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Presentacion

permita analizar con serenidad los logros que hemos obtenido y lo mucho que nos falta
por realizar,

Nos preocupa la tendencia al olvido, la ausencia exasperante de memoria. Esa actitud que
se da todos los dias de no querer reconocer que la historia dancistica de este pals se escribe co-
i en la pluralidad de acci dentro del terreno danzario: desde el trabajo en un
salon de clases hasta las funciones en los escenarios teatrales y foros alternativos.

Estamos comprometidos a rescatar la historia de la danza en México de una forma abierta

E ste VI homenaje Una vida dedicada a la danza, deseamos que sea una reflexion, que nos

y plural.
En estos afios hemos comprendldo que la teoria y la praxis van hermanadas de la mano.
Que una sin otra, nos llevaria ir bl a la inutilidad del sectarismo.

La investigacién dancistica que nos ha sido encomendada solo tiene razon de ser, si apoya
ala docencia, a la creacion y a la difusion del fenémeno danzario.

Patricia Aulestia de Alba






Reconocimiento

no podremos hacer porque han partido, se encuentra el maestro Carlos Mérida.

Su aportacién a la danza fue inmensa, tanto como director y fundador de la primera es-
cuela de danza que tuvo México, como por sus escritos y entusiasmo con el que trato de que
nuestro pais tuviera un gran centro de ensefianza y un| ballet netamente mexicano.

Padre de la bailarina y bgrafa Ana Mérida y disefador de muchos ballets: Ixtepec (1935,
N. Campobello); El 7 dor (1940, Sokolow); En la boda (1945, Waldeen); Cinco
danzas a ritmo hingaro (1945, Waldeen); Circo Orrin (1945, G. Campobello); £l cielo de los
negros (1947, A. Mérida); Dia de difuntos o el triunfo del bien sobre el mal (1947, A. Mérida);
Tocatta (1950, A. Mérida —no se estrend—); La virgen y las fieras (1950, A. Mérida —no se estre-
né—); Bonampak (1951, A. Mérida); Bamba (1952, A. Mérida); Psique (1953, A. Mérdida); Ba-
lada de los quetzales (1956, A. Mérida); Leyenda (1956, E. Beristain); Visiones fugitivas (1960,
R. Reyna); Sensemaya (1965, G. Contreras); Ludio (1967, G. Contreras); Profecia (1979, A.
Meérida).

Sirvan estas lineas como homenaje al querido maestro Mérida que en diciembre de este afio
conmemoraremos el centésimo aniversario de su nacimiento.

E ntre las muchas personalidades notables que nos hubiera gustado homenajear, y que

Felipe Segura Escalona






Aurora Agiieria

ser para la danza

Margarita Tortajada Quiroz

urora Agiieria es, antes que nada, una bailarina. La
A “Gilera”, como todos la conocemos, estd llena de una
energia que transmite en su voz, sus ademanes, su
risa, y de manera especial, su danza.
Hace mas de treinta anos aparecio una cronica en la re-
vista Manana:

Pero lo sobresaliente de esta presentacion, tan bienveni-
da del Ballet Universitario, fue la revelacion como figura
de primera magnitud de la danza moderna de una mucha-
chita rubia, evidentemente joven, que se llama Aurora
Agiieria. En su Serpiente, en la danza de La gallina ciega
cumplio una labor magistral, dificilisima, que s6lo es da-
do ofrecer a los artistas excepcionales que nacieron para
bailar. Y este es el caso de Aurora Agiieria. Todos los
musculos de su cuerpo, la pronta reaccion de su tempera-
mento, finamente impulsado por la musica, su agilidad,
su elasticidad, su gracia en gestos y movimientos des-
cubren en esta muchacha no ya un prospecto, sino una
estrella ya lograda que en bréve podri codearse con las
mejores figuras de la danza moderna mexicana.

Y efectivamente, se convirtio en una gran figura que hasta la
actualidad continda trabajando.

La primera experiencia

Aurora siempre baild, pero su contacto con la danza académi-
ca fue tarde. Sus primeras dos o tres clases fueron con Glo-
ria Mestre.

Para mi era otro mundo, no entendia qué pasaba, nada.
Yo no sabia, no tenia la menor idea de que uno podia
estudiar baile. Claro que me encantaba bailar, yo tenia
que bailar a como diera lugar. Sali de fruta, de china po-
blana, de mufieca, de todo, me encantaba moverme. Pero
no sabia qué diablos estaba sucediendo en el salon de
danza.?

No fue sino hasta los 16 afios que Aurora tomoé su primera
clase formal, por invitacion de la sefiora Binquist, mami de
Lucero, también bailarina, quien la envio con la maestra Mag-
da Montoya. A los seis meses de tomar clases, de octubre de
1951 a abril de 1952, Aurora debuté con el Ballet de la Uni-
versidad en las Fiestas de Primavera en el Bosque de Chapul-
tepec con Contradanzas, coreografia de Magda Montoya.



Mis tarde, cuando Aurora bail6 en el Palacio de Bellas Ar-
tes:

Yo no tenia con qué valorar este tipo de hechos, para mi
era tan natural bailar en Bellas Artes en cierta manera, co-
mo bailar en cualquier otro lugar. Yo no valoraba eso de
estar parada en el primer escenario de México.®

Sin embargo, cautivé al piblico y a la prensa:

En este ballet, en el que el colorido y la intencién drami-
tica se auna a la plasticidad que imprime Magda a sus co-
reografias, destaca Aurora Agiicria, dgil, graciosa, inten-
siva y eldstica danzarina que promete situarse en breve cn
un prominente lugar en el mundo del ballet descalzo. Se
revela desde el saludo, alegre, y jovial con el que recibe
al publico [. . .] En Concierto impone su llamemos perso-
nalidad al hecho de destacar en un gran conjunto atra-
yendo la total atencién del piblico para llegar al final en
La gallina ciega, interpretando el mejor de sus bailables.*

Aurora se distinguio no sélo en Concierto y La gallina ciega,
sino en otras obras de-Magda Montoya, como EI nahual heri-
do y Las ventanas. Ademis, el trabajo tan intenso que realiza
la Giiera dentro del Ballet de la Universidad abarcaba varios
aspectos, ademds de bailarina era maestra y ensayadora. Sus
horarios se prolongaban hasta la una de la mafiana diariamen-
te.

Aurora estudiaba la preparatoria simultdncamente con su
trabajo en la compania. Al terminar, ingresd a la Facultad,
entonces Escuela de Comercio y Administracion de la UNAM,
como parte de la generacion que estrend la reluciente Ciu-
dad Universitaria. Sin embargo, abandono la carrera porque la
exigencia que ella misma se imponia para la danza era total.

Dentro del Ballet de la Universidad, Aurora recibié una
formacion muy completa

A Magda le debo mi formacién interna, como artista. Ella
me dio la capacidad de darme cuenta que la danza no es
un juego, ni algo que se puede tomar por horas, o por un
tiempo, sino que tienes que darle la vida, punto.® Nos ha-
cia ver que era necesario que todos los actos de nuestra
vida deben estar encaminados hacia la danza, que tienes
que vivir como esla danza y a través de la danza .. ]
me hizo nacer para la danza y ser para la danza.”

Ademis del trabajo dancistico propiamente, dentro del Ballet
de la Universidad, reciba clases de historia del arte, misica,
idiomas, pintura. Tenian reuniones semanales con otros baila-
rines  artistas, donde la presencia de por ejemplo Rubén Bo-
nifaz Nifiez y Miguel Guardia, eran constantes. Se daba un
artistico, que enriqueci¢ a Aurora.

Ademis hay otra parte de la educacién que nos dio Mag-
da. Nosotros alli barriamos, cortabamos vestuario, cosia-
mos vestuario, pegdbamos lentejuelas en mallas. Ella tam-
bién nos educt en eso, teniamos que aprender de todo y
hacer de todo.®

Asi, Aurora fincé su educacion dancistica en el estudio y en la
disciplina.

La disciplina del trabajo me fue conformando y encon-
trando ese mundo, a descubrirme a mi misma. Era feliz en
el Ballet de la Universidad, muy feliz, y hasta varios afios
después me di cuenta que lo que me habia sucedido era
que me habia encontrado a través de la danza, a mi mis-
ma, que era lo que yo queria hacer en la vida y no me im-
portaba nada mas.” Esa formacién me la dio Magda, mas
no la formacion técnica.'® Un buen maestro no es nada
mds el que ensefia una técnica, es el que complementa a
una persona, que sea un artista, para que sepa utilizar esa
técnica y pueda decir algo en el mundo de la danza. Es lo
que a mi me dio Magda. Nunca fui una gente que se ena-
jenara por la técnica. Me interesa y mucho, tanto me in-
tereso desde entonces que en determinado momento me
di cuenta de que necesitaba algo mas."

Fue el momento en que Aurora recurrié a otro maestro, con
una disciplina férrea también: Xavier Francis, cuyas clases de-
bia tomarlas ocultandose de Magda.

El siguiente paso

Aurora continué en el Ballet de la Universidad hasta 1959,
pero llegd el momento en que necesitaba mds, queria ampliar
su concepcion de la danza. En ese afio baila con el Ballet Po-
pular, dirigido por Guillermo Arriaga; y a raiz de la reestruc-
turacién g realxza el INBA para formar una gompania, las
bailarines para el
Sectén formado Dallet de Belles Actes, siendo jefe del Departa-
mento de Danza Ana Mérida y director de la compafifa Hora-
cio Flores Sinchez. Esta compafiia le dio a Aurora otra manera




de moverse, de expresarse y la oportunidad de trabajar con co-
redgrafos que eran sus compafieros y con otros huéspedes. Asi,
bailo y se distinguio en: Juan Calavera de Josefina Lavalle,
Opus 60, Ofrenda musical y Suerios de Anna Sokolow, y Misa
Brevis de José Limon. En esta ultima obra bail6 un trio, don-
de participaban el mismo Limén, Josefina Lavalle y Aurora.

La Gilera habia conseguido papeles de solista a los seis me-
ses de ingresar al Ballet de Bellas Artes y dentro de esta compa-
fifa se le ofrecia la oportunidad de madurar como bailarina,
pero en 1963 ésta fue suprimida por el INBA.

Ante tal hecho Aurora contintia trabajando y junto con
Rosa Reyna, Evelia Beristain y Farnesio de Bernal, fundan el
Ballet Contemporaneo, formado también por John Sakmari,
Roseyra Marenco, Jorge de Monsalve y Guillermo Acupia. Este
era un grupo independiente, que recibié el apoyo del licencia-
do Miguel Alvarez Acosta, director del Organismo de Promo-
ci6n Internacional de Cultura de Relaciones Exteriores (OPIC),
que consisti6 en estrenar la Casa de la Paz y dar funciones se-
manales en ese foro.

Teniamos un espacio, eso ya era magnifico, y la obliga-
cion de que teniamos que dar funcion |. . .] Nos tenfamos
que parar en el foro “pero ya”, porque era la tnica ma-
nera de que el grupo no se deshiciera, eso lo sabemos to-
dos, un grupo sin funciones no funciona.'

Ademis de reposiciones para el programa, La manda de Rosa
Reyna, Los gallos de Farnesio de Bernal y La boda de Waldeen
remontada por Josefina Lavalle, el Ballet Contemporineo tra-
bajo conjuntamente con Juan José Calatayud y se hicieron
obras nuevas como En el principio de Famesio de Bernal, To-
dos somos extraiios de John Sakmari y 5 de 7 + 1 de Rosa
Reyna. También Aurora hace su primera obra, Solo (1965)
para Rosa Reyna, con musica de Brubeck e interpretada en
vivo por Calatayud.

Ademis de las funciones permanentes en la Casa de la Paz,
el grupo se presentd en el Palacio de Bellas Artes, en el teatro
del Bosque, e hizo giras por varias ciudades del pais. Para la
temporada de 1966 en Bellas Artes, Aurora cre6 Presencias, un
trio con musica de Mario Kuri-Aldana.

En esos momentos el Ballet Contemporaneo era el tnico
grupo, ademds del Ballet Nacional, que trabajaba en México.
Lo mantuvieron como independiente hasta 1967, lo que repre-
senté un gran esfuerzo debido a la escasez de foro y apoyos
financieros, pero nunca de trabajo y disposicion. Finalmente

desaparecié por la imposibilidad de mantener unidos a los bai-
larines

La bailarina versatil

Al el Ballet Cq Aurora es invitada
por Amalia Herndndez a colaborar en el Ballet Folklorico de
México. Su participacion en esa compaia se inici6 con el
montaje de la obra Panamd (1968), misma que realizo después
de una larga investigacion en ese pafs.

Durante 1967 y 1968 bailo para el Ballet Folklorico de
México obras como Sonajas de Michoacdn y algo del reperto-
rio de Veracruz. Dentro de la Olimpiada Cultural participé en
el Ballet de los Cinco Continentes y en el Ballet de las Améri-
cas, en Grecia, Rusia, Africa, Peri y Estados Unidos. Para este
altimo Alvin Ailey remonté Revelations y *“cuando lo bailamos
era que se te caia el alma, bellisimo™.'

Participa con el Ballet Folklorico de México en una gira
por Estados Unidos y Canada y a pesar de que disfruto este
trabajo, ella reconocia que ese no era su lenguaje. En 1968
decide salirse de la compaiiia y concentrarse en tomar clases
de danza clisica con Nelsy Dambre, Felipe Segura, Guillermo
Keys y Sergio Unger.

En 1969 el Departamento de Turismo de Panama llama a
Aurora para trabajar como coreografa con el grupo Ritmos de
Panama, dirigido por Petita Escobar.

su regreso a México continia con su entrenamiento y
por invitacién de José Silva, incursiona en una dimension nue-
va de la danza: hace comedia musical, cine y television. Entre
varias obras participa en Como triunfar en los negocios sin pro-
ponérselo con Chucho Salinas y Enrique Rambal.

Aurora se resistio en el primer momento pues la danza era
intocable para ella, la consideraba como una religion, pero de-
bido a las circunstancias, a la falta de espacios para bailar y su
deseo enorme de hacerlo, se decidio y finalmente “lo gocé, lo
disfruté enormemente, andando alli de ‘bataclana’ ”,'* y co-
mo en los otros lugares dio lo mejor, siguio mostrando su ho-
nestidad hacia si misma y su danza.'®

En 1972 Aurora recibe otra invitacion y conocié una di-
mension mas de la danza, el ballet neoclasico, al ingresar al
Taller Coreografico de la Universidad, dirigido por Gloria Con-
treras. En un primer momento hablo con ella:

“Mira yo no me voy a poner unas puntas en el foro,
eh?”. “No, no es necesario, hay muchas obras que pue-
des hacer”. Bueno, entré sin bailar en puntas. Quiero de-

11



cirte que a los tres meses estaba parada de puntas en el
escenario.'® {Inconcebible! Nunca lo pensé, yo hacia
clase de puntas con Madame Dambre pero eso no quiere
decir que yo en la vida hubiera pensado que me iba a pa-
rar en un escenario con puntas, nunca.

Pero asi fue y durante siete afios Aurora permanecié en el
Taller Coreogrifico, bailando obras como Danza para mujeres
de Gloria Contreras y Ahora de Lorna Burdsall.

Crea Y, en el silencio con misica de Silvestre Revueltas
(1974) y realiza una coreografia para la Academia de la Danza
Mexicana, dirigida por Josefina Lavalle: Divertimento (1975)
con misica de H. Hyden, que mds tarde remont6 para el Taller
Coreogrifico.

El regreso

En 1979 Aurora vuelve a su lenguaje, a la danza contempord-
nea, cuando funda con Cristina Gallegos y Cora Flores, el gru-
po Danza Libre Universitaria, donde también se integran Mar-
co Antonio Silva y Manuel Morales.

La danza contempordnea es mi lenguaje porque es mi for-
ma de expresarme, creo que hay una libertad absoluta y
haces 1o que quieres. En danza contempordnea tu puedes
expresar quién eres hoy, a través de todo o que tienes de-
trés.

Ademds, ese mismo aflo Aurora recibe una beca de la UNAM
para realizar estudios dancisticos en la ciudad de Nueva York,
donde toma clases en la escuela de Alvin Ailey con el maestro
Dudley, y en la compafifa de Louis Falco con Juan Antonio
Rodea y el mismo Falco.

Dentro de Danza Libre tiene criticas muy favorables, se
reconoce su creador que ha en su tra-
bajo creativo durante sus actuaciones”™'® y su “alto poder in-
tuitivo™.?® Recrea obras con gran maestria como La casa de
Bernarda de Alba de Cristina Gigirey y Collage de Cora Flores.
De 1976 a 1986 hace coreografias para esta compafifa: Trio
(m. Corelli), Tiempo de espera (m. Benedetto Marcello), So-
nata (m. Beethoven), Blues en A Menor (m. John Lewis), Vi-
sion profética (m. M. Jarret y Ginastera), De nuestras soleda-
des (m. Horacio Salinas y Victor Jara) y Caicavilii (m. Victor
Jara).

Las dos ultimas obras tienen misica de autores

De repente a través de toda la violencia en Latinoamérica
me fui acercando a sus sonidos, y al mismo tiempo a tra-
vés de sus sonidos, a reconocer los mios aqui, de mi pro-
pio pars. Senti un gran contacto y de ahi nace De nuestras
soledades y de la misma busqueda nace Caicaviliz. 2!

En 1987 es invitada por la Compafifa Nacional de Danza de
Costa Rica, dirigida por Cora Flores, y remonta estas dos
obras. A su regreso se incorpora al grupo independiente Con-
tempodanza, dirigido por Cecilia Lugo, y participa como baila-
rina, coregrafa y asistente de direccion, donde permanece has-
ta la actualidad.

Dentro de Contempodanza todos la hemos visto en En
memoria de un soliloquio y En el umbral de Cecilia Lugo, asi
como Premura muerte de Javier Romero, y en sus propias
obras Tiempo de espera, De nuestras soledades y La noche de
los ldpices (1989). Esta ultima obra fue presentada dentro del
Festival Coreogrifico Iberoamericano “Oscar Lopez” en Barce-
lona, Espania y en el Festival Internacional de Danza de Truji-
llo, Perd, teniendo un gran éxito.

