestro Vézquez y danza
con Armén Ohanian. Alli, ;sabes quién estaba? Amalia de
Castillo Ledén... Con el profesor Enrique Tovar Avalos
estudiaba declamacion. Cuando llegaba cualquier especta-
culo no lo dejaban estar tranquilo en su sillita, porque
empezaban a decir: Que declame, que recite. ;Una preciosi-
dad! Habia dos grupos. Uno en la mafana, al que iban un
montén de rubias, y otro en la tarde, al que asistian obreros,
algunos cansados y con tipo muy mexicano. Las clases eran
enfrente del Conservatorio en donde estaba el Museo Nacio-
nal.”

Respecto a las ensenanzas de Armén Ohanian, Yol-Ttz-
ma rememora:

“‘Era la profesora mas entusiasta que quisieras encontrar,
pero si un elemento crefa que no le servia no lo admitia. Le
decia: {No possible! iNo possible! y la echaba fuera. No la
admitia. Como era armenia hablaba ruso y francés. Aprendié
espariol. Pero en inglés decia: {No possible! y el iNo possible!
no podia estar en clases. Ella era tan inteligente que daba un
tema y decia: ‘Vamos a bailar con la misica del Entierro de
Haza. Vamos a bailar, cada una hace su interpretacion.
Vamos a bailar la Danza de Anitra... Esta es la Danza de
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Anitra” —Esta es la Danza de Anitra —dice Yol-Itzma y
sefala un recorte del periédico El Universal del domingo 11
de noviembre de 1923, en cuyo encabezado se lee: ‘El arte de
una danzarina persa. Armén Ohanian y sus discipulos del
Conservatorio.” Después, continiia su relato: Cada alumna
hacia su interpretacién y como casi no hablaba espafiol, sus
correcciones eran asi: ‘Busca mademoiselle Rebeca, busca,
busca, busca.’ Eso te da la idea completa de lo que i tenias
que hacer. No fiaba pasos. Te ponia temas que tii debias
resolver. Te daba la idea y te daba la musica con la que se iba
a bailar.”

La primera coreografia que realizo Yol-Itzma fue La
danza azteca. Suinclinacion por las leyendas se dio asi: ““Yo
empecé a estudiar con los indigenas, porque tenia interés,
cuando vine de Estados Unidos, de hacer otra cosadiferente.
Como yo estudiaba en el Museo de la Calle de Moneda, ahi
tenia las piedras... Yo me dije: Si me voy a Rusia a bailar E/
lago de los cisnes pues me apalean, me reganan. Puedes ir a
estudiar, pero no a hacer un espectéculo que compita con
una cosa local. Es lo que siempre he dicho. Viajaba por el
interior del pais para aprender las danzas. Mi papé decia:
‘Miren, ahi vala loguita.” "

Sobre el titulo de la bailarina de las leyendas, sostiene
Yol-Itzma: ““Me lo ha de haber puesto el doctor Atl, con
toda la champana que me tomé con €l. ;Si vieras que simpa-
tico era Atl!”" Luego me ensefia un poema que el famoso
pintor le escribi6. Lo guarda como uno de sus muchos
tesoros: una nota de Diego Rivera, un ejemplar de México
al dia de 1928 con una foto de ella en la portada, estudio de
Luis Marquez y facturas de pago por la renta del Palacio de
Bellas Artes en los afios treinta y cuarenta.

Yol-Itzma —de la que dijo en alguna ocasién Juan José
Gurrola que era genial, sobre todo cuando la vio hacer el
papel de la madre loca en La casa de Bernarda Alba de
Federico Garcia Lorca en la Casa del Lago— sostiene: *‘Mi
nombre quiere decir mujer de corazén sensible. El doctor
Atl me dio una lista de nombres. Que si yo queria ponerme
Citlali o Xochitl. Pero esos nombres se me hacian tan vulga-
res, porque hay mujeres que se llaman Citlali y esas cosas.




Entonces, la

que yo hice era precis para
mis necesidades. Lo primero era no llamarme Rebeca Via-
monte, para evitarle disgustos a mi familia.”” Lo que son las
cosas, si Yol-Itzma supiera que hace unos afos en Colima vi
pegado un cartel en una esquina donde se anunciaba una
vedete de un centro nocturno con su nombre.

El domingo 13 de octubre de 1929 a las 21:00 horas en
el Teatro Arbeu se present6 la “‘grandiosa evocacion maya’
Payambé, letra de Luis Rosado Vega, director del Museo
Arqueoldgicode Yucatdn, misica del maestro Fausto Pinelo
y lainterpretacion de la Danza de la serpiente a cargo de *‘la
sutil bailarina’ Yol-Itzma. Una obra que se desarrollaba
““en el reino de Tulim, en un maizal en las grutas de Loltim
y en el poderoso reino de Chichén Itza™.

Algunas de las coreografias creadas por Yol-ltzma —
ademds de las dos ya mencionadas— son: Coatlicue, EI
sueno de piedra, Coqueta, Sacrilegio, Mi abuela y yo y
Diecinueve arios; y de sus actuaciones de las que se tiene
documentacion: en 1929 en los Teatros Iris, Regis y Arbeu,
en 1930 en el Teatro Peon Contreras de Mérida, en 1932 y
1937 en el Teatro Nacional y en 1947 en el Palacio de Bellas
Artes.