En 1990 recibi6 la beca como coredgrafa convocada por el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes por su proyecto
Cuenta regresiva, Esta es la primera vez que Aurora participa
en un evento de este tipo y se encuentra trabajando esta obra
con gran con C y la
estrenard el proximo afio.

Y ademés. . .

A pesar de que en lo fundamental Aurora ha centrado su acti-
vidad dancistica como bailarina y core6grafa, también se ha
desarrollado como maestra. Imparti6 clases dentro del Ballet
de la Universidad hasta 1959; en 1955 fue maestra en el Cen-
tro Cultural Vito Alessio Robles; en 1957 dio clases en el I Se-
‘minario de Danza para maestros de toda la Repblica, organi-
zado por el INBA y dirigido por Magda Montoya; en 1983 im-
partio un seminario en Guadalajara por invitacion de Alex
Zybin; en 1984 y 1985 unos cursos para los programas Promo-
tores Culturales y PACAEP en todo el pais, y en 1985 dio un
seminario de Expresion Corporal en la Escuela Nacional de
Teatro del INBA.

Su trabajo mis continuo como maestra ha-sido dentro de
la Escuela Nacional Preparatoria, donde ha impartido clases des-
de 1958 hasta la fecha. Su objetivo no es formar profesionales,

“trato de introd al mundo de la danza, del arte, algo de



lo que hicieron conmigo”,?? les da informacién a sus alumnos,
los impulsa a que contintien en esa actividad, les abre caminos.

También ha realizado montajes para teatro y television,
como: coreografias semanales para el programa Sabados con
Saldana del canal 13 (1973); coreografias para la revista musi-
cal De todos modos con Lucha Villa (1977); coreografia para
la obra de la Compafiia Nacional de Teatro del INBA Tiempo
de ladrones de Emilio Carballido (1984). Ha fungido como
jurado en concursos nacionales de danza, y participd como
bailarina en 1986 en el proyecto de Unidad de Television Edu-
cativa y Cultural (UTEC-SEP) para la filmacién de las obras co-
reogréficas més representativas de la llamada “época de oro”
de la danza moderna mexicana, que constituye el Ginico regis-
tro de ésta.

Por otro lado Aurora también tiene una familia. Ha ob-
tenido de su esposo comprension y respeto por su carrera y el
apoyo que le ha dado, asi como el que recibio de su suegra, la
célebre Eva Beltri, la han ayudado para continuar trabajando,
pero sin dejar de lado a su familia.

He tratado siempre de buscar un equilibrio respecto a mis
obligaciones como mujer y como madre (tiene dos hijos).
Siempre lo pensé: si yo decidi casarme y tener hijos, ten-
£0 obligaciones también de ese lado.?

Una historia dentro de la Historia

Aurora ha bal]adu durante casi 40 afios, ha zcumulado expe-
riencias y ha en el de-
sarrollo de la danza en nuestro pais y ha construido su propia
historia por medio de su danza. La vision que tiene de la danza
mexicana, como actor y espectador de ella, tiene mucho que
ensefiarnos.

Las influencias que ha recibido Aurora a 16 largo de su ca-
rrera son incontables. “Yo soy de la generacion que fue-la
‘cola” de la ‘época de oro’ de la danza, del nacionalismo, yo
recibo esa influencia”,>* aunada a la de su primiera maestra,
Magda Montoya, “quien manejaba més 16 interno del hombre,
para ir mas alla del concepto nacionalista dentro de la dan-
2a"%% y de su otro ‘maestro, Xavier Francis. Mis tarde su tra-
bajo dentro del Ballet Contemporineo, como grupo indepen-
diente; su participacion dentro del Ballet Folklorico de Méxi-
co; su incursion en la comedia musical, cine y television; su
trabajo dentro del Taller Coreografico de la Universidad, de
Danza Libre Universitaria y de Contempodanza. Esto sumado

a sus contactos con otros grupos, escuelas y maestros de Mé-
Xico y otros paises, han definido su danza.

Uno se va llenando de influencias a través de la vida. Creo
que tengo un estilo propio ahora, pero ese estilo se ha con-
formado a través del tiempo, segan donde estudias, con
quién bailas, con quién te expresas, de toda la gente con la
que he trabajado, de todo lo que he visto de danza. Todo
lo que me_ha impactado, sea bueno o malo, alli estd, lo he
asimilado.?

Aurora ve en retrospectiva la danza mexicana y defiende su pa-
sado porque en €l estd la base del hoy y del maiana. Después
de la “época de oro” de la danza moderna, en la década de los
sesenta:

[...] hay un lapso en el que como que se muere todo, pe-
10 se queda allj respirando y surge para referirse a la escue-
la norteamericana: todo Graham y tratando de no tocar
para nada el nacionalismo. Llegamos a la época en que ser
nacionalista es ser pasado de moda, y tampoco somos *“abs-
tractos”, entonces como que no sabemos qué somos, care-
cemos de identidad y estilo propio. Porque estamos olvi-

dando todo lo que hicimos ayer. ;Como vamos a tener
una historia de la danza de México si nosotros mismos la
negamos? Y no podemos negar lo que se hizo porque eso,
de una o de otra manera es lo que son ahora los bailarines
de México. La danza que se hizo antes es parte de nuestra
historia y todo eso, sumando las influencias extranjeras
(alemana, norteamericana, oriental, etc.), el total, va acon-
formar la danza que hagamos hoy y para adelante. Si pier-
do aquello me pierdo a mi misma, no tengo pasado, ni
raiz, ni base. Estoy dispuesta a recibir todo lo que quieran,

de quien sea, pero no quiero olvidarme de quién he sido,
nunca.?’

Técnicamente ha habido un avance, hay un mayor ni-
vel, pero falta la parte interna. Creo que falta ese trabajo
que el maestro debe hacer para un bailarin: alimentarlo
para que pueda salir €] mismo y que a través de esa mara-
villosa técnica, de ese virtuosismo, digan con sus rifiones y
con sus higados, quiénes son a través de la danza.2

Realmente creo que la danza de Latinoamérica es la
danza del presente y del futuro, definitivamente. Tenemos
mucho qué decir. Las propuestas latinoamericanas estdn
“gruesas” y fuertes, y ademis el nivel técnico es muy bue-
no.?

Pero Aurora considera que para que la danza latinoamericana
se imponga en el mundo es necesario resolver ese problema de
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identidad, es decir, de autodefinicion, y de la pasion que debe
cultivarse en los bailarines.

La Giiera sigue bailando porque tiene “el nervio encima”,
como ella misma lo dice, porque tiene respeto a su trabajo y al
de los coredgrafos con los que ha colaborado, y porque su dan-
za es honesta.

Siempre he pensado que puedo bailar a pesar de que no
soy una bailarina que pueda sorprender a nadie técnica-
mente. Yo me considero una artista.’® Cuando estoy ha-
ciendo danza siempre la he tratado de hacer a un gran ni-
vel respecto a mi, no respecto a parametros de otra gente.

Siempre he pensado que debes dar lo mejor de ti misma
en donde e:

Aurora ha perdurado en la danza porque ha llevado su carrera
con pasion e inteligencia, supo desarrollarse, madurar, “con-
vertirse en una excelente bailarina y una notable artista”:3
ha sido para la danza.

NOTAS
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Amelia Bell

Felipe Segura

te, ver sus fotografias, de alguna manera lo asocio con

dos legendarios personajes, el actor inglés Garrick y
Marcel Marceau. Pienso que fue extraordinario y lamento no
haberlo visto. Esto era en verdad imposible, don Ricardo falle-
cié en 1911, faltaban quince afios para que yo naciera.

Ese clown maravilloso llegé a México para cautivarlo, de-
leitarlo y amenizar su vida en 1869 con el Circo Chinelli. Su
segunda visita fue con el Circo Orrin del cual fue su mis ruti-
lante estrella

Inmediatamente se convirtio en la figura mds querida del
publico mexicano. Juan de Dios Peza dijo de él: “Bell es mds
popular que el pulque™. En una ocasion un reportero se atre-
vi6 a preguntar a don Porfirio Diaz por qué no dejaba votar al
pueblo. El mandatario contesté: ** {Porque votarian por Ri-
cardo Bell para presidente!”

El popularisimo Circo Orrin tuvo tanto éxito que llego a
construir su propio circo-teatro. Estuvo en la Plaza de Villa-
mil y tenfa capacidad para 2 500 espectadores y contaba con
30 palcos. Ademas de sus temporadas, cuando salfan de gira,
el circo-teatro era rentado para otros especticulos, incluyendo
largas temporadas de opera como habia entonces.

Las giras que hacia el circo fueron por todas las poblacio-
nes mexicanas, por todos los caminos de las Américas. Por ello
el nombre de Bell permanecio en la mente de los pueblos y lle-
ga hasta nuestros dias.

Don Ricardo fue abuelo de la maestra Amelia Bell. Fue
padre de veintidos hijos de los cuales sobrevivieron trece. El
primogénito, llamado también Ricardo, fue un virtuoso del
violin. Contrajo matrimonio con una estrella de la tradicion
circense, la ecuyére Amelia Bell, que el circo habia contratado
para actuar en México

Sobre este idilio y teniendo como fondo todos los perso-
najes circenses: payasos, equilibristas, maromeros, pulsadores,
animadores, Gloria Campobello hizo una coreografia que es-
treno en Bellas Artes en 1945. La escenografia y el vestuario
fueron del maestro Carlos Mérida. El ballet se llamo Circo
Orrin

Producto de este matrimonio fueron cuatro nifias: Jose
fina. Amelia, Rosa y Alicia, que nacieron en la ciudad de Mé
Xico. Amelia, la segunda, naci6 en 1907.

En 1910, debido al inicio de la Revolucion Mexicana la
familia se traslado a Nueva York. Don Ricardo junto con sus
hijos mayores cred un especticulo musical y se presentaron er
varias giras por Estados Unidos. En esa ciudad Josefina y Ame

E vocar a don Ricardo Bell me emociona profundamen-
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lia iniciaron sus clases de ballet. Amelia tenia cuatro afos de
edad, su maestro fue Camashe.

El 12 de marzo de 1911 fallecié don Ricardo, sin embar-
g0, la familia continué con la tradicion artistica formando una
compafifa de variedades. Por la imposibilidad de ir a Europa
(ya habia estallado la Primera Guerra Mundial) hicieron una
gira por el Caribe, Centro y Sudamérica. La compafiia estaba
formada por veinticinco miembros de la familia incluyendo a
las nifias Josefina y Amelia. En el Teatro Colén de Panami de-
butaron bailando Los marineritos con inusitado éxito. Poste-
riormente bailarian numeros gitanos, griegos, espafioles, de
tap, de ballet clsico y demds. En cada pais contrataban maes-
tros para montar repertorio especial para las nifias, con niime-
1os tipicos de aquellos lugares.

En 1919 la familia regresé a México, recorrieron la Repu-
blica y se presentaron en el Teatro Iris de la ciudad de México.
Después decidieron radicar en Guadalajara. Amelia ingresé al
Colegio Teresiano donde destacé ocupando siempre el primer
lugar de su clase,

En los festivales que organizaba el Colegio Teresiano to-
maba parte activa y comenz6 a mostrar una capacidad organi-
zadora notable. Seleccionaba a los intérpretes, hacia la coreo-
graffa, escogia la musica, la escenografia, el vestuario y parti-
cipaba con gran lucimiento.

Ya adolescente, en 1926, la compaiifa sali6 de gira por el
interior del pais y Estados Unidos. En el gepertorio que pre-
sentaba con su hermana Josefina incluyeron el Jarabe Tapatio.
En la ciudad de Los Angeles fueron contratados por la Orques-
ta Tipica de la Ciudad de México que dirigia el maestro Miguel
Lerdo de Tejada y llevaron a cabo una larga gira dando a co-
nocer el folclor mexicano. Entre los miembros de la orquesta
estaba quien después seria muy famoso: Pedro Vargas. Esto
era por el afio de 1928. Josefina contrae matrimonio y Amelia
se queda sin pareja.

Los Angeles fue toda una experiencia: la maestra Amelia
abre alli una escuela de baile en compafiia del maestro George
Pozarro por un corto periodo; tiene la oportunidad de filmar
una pelicula, La jaula de los leones que Hollywood produjo en
espafiol (en esos tiempos hacia peliculas en diversos idiomas
ademds del inglés, pensando en los mercados del mundo). La
maestra Bell obtiene la parte estelar, pero su carrera filmica
termina de inmediato porque la familia decide regresar a Gua-
dalajara.

En esta ciudad se alojan en un enorme y hermoso palacio
de estilo francés, porfiriano dirfamos ahora. Se dedica a pre-
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parar a su hermana menor, Rosita, para hacer pareja. Recibe la
invitacion para colaborar con el American School y presenta su
primer festival con un especticulo muy ambicioso y que acre-
dita la coreografia a “las hermanas Bell”. Ellas y su padre to-
man parte también en muchas funciones de beneficencia.

Comienzan a tener alumnos particulares lo que las lleva a
organizar una escuela formal que naturalmente lleva el nombre
de las hermanas Bell. Esta escuela se inicia en 1935 y la socie-
dad apenas dur6 dos afios ya que Rosita también se caso.

Por un momento el futuro se muestra incierto para la
maestra Amelia, pero con todo valor se enfrenta a él, solita se
encarga de la escuela, imparte las clases, prepara los libretos
para sus festivales, hace las coreografias, crea la magia del es-
pectdculo dancistico. Aparte se encarga del aspecto adminis-
trativo tan dificil. Pero en cada ocasion sale adelante y sus es-
fuerzos son recompensados con el éxito.

A través de todos estos afios la maestra Amelia, “miss
Bell” como es por las isis iones que
han pasado por sus manos, ha recibido muchos reconocimien-
tos de parte de las autoridades, de sus alumnos y de diversas
instituciones. En 1959 don Agustin Yiiiez, el notable escri-
tor, en ese momento gobernador del estado de Jalisco, le otor-
86 la insignia José Clemente Orozco. En 1975 recibi6 una me-
dalla de plata de parte del Instituto de Proteccion a la Infancia
de Zapopan. Ese mismo afio también se le otorgo una medalla
de plata por el Afio I de la Mujer. es
homenajeada en 1984 por el DIF de Jalisco por “su valiosa
aportacion al arte y a la educacién en nuestro pais”. Al audi-
torio del Centro Jalisciense de Atencion Integral le pusieron
su nombre. Todo esto habla elocuentemente de su labor.

Los afios pasaron, las nifias crecieron y partieron. Llegaron
nuevas generaciones y se repiti¢ el mismo fenémeno, todas tar-
de o temprano se iban. . . pero la maestra Amelia continué im-
partiendo sus clases, preparando sus festivales, planeando el
mayor lucimiento de sus nifios, siempre llena de ilusiones y en-
tusiasmo. Algunas veces emocionada porque surgia alguna
nifia con talento.

En 1978 decidié retirarse por haber sufrido una fractura
en una rodilla, en ese momento impartia clases en siete cole-
gios, tenia un grupo particular de mayores y ayudaba a todos
los que solicitaban su colaboracién.

La fractura y “retirada” la hizo dedicarse exclusivamente
a trabajar en el Colegio San Francisco de Asis una temporada
al afio. También participé como voluntaria en el Centro Jalis-
ciense de Atencion Integral al Anciano colaborando en la or-




ganizacion del Primer Festival de la Tercera Edad. Con esta
experiencia surge en la maestra Amelia la idea de formar un
taller de baile para ancianos. Su idea es muy bien acogida y a
partir de entonces se reinen dos dias de la semana para ensa-
yar.

En estos muchos afios de notable carrera la maestra Ame-
lia ha organizado toda clase de festivales celebrando el Dia de
la Madre, el Dia del Maestro, el Dia del Nifio, las Fiestas Pa-
trias, las de la Revolucién Mexicana, la Navidad, el Dia de la

Amistad. . . pero lo mas notable fue verla bailar a los 78 afios
de edad en el Teatro Degollado de Guadalajara. Bail6 con pan-
talones, sombrero, carrete y baston. Los nimeros fueron: New
York, New York y Alexander’s Ragtime Band.

México, Jalisco y Guadalajara en especial estdn en deuda
con la maestra Amelia. Una vida dedicada a la danza, una vida
maravillosa y muy bien aprovechada al servicio del hermoso
arte.






]
Federico Castro

Anadel Lynton

ederico Castro, destacado bailarin, distinguido maes-
tro, iniciador en la danza de muchos artistas sobresa-
lientes, fundador de una academia que ha perdurado
durante varias décadas como centro de formacion en danza
contemporénea para aficionados y profesionales es, ademds,
uno de los coredgrafos mas importantes del pais. Miembro de
lo que podria considerarse la tercera generacion de coredgra-
fos que se iniciaron en la creacién de danzas en el México de
mediados 4 finales de los afios 60 (y que incluiria a Luis Fan-
difio, Graciela Henriquez, Valentina Castro y Rossana Filo-
marino, entre otros), el desenvolvimiento de Federico como
artista estd intimamente ligado al del Ballet Nacional de Mé-
xico, compafifa donde inici6 su formacién, llegd a solista, em.
pezo su carrera de maestro y coreografo y en cuya trayectoria
su presencia y su obra forman una parte principalisima. Des-
pués de Guillermina Bravo, co-fundadora y directora hasta la
fecha, Federico es el miembro de la compafiia con mayor an-
tigiiedad
Un hombre delgado, nervioso, en constante movimiento
como el mercurio, Federico demuestra una vitalidad sorpren-
dente. Todavia conserva el aire de “muchacho” travieso y lle-
no de energia que tenia cuando yo lo empecé a tratar a diario
en el Ballet Nacional, hace mas de 30 afios, y que lo hacia el
intérprete justo para el papel del nifio en el maravilloso Paraiso
de los ahogados estrenado por Guillermina Bravo en 1960.
Platica atropelladamente con su voz ronca de maestro co-
tidiano, se rie con facilidad de si mismo, e ilustra sus ideas
danzando repentinamente en una verdadera conversacion co-
reografica. Su casa, ordenadisima a la vez que repleta de obje-
tos artisticos (pinturas, esculturas, muebles antiguos, predo-
minando los orientales), parece galeria, llena de luz, plantas y
el canto constante de miriadas de pdjaros que casi logran su-
plantar el sonido de nuestras voces en la entrevista grabada a
la que accedio Federico con tanta sencillez. Federico vive
en una casona antigua de la colonia Roma, acompafiado por
su ama de llaves tan risuefia y amable como él, y tres dober-
‘man miniatura, criados por él, e igualmente répidos y nerviosos
en sus movimientos.
Federico lleva una vida activisima ya que diariamente de
8 a 12 imparte en su escuela de Coyoacdn, dos clases para afi-
cionados con una sintesis de elementos técnicos de contempo-
raneo y clisico y una clase profesional que él califica como de
técnica Graham “ortodoxa” ¢

con algunas variantes, que aprove-
chan bailarines de compaiifas independientes o sin grupo. Des-
de las tres, se entrena o imparte clase en el Ballet Nacional y
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ensaya hasta la noche. Lo encontramos decorando su casa para
la Navidad con guirnaldas de pino, en medio de las ultimas
reuniones con Antonio Russek quien le estd escribiendo la
miisica para su proxima obra, y haciendo los preparativos para
su inminente viaje a Cuba en donde impartird un curso para
maestros de danza contempordnea en Cubanacin, la Escuela
Nacional de Arte del hermano pais.

Hemos tomado el material principal para esta semblanza
de entrevistas mias y una charla grabada por Felipe Segura,
con Federico,' ademis de i de Emilio

Entré a la Normal porque toda mi familia eran maestros y
aunque yo hubiera querido estudiar para arquitecto o doc-
tor, en mi casa no habia dinero para una carrera profesi
nal. Aunque de verdad, de chico quise ser cirquero (dice
Federico, riendo) o si no, bailar en una carpa. Yo hubiera
sido feliz como payaso-acrobata. Eso fue mucho lo que
me atrajo hacia la danza,

En la Normal, se fundé un Atenco para llevar a cabo activida-
des artisticas y Federico propuso incluir a la danza. Lanzé una

Carballido, Alberto Dallal, Raquel Tibol y otros escritores, y
de ienci ser fiera de trabajo, amiga
y observadora de la obra de Federico desde la época “premo-
derna” como él la califica.

De nifio hacia numeritos en la salay jhasta cobraba!

Naci por accidente en Acolman, Estado de México, ya que
mi mama se encontraba ahi en ese momento. Mi mama es
de Aculco, adelante de Toluca y mi papi de Tultepec, por
las pirdmides. A los pocos meses me vine a la ciudad de
México con mis papds y mis hermanos y aqui crec, en las
colonias Santa Maria Ja Ribera, 1a Guerrero y la Industrial.

Mi mami estudi6 pintura, tocaba piano y cantaba un
poco. Mi papi era ferrocarrilero y muy amante de la misi-
ca y nos llevaba al Teatro Arbeu a la zarzuela y a revistas
musicales. A mi me encantaba todo eso. Eran los afios cua-
renta, la época de las rumberas. Yo creo que desde chico,
sentia como una necesidad moverme y ya tenia el gusanito
del teatro. Armé un grupito con mi hermanito, dos pri-
mas, un sobrino y la sirvienta y cada domingo montabanu-
meritos que inventaba o habia visto en el cine. Tenia la sala
como escenario y corria una cortina que la separaba del
comedor donde estaba mi familia de ptiblico, comiendo.
Hacia bailes, dramas o mimicas y ;hasta cobraba! Luego
tuve un teatro de titeres en la escuela y monté una tabla
gimnistica y un baile “disque” ruso y también en los scouts
puse cosas.

Mi curriculum es con Ballet Nacional y punto.

Son 37 afios que estoy all

En 1950 cuando Federico estaba en tercero de secundaria co-
nocio a Rodolfo Arana, un maestro de primaria, que estudiaba
con el Ballet Nacional. Asisti6 a una funcion con Rodolfo y le
fascinG a tal grado que quiso tomar clases. Pero como era “de-
bilucho” no aguantd tanto ejercicio junto con el estudio y ade-
més su familia no lo permiti6. Sali a los 3 meses.
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y ieron mis de 90 personas.

Me vi con tanta gente que casi lloraba. Era la locura. Les
puse a moverse como arafias. Me espanté y riapidamente
fui a buscar a Rodolfo y le pedi que nos diera clase. Acep-
16, hizo una seleccion y sacé adelante el grupo que yo ini-
cié. Como sabia motivarnos y queriamos bailar decidimos
formar un grupo a nivel semiprofesional dentro de la Nor-
mal. Rodolfo dejo Ballet Nacional y se “clavo” con el gru-
po. El era el director y yo subdirector. Empezamos a mon-
tar danzas de Rodolfo y dimos funciones en muchas par-
tes con un teatro movil como si fuera carpa de circo. Se
Ilamé Grupo Mexicano de Danza. Salieron muchos bailari-
nes profesionales de ahi y otros con un gran talento que
se perdieron.

Yo puedo visualizar las obras de Rodolfo actualmente
y creo quetenfan muchisimos valores. Primero ¢l nos da-
ba clase y luego nos llevé como un afio a estudiar con Wal-
deen. Después ella nos monté En la boda y El hombre estd
hecho de maiz para una gira ue clla ayudo a conseguir al
Festival de la Juventud de 1955 en Polonia (la gira duro
cuatro meses e incluyd visitas a Checoslovaquia y Bulga-
ria). Reforzamos el programa con cosas de folclor que nos
puso Ramén Benavides. Aunque estudié algo de zapateado
con Marcelo Torreblanca, Lopez y Benavides, nunca me
arraigué en el folclor.

Durante mucho tiempo mi familia no estuvo de acuer-
do con que bailara yo. jQué va! Luché bastante hasta que
sali de la Normal y después de esta gira pude irme de la
casa. Desde entonces vivo yo solo. Pero poco a poco en-
tendieron que yo queria bailar a como diera lugar.

Buscando una mayor formacién de la que podia ofrecerle el
Grupo Mexicano, Federico regrest a estudiar con Ballet Na-
cional y en 1954 debuté con la compafia, bailando el diablo
en Recuerdo a Zapata de Guillermina (Jiménez Mabarak, Leo-
poldo Méndez, 1951).



Yo ya estaba muy definido en lo que queria y nunca pen-
sé en entrar a otro grupo porque creia que Ballet Nacio-
nal era el mejor, y todavia lo creo. Entonces alli me he
quedado y mi curriculum es Ballet Nacional y punto. Son
37 afios que estoy alli. Los cumplo el 14 de abril de 1991.
Ese dia debuté en La Merced como a las 12:30. Nos
1levé un cami6n con el vestuario y nosotros adentro. Ra-
fael Elizondo (el pianista y compositor) puso una mesa
con un tocadiscos y dijimos a la gente que estaba por ahi,
“ahora s, detrés de la raya, porque vamos a bailar”. Des-
pués bailé interpretando un nifio en La maestra rural de
Josefina Lavalle (Jiménez Mabarak, Marcial Rodriguez,
1953) y participé en el montaje de Rescoldo (Bravo y La-
valle, Elizondo y Noriega, 1954) que se prohibi6 en Bellas
Artes porque era una critica muy fuerte a la politica. Bai-
lamos unas secciones en giras.

Otra experiencia escénica temprana fue su participacion en los

ballets de masas £/ quinto sol y EI mensajero del sol (1956)
como normalista y luego como integrante del Ballet Nacional:

Eran movimientos muy simples pero si cien o mil gentes
levantaban un brazo, se emociona uno. Es precioso.

Dejé Ballet Nacional tantito para ir a Europa con el
grupo de Rodolfo y cuando regresé Guillermina me dijo:
“.Y ti qué? Ya te fuiste. Pero si quieres, toma clases”.
Entonces tomé clases y me dediqué al vestuario. Pasaron
unos cuatro meses y un dia se iba a presentar Recuerdo a
Zapata en el teatro-estudio de Ballet Nacional con Guiller-
mina bailando el papel del diablo que yo habia aprendido
el afio anterior, y yo loco por bailar, pues me arriesgo y
temblando, le meto un poco a la malla. Guillermina estaba
algo robustita y yo flaquito. A la hora de la funcién, que
no le cierra la malla ala Guille y dije, “pues yo me lo 567
Ya se lo platiqué con los afios, y ella muerta de risa.> Era
muy arriesgado pero logré seguir bailando y en 1956 es-
trené el obrero adolescente en EI demagogo de Guillermi-
na y el chivo en la Pastorela (Flores Canelo, 1957) que yo
sentia que era el personaje mds importante de la obra (Fe-
derico se rie alegremente). Haciamos un chivo muy bo-
nito en ese tiempo.

Luego yo relacioné a Guillermina con algunas gentes
que conoci en el Festival de la Juventud y fuimos de gira
a la URSS, Ballet Nacional y Ballet Contemporéneo (com-
pafifa oficial del INBA) y después nos invitaron a China,
Rumania e Italia y regresamos a Paris donde nos queda-
mos sin dinero. Fui de los Gltimos en regresar y a pesar
de la carencia de viveres yo estaba fascinado de vivir en
Paris. Estuve casi nueve meses. Fue una experiencia fa-
bulosa.

Los maestros del maestro

Federico considera como sus maestros principales en su pri-
mera etapa de formacion a Carlos Gaona, Guillermina Bravo,
Waldeen, Rodolfo Arana y Xavier Francis. En 1959 David
Wood de la Escuela de Martha Graham imparte clases al Ba-
llet Nacional durante cuatro meses y en 1962, Federico es el
primero del grupo en acudir a Nueva York, a la sede de esa es-
cuela, donde estudié unos tres meses los inviernos de 1962-
64, 1976 y 1978 con Wood, Robert Cohan, Helen McGhee,
Ethel Winter y Bertram Ross. Posteriormente, esta técnica es
impartida en México por Rossana Filomarino y Federico y
otros miembros de Ballet Nacional y por los maestros invitados
Gene McDonald, Yuriko, Wood, Kazuko Hirabayashi, David
Hatch-Walker, Takako Asakawa y Tim Wengerd. También Fe-
derico participa de un extenso estudio del estilo de Louis Fal-
co, tanto en su sede de Nueva York como con Juan Antonio
Rodea, exbailarin de Ballet Nacional e integrante principal del
grupo de Falco en ese entonces y con Ranko Yokoyama. Ade-
mas tomd cursos de andlisis musical con Guillermo Noriega
(1960) y Luis Rivero (1973).

A mediados de los afios cincuenta, se logré una comision
de la plaza de maestro de Federico al Ballet Nacional, permi-
tiéndole dedicar toda su energia a la danza, pero al acabar el
sexenio tuvo que regresar a la primaria. Empezé a impartir cla-
ses a principiantes que llegaban a Ballet Nacional y su expe-
riencia como maestro contribuy6 a que se volviera un excelen-
te estimulador de vocaciones. Sabe desglosar y corregir dando
confianza y manteniendo el sentido de libertad de danza en
un ambiente de cordialidad, gozo e interés en la persona. Fue
el primer maestro de Antonia Quiroz, Isabel Hernandez, Mi-
guel Angel Afiorve y (de generaciones mas recientes) Ana Gon-
zilez y Claudia Lavista entre muchos otros. Tuvo la generosi-
dad de recomendarme en mis primeros trabajos de maestra de
danza y de compartir conmigo sus sabios conceptos sobre pe-
dagogia de la danza

Como tenfa que pedir permiso por las giras que realizaba
muy a menudo un dfa decidi6 arriesgarse y renuncié a la pri-
maria, de eso hace unos 25 afios, renté un salén y empezé su
escuela con siete alumnas. Al afio tenia 25. Luego perdio su
salén y

[...] una sefiora muy linda dijo “yo te construyo”. Ya

tengo 20 afios aqui. No es una escuela grandisima ni es de

gimnasia. Yo ensefio danza a aficionados ademas de for-
mar a profesionales, con la conciencia de que van a apren-
der cudles son las dificultades fisicas que necesita dominar
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un bailarin y me hace feliz saber que son felices, que les
girve de terapia hacer ejrcicio y “deschocarse” de sus pro-
lemas.

En las tardes otros maestros imparten jazz y clisico. Federico
considera que las técnicas no estan “contrapunteadas” aunque
cada una estd claramente diferenciada.

Desde entonces se mantiene con su escuela y puede darse
el lujo de dedicarse a la coreografia, hacer viajes de estudio y
en los tltimos afios, ensefiar gratuitamente en Cuba casi cada
inviemno. Dice orgulloso:

Ami en mi vida me han dado una beca. Jamis. Yo por eso
trabajo como loco para poder hacer lo que yo quiero. De-
finitivamente mi beca es estar en Ballet Nacional y con él
he aprendido todo.

La vida genera danza

Entre 1965 y 1966 Federico toma un curso de andlisis teatral
Yy estructura dramitica con Luisa Josefina Herndndez y un cur-
so de coreografia durante tres meses, con Bodil Genkel y en
esta misma época, se inicia como coredgrafo con 5 x 5 (Gas-
sman, José Cuervo). “Para su composicion se habia basado en
los mébiles de Calder y las figuras chinas que se transforman
con imperceptibles movimientos de las manos™.? Participaban
cinco bailarines en cinco danzas que duraban cinco minutos.
“Me dijeron que se notaba que era maestro”. Bailaban Flo-
res Canelo, José Mata, Rosita Pallares (sus excompafieros de la
Normal) y las alumnas de Federico, recién integradas al Ballet
Nacional, Antonia Quiroz e Isabel Hernéndez. Al afio siguien-
te estrena, segin Raquel Tibol, Los elementos del desorden,
donde demuestra ya “ser un gran conocedor del cuerpo del
bailarin”* En 1967 presenta Daguerrotipos (Bach, Henry
Hagen), “nitidos y preciosamente interpretados por Luis Fan-
difio y Raquel Vizquez”.® Siguen en apretada secuencia La
cantata a Hidalgo (primera version, Elizondo, Lopez Mancera,
1967), Intentos (Luis Rivero, Cuervo, 1968), Complementarios
(Xenakis, Guillermo Barclay, 1970), Espacios trazados (Berns-
tein, Cuervo, 1972), Acuarimantima (Xenakis, Barclay, 1975),
Trifsico (Berio, Barclay, 1977), Proceso (Xenakis, Cuer.
vo, 1978), Planos (Revueltas, Jarmila Masarova, 1979), Se-
mejante a si misma (Masarova, 1980), Imagenes (Varése,
Flores Canelo, 1981), La vida es suefio (K. Stamatiades, 1981),
De P iani i 982), Variaci
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barrocas (Albinoni, Stamatiades, 1983), La cantata a Hidalgo
(segunda version, Elizondo, Lopez Mancera, 1983), Metamor-
fosis (Federico Ibarra, Masarova, 1984), El suefio (Ibarra, Ma-
sarova), Cuatro presencias (Xenakis, Barclay, 1986), Refle-
xiones (antes La lavandera, Toru Takemitsu, Stamatiades,
1988), La vida genera danza (Los constructores) (Antonio Rus-
sek, Masarova, 1989). Ademis ha creado dos obras para la
Compaifa de Danza Contempordnea de la Universidad Vera-
cruzana, una para el Centro Superior de Coreografia, una para
la Compafifa de Danza Contemporénea de la UNAM y dos para
la Compaiifa de Danza Contempordnea de Santiago de Cuba.”
Casi 30 obras en 25 afios.

La fascinacién de Federico con la expectacion del vuelo
circense, el sentido global de espectdculo de la revista musical,
la sinuosidad rumbera, la idad imiento y su tra-
20 en el espacio y su tremenda compenetracion con sus intér-
pretes, lo llevo a crear grandes papeles para sus bailarines que
contagian al piblico la excitacion y placer de la vertiginosi
y el desaffo de las trayectorias en constante fluir entre el equi-
librio y el desequilibrio. Un ejemplo que ha arrancado bravos
de publicos inmensamente variados desde hace 15 afios es
Acuarimdntima, consagracién de la belleza y fiereza de los
cuerpos, masculino y femenino, de Miguel Angel Afiorve y Vic-
toria Camero.

Yo siempre estoy pensando en hacer danza en todo mo-
mento. Ahorita estamos platicando y estamos haciendo
danza porque creo que es danza cualquier cosa que se
mueve. El chiste es que diga algo.

Yo imagino muchisimo las cosas, hago un bloqueo del
total de mi coreografia, lo divido por partes y. llego al es-
tudio pensando en las imagenes. Nunca pienso en pasos.
Trabajo por impulsos y sé¢ muy bien por donde va a llegar
una persona con otra, hacer un enredijo para poder des-
enredar. Les marco a cada quien y no me acuerdo mis
nada. Ellos tienen que recordar, Claro, sé¢ muy bien i al-
uien se equivoca. Si no se da lo que quiero, 1o repito has-
ta que salga.

A mi me encanta volar, queria ser cirquero y trape-
cista y me encanta que las cosas que yo haga tengan ma-
gia, que se desprendan del piso las gentes. No hay danza
mia sin cinco o siete cargadas. Siempre siento la necesidad
de probar qué cosa es lo que va a sentir la persona que vaa
hacer el papel que estoy poniendo, aunque me vaya mu-
riendo del susto al ir arriba de alguien que va corriendo.



Siempre he dicho que los bailarines me dan el 9% y
yo pongo el 1%. Actio, compongo, hago los juegos, pero
me sorprendo porque hay cosas que se hacen solas porque
los bailarines las hacen. A eso le doy un valor inmenso. Es
una interaccion. Ta das, afinas, pero los bailarines empie-
zan a mover y hay una cierta elasticidad. Cuando realmen-
te se asienta la danza porque se ha ensayado, bailad
ensayado y bailado, y toma una consistencia diferenti
ma, claro, si tiene calidad. Yo no creo en los remiendos.
Cuando una obra no sale redonda, ya no. Es cuestion de
planteamiento y de estructura.

n Ballet Nacional yo trabajo con un equipo. En casi
todas mis obras estin Miguel Afiorve, Antonia Quiroz,
Victoria Camero o José Mata que era de mi grupo. Ahora
hay nuevos, Sergio Morales, Juan de Dios Torquemada,
José Luis Fernindez, Eva Pardavé. Es hermoso cuando la
comunicacion es tan perfecta que casi no se tiene que
hablar porque la gente se entiende.