“‘Utilizaba en mis danzas la musica que me obsequiaban
a mi. Que me la componian a mi, —afirma Yol-Itzma—. El
problema era que la tenian que aprender los musicos, porque
entonces no habia grabadoras ni esas cosas que son tan
féciles. Siempre tenia mi orquesta, mi recitador, mis compa-
fieros de baile, cuando era necesario. [Hay que precisar que
la bailarina era solista.] Cuando necesitaba acompanantes
iba a la Casa del Estudiante Indigena que estaba por Santa
Julia. Para una obra necesité muchos hombres y luego luego
todos estaban dispuestos. La dificultad era que yo los tenia
que entrenar con los pasos que tenian que hacer. Porque ahi
no encuentras posiciones clasicas.”

Yol-Itzma —quien asegura que no le importan las cosas
materiales— manifiesta: *‘Para hacer los cambios de vestua-
rio ponia unos biombos en el escenario. Mi madre, que era
una maravilla, me ayudaba a cambiarme.””

i Tenias competidoras?

—No tenian el dinero que yo gastaba en los espectacu-
los. Porque todas las cosas se hacen como decia Napoleon,
a base de dinero. Ti puedes ser muy artistico, pero si no
tienes un teatro, una orquesta, un gran vestuario y decora-
dos, ;qué puedes hacer?

De ddnde sacabas el dinero?

—Mi pap4 era mi victima.

oPor qué esos grandes recitales ya no los haces después
de los cuarenta?

—Es que tengo otros tipos de trabajos interesantes para
mi, como ms vieja que me voy haciendo.

Pero Yol-Itzma también incursioné en la docencia. Esta
es suimpresion: **No todo el tiempo fui profesora de danza.
Bassols en 1932 me dio un nombramiento. Duré unos cuan-
tos meses. Nunca me ha gustado ser maestra, porque tu
tienes que presentar un programa que vaya de acuerdo con
seres que tienen una mentalidad que no entiende nada de
arte. Si me comisionaban a una escuela en donde las perso-
naseran pobres, los alumnos tenian que ir arepartir tortillas.
Luego, llegas a una comision de esas y te salen con: ‘jAy!
sefiora no les quite usted el tiempo.' Asi te reciben. Las
profesoras de grupo quieren que las alumnas bailen ¢l dia de
las madres, el dia de no sé qué y les ponen un baile ridiculo.”

iActualmente de qué vives? ;Qué haces?

—Todos me quieren. Todos me ayudan. Basta con que
pegue tres gritos en la calle y me ayudan...He tenido mucho
amor en mi vida...Si encontrara un agujero me esconderia,
me pondria un abrigo largo y unas botas y me meteria donde
nadie me viera...Si vieras que tengo unos sueios muy lin-
dos...Soy la persona mas feliz cuando estoy alejada de la
humanidad.

Aunque Yol-Itzma no lo quiera reconocer, asi como
amaaladanza, a México, alaviday alos animales, también
ama a los seres humanos. La muestra la dio cuando en los
terribles sismos de septiembre de 1985 se presento para hacer
tareas de rescate. Desgraciadamente la impresion fue mas
fuerte queellay no pudo con su deseo solidario y admirable.







Reconocimientos






Santos Balmori: un
hombre universal

Oscar Flores Martinez

Nacido —como afirma el critico de arte Antonio Rodri-
guez— précticamente cuando el siglo XIx expiraba (26
de septiembre de 1899), Santos Balmori ha respondido con

ibili e intel a todas las i de una
centuria que ninguna hazana de arte y ciencia le fue ajena.

Bajo la perspectiva del compositor Julio Estrada, **a sus
90 aitos, Santos Balmori aparece como una novedad sabia
que guarda esencias de un impulso inventivo, todavia joven,
depurado por los aiios que no podrian ser solo afiejamiento,
sino permanente derogacion. Haaportado siempre mensajes
de una poderosa inocencia, uno de los elementos de su
estética y los ha expuesto sacrificando lo que se llamaria el
estilo tinico para producir bien por encima de lo que seria
una suma de estilos desde las esencias de un vasto sistema
constructivo™.

En la dimensién de Balmori —apunto alguna vez Ra-
mon Ferreiro— entran muchas facetas: humanista, escritor,
profesor, artista y en todas ellas dedicé a México maés de
medio siglo de entrega. En el mundo de las Bellas Artes ha
formado escuela propia.

Como bien afirma Antonio Rodriguez, la obra plastica
de Santos Balmori no basta para revelar la total dimensién
de su personalidad. *‘Para conocerlo es necesario conocer su
vida inquieta, su cultura abierta a todos los horizontes y sus
escritos pletdricos de ideas atemperadas por el soplo de la
poesia, en él siempre presente.”

“‘La vida de Santos Balmori —escribié Rubén Bonifaz
Nufio— ha transcurrido entre viajes frecuentes, en diferen-
tes tierras, en relacién con gentes diversas; toda ella movi-
miento exterior que haengendrado, quiza por contraste, una
actitud reflexiva, un constante llevar las cosas de afuera
hacia su propio interior, enriqueciéndolo de continuo con
abundantisimos y variados frutos espirituales.”