Todas las obras que voy haciendo me encantan mien-
tras las hago y cuando las veo en el foro me siento muy
bien si la obra pesa, si aporta algo, y entonces, me deja de
interesar. Les digo a los bailarines: “ya ustedes son los
duerios. Qmem hacer Ia nueva”. Claro, hay obras que me

n dueto para
Antonia y Mi dhbL. Thfaswn Actsariimansime, Plonos; Me:
tamorfosis y Variaciones barrocas y Proceso que no que-
daron en repertorio pero me gustaron mucho.

Una vez, hace mucho tiempo, dije: voy a hacer una
danza mexicana pero jay! ya no me gustan los vestidos
mexicanos. Pensé, ingenuamente, que los tenia que vestir
de folclor. Y no tiene por qué ser eso. Yo siento que la
danza mia es un poco abstracta pero puede reconocerse
como mexicana, aunque de repente parezca oriental tam-
bién. Son las influencias que tiene cualquier artista.

Doy muchas gracias a la vida de poder lograr las co-
sas que yo me propongo. Me gusta mucho mi trabajo.
Adoro la docencia. Me encanta meterme en el bumerang
de no saber a donde voy a parar con una danza que empie-
zo a hacer. Es como un tinel sin salida que cuando veo la
luz al otro lado es porque terminé la danza,y me tengo
que golpear para ver si deveras pasé por el tinel o no. Es
incref

Federico lamenta que aunque ha hecho giras fabulosas con Ba-
llet Nacional a Cuba, casi todos los paises de Europa y Estados
Unidos, ademds de viajes de estudio a Asia (en 1987 fue a Bali
con Guillermina y Jaime Blanc a estudiar con un maestro de
danzas tradicionales balinesas) nunca han trabajado en Sud-
américa.

En 1990 se celebraron los 35 afios en Ballet Nacional que
Federico cumpli6 el afio anterior, con una retrospectiva coreo-

grdfica en la Sala Covarrubias de la UNAM que incluyé seis
obras producidas entre 1974-1989: un solo, un dueto, un trio

y dos cuartetos, formas preferidas por Federico, adems de su
Gltima obra, La vida genera danza (Los constructores), para
ocho bailarines. De ésta escribi6 Dallal:

[...] indicé dominio y sintesis. Castro manejé a la perfec-
cién esos peligrosos elementos adicionales de una danza:
telas [. . .] como complemento a la idea-imagen [.

gen solcvs estupendos . ..) proezas fisicas [...] lirismos
alados [. . ] y al final, la certeza del arte de la danza: nada
hay que debamos i o leatrahzar o

durante la los bailarines
[..] nos entregan situaciones que solo ellos puedcn reali-
zar, actos que nosotros recibimos mediante imagenes que
pasan a ser nuestras.

De Metamorfosis, uno de sus grandes éxitos de pablico e in-
cluido en el programa, Claudio Tempo en el 1 Secolo XIX de
Génova, Italia, publicé el 8 de julio de 1988 lo siguien!e:

[ ]i de tuales,

el espiritu de la naturaleza gara esp]énd.ldamenle en un
fantstico traje [...] que vibra [...] (una secuencia de
imdgenes de encan!adora airosidad cunqulstan la escena),
es agredido, ?) por
los hombres y emonces se transforma en ardiente violen-
cia (otra vez efectos visuales deslumbrantes, con una des-
tructora explosién final de bolas de fuego).

Raquel Tibol describe la trayectoria de Federico asi:

(.- ] uno de los (coredgrafos) més notables en el panora-
ma dancistico del pais en la segunda mitad del siglo XX
[...] en sus coreografias iniciales [...] proyecté sus vi-
vencias con los nifios: suefios, juegos, sentimientos ambi-
valentes. Pero la materia coreogrifica, con su latente poli-
valencia, lo llevé a terrenos de experimentacion y depura-
cion. Los cimientos en donde apoyarse los encontré en el
neoplasticismo de Piet Mondrian. El sistema de formas
geométrico-constructivas fue el primer sustento de su rigor
y sus audacias [. . .] desecha la narrativa pues prefiere la
sucesion de pardbolas significantes sin equivalencias lite-
rales [. . .] tiene un profundo respeto por los cuerpos y las
capacidades interpretativas de los bailarines. Por eso puede
exprimir en ellos lo mejor de sus fuerzas y sus sensibilida-
des, en terrenos de virtuosismo y brillantez, para alcanzar
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una de as principales finalidades de las artes escénicas: la
espectacularidad 2

Emilio Carballido leyé un texto el primer dia del homenaje
que capta con emocionante precision la esencia de la presencia
de Federico en la danza:

Este hombre, menudo como duende y de nombre pru-
siano, es un kaiser de la escena por conquista propia: o
sea, que manda, conjura, crea, propone, mueve fuerzas en
el espacio, compone y recompone la realidad, exalta valo-
res, propone conductas [. . .] encontré qué le placia hacer
y lo hizo, obedecié sif vocacion [ Pero ese duende,
queria mas. Queria ser inventor de torbellinos, queria ma-
nejar y manifestar fuerzas, queria hacernos ver lo invisible

). Empezo por multiplicar: 5 x 5 se llam su primera

ia y humor de circo,
claves en la obra de Federico [...] la relacion entre sen-
sualidad y amor, lo misterioso y transrgumble constante-
mente cambiante de la naturaleza humana [. . ] la idea de
su tltimo titulo: la vida es movimiento, el movimiento es
danza, todo movimiento es danza, toda danza es vida, pe-
ro esencializada.

No soy critico ni soy imparcial: Federico y yo hemos
vivido en forma contigua sus 35 afios de creacién, comple-
tos, como amigos [...]. Admiro su trabajo, me da gozo,
me complace.

Bueno: yo estoy aqui para presumir, para hincharme
de orgullo con los espléndidos ejemplos de su crea-
tividad que estamos viendo [...] con sus generosos 35
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afios de trabajo en el arte [. ..] Federico es mi amigo y lo
admiro !

Y yo me sumo, orgullosa también, a las bellas y justas palabras
de Emilio.

NoTAs
1 Lynton, Anadel, tres entrevistas inéditas con Federico Castro en
su casa de la colonia Roma, México, D.F.. y Segura, Felipe, Charlas de
danza, entrevista con Federico Culm ‘CENIDI-Danza, INBA, México,
D.F., 6 de juliode 1987, pp. 1-1
1 Segura, Felipe, op. m pp .34,
3 Tibol, Raquel, Pasos en la danza mexicana, en Textos de danza
Niim. 5, México, D.F., Difusién Cultural, UNAM, 1982, pp. 142.43.
4 Segura, Felipe. op. cit. p. 7.
: Tibol, P cit-b 145.
. p. 147
? Eaiads ¢ compilado el curriculum inédito de Federico Castro,
libros de Alberto Dalal, Raquel Tibol y Patricia Cardona y programas
de mano. No siempre coincide la informacion entre una fuente y otra.
® Dallal, Alberto, “La vida genera danza”, en La Jornada Semanal,

México, D.F. 3 de septiembre de 1989.
9 Tibol, Raquel. “Ballet Nacional celebrari a Federico Castro™,
en Proceso, Niim. 691, México, D.F. 29 de enero de 1990, pp. 54-55,

1 Carballido, Emilio, Federico Castro en sus ;35! afios de danza,
conferencia lefda por su autor el 30 de marzo de 1990, en la Sala Co-
varrubias, Centro Cultural de la UNAM, México, D.F. ¢l 30 de marzo de
1990.




Farnesio
de Bernal

Anadel Lynton

arnesio de Bernal es desde hace muchos afos uno de

los actores C; mas i

estd presentandose, junto con Brigida Alexander, en
las delegaciones capitalinas con Noche de paz dirigida por Su-
sana Alexander montada orginalmente por la Compafiia Na-
cional de Teatro del INBA, de la cual Farnesio es uno de los
pilares. Tiene programada una préxima gira a Alemania con
Los enemigos de Sergio Magafa, otra produccion de la CNT
con la que tuvo una larga temporada e hizo giras a importantes
festivales de teatro en Colombia, Venezuela y Espaiia en 1990.

Pero ademds de su actividad teatral, Farnesio tiene una ca-
rrera destacada como bailarin, coredgrafo y maestro que co-
menzo en la legendaria época de Miguel Covarrubias. En la ac-
tualidad, tres de sus obras siguen en el repertorio del Taller Co-
reogrifico de la UNAM, compafia que hizo un sentido home-
naje a Farnesio en 1989, con una retrospectiva de varias de sus
coreografias. Quizas la mds conocida, Los gallos (Rail Cosio,
1956), se bailo en la gran gira de 1957 a la URSS, China y Eu-
ropa con la compafia del INBA, fue remontada por Ballet Na-
cional de México para la temporada de los veinte anos de la
danza moderna mexicana en la Olimpiada Cultural de 1968,
entr6 al repertorio de Ballet Independiente y fue filmada con
esta compafiia para una serie sobre la llamada “época de oro”,
en cuya version se ve frecuentemente por la television.

La vida profesional de Farnesio es de verdad interesante.
Intentaremos transmitir algo del sabor de su relato, usando sus
propias palabras transcritas de tres entrevistas grabadas (dos
de las cuales se llevaron a cabo en su acogedora casita de Ta-
cubaya disefiada y decorada por el excelente pintor y arqui-
tecto Luis Jasso y una dentro de la serie Charlas de danza en
CENIDI-Danza) con otros datos i
dos por ¢l o que se encuentran en archivos y fuentes bibliogri-
i

{Mi papé era de cardcter!

Soy de Zamora, Michoacdn. Mi papa era ingeniero agrono-
mo y estudio ingenieria civil y arquitectura ya de grande
Tenia un rancho en Zamora donde yo iba cada que habia
vacaciones. A los cinco afios, mi papa nos mando a mi y a
mis hermanos a estudiar en México al Colegio Francés y
a la Escuela Inglesa y una bola de tios y mi abuelo se vi-
nieron para cuidarnos. Estando en quinto afio, mis papas
se vinieron. El trabajo en Recursos Hidraulicos e hizo pre-
sas en todos lados. En su tierra construyd muchas.



A mi papi le gustaba la misica y nos llevé a estudiar
piano, pero cuando me queria dedicar a concertista ya no
le parecio.

Estando en cuarto afio de arquitectura en la UNAM,
me meti por las tardes a la Escuela de Teatro del INBA
(1948) sin que lo supiera mi papd. Como gente de pro-
vincia, queria que sus hijos fueran ingenieros o arquitectos
pero no actores o bailarines. Tengo un hermano que era
jugador de fatbol americano y luego entrenador de fitbol
de la Universidad. A mi papa eso si le encantaba.

i mamé, en cambio me apoyaba y me iba a ver ac-
tuar en todo. Un dia hubo un problema con mi padre, nos
peleamos, me escapé de-mi casa y dejé la arquitectura. S6-
Io tenfa ahorrados cien pesos pero conocia a un muchacho
en la Escuela de Teatro cuyos papis tenian una casa de
huéspedes. Me invit6 a vivir ahi y le decia a su familia que
yo le pagaba pero no pagaba nada porque no tenia un
quinto. Después empecé a ganar dinero en el teatro.

Mi papa fue a verme actuar por primera vez hasta el
78 en La verdad sospechosa con la Compaia Nacional de
Teatro. Yo hacia de gracioso. Estaba llore y llore de la
emocion. Le %uslo mucho. Al afio siguiente se muri6. jFi-
jate qué cosal Aguantd como 30 afios sin ir a verme en el
teatro. Nunca conocié mis coreografias. {Era de caracter!

Cuando vino José Limén quedé maravillado y quise bailar

Cuando vino José Limén y su compaiifa a actuar en Be-
llas Artes (1950) me quedé maravillado. Me sorprendi6 y
me como expresaba tantas y ma-
tices sin hablar y quise meterme a bailar.

a habia actuado en varias obras y ganado el premio
al mejor actor genérico por mi actuacion en Aguardiente
de cania de Luisa Josefina Hernandez en 1951 y estaba ac-
tuando con la compaiiia Les comediens de France que di-
rigia André Moreau. Iba a la Escuela de Teatro en las ma-
fianas a estudiar papeles y a vocalizar o a practicar el pia-
no. Un dia, llega Carmen Sagredo y comienza a bailar con
unos tambores. Al verla, fascinado, me puse a bailar con
ella y luego me llevé a la Academia de la Danza Mexicana.

Empecé clases con Raquel Gutiérrez y pronto llegé de
nuevo José Limén y su compafia invitados por Covarru-
bias y tomé clase con Lucas Hoving. Como a los dos me-
ses, debuté en Bellas Artes en Los cuatro soles de José
Limén (1951). Claro, salia de mazorca en la bola. Ya
cuando se fue anén, mi maestro regular era Xavier Fran-
cis que era muy estricto y disciplinado. Yo no sabia si iba
a servir, ya con veintitantos afos, pero resulta que mi
cuerpo era elastico y con buen empeine. Ademas, me ayu-
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dé mi sentido de ritmo y de musicalidad por haber estu-
diado piano.

Ese mismo afio, recibe una beca de la compafifa del INBA para
seguir estudiando danza y crea el papel del viejito en Huapan-
£0, un trio de Beatriz Flores. “Era un papel cémico, de actua-
cién pero también bailaba y brincaba yo como loco”. Aparece
ademis en el estreno de Redes (Limén, Revueltas) y en otras
obras del repertorio.

Pronto, Farnesio se convirtié en creador de otros papeles
notables en obras como Uirapuru de Raquel Gutiérrez, El extra-
7o de Helena Jordan (1953), La hija de Yori de Rosa Reyna,
Metamorfosis de Bodil Genkel, El maleficio y Tres juguetes
mexicanos, de Elena Noriega, y el mufieco en El murieco y los
‘hombrecillos de Xavier Francis, estas Gltimas en la primera
funcién del Nuevo Teatro de la Danza (1954). Raul Flores
Guerrero consideré “magistral” su interpretacion de este pa-
pal® y Raquel Tibol resalta la calidad de pantomima satirica
que logra como ‘“‘mufeco de resorte que llega a observar un
instante el agitarse de una gran ciudad”.*

Simulténeamente, actiia en obras de Maria Luisa Algarra,
Héctor Mendoza, Emilio Carballido y Sergio Magafia (1953) y
El suefio de una noche de verano dirigido por Moreau.

Miguel queria que todos los jovenes hiciéramos coreografia

La beca me ayudo a seguir con la danza. En el teatro, se
trabaja de repente y después, no tienes nada que hacer,y la
danza es constante, estable. Como disciplina es buenisima
y te ayuda también en la vida. Hubo épocas en que ac-
tuaba de noche pero a las 9 de la mafiana estaba tomandgp
clases diario con la compafiia. Era yo joven y las energias
sobraban. Pero la danza es muy absorbente y poco a poco
me fui alejando del teatro.

A mi{ me tocé empezar a bailar en una época de gran
efervescencia, propiciada por la actitud de Miguel Cova-
rrubias. El era muy entusiasta y licido. Se daba cuenta de
Io que hacia falta y buscaba la manera de conseguirlo.
mu; maestros como
José Limon, Lucas Hovmg, la misma Doris Humphrey
montaron coreografias maravillosas, los grandes pintores
hicieron escenografia, los grandes miisicos componian y
dirigian la orquesta. Teniamos dos temporadas de danza
al afio. E impulsaba mucho a los jovenes. Yo empecé a
componer porque €l queru que todos los Jévenes Iuclérz-
mos. y Las que
para ponerse se paman




En el 55 estuve becado, junto con Rosalio Ortega, en
¢l Connecticut College School of the Dance en el curso de
verano y estudié coreografia con Louis Horst y con Doris
Humphrey y técnica con José Limén, Lucas Hoving y
Martha Graham. Eran maestros estupendos. Horst era un
sefior viejito, viejito, pero con una juventud mental in-
creible. Siempre nos decia: “quiero ver un poco mas de
ese fuego”. Nos distinguiamos de la gente de alld por nues-
tra manera de movernos. En Estados Unidos la gente es
mds controlada. Es lo que tenia José Limon, esa expresivi-
dad tan latina.

La idea para Los gallos me vino por una tarea de la
clase de Doris Humphrey . Nos decia que hay temas que ya
desde el enunciado implican el movimiento. Estando lejos
se acuerda uno de lo mexicano y mais, siendo de provincia,
y me vino la idea para el movimiento de una pelea de ga-
llos como las que habia visto de nifio. Era muy buen tema
y lo guardé. Ya estando en México comencé a pensarlo,
acordandome de mi pueblo, de que la mujer va a tomar
agua llevando un cantaro, se encuentra a un hombre, y la
historia de siempre, los hombres que se pelean como ga-
llos por una mujer. Comencé a trabajar con Rocio Sagaon,
Rosalio Ortega y Juan Casados en ratos libres. Aun cuan-
do ya no era jefe de danza en Bellas Artes, Miguel seguia
muy cerca de nosotros, veia las obras, aconsejaba. Me su-
giri6 el nombre y me dijo que crefa que no necesitaba es-
cenografia y asi se presentd, con cimara negra.

Después, se hizo una audicién en el Teatro del Bosque
de todas las obras que se proponfan y presenté Los gallos
sin musica, acompaidndola con el tambor. Ya aceptada
para Bellas Artes, busqué un musico, Raul Cosio, y traba-
jamos mucho para conservar esos ritmos, ¢ hice el vestua-
rio. Ya antes habia hecho unas coreografias sencillas para
teatro. Una de ellas, Como gustdis de Shakespeare, se mon-
6 en Chapultepec pero ésta era mi primera obra seria.