Amigo, condiscipulo y maestro de una impresionante
lista de hombres y mujeres notables del siglo Xx Balmori
—sigue describiendo brillantemente Bonifaz Nuio— “‘em-
pieza a conocer a quienes, como ¢l, se buscaban por los
caminos de las luchas de la creacion. Entabla relacion con
José Perotti, Rail Carancd y Trujillo, Leopoldo Tomasi,
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Alfonso Reyes, Antonio Mediz Bolio, José Maria Peman,
Jardiel Poncela, José Maria Quiroga Pla, Valle Inclan,
Gomez de la Serna, Anglada Camarasa, Iturrino, Jacinto
Benavente, Antonio Machado™

Asiste, como estudiante libre, ala Academia de la Gran-
de Chaumiére. Hace amistad con Foujita, Giacometti, Des-
piu, José Clard, Maillo, Bourdelle, de quien fue alumno,
Juan Gris, Vlaminck. Trabaja luego con Henri Barbusse en
la revista Le Monde, conoce a Panait Ystrati. Participa en
las reuniones politicas del APRA, en las cuales trata a Haya
de la Torre y a César Vallejo.

Se apasiona por las luchas sociales y comparte los anhe-
los de justicia del hombre explotado, que intentaba superar
su humilde condicion. Se casa con Therése Benard, bailarina
clasica, hija de italiano y francés.

Estudia hinduismo trascendental que, asociado con su
conocimiento directo de la vida material, lo afirma en sus
estructuras interiores. Entonces conoce a Tagore y a Gand-
hi, cuyo retrato dibuja al natural. Conoce a Vasconcelos, a
Unamuno, Ortega y Gasset, Raymond y Elizabeth Duncan
(hermanos de Isadora). Muere su esposa Therése.

En Mallorca entablarelacion con Davrubhausen, Grop-
hins y T. S. Eliot. En Palma se relaciona con Keyserling y
Sureda Blanes. Reanuda su amistad con Alberti y se hace
amigo de Garcia Lorca, Sanchez Barbudo, Rodriguez Luna,
Miguel Prieto y Bran van Velde. Conoce a Lombardo Tole-
dano y es miembro fundador de la LEAR (Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios). De 1954 a 1961, Santos Balmori
es director de la Academia de la Danza Mexicana. En ese
puesto fomenta y da brillo al periodo de oro de ese arte en
nuestro pais. Son mas de 7 afos de esfuerzo continuo y
fructifero. Santos Balmori dibuja, hace carteles, escenogra-
fia, decorados, disefio de vestuario, libretos.

Se casa con Helena Jordan, una de las principales coreé-
grafas y bailarinas mexicanas. Participa en los movimientos
sociales de 1968. En 1974 ingresa como investigador en la
Coordinacion de Humanidades de la UNAM. Aparecen dos

libros suyos: Aurea Mesura y Técnicas de la expresion plds-
tica, ambos editados por la UNAM.

Acerca del periodo de la danza moderna mexicana,
Santos Balmori aseguré que en aquella época se hacia toco
lo posible por abrirse camino. Habja —afirma—una cosa
particular en aquella época: fervor, una especie de mistica.

“Yo fui director de la ADM —declaré alguna vez el
maestro— en aquella época que hoy llaman ‘Epoca de Oro’.
Sin embargo, debo advertirles que ni Miguel Covarrubias
(entonces director del Departamento de Danza) ni yo, ni
nadie de los que tomamos parte de aquello, sabiamos que
estabamos haciendo la ‘Epoca de Oro’.

*’Es una cosa que después la historia juzga; pero el decir
‘Epoca de Oro de la Danza’ quiere decir que aquello no se
pued .Yaseh
mejores.

""Del titulo —asegur6— tienen la culpa los bailarines
porque si después de aquello hubieran hecho algo superior,
aquellono sellamariaasi. Yo les diriaalos jovenes bailarines
que hagan surgir una nueva época de oro mas legitima que
aquella puramente impulsiva, emocional, espiritual.

"En aquel entonces habia una serie de carencias en
cuanto a técnica, y método. Ahora ya la tienen una cantidad
de grupos; ya tienen el instrumento en sus manos, entonces
metan fervor, entusiasmo y habra una época superior a la
llamada época de oro de la danza que tuvimos el honor de
presidir.”

Santos Balmori también reflexiond acerca de un posible
mensaje a la juventud: “‘les aconsejaria trabajar y tener fe,
pero sobre todo no trabajar simplemente en provecho parti-
cular, a fin de destruir un liderismo nefasto.

"También les diria —finaliz6— no se estanquen en una
forma encontrada, en soluciones ya resueltas. La vida de un
artista debe ser de exploracién. Nosotros los artistas tene-
mos, tal vez, un tnico deber: dar un nuevo rostro a las cosas
que ya la gente cree conocer. Mostrar otra fase de la natura-
leza de las cosas™".

ysehan




- Blas Galindo

Hilda C. Islas Licona

PN -

iel morena, cara redonda, espiritu chispeante y risueio,

festivo como su musica, criado entre mariachis, nacido
en pueblo de misicos natos para quienes la profesionaliza-
cion de la misica era tan inimaginable como incuestionable
la mandolina, la guitarra o el violin en cada hogar: musica
en familia, entre vecinos, en las casas, en las calles.