Famesio relata que cre6 El deportista que se estrend en la mis-
ma temporada (1956) porque se dio cuenta que hacia falta una
obra corta que se pudiera bailar frente a una cortina mientras
se i las grandes ias que se

en la mayoria de las obras. Satiriza una variedad de deportes
logrando crear un vehiculo que le permitio lucirse técnicamen-
te y como actor cémico, divirtiendo en contraste con la
solemnidad de la mayoria de las obras del repertorio. Aqui
también, Radl Cosfo le escribio la musica sobre la obra ya ter-
‘minada. Sobre estos estrenos la critica opin6:

Los gallos, uno de los éxitos més resonantes de la tempora-
dz, Famnesio de Bemal, el coreografo de la nueva genera-
ci6n que todos esperabamos, se ha convertido, en ésta su
primeta obra, de una promesa en una realidad indiscutible.*

Que Famnesio gusta del virtuosismo lo demostré tam-
bién en su otra pequefa y muy graciosa danza-pantomima,
El deportista. Falta hacian nimeros como éstos, peque-
fios, ingeniosos, de justo acabado.®

Ademis de actuar en sus propias obras, Faresio bailo papeles
principales con la compania de Bellas Artes en Polifonia, Ba-
lada de la luna y el venado, Titeresca, El Chueco, Ballet 1910,
La valse y En la boda de Bodil Genkel, Ana Mérida, Evelia
Beristain, Guillermo Keys, Alma Rosa Martinez, Raquel Gu-
tiérrez y Waldeen.

Un bailarin debe dominar su cuerpo a la perfeccion

En 1956, estando Waldeen al frente de la compafiia,. tra-
jo a Merce Cunningham y Anna Sokolow a ensefiar. El nos
dijo que un buen bailarin deberia dominar el clasico y te-
ner sentido moderno y ella me recomendo estudiar clasico
y moderno en Nueva York. Con una carta de Bellas Artes
Solicitando una beca para la colegiatura y con.mi sueldo
del INBA, me fui en 1957, después de una gira por Vene-
zuela.

Famesio permaneci casi todo el afio en Nueva York estu-
diando en el Metropolitan Opera House School of Ballet con
Margaret Craske y Anthony Tudor, dos maestros de ballet con
renombre mundial. Tomo clases ademas con Anna Sokolow y
Merce Cunningham.

Craske era muy clara al explicar el porqué y como de la
técnica, muy metodica y las clases de Tudor (como gran

icadisi de una
manera increible para bailar. Avancé muchisimo. Me di
cuenta de muchas cosas esenciales de colocacién que no
funcionaban aqui,Yo apuntaba todas las clases y cuando
llegué empecé a dar clases de ballet clisico a los modernos
y luego a varios clasicos. Fui muy atacado al principio pe-
o después muchos se dieron cuenta que era deber nuestro
saber los avances de la técnica. Antes habia una basqueda
muy ionada de imi que i alo
que queria uno expresar pero habia menos asimilacion de
conocimientos técnicos basicos.

Al retornar de Nueva York, Farnesio bail6 con Helena Jordan,
Sonia Castafieda y Tulio de la Rosa en un cuarteto que Helena
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fundé en el IMSS. Ahi creé Vals gigolo (Offenbach) y la pri-
mera version de Un cuento, una deliciosa pieza comica con
misica anonima medieval sobre una doncella, un principe y un
dragon.

En 1958, baila en los estrenos de Movimiento perpetuo
y Huapango, ademas de en sus propios estrenos: Quinteto (Wi-
1liam Boyce, Antonio Lopez Mancera), Un cuento y Los ca-
zadores. Quinteto fue una obra de la todavia no completamen-
te legitimada danza no narrativa y no mexicanista. Los caza-
dores, por otro lado, tuvo un estreno muy azaroso porque co-
mo acostumbraba, cre6 la bora sin misica y faltando poco pa-
ra el estreno, un compositor no le mandé la musica, otro re-
nunci6 antes de terminar y el tercero, Lan Adomian, aceptd
de dltima hora ya cuando Famesio pensé que no seria posible
estrenar, y i la termin6 pero no queds satisfecho ni ¢l ni Far-
nesio.

Sin embargo, a mucha gente le gusto el ballet. Alfonso
Arau desde que lo vio me llama siempre para que le haga
la coreografia para sus peliculas y Octavio Paz me comen-
to que le habia gustado. Se trat de un animal en la selva
que lo empiezan a perseguir hasta que lo cazan. Le puse
como refrdn: “qué delito cometi contra vosotros nacien-
do” de La vida es suefio y “‘el hombre es el lobo del hom-
bre”. Yo hacia el papel de perseguido. Lo he tratado de
reponer pero estd salado. Siempre pasa algo.

Entre 1958 y 1959 Famesio cre6 la coreografia para varias
operas con el Teatro de Opera de Cdmara de Buenos Aires que
se encontraba de gira en México y con la Opera de Bellas Ar-
tes (Los pescadores de perlas de Bizet, Don Juan de Mozart y
Julio César de Haendel).

En 1959, Nellie Happee pidi6 £l cuento para el repertorio
de una nueva compafifa, Ballet de Cdmara, y Farnesio colabo-
16 con este grupo hasta su absorcién, en 1963, por el oficial
Ballet Clasico de México. Ademds de bailar algunos papeles
tradicionales, particip6 en los programas especiales de jazz
creados por Tulio de la Rosa.

Simultdneamente continia trabajando con el Ballet de Be-
llas Artes y de 1959 a 1960 baila en los estrenos: La culebra
de Ramén Benavides, Orfeo y Opus 1960 de Anna Sokolow,
Visiones fugitivas de Rosa Reyna, Complejo de Electra de Ana
Mérida, Interludio de Josefina Lavalle, La boda de Pancha de
Raul Flores Canelo y sus nuevas obras Santa Maria 2 am (Fe-
derico Smith, Flores Canelo) y £n el rio (Blas Galindo). La
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compaiiia lleva su repenono a Cuba, recién ganada la revolu-
cion, y participa en la version filmica de Baile de graduados
dirigida por su autor David Lichine.

Querfan acabar con la danza moderna

Para mi todo cambié cuando acabaron con la compafiia
oficial de danza moderna. Celestino Gorostiza (director
de Bellas Artes) queria que bailiramos folclor con unos
penachotes en el Castillo de Chapultepec porque venia
el presidente. Crefa que lo mexicano era lo folclérico. Co-
menzamos a sentir una agresion contra lo que éramos
nosotros y‘empezaron a diseminamos. Es que los masculos
que se usan son diferentes. Claro que se pueden tomar ele-
mentos folcloricos para hacer danzas modernas pero im-
ponernos bailar folclor era otra cosa. Se querfa de alguna
‘manera acabar con la danza moderna. Fue cuando yo me
sali de la companifa.

Me meti de lleno al Ballet de Camara que yo veia en
ese momento como la opcion més valida. Ahi también
querian buscar nuevas formas. Fue la muerte de Ballet de
Cimara cuando entraron en la compafiia oficial. Les ofre-
cieron puestos a todo el mundo. No sé si también querian
acabar con el grupo que apuntaba muy bien.

En 1961, vuelve al teatro actuando con la compaiifa de Alejan-
dro Jodorowsky, Teatro de Vanguardia y creando coreogra-
fias para obras de Strindberg, Margarita Urueta, Schnitzler, Leo-
nora Carrington y Arrabal, ademas de continuar bailando con
el Ballet de Camara. Hace coreografia y actiia en el papel de
Polonio en Hamlet con la compafiia teatral de la Universidad
Veracruzana, creando ademds un programa para la compaiia
universitaria de danza, en 1962. Ingresa de 1963 a 1964 a la
compaiifa de Fernando Wagner, actuando en varias obras.

Se ba actuando en La de

con la compafifa del IMSS cuando fue llamado por sus compa-
fieros Rosa Reyna, John Sakmari, Aurera Agiieria y otros,
quienes no se resignaron a dejar la danza después de la disolu-
cion de la ccmpam’z oficial de danza moderna en 1963 y for-
maron la Ballet México C

neo. Dirige al grupo en una gira por el sur de Estados Unidos y
continiia trabajando con ellos hasta 1965, afia en que asume la
coordinacién del Ballet de la Casa de la Paz de la OPIC. Realiza
coreografias para el grupo, entre ellas £n el principio con un
collage musical y disefios de Luis Jasso que se estren en la Ca-
sade la Paz y se bail6 en el Teatro de Bellas Artes en 1966. Era




una historia de la humanidad desde Addn y Eva hasta la era
nuclear, en donde Farnesio actuaba como narrador.

Ya habia pasado mi tiempo para bailar

En 65 me llamé Guillermo Keys para dirigir la Compafiia
Moderna y Folclérica de Guatemala, montar un espec-
taculo y dar clases. Querian que bailara pero no acepté.
Ya habia pasado mi tiempo para bailar. Estuve como un
afio muy bien no quise seguir fuera.

De 1966 a 1967, ademds de actuar con Jodorowsky, Juan Jo-
sé Gurrola y en el café Can Can, gané un premio como mejor
actor principal para su version de Enrique IV, de Pirandelo,
dirigido por Josefina Brun. Farnesio considera a éste como uno
de sus papeles mas complejos e interesantes.

En 1968 mont6 Guatemala para el Ballet de las Américas
de Amalia Hernndez y repone EI cuento con el Ballet Clisico
de México, compaiia que le encarga la coreografia para Pedro
y el lobo.

También comienza su carrera en el cine con una pelicula
de Cantinflas y en 1969 hace Corona de luz de Usigli, repite
Hamlet y crea la coreografia para Los fantdstikos y Un drama
pop dirigidos por Jodorowsky. A partir de 1970 hace papeles
relevantes en el cine nacional e internacional dirigido por Ven-
tura, Hermosillo, Ripstein, Peckinpah, Alcoriza, Estrada, Stan-
ley Kramer, Casals, Littin y otros, inicia una serie de presenta-
ciones en la television y hace coreografias para las peliculas £
dguila descalza, Calzonzin inspector y Matiné. En 1974 recibe
la medalla Virginia Fabregas por sus 25 afios en el teatro e in-
gresa en el Sindicato de Actores Independientes (SAI) en
1977. Forma parte de la Compania Nacional de Teatro del
INBA desde 1978 y monta ahi la coreografia para Opereta y
Las mujeres sabias.

En la década de los ochenta hace giras por toda la Repu-
blica para la SEP, actia en La vida de las marionetas dirigido
por Ludwig Margules, y durante una larga temporada hace el
papel estelar de Y. .. el milagro de Felipe Santander, con la
CNT, figurando en la terna para mejor actor de la Asociacion
Nacional de Criticds por su memorable actuacion de un
sacerdote que se convierte en guerrillero. Rafael Solana es-
cribi6:

Para el personaje principal se llamé a un artista enorme
que sorted todos sus escollos [. . .] que ademis de haber

sido un bailarin muy notable tiene también en su historia
papeles teatrales como el del loro en Un drama pop.
o cinematogrificos como el presidente en £ rapaz per
cumbre de su carrera teatral serd este humanisimo gue-
rrillero que es un carécter tragico, de tal manera hecho
con finura que tiene siempre al publico con la sonrisa en
los labios [. . .].

De 1987 a 1989 forma parte del Centro de Experimentacion
Teatral del INBA y actia en Querida Luliz, Nadie sabe nada y

Noche de paz. En ese dltimo afio se reorganiza el CNT y vuelve

en el papel del Abate Bresscux en Los enemigos de Sergio Ma-
gafa.

La inquietud de todo el mundo de expresar algo nuestro

Las obras creadas en mi época tuvieron mucho valor por-
que reflejaban la inquietud de todo el mundo de expresar
algo nuestro. Eran sinceras. Quizés era ingenuo pero habia
un auténtico deseo de conocer a nuestra gente. Y0 reco-
rria las calles de mi pueblo, mi ciudad, Zamora, para sentir
de donde soy, para buscar lo que habia vivido de nifio.
Ibamos cada vez que podiamos a los bailes, a las ferias, a
bailar a los pueblos. Una vez con Elena Noriega en una
rancheria del Mezquital, no habia luz. Llamamos a un
sefior que tocaba la guitarra y bailamos al compés de La
llorona. Quedaban maravillados. Expresar lo nuestro con
lenguaje nuestro era la politica. Estibamos en una época
en que el sol brillaba, habia un futuro. Queriamos de ve-
ras encontrarmnos. Haciamos cosas para el pueblo, pero
también comenzamos a hacer ballets abstractos. Incons-

quiza, esta junto con la
sociedad. Ya era una burguesia triunfante. Hab{a en nues-
tras temporadas ballets de los dos tipos, mexicanos, me-
xicanos y abstractos también hechos por mexicanos pero
ya correspondientes a otro tipo de nicleo social, ya prepa-
rando ese cambio que ahora se ve muy fuerte.

Era un acontecimiento la temporada de danza mo-
derna. El publico llenaba Bellas Artes. Todos los intelec-
tuales iban y habia controversias, se peleaban discutiendo
si una obra era muy buena, mejor que otra o muy mala.
Habia un interés del pablico increible. Yo me acuerdo que
hace poco Héctor Azar me comentaba que era de los que
iban y gritaba bravo, o chiflaba segan. De alguna manera
estdbamos en contacto con el piblico. Les ddbamos algo
suyo.
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Quizé necesitarfamos otro Miguel Covarrubias para
conjugar tantos intereses, los pintores, los musicos y los
bailarines. Era un trabajo de equipo. También ahora ya
México es otra cosa, la enajenacion consumista. En aquella
época habia tiempo de gozar un especticulo. Ahora, asi
como ha cambiado México y hay mas conocimientos
técnicos, lo que se dice tiene que reflejar esa realidad que
ahora estamos viviendo pero no sé si el piblico volveria
como entonces.

Reconstrui Los gallos, El deportista y Un cuento para
el Taller Coreografico de los apuntes que hice cuando los
compuse. De otro modo no hubiera podido porque fue
hace siglos. Cuando me los pidié Gloria [Contreras] no
quise reponerlos porque eran perfectos para su tiempo,
por eso gugtaron, pero ahora corresponde otro tipo de
coreografia. Pero me insisti6 diciéndome que era para que
se quedaran como historia y acepté. Casi cada temporada
los remonto porque cambian los elencos. Si hiciera algo
nuevo ahora, seria cortito y con humor. Siempre hace
falta en medio de tantas danzas tan serias.

Yo gozaba haciendo coreografia, estaba feliz imagi-
nando pasos. Llegaba a mi casa en la noche y me ponia a
bailar, me salian pasos y los apuntaba luego luego. Era una
cosa gue me nacia, una necesidad que ahora ya no tengo.
Cuando llegaba a ensayar, marcaba todos los papeles ya
planeados pero de repente los bailarines tienen ideas y si
quedaban, las aprovechaba, las iba moldeando.

No me considero coreégrafo, ni bailarin, ni actor sino todo
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Yo no me considero coredgrafo, ni bailarin, ni actor sino
todo y me siento realizado en cualquiera de las tres ac-
tividades. Como el panorama ya no era satisfactorio en la
danza, habia pocas funciones y yo soy animal de teatro,

1o puedo estar ahi haciendo clases només y pensando en
coreografias que no sé si se van a poder poner, poco apoco
volvi al teatro. Yo queria estar en el foro diario, diario,
como ahora.

Las ricas vivencias de Farnesio tienen mucho que aportar a los
bailarines de ahora y su trayectoria en la danza enriquece el
mejor teatro actual. La vida en la danza de Famnesio contintia
a través de sus coreografias y de su maravillosa presencia tea-
tral como testimonio fehaciente de la unidad esencial del he-
cho escénico. Le felicitamos por sus 40 afios en la danza y su
maravillosa evolucién de mazorca en Los cuatro soles a una de
las figuras que mayor aporte han hecho a la danza y el teatro
mexicanos.

NOTAS

! Lynton, Anadel, entrevistas inéditas grabadas con Farnesio de
Bernal en su casa de la colonia Tacubaya, diciembre de 1983 y noviem-
bre de 1990 curriculum proporcionado por Famesio; listado de coreo-
grafias de Farnesio de Bernal elaborado por Gabriel Houbard para el
Archivo Mexicano de la Danza del Consejo de la Danza (1977); 50 afios
de danza en el Palacio de Bellas Artes, INBASEP, México, D.F.. 1986
(elaborado por investigadores de CID-Danza,

Segura, Felipe, “Entrevista con Roseyra Marenco y Famesio de
Beemal", en Chorlos de danco, México, CENIDI-Dans, 16 de sl de
3 Flores Guerrero, Rail. México en la Cultura, Novedades, México,
noviembre de 1954,

4 Tibol, Raquel, Pasos en la danza mexicana, Textos de danza 5,
Difusion Cultural, UNAM, 1982.
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de diciembre de 1956.

© Tibol, Raquel, México en la Cultura, Novedades, México, DF.,
14 de diciembre de 1956.