Blas Galindo Dimas nacio el 3 de febrero de 1910 en San
Gabriel (hoy Venustiano Carranza), Jalisco, en la tierra del
tepaljocote, fruta que habria de inspirar los juegos de los
nifos del pueblo, entre ellos el compositor en germen; nifio
de manos pequenas que a los sicte afos hizo girar su vida
infantil en torno a dos ejes: la escuela primaria y el coro de
la Parroquia de San Gabriel que dirigia ¢l maestro Velazco.

Cuando habla, Galindo comparte esa obsesion de todo
miisico por querer romper el espacio con el compas que marca
la mano, con el ademén del director de orquesta que esculpe
en el aire las dinamicas y los ritmos. Poseedor de una concien-
cia aclistica abstracta, Galindo es capaz de escuchar una obra
musical a través de la lectura de una partitura. Ni grabaciones
ni sonido: es en su conciencia de musico donde surgen, se
suceden y se ordenan las notas, las frases, la musica.

A muy temprana edad fue cantor y organista de la
parroquia, organizé un coro femenino y otro de nifos y, a
los 18 afos, dirigio la banda de su pueblo donde tocaba el
clarinete.

En 1931, la ciudad de México y el Conservatorio Nacio-
nal de Musica. Durante sus primeros aios en el Conservato-
rio supo que la composicién diferia en mucho de los buenos
ejercicios formales en las materias tedricas como armonia,
contrapunto o analisis musical, asi que entre los muchos y
siempre repetidos minuetos y gavotas que sus companeros
presentaban como ejercicios finales en esas asignaturas, él,
en 1935, hizo surgir, tnica y graciosa, La lagartija, una pieza
para piano. La composicién, afirma, es un problema de
imaginacion.

Ya antes, durante el curso de creacién musical —curso
extra escolar— con el maestro Carlos Chavez habia surgido
su primera obra: Suite para violin y chello, estrenada ¢l 7 de
noviembre de 1933 en el Teatro Hidalgo de la calle de Regina.
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Su labor docente comenzé en 1934, En 1935 y 1936
impartio clases en la Escuela Normal Rural en Valle del
Mezquital. De regreso a la ciudad recorrié escuelas prima-
rias y secundarias ejerciendo la docencia; luego llegé al
Departamento de Bellas Artes y fue ayudante de maestros
en el Conservatorio Nacional. Por los afios cuarenta, Galin-
do participa del auge cultural nacionalista, pletérico de
entusiasmo y nutrido de un fuerte trabajo de equipo. Junto
con Salvador Contreras, José Pablo Moncayo y Daniel Aya-
la forma el grupo de los cuatro.

Su primer trabajo orquestal surge a partir de su contacto
con la danza. Tres preludios para danza fue la primera obra
para orquesta que escribi6 Galindo. Fue rebautizada por el
escritor Bergamin, para lograr mayor impacto, Entre som-
bras anda el fuego, con coreografia de Anna Sokolow y la
ejecucion del grupo La paloma azul; se estrené el 20 de
septiembre de 1940, con escenografia y vestuario de Antonio
Lépez Ruiz y la direccion de orquesta del propio Blas Galin-
do. Esta misma obra seria recreada por Helena Jordén en
1952 con el Ballet de la Academia de la Danza Mexicana.

La danza de Anna Sokolow no tenia argumento, asi
como tampoco la Danza de las fuerzas nuevas con coreogra-
fia de Waldeen (1940) y de Josefina Lavalle (1953) que
constituyé su segundo trabajo orquestal. La tercera obra
para orquesta fue Sones de mariachi, basada en los sones
jaliscienses La negra, El zopilote mojado y Los cuatros
reales. Si antes los temas mexicanos le surgian esponténea-
mente, en Sones{...] hubo toda la intencién de retomarlos y
orquestarlos. Esta obra fue el lanzamiento de Galindo al
mundo musical internacional. Se estrend en Nueva York en
1940 con pequefia orquesta compuesta de percusiones y
quince instrumentos que incluian guitarrén y vihuela. Més
tarde Waldeen cre6 una danza inspirada en Sones...: En la
boda, que se estrend el 23 de septiembre de 1945 en el Palacio
de Bellas Artes con el Ballet Waldeen; los disefios fueron de
Carlos Mérida y la musica estuvo a cargo de la Orquesta
Sinfdnica del STUM.

Hasta aqui, el trabajo con la danza era cordial pero no
articulado. Danza y misica tenian un origen distinto aunque
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después se fusionaran. Quizé el verdadero trabajo de equipo
comenzo en forma incipiente con La feria, coreografia de
Nellie Campobello basada en un argumento de Martin Luis
Guzmén, para la que Blas Galindo hizo una adaptacion de
temas populares. Esta obra se estrend el 11 de septiembre de
1947 con el Ballet de la Ciudad de México y la participacion
de la Compania Markova Dolin.

Fue después —explica Galindo— cuando realmente se
cristalizé un trabajo de equipo entre argumentistas, esceno-
grafos, miisicos, bailarines y coreégrafos. EI tronco era el
argumento; a partir de ¢l el coredgrafo expresaba qué tipo
de movimiento queria para tal o cual parte y qué debia
ocurrirenescena. En las sesiones de trabajo, todos reunidos,
Galindo se apresuraba a anotar sobre el argumento el tipo
de matices que habria que imprimir a la musica (plano,
forte), el cardcter (amoroso, violento), el tema de los diver-
s0s personajes (los borrachos, lamuerte), siguiendo lasideas
del coredgrafo. Sentados, los bailarines trataban de imagi-
nar sus partes, sobre la marcha de la misica que Galindo
proponia después, mientras el coredgrafo indicaba lo que
ocurria simultaneamente en escena.

Blas Galindo compuso la miisica de El zanate de Guiller-
mina Bravo, que se basé en una leyenda oaxaquea sobre el
maleficio del pdjaro azul. Con disefios de Gabriel Fernandez
Ledesma, se estrend el 6 de diciembre de 1947 en el Palacio de
Bellas Artes, ejecutado por el Ballet de la Academia de la
Danza Mexicana. La relacion de Galindo con el Ballet de la
Academia fue muy estrecha, de ahi surgié también La manda
(1951), de Rosa Reyna, sobre un argumento de José Durand,
segtin el cuento de Juan Rulfo Talpa, escenografia y vestuario
de José Chévez Morado; El suefio y la presencia (1951), de
Guillermo Arriaga, conescenografia de José¢ Chavez Morado;
La hija del Yori (1952), de Rosa Reyna, con escenografia y
vestuario de Antonio Lépez Mancera; El maleficio (1953), de
Elena Noriega, sobre un argumento de Isabel Villasefior y
escenografia de Gabriel Fernandez Ledesma; Rebozos (1954)
y Anhelo (1954), ambas de Beatriz Flores, con escenografia de
Luis Covarrubias la primera y de Gabriel Ferndndez Ledesma
la segunda.




Por otra parte, no s6lo se trataba de componer y huir: en
pleno estreno, en plena funcion, Galindo, el director de or-
questa, controlaba el transcurrir de la magia escénica. la
exacta coordinacion de las lineas de existencia del conjunto:
sonido, movimiento. Galindo recuerda que, desde la batuta,
habia que observar y nunca perder de vista el desarmllo enla
escena; tenia el poder, la i yla de

Su trabajo de composicion en el ambito musical, inde-
pendiente de la danza, consta de 157 obras aproximadamente
hasta octubre de 1989, entre las que se cuentan: Poema a
Neruda, para cuerdas (1948), Sinfonia breve para cuerdas
(1952), Segunda sinfonia (1956), Concertino para guitarra
eléctrica y orquesta (1960), Tercera sinfonia (1961), Sonata

retrasar o acelerar hasta hacer converger danza y musica con
s6lo su batuta y su concepcion abstracta, musical, aérea de la
situacion.

Ademas de composuor y director de orquesta, Blas
Galindo i0 i fue jefe del D
to de musica y Jefe de la Seccion Musical en el INBA, fue
también director del Conservatorio Nacional de 1947 a 1961
y, en 1961, fundador y primer director de la orquesta del
IMSS hasta 1964.

para solo (1981), Obertura mexicana No. 2 (1981),
Homenajea Rufino Tamayo, para una voz y orquesta (1987),
Homenaje a Rodolfo Halffter, para orquesta (1989). Sin
embargo, si uno es un conocedor exhaustivo de su obra, es
inutil preguntarle por los temas especificos o por sutilezas
técnicas de una obra en especial: reconoce que son tantas que
ni se acuerda ni puede ubicar una obra especifica en universo
tan complejo. Su obra ha rebasado su memoria. En la memo-
ria del gremio de la danza dificil seria, sin embargo, olvidar el
aporte de su imaginacion.
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| Dina Torregrosa,
artista de

. extraordinaria

personalidad

Patricia Aulestia de Alba

Dina Torregrosa en su corta pero inolvidable carrera
de bailarina dejo para la historia de la danza sugeren-
tesimdgenes dibujadasy fotografiadas por artistas de
su época.

Gabriel Ferndndez Ledesma y los del Taller Alva-
rez Bravo

Dina se inicié en la danza guiada por su madre. En el
jardin de nifios baild el Jarabe tapatio y La chiapaneca
con su hermano. Por Ana Mérida, su compaiera en la
escuela primaria, supo de la existencia de la Escuela de
Danza de la SEP. Hipolito Zybin le hizo el examen de admi-
sién y pese a que opiné “‘esta nifia es un elefantito bailan-
do”'la acept6 por consideracion a su mamé y a su hermana
Maria Luisa, que era su alumna particular.