7 Solana, Rafael. Siempre, México, diciembre de 1985.




Le6n Escobar

Hilda C. Islas Licona

L Los inicios

mento en un proceso dialéctico curioso: dejar la segu-
ridad econémica del Banco de México por el azar de
la da.nza académica en Ba]let Nacmna] y luego abandonar esta
por los del showbizz: sinte-
sis corregida y aumentada que involucra seguridad econémica
i6 i en una fase
Efectivamente, Luis Garcia Mendoza, o Leén Escobar co-
mo mejor le conocemos, nacié en la ciudad de México el pri-
mero de noviembre de 1923; trabajo en 1940 en la Secretaria
de Marina como taquigrafo y de 1944 a 1954 como empleado
en el Banco de México, instituciones de traje y corbata, de
estabilidad financiera y de comodidad asegurada. En el ano
de 1940 cuando todavia trabajaba en la Secretaria, el coreo-
zrafo Tito Manzano le informé que solicitaban personal para
el montaje de Salomé de Oscar Wilde en el Palacio de Bellas
Artes bajo la direccion de Luz Alba. Esta oportunidad aunada
a un gusto especial por la actuacion y la danza que se habia
manifestado desde que era muy pequeio, logré que se intro-
dujera en el mundo de la escena.
Por influencia de algunas de las bailarinas que actuaban
en la obra —Raquel Gutiérrez, Rosa Reyna, Martha Bracho y
las hermanas Ruiz— y a raiz de haber asistido a una actuacion
del grupo de Waldeen, se decidio a tomar clases de danza mo-
derna. Su primera maestra fue Guillermina Bravo quien prepa-
raba a los futuros elementos del Ballet Waldeen. En esta
etapa, tesis (Banco de México) y antitesis (formacién académi-
ca) se empalmaron dando inicio al proceso. En la antitesis for-
mativa combino clases de teatro con clases de danza: estudio
actuacién con Luz Alba, Fernando Wagner, Enrique Ruelas y
Seki Sano. El espiritu con el que se introdujo al estudio del
arte fue hajo la consigna de un aprendizaje total: saber de to-
do, ser un artista completo. Asi, mientras trabajaba en funcio-
nes teatrales, estudio danza moderna con Anna Sokolow, Gui-
llermo Keys y Xavier Francis; ballet clasico con Serge Unger;
baile espafiol con Oscar Tarriba y danzas mexicanas con Mar-
celo Torreblanca Sm embargo, de toda la amplia gama de po-
la que lo y lo marc6 profun-
damente fue la llamada técnica negro-primitiva, que observo
primero en la compafiia de Katherine Dunham y que estudi6
posteriormente con Miriam Port, bailarina de la compaia de
Walter Nicks. Esta técnica retomaba elementos del folclor ne-

L a vida profesional de Le6n Escobar tiene su funda-

31



gro (rumba, calipso, merengue, congo, palo, etc.), hasta con-
vertirse en un sistema de entrenamiento.

Miembro de la Academia de la Danza Mexicana en 1950,
época de Miguel Covarrubias, tomé clases de coreografa con
José Limén y participé en la coreografia de éste Los cuatro
soles (1951) con misica de Carlos Chavez. También bailo,
tiempo después, La madrugada del panadero (1949) de Ra-
quel Gutiérrez con musica de Rodolfo Halffter y argumento de
José Bergamin, Sinfonia india (1940) de Amalia Herdndez
con musica de Carlos Chavez y Don Juan de Guillermo Keys
con musica de Richard Strauss.

En 1952 es invitado por Guillermina Bravo y Josefina La-
valle a Ballet Nacional y, ante la imposibilidad de responsa-
bilizarse de las grandes sumas de dinero —dolares, francos,
etc.—, que manejaba en el banco y encuna furmax parte de una

habia apuntador, de manera que se debian aprender los did-
logos y coordinarse con las orquestas, ya que siempre se bai-
laba con musica en vivo; alternd, pues, con las orquestas de
Rail Lavista, Mario Ruiz Armengol, José Sabre Marroquin y
otras.

En 1955 formé el dueto de danza “Leén y Caridad” con
Celia Valdez, bailarina cubano-mexicana apodada “La Cha-
cha” a quien él bautizé6 como “Caridad™. El dueto se hacia
acompaniar a veces de un grupo. Actuaron en infinidad de pro-
gramas musicales como Revista Musical Nescafé, Estrellas Pal-
molive, Max Factor Hollywood presenta. . ., Pasos triunfales
Canadd y otros. En estos programas habia que cautivar al pibli-
co con Ia diversidad; segin el tipo de misica que los producto-
res disponian para cada programa, habia que desarrollar una
danza especifica. Su versitil formacién corporal le permitia

compaiiia i dejo de-
portivo y servicio médico gratuito para dedicarse a la antite-
sis: la danza. Sin embargo, durd poco su estancia en el grupo:
con su madre viuda y un hermano menor, debia afrontar los
gastos de su manutencion. Este fue el elemento central que ha-
ria dar un viraje a su vida artistica. . .

Yo aplaudo, admiro de rodillas, sin exagerar, a las perso-
nas que dicen “bueno, no tengo para el autobus. . ., no ten-
£0 para la renta, pero yo voy a mis clases de comempma-
neo, a mis clases de clasico. . . yo esto no lo dejo”, yo no
podia ser tan egoista de, por estar en lo anio, olvidarme de
mi familia. Yo queria ser un apoyo para mi madre. Tuve
que abandonar al Ballet Nacional”.*

El elemento de la supervivencia, de los valores familiares, de
las responsabilidades morales y de las preocupaciones del hom-
bre “comiin” lograron la sintesis que, en el marco del naci-
miento de una nueva industria, cimento toda su trayectoria.

11 El showbizz

Invitado por Héctor Cervera, maestro y productor de la inci-
piente television mexicana, y a quien conociera en las clases de
Seki Sano, se vio impulsado a aquella industria. Pionero de
aquel tradicional Televicentro, participd en los primeros pro-
gramas que se realizaron. Alterné con actores como Ada Ca-
rrasco, Claudio Brook, Mercedes Pascual, y con productores
como Luis de Llano y el mismo Cervera. Los programas de en-
tonces eran, por lo general, musicales, asi que pudo combi-
nar en ellos sus dos eternas pasiones: la danza y la actuacién.
Hacer “tele” en aquel momento era como actuar en vivo: no
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bailar y nimeros diversos.

[. . .] tratibamos de que, dentro del programa que eramuy
familiar, la gente viera que unos bailarines podiamos hacer
con la musica popular, movimientos contempordneos,
danza contempordnea. A veces, como habiamos estudia-
do espafiol [danza], pues algo de espafiol [. . .]. En esta Re-
vista Musical Nescafé, duramos tanto tiempo porque en
cada programa, cuando no era un ritmo antillano, era es-
pafiol, y si no era espafiol, era norteamericano, y si no,

i jazz, baild blues; nos con
el tiempo, otros maestros [. ..] .

Después vino la oportunidad —y la necesidad— de trabajar en
centros nocturnos porque, si bien entrar al medio comercial
implica ganar, también supone gastar. El night club significaba
una entrada econdmica que hacia posible la reproduccién de
los especticulos y la seguridad financiera de la familia.

Yo me acuerdo que una gran sefiora, gran estrella de Mé-
xico, gran actriz, gran amiga, gran maestra, Andrea Pal-
ma [...] me decia “m’hijito, antes de hacer arte hay que
pagar 1a renta de la casa’ y yo le segui el consejo. Enton-
ces yo tenia muchas obligaciones en casa y ademds, em-
pezar a hacer vestuario, y habia que comprar los arreglos
musicales: como le digo a usted, no se bailaba ni con cinta
ni con disco. Se tenfan muchos gastos. Por un lado ganaba
uno algo y después, por otro, se iba.

Pues bien, el asunto de los night clubs prosperé. Leon Escobar
insiste ahora en el profesionalismo que reinaba en aquel en-
tonces en ese ambiente nocturno que tenfa fama de escabroso



por la manera tan cercana en que los artistas deben alternar
con la clientela que va a divertirse a bailar, a tomar. . . Por el
contrario “[...] entonces el artista llevaba sus coreografias,
cumplia y se marchaba a su casa [. . .]”. Siempre tuvo la con-
signa de proteger la posicion y de hacer respetar la condicion
y el trabajo de los bailarines. Como €l mismo afirma, nunca
trabajé con “coristas”, siempre con bailarines y bailarinas pro-
fesionales.

En este dificil medio, Leén Escobar se encargaba, pues, de
coordinar la participacion y colaboracién de los bailarines —in-
cluso de aquellos que serian grandes figuras de la danza acadé-
mica— “repartiendo” papeles de manera equilibrada: quienes
sélo podian trabajar de dia actuaban en television; quienes lo
desearan trabajaban en centro nocturno y habia quienes alter-
naban los dos medios. Este mismo equilibrio se reproducia al
interior de las mismas coreografias en lo que compete a las
jerarquias y a los primeros papeles. El y Caridad nunca dije-
ron: “ustedes atrds y nosotros adelante”, “[...] yo tenia que
pensar que las personas que habfan estudiado tanto tenian que
colaborar [. . ] y opté por decir ‘en este programa ti vas ade-
lante con tal persona, en este programa [. . .] ti’, los turnaba
yo, y [al final] me fui haciendo a un lado como bailarin y em-
pecé a coreografiar, y todo el mundo trabajaba muy contento.
Asi me lo hicieron sentir”.

Momento cumbre de este camino fue el montaje de Los po-
seidos en la isla de la Roqueta, Guerrero. Antes de contratar-
lo, los empresarios dudaban inicialmente entre contratar a
Leon Escobar o a Katherine Dunham, mundialmente conocida
y consagrada. Evidentemente, por los costos que se desprende-
rian de la ion de una fif jera de tal ca-
libre, o eligieron a él, pero no deja de ser significativo el he-
cho de que se hubiera establecido, a nivel de trabajo, una com-
paracién entre los dos coredgrafos: las actividades, por todos
conocidas, de Escobar hablaban por su calidad.

Este espectaculo, Los poseidos utilizaba los escenarios na-
turales de la Roqueta y tuvo un gran éxito, sobre todo si se
piensa en aquella época del Acapulco tradicional en la que el
turismo internacional era ‘profusamente atraido. De tal suerte
que podia verse como asistentes a la funcion a figuras del cine
mundial como Robert Mitchum, Lana Turner, Lola Flores, Ma-
ria Félix, la misma Katherine Dunham, ademds de personajes
de la vida politica como dofia Maria Izaguirre de Ruiz Corti-
nez, Emilio Azcirraga, Miguel Alemdn y su esposa, etc. Habia
quienes noche con noche tenian reservada su mesa. De estas
representaciones surgieron algunos contactos, entre ellos uno

trascendental que habria de abrirle las puertas del cine: des-
pués de ver el cautivador espectdculo, Lola Flores, a través de
su representante Fanny Schatz, pidi6 a Escobar que fuera co-
redgrafo de sus peliculas; asi, a partir de un acuerdo con su
propio empresario, él s arreglé con los sefiores Zacarias, que-
d6 contratado en exclusiva. En téminos legales, no obstante,
no fue ficil su ingreso al cine.

Tuvimos que hacer una serie de malabares porque la rama
de coredgrafos en la ANDA era cerradisima, ojala fuera
ahora asi; no podia llegar una persona y decir “desplazo a
cualquier coredgrafo” [. . ] yo tenia que preguntar jcuil
es la lista de coreografos? [...]lo que a mi me pagaban
también se lo tenian que pagar al maestro que yo despla-
zaba, obviamente uno de los mayores, el maestro Rafacl
Diaz. Asi llegué yo al cine, como meritorio, de coreé-
grafo.

Le es dificil recordar todas las peliculas en las que trabajo —al-
rededor de 50— pero tiene muy presentes Café Colon con
reccion de Benito Alasraki (1959), donde actué Maria Félix, a
quien recuerda siempre disciplinada y atenta, £/ gato sin bo-
tas con Tin Tan, Por mis pistolas con Cantinflas, Damiana y
los hombres con Meche Carrefio, Un novio para dos hermanas
con Pili y Mili; ademés altené con Ana Bertha Lepe, Sonia
Furi6 e incluso con Lana Turner y George Chakiris. Este me-
dio requeria, por supuesto, de gran versatilidad: manejar mu-
chos ritmos y muchos ambientes. Por ejemplo, en aquella pe-
licula multiestelar £7 teatro del crimen, habia que crear una
atmosfera especifica para cada artista que aparecia: en el nu-
mero de Silvia Pinal habia que coreografiar un rock-and-roll,
con Maria Antonieta Pons, una samba brasilefia o un cha-cha-
chd, para Pedro Vargas una danza neoclasica, para Luis Aguilar
una danza mexicana.

En television se topo con Angélica Maria, Emily Cranz y
otras. De 1975 a 1985 fue coreografo y maestro de actuacién
en los certimenes Sefiorita México invitado por Monica Mar-
ban y Carlos Guerrero, este Gltimo director, cargo que después
ocuparia Rail Velasco. Con Velasco colaboré en muchos pro-
gramas de Siempre en Domingo, pero después, por problemas
que no viene el caso recordar, dejo el programa, con toda dig-
nidad y sin escindalo alguno. En 1964 y 1965 trabaj6 en el
Dessert Inn, club nocturno de Las Vegas, presentando un es-
pectdculo, como siempre, familiar.

En medio de esta brillante carrera, debido a una enferme-
dad de su madre —de desenlace fatal— se ausentd durante un
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afio de los foros, ausencia que no le resté prestigio puesto que
le resulto ficil reintegrarse a los medios. Sin embargo, consi-
dera que con el paso del tiempo muchas cosas han cambiado
en ellos y que no son precisamente positivas para la danza:
ahora es dificil tener un grupo y presentarse en television; an-
tes habia dos o tres programas musicales y muchos ballets tra-
bajando y ahora, fuera de Siempre en Domingo —que durante
toda la programacion presenta una o dos danzas en donde, por
cierto, todos los bailarines hacen lo mismo— no se ven ya pro-
gramas que hagan énfasis en el baile. El declive de esta activi-
dad refleja el desinterés de los empresarios por reconocer las
expresiones danzarias; en lo que toca al cine, se otorgaba una
Diosa de Plata o un Ariel para la mejor coreografia, para la
mejor pelicula musical y ahora no existe ni ese tipo de cintas
ni mucho menos tales premios.

Para quienes no vivimos muy conscientemente esa época
de auge de la danza en los medios comerciales, hablar con
Leon Escobar de la forma de trabajo en ese ambito es imaginar
un trajin continuo, no solo en lo que se refiere a cantidad —al-
ternar a veces en el dia el programa de television y los ensayos
para una pelicula con tres o cuatro shows en centro noctur-
no—, sino también a calidad: arte entregado {ntegramente al
piblico, la danza de Leén Escobar se insinda, a partir de su na-
rracion, como capaz de crear ambientes magicos y redondos,
suefios del espectador, viajes alrededor del mundo a través de
las mil y una caracterizaciones logradas a través de Ia riqueza
de disefios y fas

ydela lencia en el de los bailari
nes. lnlensidad en el trabajo y minuciosidad en su realizacios
convencer, agregar, sorprender en el momento oportuno, pen-
sar siempre en las reacciones del publico, mensaje cuidadosa-
mente elaborado en el que se piensa hasta en la altura del cabe-
1lo de los bailarines.

II1. El corebgrafo

Se dice que las cosas més profundas son muchas veces las mas
sencillas, las que sin grandes complejidades se clavan honda-
mente por su sentido tnico e indudable. Asi pues, para Le6n
Escobar la construccion de la coreografia se organiza en tomo
a una idea o trama sencxl.h y clara en la que se articulan di-
sefios vestuario, ia, masica
y canto.

No obstante, el trabajo coreogréfico en los medios comer-
ciales no depende sélo del corebgrafo; en este dmbito, dice
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Le6n Escobar, todo depende de los tiempos, los recursos y las
personas disponibles que inen los a dife-
rencia de las compafifas de danza académica que muchas veces
tienen varios meses para realizar montajes, en el showbizz hay
que correr, trabajar contra reloj y en condiciones que se impo-
nen desde afuera, por lo que diffcilmente se puede aplicar un
método homogéneo de creacién coreogréfica.

empresa paga, ella manda. Dicen: “el que paga, man-
da”. “;De qué tiempo quiere usted su espectaculo? ;De
una hora y media?, entonces, ;quiénes hacen una hora y
media?, ;tres personas?, _ pues no van a durar, hay gente
que hace cuatro y hacen todo un
pero no van a tener el mismo rendimiento y el espectador
no va a tener la misma variedad de caras, de cuerpos, de
ritmos. Todo se ajusta a las posibilidades economicas de
la empresa. Ahora, yo haria, muy contento siempre, un
especticulo de una 'hora y media, con coros, cantantes con
bailarines, actores. Como no soy genial, también recurro
a escritores [.

Con todo, lo primero es la idea, el argumento. Escobar no estd
de acuerdo con unificar a hombres y mujeres haciendo las mis-
mas secuencias como si se tratara de una clase: hay que jugar
con personajes, con historias, con anécdotas. Cuestién de “16-
gica elemental”, como dice €l, cuestion de “sentido”, de darle
sentido y significado a la danza.

Para mi la coreografia tiene que tener un mensaje, una
idea, un por qué, un decir algo. No estoy metido en las co-
sas sociopoliticas, que usted sabe que hay coregrafos que
manejan esto a la perfecclbn otras personas manejan la
pornografia, todo para mi, es vilido (pero) a mi me gusta
una coreografia para todo piblico, por ejemplo, Los po-
seidos.

Después hay que pensar en la escenografia: si hay una natural,
bien, si no, hay que dibujarla. Los disefios deben complemen-
tar los decorados y, algo importante: el vestuario si bien debe
respetar la misma linea pldstica, debe particularizar a los di-
versos personajes. Leon Escobar trabajé con disefiadores como
Xavier Lavalle, Abel Cano, David Antén y otros, con quienes
se coordiné para realizar infinidad de caracterizaciones y refi-
nados disefios: variedad en los colores, efectos, materiales vis-
tosos y de primerisima calidad.

Ponerse de acuerdo con los misicos es pieza esencial: tra-
bajar con misica en vivo requiere de una coordinacién con los



directores y orquestas desde la elaboracién misma de los arre-
os.

para después preparar el final con un personaje de caricter que
haga lujo de actuacién y desencadenar con una intensa danza

Luego sigue la etapa de En las
son de eleccion el ionali la i

y la responsabilidad; gusta de los tipos femeninos y masculinos
muy bien diferenciados: ellos muy varoniles y ellas muy seduc-
toras. En lo que concierne al entrenamiento requiere de per-
sonas lo suficientemente versdtiles que puedan desempefiarse
segtin lo requieran sus coreografias.

Un bailarin [comercial], tiene que estar capacitado para,
perdéneme usted la expresion, un barrido o un regado, lo
mismo clisico que contempordneo, que jazz, que espafiol,
que folclor . . .J.