Dina estudi6 en la Escuela de Danza con Estrella Mora-
les (ballet clasico), con Francisco Dominguez (ritmos), con
Gloria Campobello (danzas indigenas), con Tessy Marcué
(tap), con Xenia Zarina (danzas orientales), con Ernesto
giiero (espafiol), etc.; pero recuerda especialmente cuando
Tamara Garina (Darialova) puso Columnas® con el segundo
movimiento dela Sonata patéticade Ludwin van Beethoven,
ballet en dos tiempos con tema de Nellie Campobello y
escenografia de Valentin Vidaurreta

Dina también cuenta que su madre la llevé a la Colo-
nia Hipédromo Condesa a conocer a Waldeen y empezo
a tomar sus clases aun antes de que la maestra formara su
grupo de danza moderna en Bellas Artes. Entre las prime-
ras alumnas de Waldeen se encontraban: Guillermina Bra-
vo, Josefina (Martinez) Lavalle, Sergio Franco, Magda
Montoya y Gloria Teresa Sudrez. Fue cuando madre e
hija, sabiendo que en esos afios las familias no apoyaban
nada ese tipo de actividades, tuvieron que justificar sus
ausencias de casa diciendo que iba a tomar cursos de inglés
para Dina; por supuesto que su padre no entendié nunca
c6mo su hija no progresaba en el conocimiento de ese
idioma.

Pero Dina Torregrosa deseaba un titulo de profesora de
danza y junto con Josefina Lavalle, Lourdes Campos y
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Laura Vega present6 examenes a titulo de suficiencia en
Bellas Artes y logré el titulo por el que trabajé tanto.

Dina se dedica a clases y ensayos preparando la tem-
porada de Bellas Artes. Durante la creacion de las obras
coreogrificas visitan el estudio misicos, escendgrafos, in-
telectuales y periodistas. Trabaja bajo la guia de Waldeen
como coredgrafa y Seki Sano como director escénico.

En diciembre de 1940° el Ballet de Bellas Artes estrena
Procesional, con musica de Eduardo Hernandez Monca-
da, escenografia y vestuario de Julio Castellanos: Seis
danzas cldsicas, de Johann Sebastian Bach, con vestuario
de Castellanos; Danzas de las fuerzas nuevas, de Blas
Galindo y vestuario de Fernandez Ledesma y La Coronela,
con episodios musicales de Silvestre Revueltas y Blas Ga-
lindo basado en los temas de Revueltas, instrumentado por
Candelario Huizar, libreto de Waldeen, Seki Sano y Fer-
nandez Ledesma, quien también disei¢ escenografia y
vestuario con mascaras de German Cueto y letra y coros
de Efrain Huerta. Dina Torregrosa baild en todo, consa-
grandose interpretando a la protagonista de La Coronela.
“El Ballet de Bellas Artes]...] obtiene un éxito sin prece-
dente ya que fue el primer esfuerzo profundo en la creacion
de un verdadero ballet mexicano. El entusiasmo del pabli-
co, asi como el de la prensa, afirman que este Ballet|...]
estd llamado a pasar a la historia del arte nacional como
una de las mds notables manifestaciones de esta épocal...]
la mayoria de los integrantes de este ballet eran mi

cion mexicana, encontrando gran simpatia y un éxito inol-
vidable.”"*

Un dia en que Waldeen no estaba se present6 el director
de cine Juan José Segura e invité a las jovenes bailarinas a
filmar el corto Toros. Contraté a Tamara Garina como
coredgrafa y se juntaron los grupos de Waldeen y Anna
Sokolow. Todo era con mascaras, sin caras, y grandes me-
lenas. El problema se presenté cuando se probaron el ves-
tuario que fue vetado por las mamds que exigieron uno
nuevo y con mallas. Dina representaba al toro, Juan Ruiz al
torero y las otras danzarinas a la cuadrilla. El corto se
exhibi6 en el Teatro Alameda y la fotografia de las bellas
artistas fueron usadas para su publicidad.

En 1942 Dina Torregrosa fue nombrada junto con Gui-
llermina Bravo y Lourdes Campos como ayudantes de Wal-
deen: ‘‘unicas maestras autorizadas en México para ensefar
sutécnica’. Estas clases se impartian en la Escuela de Danza
del Teatro de las Artes. Dina fue también maestra en la
Academia Cinematografica.

En la plenitud de su carrera, Dina Torregrosa decide
casarse y se retira de la danza hasta 1988, cuando el subse-
cretario de Cultura de la SEP, Martin Reyes Vaysade, la
invita a unirse al Patronato de j Viva la danza! Dina Torre-
grosa de Rousec firma como vocal en el acta constitutiva,
siendo la primera benefactora.

Su belleza, su fuerza, su entrega total a la danza llega
hasta nuestros dlzsa' és de dibi y fotos, i

del Teatro de las Artes, del Sindicato Mexicano de Electri-
cistas. Ya reconocido como un grupo de danza digno y de
gran calidad artistica, el ballet fue invitado a participar en
la Delegacion Educativa Mexicana que asistio al congreso
del New Education Fellowship celebrado en Ann Harbor,
Michigan, Estados Unidos, en junio y julio de 1941. Esta

asisu
Notas

! Entrevista realizada por Felipe Segura en Dina Torregrosa Charlas
de Danza, CENIDI-DANZA *“José Limdn"", 26 de septiembre de 1988, Este
documento proporciond material para la mayor parte de esta semblanza.

gira, de gran ificacion cultural, fue i por el % SEp-INBA, Palacio de Bellas Artes. S0 ARos de Danza, México, 1986,
gobierno mexi j la Prog Edu-  tomoll,p.307
cation Associati de Asuntos I 3 A Artes, temporad:

ricanos de Nelson Rnckefeller El ballet del Teatro de las
Artes presentd conciertos en cada uno de los trece centros
universitarios de Estados Unidos visitados por la delega-
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1940, México, 1940, programa de mano.

* sME, Teatro de las Artes, Escuela de Danza, México, 1942, diptico
impreso.




i‘ Salvador Vazquez
Araujo

Felipe Segura

0s primeros contactos que tuvo el ingeniero Salvador

Vizquez Araujo con la danza fueron en la ciudad de
Guanajuato, donde hizo sus estudios universitarios y se
gradué como ingeniero de minas.

Siendo atin un estudiante asumié el cargo de la coordi-
nacion de danza de la Universidad.

Sus inicios como promotor de danza fueron muy com-
pletos, ya que la primera compania con la que tuvo relacion
profesional fuc el Ballet Nacional de México de Guillermina
Bravo (en una época creativa muy brillante). Posteriormente
trabajo con el Ballet Clasico de México, también en una
etapa destacada y con magnificos solistas.

Con esta tltima compania hizo su primer experimento
de El lago de los cisnes montandolo en un escenario natural:
la Presa de la Olla.

Cuando el arquitecto Luis Ortiz Macedo tomé posesion
de la direccion del Instituto Nacional de Bellas Artes, el
ingeniero Vazquez fue llamado para encargarse del Depar-
tamento de Coordinacion. Aqui, continué teniendo tratos
con los grupos de danza, pero ahora a nivel nacional. Poco
después fue nombrado jefe del Departamento de Danza.

En estos tiempos y después de hacer una auscultacion
con el gremio surgi6 la idea de solicitar ayuda a algin pais
para que el nivel técnico de la danza clasica tuviera un
avance. Se selecciond a Cuba no sélo por el relevante lugar
que estaba tomando en el panorama de la danza en el
mundo, sino por compartir el mismo idioma.

Fue el ingenicro Vézquez quien logré después de mu-
chos viajes, planes y arreglos que se hiciera una realidad el
convenio, que comenz en septiembre de 1975.

Este convenio entre ambos paises s inicié con un curso
de metodologia cubana que logré reunir a casi todos los
maestros de danza de todos los niveles, de la Ciudad de
Meéxico y de la Republica, lo cual fue sumamente benéfico
para que el pais tuviera una unificacion de la ensehanza.

Ellicenciado Juan José Bremer, en su cardcter de direc-
tor de Bellas Artes, convirti6 los departamentos en direccio-
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nes; esto permitio al ingeniero Vazquez tener mayor fuerza
para los planes que fue trazando, por lo cual cre6 el Sistema
Nacional para la Ensefanza Profesional de la Danza, cons-
tituido por tres escuelas nacionales de danza clasica, folkl6-
rica y contemporénea.

En el Sistema se plane6 una carrera para cada una de
ellas, tanto como intérpretes como futuros maestros. En la
ciudad de Monterrey, en colaboracién con el maestro Fer-
nando Lozano, fundd la Escuela Superior de Miisica y Dan-
za, y en los planes del ingeniero Vézquez estaba tener
instituciones similares en diversas ciudades de la Repuiblica.

Para redondear el proyecto, la Compaia Nacional de
Danza obtuvo una asesoria técnica especial; vinieron mu-

Obligé a directivos y ensayadores a que las obras co-
reograficas ya montadas estuvieran en su forma mas per-
fecta. Llegé también a supervisar el aspecto técnico

iluminaci fa y realizacién), lo que indica que
la danza se habia vuelto una pasion en €él, ya que ademas
de la Compaiia tenia que atender al Sistema, a las compa-
fias que llamamos subsidiadas (Ballet Nacional, Ballet In-
dependiente y Ballet Teatro del Espacio) y también a todos
los grupos, solistas y aspirantes del mundo de la danza pro-
fesional.

Bajo la direccién del ingeniero Vazquez, la Compaiiia
Nacional de Danza llegé a su mas alta posicion.

Tuvo como invitados a maestros, coredgrafos y estrellas
de todas partes del mundo.

chos y muy maestros a i en clases,
ensayos y funciones, actuando desde su primera figura, la
senora Alicia Alonso.

Tanto a la Compaiia como al Sistema les hizo allegar
toda clase de recursos para que los bailarines y estudiantes
pudieran desarrollar su trabajo de manera optima.

El ingeniero Vazquez dijo:

“El bailarin es un ser privilegiado que tiene que ser
protegido, cuidado, es un ser extremadamente delicado,
para que de veras pueda verse como debe ser en el escenario
[...] generalmente un bailarin es un ser que requiere de toda
una condicién a su alrededor para que pueda trabajar.'

Para avalar sus palabras ¢l personalmente inspecciona-
ba la puntualidad de los maestros, alumnos y bailarines, el
funcionamiento de todas las instalaciones; todos fueron
uniformados y procur6 que los alumnos tuvieran una mejor
alimentacién, para lo cual contraté a dietistas especiali-
zados.