En una misma produccion se piden muchos tipos de danza co-

mo en el caso de El teatro del crimen y no se puede estar lla-
mando a coredgrafos ni a bailarines especialistas en cada géne-
ro. Con todo, en la actualidad todos los bailarines, dice el
maestro, van a tomar jazz. . . incluso malo. Considera que los
bailarines en el showbizz no se preparan como debieran: no es
suficiente conocer una o dos técnicas, “para vivir de esta ca-
rrera se tiene que saber de todo, de todas las técnicas, incluso
actuar”. Y con €l esto es real: dada su férrea formacién acto-
ral, Leén Escobar siempre ha exigido mucha autenticidad:
nadie debe “marcar” en los ensayos, siempre hay que “hacer”.
Convencido de lo que sostiene Stanislavski pide a sus colabora-
dores los tres de la i ion, jus-
tificacion y tarea escénica.

Finalmente, en los ensayos tiene gran cuidado de no provo-
car un desgaste fisico y emocional en su gente: elimina, salvo
que sea estrictamente necesario, ensayos multitudinarios y
cita, segin las fases del montaje, s6lo a las personas que van a
participar en cada una de ellas, a fin de no restar frescura y
fuerza al trabajo.

Si en cuanto a la visual de sus
todo elemento debe enmarcar la idea y respetar la misma logi-
ca pléstica, en lo que toca a su sentido temporal, Le6n Escobar
prefiere ir de lo mds simple a lo climatico. . . ir graduando la
entrada de los bailarines y participantes en cuanto a namero y
tipo de desempefio (ya que para él el especticulo completo
involucra danza, canto, musica y actuacion), de manera que si
al principio entran unos cuantos, al final cierre todo el grupo.
Empezar, por ejemplo, con una danza introductoria de presen-
tacién, luego mezclar duetos amorosos con cantantes solistas

colectiva; verstil que diga y signifique de mu-
chas maneras, trabajo interdisciplinario en donde cada activi-
dad tiene su valor y su lugar.

Un especticulo, si no tiene canto, pues estd muy dificil
[. . .] ¢verdad?, ya sea un coro o un solitsta, o un trio que
tenga tiempo de lucirse, que caray, es mucho baile.

Fiel reflejo de esta organizacion escénica es su obra cumbre,
Los poseidos, aquel famoso montaje en la isla de la Roqueta.
Cuando le propusieron la tarea fue a ver el lugar y concibi6 la
idea: Los poseidos seria un ritual de brujeria con bases africa-
nas integradas con la musica del momento (mambo, calipso y
cha-cha-chd). La tribu invocarfa a sus dioses y finalmente un
brujo se apoderaria de sus almas. Se buscaron la musica y los
disefios tratando de que se adecuaran a las rocas, las palmas y
la arena del lugar. Entre las rocas mismas se encontraban los
camerinos, lo que permitirfa que los bailarines entraran y sa-
lieran tan sorpresivamente como en una jungla. Como se tra-
taba aqui de que la magia y el ambiente de la obra envolvieran
lo més pronto posible a los espectadores, se habia planeado un
detalle introductorio bastante anticipado: cuando los asisten-
tes, procedentes de la isla de Caleta desembarcaban en la isla,
ciertos personajes vestidos como nativos los ayudaban a des-
cender de las lanchas. Como tam! habia momentos en que
el piiblico bailaba, cuando la funcién iba a dar inicio el locutor
lo anunciaba brevemente y ademds decia: “‘Presenciemos un
rito pagano. Dejemos que nuestra imaginacion nos lleve al co-
razén del congo belga”. Un muchacho salia con una antorcha
encendida y prendia una serie de cocos para producir un efec-
to especial de iluminacion; después aparecian unas jaulas con
bailarinas en su interior y se bailaba el mambo Caballo negro;
enseguida actuaba un dueto, una especie de adagio contempo-
rineo que mezclaba elementos negros con clasicos. Luego ve-
nian los cantantes y posteriormente otras danzas colectivas
en las que los movimientos, muy al estilo Escobar, eran fuertes
y firmes en los varones y muy ondulantes y cadenciosos en las
mujeres. Ya cerca del final se incluia una especie de danza
nupcial, otro dueto amoroso, después entraba el personaje de
caricter i la culminacién con la i i de su
actuacién. El mismo Leon Escobar, caracterizando al brujo,
hacia un despliegue de proyeccion y fuerza escénica logrando
casi hipnotizar con la mirada al piblico mientras, en escena,
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lograba la “posesion™ de todos los bailarines en la danza final.
Aunque este especticulo Los poseidos (1956) con musica
de Pérez Prado, Lex Baxter y otros, fue determinante en su
carrera, hubo otros, no menos espectaculares, también de cor-
te interdisciplinario: Nicté lol tum (Flor de piedra) (1956),
Fantasia tropical (1956), con calipsos, sambas, etc., Ritmos-
cop (1956) con ritmos diversos, Dia y noche (1959), y un es-
pectdculo con Emily Cranz en 1964 con misica moderna.

IV. Los estudios de Le6n Escobar

Ademis de su actividad coreogrifica, Escobar se ha dedicado a
la docencia desde hace 45 afios. Expresa que, al principio
—porque ya se ha acostumbrado—, le entristecia que las perso-
nas dijeran: “vamos a hacer gimnasia con Le6n Escobar”, ya
que, en realidad, los cursos que se imparten en sus estudios
tienen, de nueva cuenta, el sello de la versatilidad: no se va a
hacer *“gimnasia” sino a aprender elementos de ¢lisico, de con-
temporineo, de negro-primitivo.

El sistema Escobar, que no es una invencion sino una re-
copilacién, consiste en cinco barras. La barra uno es negro-pri-
mitivo que involucra_contracciones, movimientos circulares
en cuello y pelvis y se hace con los pies descalzos. La barra dos
es ica y combina de clisico y
neo. La barra tres es una barra de cldsico a nivel bisico como
parte de la formacién. La barra cuatro es una version de la uno
mucho mis exigente, es decir, con menos apoyo de la barray
con rutinas mds complejas. Por dltimo, la barra cinco que es
una recopilacién de contemporéneo. Por supuesto, este sistema
no esté pensado para formar profesionales, sino para que aque-
llas personas que se dedican a otras actividades disfruten del
placer del movimiento y la danza. Asi pues, el sistema de las
cinco barras combina labor de divulgacién y entretenimiento;
cada dia se imparte una barra diferente para que el movimien-
to no sea repetitivo o tedioso ni para las alumnas ni para los
maestros. Estos ltimos, a pesar de estar entrenados en su ma-
yoria en cldsico o contemporaneo, tienen la obligacion de en-
trenarse en cada una de las barras con el mismo maestro Es-
cobar a fin de divulgarlas en las distintas escuelas. En ocasio-

nes recurre a especialistas en cada técnica.

La poblacién que acude a los estudios es {nicamente fe-
menina: muchachas jovenes, otras no tan jévenes y aun per-
sonas francamente mayores que, sin embargo, se conservan en
envidiables condiciones estéticas y de salud. Profesionistas,
amas de casa, estudiantes. . . todas las “‘damas de México”
pueden tanto de la flexi dicion y sol-
fura que proporcionan las diversas barras, como de los ser-
vicios que los estudios —que funcionan de 6:45 a 20:30 ho-
ras— les ofrecen: bafios y vestidores escrupulosamente asea-
dos e incluso un lugar donde charlar y tomar café (de grano)
después de clase. Actualmente, Le6n Escobar estd integramen-
te dedicado a brindar un excelente servicio al alumnado y a
‘mantener un trabajo serio de difusion y ensefianza en medio
del flujo de efimeras y multiples escuelas de aerdbics, jazz, pe-
sas, etc. También hace presentaciones esporddicas en la tele-
vision.

El curioso proceso dialéctico que fundamentd su carrera
parece explicar, también, su éxito como corebgrafo-maestro,
la accesibilidad de sus espectdculos y el atractivo de sus clases:
esa smtzsls aumentada que se elzhoré a partir del hombre “co-
min” —sencillo empl b y dela i6n acadé-
mica en el arte. Conocedor de las dehclas de la creatividad, del
profesionalismo, pero también de las preocupaciones cotidia-
nas del hombre de la calle, todo parece sustentar esa especie de
comunidad de intereses entre €l y su publico: que importe la
familia, que importe la alimentacién cotidiana y la seguridad
de un techo, como a todo el mundo, que se tenga que ante-
poner, como en el caso de cualquier trabajador, el salario ala
necesidad de libertad “absoluta™ de hacer con la propia vida
(0 con la propia danza) lo que a uno le plazca. Tal vez esa es
la clave del estrecho vinculo que ha podido establecer Leon
Escobar con su publico a lo largo de esta vida dedicada a la
danza: parecerse en la vida y entenderse en la danza.

NoTA

* Todas las citas aqui transcritas, corresponden a la entrevis
con Ledn Escobar realizada por Hilda C. Islas, en noviembre de 1990.



Luis Fandiiio

César Delgado Martinez

Rara avis de la danza mexica-
na, Fandifio resulta intran
gente en lo que a la autentici-
dad de la preparacion y la ha-
bilidad creativa se refiere.

Alberto Dallal. *

ma. Desde mis estudios secundarios tuve cierta habi-

lidad para hacer cosas que se referian a formas y vo-

lamenes. Es decir, siempre me gusto mucho el
dibujo y el disefio. Mds tarde estudié cinco afios de dibujo
[...]y después descubri la danza, a través de peliculas y
de companas de cldsico que venian a la ciudad de México
[..]. Pero lo que me hizo tomar la decision de ser baila-
rin de danza moderna fue José Limén, cuando vi su com-
pafifa y especialmente una obra: La pavana del moro. Eso
me indicé en mi subconsciente el tipo de danza que yo
queria hacer. Alli fue el inicio y busqué dénde tomar
clases.

L 0 que me hizo bailar fue el descubrimiento de la for-

Habla Luis Fandifio (nacido el 22 de marzo de 1931 y cu-
yo nombre se completa con Gémez Lamadrid), con voz
tranquila, sentado en la sala de su casa en Coyoacan. Habla con
modestia, con naturalidad, como si no le importara que este
afio cumpla cuarenta de hacer ingresado al mundo dancistico
mexicano. Cuarenta afos que se dicen y se escriben de una
‘manera ficil y ripida, pero que significan la pasion, la entrega,
Ta lucha cotidiana por algo que se ama y en lo que se cree.

En 1951, a los veinte afios, Fandifio ingresé a la Academia
de la Danza Mexicana, teniendo como maestros a Xavier Fran-
cis, Guillermo Keys, Elena Noriega y Antonio de la Torre.

Es de sobra sabido que en el arte no existen los hijos sin
padres. Fandifio comenta:

Mi primer maestro fue Antonio de la Torre. Mis maestros
siempre me apoyaron. Siempre les caf bien [...]. Un dia
descubri a Xavier Francis, que era el que daba las clases
a la compaiia profesional. Me pasé més de un afio obser-
vandolas. Creo que parte de cualquier actividad creativa
es observar, sobre todo en este caso al cuerpo, al ser hu-
mano.

Decidi que Xavier debia ser mi maestro. Estuve con
€l como diez o doce afios. Yo era un ignorante en todo,
no sélo en la danza, sino en muchas cosas de la vida. El me
ensefié mucho de lo que es la vida. Lo que me hizo cam-
biar mi forma de ser. Creo que hasta la fecha sigo mi pro-
pio esquema, pero con el original de €I, de ver a la danza
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en una forma dialéctica y no como algo de lo que uno no

debe salirse, de lo que uno no debe romper ciertas reglas.

Yo he roto muchas. Pero siempre se rompen con razén. Es

deci, porque uno encuentra que hay que hacer el cam-
io.

Luis Fandifio en la Academia de la.Danza Mexicana durante
dos afios participé en temporadas y en giras por el interior del
pais, interviniendo en 19 coreografias de coreautores como
Guillermo Keys, Elena Noriega, Raquel Gutiérrez, Olga Cardo-
na, Beatriz Flores y Helena Jorddn, entre otros. La primera fue
El Chueco de Keys, cuando contaba aproximadamente con
cuatro meses de haberse iniciado en la danza.

En 1953 fue miembro fundador de Nuevo Teatro de Dan-
za, dirigido por Xavier Francis y Bodil Genkel, donde ademis
de ser bailarin se desempefi6 como maestro de la compafifa.
Pamcnpo durante diez afios en temporadas y giras por la provin-

16 piezas de Francis, John
Fea]y, Genkel y Anna Sokolow.

Durante quince afios (1960-1975) Luis Fandifio pertene-
¢i6 al Ballet Nacional de México que dirige Guillermina Bravo.
Ah{ bailé cuarenta y cuatro coreografias de creadores como
Ral Flores Canelo, Federico Castro, Carlos Gaona, Rossana
Filomarino, Raquel Vézquez, Gloria Contreras, Yuriko, David
Wood, Bodil Genkel, Guillermina Bravo y de él mismo.

La primera coreografia que creé Fandifio fue Ronda en
1965 precisamente con el Ballet Nacional. El recuerda:

Mis inicios como coreégrafo, fueron un poquito forza-
dos por Guillermina Bravo. Se lo agradezco, porque tal
vez fue lo que me precipité a que me decidiera a hacer
coreografia. Me apoy6 en todo. Si salfa mal no pasaba
nada. No se bailaba y ya, como asi debe ser. Pero tuve la
suerte, que hice mi primer trabajo coreogrifico y se pre-
sentd en el Palacio de Bellas Artes. He tenido la suerte o
no sé como se llame, de que la mayorfa de mis obras se
han presentado en Bellas Artes, con muy buenos bailari-
nes, buena produccion y buenos técnicos.

Raquel Tibol, critica de arte, en uno de sus libros nos dice:
En 1969 Guillermina (Bravo) disponia ya de templados y
finos instrumentos, entre los que sobresalia ese primeri-

simo bailarin que era Luis Fandifio: virtuoso, sensible, ex-
presivo y estudioso incansable.?

En 1975 en una entrevista con Alberto Dallal, Fandifio co-
menta:
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En mis obras, como que la estructura, hasta la fecha, ha
surgido sin pensarla, sin planearla. Aunque, como dicen,
seguramente la poseo ya, antes, en el interior. Y sale. Por-
que si no, no saldria nada. De lo que si estoy seguro es de
que es imprescindible o necesario que yo tenga una ima-
gen. Surge la imagen para transformarla en movimiento.
Surge una enorme gama de posibilidades. Como en Metro-
poli del trio, dos hombres y una mujer. Pero eso yo lo vi
en el cine. Esta relacién me funcion6 y me intereso [. . .}.
Para hacer una danza, yo, casi tengo que ir al cine [.

Luego Luis prosigue:

Me impresiona mucho la gente. Yo no puedo pensar asi,
en abstracto como dicen, porque en todo lo que hace la
gente descubro muchas posibilidades, porque eso es la
danza [. . .] por eso considero que la técnica también es
movimiento cotidiano. Muchos de mis ejercicios que pon-
go en mis clases los saco de movimientos que hice en la ca-
Tle 0 que vi. O que los hice en mi casa. Entonces digo:
4Por qué yo no voy a hacer este movimiento que es tan
bello, tan natural, tan vital, tan vivo? ;Por qué no voy a
poderdisefarlo trabajarlo

El mismo Dallal sobre la novena obra creada por Fandifio, es-
cribe:

[....] una obra que plantea magnificamente las ancestrales
d 1 2 un
alternado
de los bax.larmes en dos planos dutmtos), su creador, opo-
ne una suerte de idea central: el protagonista es simultd-
neamente observador y participante en el relato de su
muerte y de su vida. Dirigente o sacerdote, el personaje
principal no sélo destaca escénicamente (vestuario, ilu-
minacién y movimientos), sino que conserva la potestad
de organizar el disefio coreografico (el dibujo del rito) me-
diante su presencia y su intervencion objetiva. La vuelta al
origen queda claramente expuesta en “secuencias” sucesi-
vas de vejez, madurez, juventud, adolescencia, nifiez y
imi n sus iguie y ex-
posiciones abstractas.®

En el Ballet Nacional de México, Luis realizo las siguientes pie-
zas coreogrificas: Ronda (1965), Dulcinea (1966), Tenia que
ocurrir (1966), Caleidoscopio (1967), Homenaje a Hidalgo



(1967) en colaboracion con Carlos Gaona y Federico Castro,
Tianguis (1968), conjuntamente con Guillermina Bravo y Fe-
derico Castro, Acertijo (1968), Metropoli (1969), Serpentina
(1970), Operacional I (1972), y Operacional II (1973). En
su iltima actuacion como bailarin el 28 de noviembre de
1975, en el teatro anexo a Arquitectura, interpreté Operacio-
nal I, Estudio niimero 3, Estudio numero 4, Estudio mimero 1,
Operacional II'y Juego de Pelota, De 1970 a 1975 se encargd
de 1a administracion y fungié como codirector artistico de la
compafifa mencionada.

De ésta época, Fandifio recuerda especialmente dos co-
reografias: Caleidoscopio y Serpentina. La primera porque:

[...] al publico le impacto. Es una danza que a mi me
gust6é mucho. Tenfa como seis partes, en cada una de las
cuales se presentaba un tipo de relacion entre la gente. La
segunda, sentd en mi un cambio trascendente y creo que
también en la danza en México. En esa etapa era una dan-
za dificil para mi por el tiempo que duraba. Ademds tuve
que hacer los acompafiamientos sonoros y participé en las
primeras funciones como bailarin. Esto es algo en contra
del coredgrafo, porque ponerte tu propio papel puede ser
un fracaso, al no ver lo que uno hace. Tal vez te sientas
muy bien, pero a lo mejor lo estds haciendo mal.

Guillermina Bravo, directora artistica de Ballet Nacional, nos dice:

El paso de Luis Fandifio por esta compafifa fue uno de
los més fructiferos, como bailarin, como coredgrafo, co-
mo parte de la direccion artistica y como un colaborador
entregado totalmente. Creo que ha sido uno de los mejo-
res bailarines que ha tenido México.

En 1976, Luis decide abandonar Ballet Nacional.