Conforme se fue adentrando en el terreno artistico el
ingeniero Vazquez realiz6 —con el mayor entusiasmo— el
montaje de dos obras que ahora son parte importante del
repertorio de la compaiia: Cri-cri y El lago de los cisnes,
en su version para el Lagode Chapultepec. Posteriormente
pudo supervisar cualquier obra del repertorio de la Com-
paitia Nacional de Danza puesto que asistia a todos los en-
sayos de salon, a los del escenario y a todas las funciones.
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De Cuba vinieron Alicia Alonso, Josefina Méndez, Au-
rora Bosch, Mirta Pld, Ofelia Gonzalez, Clara Carranco,
Loipa Araujo, Rosario Sudrez, Amparo Brito, Martha Gar-
cia, Laura Alonso, Ramona de Saa, Mirta Hermida, Karemia
Moreno, Denia Hernéndez, Silvia Marichal, lleana Farrés,
Jorge Esquivel, Lazaro Carrefio, Pablo Moré¢, Orlando Sal-
gado, José Luis Zamorano, Joaquin Banegas, Gustavo He-
rrera, Alberto Méndez, Andrés Williams, Fernando Jones,
Rail Bustabad, Francisco Salgado, Victor Cuéllar y otros
maestros para las escuelas de México y Monterrey.

De Estados Unidos: William Dollar, Ann Marie de
Angelo, Eleanor D’Antuono, John Meehan, Fernando Bu-
jones, Lawrence Rhodes, William Martin Viscount, Burton
Taylor, Gregory Osborne, Marianna Tcherkassky, Patrick
Bissel, Martine Van Hamel, Danilo Radojevic, Clark Tip-
pet, Gelsey Kirkland, Anna Aragno y Charles Maple.

De Italia: Diana Ferrara y Alfredo Raino. De la Unién
Soviética: Luvob Guershunova y Anatoli Berdishev. De
Francia: Martine Parmain, Manoella Deschamps, Pascal
Sevajols, Christine Cruciani, Louis Perella y Christian Mal-
goires.

De Alemania: Marcia Haydée, Richard Cragun, Ana
Cardus, Woitek Lawsky, Lucia Montagnon, Egon Madsen
De Bélgica: Menia Martinez, Jorge Lefebre, George y M6-
nica Houbiers. De Argelia: Medhi Bahiri.




De Rumania Nicu Lohan, Ioan Farkas. De Suecia: Alpo
Pakarinen. De Brasil: Renato Magalhaes y Alicia Colino.
De Uruguay: Alejandro Godoy e Iris Longo. De Polonia:
Sygmunt Szostak, Dariusz Blajer y Zigfrid Rzisko. De In-
glaterra: Rose Marie Valaire e Ivan Nagy. De Venezuela:
Nina Novak.

Notas

! Felipe Segura, entrevista con Salvador Gémez Araujo, México, 2

de octubre de 1989.
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1985

Los pioneros:
Nellie Campobello
Anna Sokolow
Waldeen

La primera generacidn:
Rosa Reyna

Josefina Lavalle
Guillermina Bravo
Martha Bracho

Amalia Hernédndez

Ana Mérida

Socorro Bastida

Tessy Marcué

Marcelo Torreblanca (+)
Luis Felipe Obregén (+)
Enrique Vela Quintero
Magda Montoya

1987

Roberto Ximénez
Manolo Vargas
Nina Shestakova
Oscar Tarriba (+)
José Fernandez

94

Homenajes

Luisillo
Gloria Albet

Estela Trueba

Bertha Hidalgo

Vicky Ellis

Olga Escalona

Josefina Luna

Miguel Pefia

Adalberto Martinez **Resortes”
Ema Duarte

1988

Evelia Beristain
Maria Rolddn
Xavier Francis
Lupe Serrano
César Bordes
Felipe Segura
Raquel Gutiérrez
Nellie Happee
Armida Herrera
Guillermo Keys
Elena Noriega
Eva Robledo
Ricardo Silva

Laura Urdapilleta
Gloria Mestre

Reconocimiento:
Claire de Robilant

1989

Francisco Araiza
Blanca Areu

Jorge Cano

Ana Cardis

Sonia Castafieda
Gloria Contreras
Tulio de la Rosa
Carolina del Valle

Lin Duran

Rauil Flores Canelo
Bodil Genkel
Guillermina Pefalosa
Jesus Sanchez
Fernando Schaffenburg
Carmen G. De Webber

Reconocimiento:
Clementina Otero de Barrios




CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Victor Flores Olea
Presidente

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

Victor Sandoval
Director General

Jaime Labastida
Subdirector General de Difusion y Administracion

Salvador Vézquez Araujo
Subdirector General de Promocion y Preservacion
del Patrimonio Artistico Nacional

Josefina Alberich
Subdirectora General de Educacion e Investigacion Artistica

Esther de la Herran
Directora de Investigacion y Documentacion de las Artes

Patricia Aulestia de Alba
Directora del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion
e Informacion de la Danza José Limon

Paulina Campdera
Directora de Difusion y Relaciones Piblicas



Una vida dedicada a la danza,
cuadernos 22, CENIDI-DANZA José Limon, se
terming de imprimir en el mes de abril de
1990 en Prisma Editorial, S.A. El tiro fue
de 1 000 ejemplares.
Correccion: Presentacién Pinero.
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