Creo que ya habia bailado mucho. ;Veinticinco_afios!
Para mi fue muy ficil decir: “ya no voy a bailar”. Estaba
satisfecha mi vanidad de exhibirme. Al fin de cuentas el
bailarin y el actor se exhiben conscientemente.'Ademds de
que con los cambios, los nuevos elementos ya pensaban di-
ferente que yo. No habifa una concordancia de ideas. Te-
nia diferencias en el aspecto de ver la danza, de como ha-
cer la danza y de cémo prepararse. Eso debilité un poco
mi relacién, no con Guillermina, no con Ballet Nacional,
no con la danza, sino que me puse a pensar: “esto es un
ciclo. Voy a esperar a ver si lo puedo hacer con mis pro-
pios elementos”. Me separé. Estuve un afio en Xalapa.
iAhi menos encontré apoyo! Por ningin lado. No de los

bailarines, ni de las autoridades.
rogreso me puse a dar clases.

{Era mucha grilla! Al

Durante su estancia en Xalapa, Fandifio fue coordinador,
maestro y 6 del Ballet C a y director
del Instituto de Danza, ambos dependientes de la Universidad
Veracruzana. Para dicha compaiia cre6 Didlogo (1976) que
fue estrenada en el Teatro del Estado, con la participacion de
los bailarines: Isabel Hernandez, Alejandro Schwartz, Lissetth
Aguilar, Lizette Mertins, Jorge Marcos Manuel y Reynel Mel-
garejo.

Posteriormente, en 1979, Luis asume la direccion del gru-
po independiente Alternativa. Aqui tuvo la oportunidad de
desarrollarse “no s6lo como maestro y coreografo, sino como
organizador y responsable de una compafiia, de un conjunto
de gente a la que debia transmitir toda mi experiencia”.

En Alternativa, Fandifio, ademas de sortear la problemé-
tica a la que se enfrenta la danza independiente en el pais,
compuso las siguientes coreografias: Suceso cronica (1980),
En tres tiempos (1981), Dos (1981), Anécdota (1981), Memo-
rias (1982), Canto tercero (1983), Segundo Canto (1983), Vi-
tal (1984), Reflejos (1984), Ceremonial (1985) y Episodios
(1987).

Sobre esta época Alberto Dallal escribe:

Asiduo perseguidor de los movimientos més sencillos del
cuerpo humano, Luis Fandifio es un coredgrafo limpio y
a la vez exigente. No cede ante algunas impresionantes
“figuras” que otros creadores de la danza suelen alcanzar
gracias a artificiales construcciones. . .°

En 1985 en una entrevista que le hice a Francisco Illescas, bai-
larin y maestro, acerca de la situacion de la danza contempo-
ranea en México, me dijo:

Hay un estancamiento en el panorama general. Grupos y
compafifas con un tipo de movimiento muy parecido en-
tre si, y lo peor de todo, a la técnica con que se entrenan.
Existe una preocupacion por la forma y banalidades en el
fondo de las danzas. En fin. Las excepciones son pocas,
pero esperanzadoras: nuestra matriarca Guillermina Bra-
Vo y su excepcional lucidez, Luis Fandifio con su constan-
te blisqueda del equilibrio entre lo que quiere decir y la
forma de decirlo, el disfrutable estilo y la importancia de
lo expresado en las danzas de Arturo Garrido, la antiso-
lemnidad de Graciela Henriquez y la labor de grupos co-
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mo Andamio, Contradanza, El Cuerpo Mutable y el mis-
mo Barro Rojo.”

A partir del mes de agosto de 1988, Luis se dedica a impartir
clases de técnica de danza contemporanea. Unos dias antes Al-
ternativa se disolvié. Fandifio puntualiza:

Doy clases formativas no para pasar el rato y se sientan
bien, son para formar muscularmente a lagente, ofrecer esa
mistica de que la danza es una actividad profesional (aun-
que viene gente que nunca va a bailar por equis razones).
Se les exige una entrega profesional. De aqui han salido
bailarines que ahora son primeras figuras en otras compa-
fifas. Creo que les ensefio bien y se hicieron mejores, pero
a partir de que salieron con buena base.®

{C6mo se puede vivir cuarenta afios dedicado a la danza? Luis
Fandifio, vital, amable y lleno de optimismo responde:

He podido vivir, a pesar de todo. Lo importante es querer
hacer las cosas. Yo creo que eso en cualquier actividad.
Porque uno les encuentra solucion a los problemas. No se
queda en ellos. Y asf fue conmigo. Tuve que solucionar to-
do, tanto problemas en el trabajo como en la familia. Los
problemas econémicos han existido siempre y siguen exis-
tiendo. Pero esos nunca me han detenido para seguir en la
danza. Siempre busqué otras actividades, si no muy cer-
canas a la danza, por lo menos que me permitieran seguir
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haciendo danza. Un tiempo tuve que trabajar dibujando.
Pero seguia tomando clases. Hubo una época en que tra-
bajé en cabarets, en teatros de revista y en infinidad de es-
pecticulos comerciales, pero a las nueve de la mafiana yo
estaba tomando clases, a pesar de que hasta las tres de la
mafiana me encontraba bailando en un cabaret. Y nunca
me molesto. Porque lo que yo queria era hacer danza. Asi
que hasta eso lo hice a disgusto pero a la vez con gusto,
porque me reportaba la libertad de hacer lo que yo que-
rfa.

NOTAS
Las opiniones de Luis Fandifio que no tienen ninguna referencia y
Ia de Guillermina Bravo, se tomaron de las entrevistas realizadas por el
autor del texto.
! Alberto Dallal. La danza contra la muerte, México, UNAM,
1979, p. 93.
2 Raguel Tibol. Pasos en la danza mexicana, Textos de Danza 5,
Difusién Cultural, UNAM, 1982, p. 146.
3 Alberto Dallal. La danza moderna. México, Testimonios del Fon-
do, FCE, 1975, p. 36.
4 Ibidem, p. 36,
$ Ibidem, p. 34,
6 Alberto Dallal. La danza en situacién, México, Ediciones Ger-
nika, 1984, p, 118,
César Delgado Martinez y Francisco Illescas. “La danza ha co-
brado cierto auge™, en El Jalisciense, Guadalajara, 10 de enero de 1985,
p.3.
# Oscar Flores Martinez. “Lo contemporineo como concepto del
intelecto”, en Cortes selectos. (Antologia hemerogrifica, de proxima
publicacion).



Cora Flores

Felipe Segura

Flores ocupa un lugar mucho muy importante. Nin-

guna bailarina ha logrado destacar en tres ramas de la

danza: la cldsica, la folclérica y la contempordnea, como ella

lo ha hecho. Su carrera es un ejemplo de talento, dedicacion

y mistica. Una vez que se inici6 en ella, todos los dias de su

vida hzn sldu para la danza. Sus directores, sus maestros, sus

ademés de admiracion tienen gran

carifio por ella Duefia de una personalidad singular, llena de
afabilidad y dulzura.

E n la historia de la danza en México en este siglo, Cora

Todo comenz6 con unas clases de natacion. A diferencia
de la mayorfa de las nifas que siempre en las escuelas bai-
laban en los festivales, nunca bailé en ningin festival de la
escuela, ni me llamaba la atencion. Yo creo que en mi épo-
ca, muy nifia, era bastante introvertida y nunca pensaba
en la danza ni mucho menos. Entré a la “Y”, la Asocia-
cién Femenina [. .

Una de sus maestras, Socorro Bastida, consciente de su talento
la envi6 a tomar clases a Hidalgo 61, el famoso centro de dan-
za donde radicaban los bailarines de México, los clasicos, los

y los Un gran de jovenes
ambiciosos y ya con un pie en el terreno profesional. La danza
clisica en esa época era guiada e impulsada por dos notables
maestros: Nelsy Dambre y Sergio Unger. Fueron ellos dos
maestros de Cora.

Alta, delgada, bella y con mucha dedicacion, fue muy bien
recibida. En todas las funciones que los maestros Dambre y
Unger tenian fue incluida y enseguida comenzaron a otorgarle
partes pequenas, partes que después se convirtieron en solos.

Para la opereta Orfeo en los infiernos, el coredgrafo Gui-
llermo Keys la tomé dentro de un grupo muy seleccionado de
bailarines. Esta temporada fue larga, con dos funciones diarias
y mucho éxito, fue una gran experiencia y dio mucho entrena-
miento a todos los participantes. Algo similar sucedio con la
obra £l pijaro azul de Conchita Sada y dirigida por el maestro
André Moreau. Era representada a las nueve de la mafana dia-
riamente para publico infantil. En las funciones de 1952, cuan-
do Ballet Concierto era una sociedad entre el maestro Unger y
Michel Panaieff, Cora tomé parte al lado de figuras como Lau-
ra Urdapilleta y Socorro Bastida que encabezaban el elenco.
Otra temporada larga fue con la opereta El murciélago con el
Ballet de Nelsy Dambre con coreografia de Carletto Tibon. To-
das estas funciones dieron a Cora oportunidad de foguearse.
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Al formalizarse Ballet Concierto de México, Cora fue una
de sus solistas encaminada a primera figura. Por su linea se le
encomendé una de las partes de Variaciones romdnticas, el di-
ficil preludio de Las silfides; Jorge Cano para su vanguardista
coreografia de Fuego muerto le dio la parte de la Mujer. Tuvo
la parte principal de Danzas campesinas (una suite del primer
acto de Giselle), y desde luego participo en todas las operas en
que tomaba parte la compaiiia, en sus multiples giras, en pe-
liculas y en programas de television.

Para la temporada de la compaiiia en el Teatro de Bellas
Artes en 1960, hubo un ballet hecho especialmente para ella:
Café Concordia. Alrededor de su personaje, la tiple, con mu-
sica de fin de siglo y una trama ligera, se proyectaba su belleza
y su plastica.

Un capitulo especial y muy significativo se abre en la vida
de Cora cuando Amalia y yo nos asociamos para el Ballet Fol-
klorico de Meéxico. Comenzamos con una temporada en el
Nuevo Teatro Ideal (hoy Manolo Fabregas), con un especticulo
dividido en tres partes: una mexicana con el Ballet Folklorico,
una cubana y una espafiola con Roberto Iglesias y su magnifi.
co ballet. Al licenciado Miguel Alvarez Acosta, en ese momen-
to director del Instituto Nacional de Bellas Artes, le intereso
esta compaiiia y nos envio para representar a México en los
Juegos Panamericanos que se celebraban en Chicago. Como la
compaiia era pequeia la reforcé con elementos del Ballet Con-
cierto. y fue asi como ingresaron Cora, Tomis Seixas, Jorge
Cano. Raymunda Arechavala, Lazaro Prince, Isabel Salcedo,
Angélica Lopez. Armando Medina y Susana Benavides. Muchos
permanecieron, entre ellos Cora, que habria de convertirse en
una de sus principales figuras y brillaria bailando las sonajas de
los Sones antiguos de Michoacdn, zapateando en los ballets de
Veracruz y Jalisco, pero sobre todo mostrando toda su belleza
y hierdtica majestad en la Sandunga de Istmo.

Con ese mismo grupo. y también representando a México,
actuamos en las fiestas patrias celebradas frente al Town Hall
de Los Angeles. Y fuimos contratados para actuar en la Opera
de San Francisco y en el Teatro Griego donde hicimos la pri-
mera y muy espectacular funcion con un lleno completo, fun-
cion para multitudes con un éxito apotedtico.

Al entrar Felipe con Amalia, pues es que el folclor era
bueno. y de alguna manera ante los ojos de nosotros mis-
mos se dignifico el trabajo de ser bailarines de folclor
y bailar descalzas. Cosa que nunca habiamos bailado des-
calzas nosotras. jamis. la primera vez que bailé descalza
fue con Amalia.

Con el Ballet Folklorico Cora viajo por la Republica Mexicana,
fue de las pioneras en las presentaciones dominicales en el Pa-
lacio de Bellas Artes junto con la exhibicion de la cortina de
cristal de Tiffany, que en ese tiempo era lo primordial. Reco-
rrieron los Estados Unidos contratados ahora por Sol Hurok,
y desde luego, dentro de las giras a Europa participé en la pre-
sentacion que le dio a la compaiifa el Premio de las Naciones.

No dejo Ballet Concierto particip en todas sus tempora-
das en el Palacio de Bellas Artes; y a partir de la tercera en par-
tes estelares. Fue de los cuatro intérpretes de la coreografia
que levanté al publico de sus asientos: Huapango de Gloria
Contreras.

Otro viaje largo por Europa y Asia fue con el Ballet Fol-
Klérico del Seguro Social dirigido por Guillermo Arriaga. Este
viaje coincidio con su matrimonio. El nacimiento de su hijo
interrumpe brevemente su carrera. Después el mismo maestro
Arriaga le pide que baile con él su obra Zapata,

Bailé Zapata, la coreografia esa que tiene todos los afios
del mundo [ . .] el haberme escogido a mi fue una sorpre-
sa porque yo no era una bailarina moderna y nunca habia
tomado clases de moderno. Y me escogi6 a mi para que
fuera sucesora de un montén que ya lo habfan bailado
siendo bailarinas modernas. La primera Rocio (Sagadn),
Ana Mérida, Evelia Beristain, creo que Roseyra (Maren-
<o) también lo llego a bailar. Desde las Olimpiadas lo he
bailado yo y no lo suelto todavia [...] creo que por ni-
mero, por la cantidad de veces que lo he bailado, creo que
pueda ser de los ballets que he bailado mds veces. Yo
pienso que desde la primera vez a ahorita ya, con perdén
de Guillermo, yano tiene nada qué ver con su coreografia,
ya la hice mia.

Nunca podriamos hacer comparaciones entre Cora y la excep-
cional bailarina Rocio Sagaén, creadora de la parte, cada una
hizo una interpretacién suya y magnifica, igual que las otras
estrellas. En el papel de madre-esposa-patria, Cora hizo una
entrega de toda esa experiencia que habia acumulado, y ya en
plena madurez artistica dio toda la profundidad dramética que
el personaje requeria, creando una epopeya pldstica.

Esta participacion hizo que Cora entrara en el terreno de
la danza contemporinea. Posteriormente ingres6 al Taller Co-

al , gané iencia; esta i

Universidad

tiene una gran cantidad de funciones anuales. Junto con otras
dos magnificas bailarinas: Aurora Agiieria y Cristina Gallegos
se separaron del Taller Coreogrifico y fundaron Danza Libre



Universitaria, Cora entrd de lleno en este terreno ocupando
un muy distinguido lugar. Baste recordar su actuacion en el pa-
pel de Bernarda Alba y también en las coreografias de Cristi-
na Gallegos.

He mencionado tinicamente su participacion con compa-
fifas importantes, pero en los huecos que hubo entre ellas, y
también estando en ellas, tuvo muchisimas actuaciones en ci-
ne, en television, en comerciales y en modelaje.

Lo que paso en ese entonces es que los bailarines no te-
niamos sueldo seguro, viviamos a base de lo que iba su-
cediendo. Nos atenfamos a lo que fuera, television, co-
merciales [. ..] yo hasta radio llegué a hacer; y las fun-
ciones de alguna manera esporadicas que habia, para las
cual]]es,anosotms tenfamos que comprar las zapatillas y las
mallas.

También hizo revista musical, tomo parte en Brigadoon. Ha-
cia la parte de la novia de un muchacho que trataba de huir
de ese pueblo y romperia la magia del lugar. El muchacho mo-
ria y Cora hacia una danza fiinebre que dejaba al publico muy
conmovido, fue una actuacién inolvidable; su parte era actua-
da, no pronunciaba una sola palabra en toda la obra lo cual la
hacia mas impresionante.

En 1983, Cora actu6 como bailarina huésped con la Com-
pafifa Nacional de Danza bailando Zapata. Esta obra moderna
que logré perdurar a través de los afios, dentro del repertorio

de una compaiiia cldsica. Y una bailarina clisica convertida en
una figura de la danza contemporinea.

En una entrevista realizada en el CENIDI-Danza, alguien
del piiblico pregunté a Cora qué era lo que mds le gustaba bai-
lar, ella respondio

No te puedo decir de una sola cosa, el preludio y el pas
de deux de Las silfides me encantaban. Café Concordia
era una cosa totalmente opuesta y me encantaba. No
tengo favorita en el clasico y lo mismo te puedo decir del
folclérico [. . .J. Cuando llegas a conjugar todo, todo jun-
to: que te guste, que le guste al pablico, que perciba lo
que ti hiciste y le dé mucho gusto verlo o le produzcas
algin sentimiento, como que es lo que viene a redondear.”

Hoy dia Cora es directora de la Comparia Nacional de Danza
de Costa Rica, Adems de dirigirlos, instruirlos y aportar sus
conocimientos, toma parte en algunas de las obras. Es muy
hermoso verla en Bolero junto con todos esos muchachitos
ticos, iluminando el escenario con su sonrisa, su muy hermosa
presencia y toda su experiencia escénica. Cora es la danza.
NOTAS

! Felipe Segura. “Entrevista con Cora Flores™, en Charlas de Dan
IDL-Danza, 30 de abril de 1985,







Carmen
Gutiérrez

Rosa Reyna

xtraordinaria mexicana que al incursionar en diver-
E sas ramas de la danza, logra grandes éxitos en el ex-

tranjero como bailarina de concierto, de cine, de te-
levision y en espectdculos musicales. Ha triunfado también
como disefiadora de moda femenina en los Estados Unidos,
creando modelos exclusivos para algunas de las tiendas mds
selectas.

Carmela comenta con gran sencillez que siendo agn muy
nifia y al acompaiar a sus clases de baile a sus hermanas ma-
yores Chabela y Raquel, también bailarinas, acaba estudiando
con Hipélito Zybin, pues no se conformaba con ponerse las
zapatillas de sus hermanas emvla casa y “hacer miles de tonte-
rias con ellas”. Més tarde continiia con Anna Sokolow, porque
sin saber nada de ella, su hermana Raquel le dijo autoritaria-
mente: “Ti tienes que ir con ella porque es fantdstica”. Men-
ciona que casi tuvieron que llevarla de la mano porque ella no
queria. Finalmente participé con el grupo conocido como La
Paloma Azul dentro de las cinco o seis coreografias creadas por
Anna Sokolow, su directora, y que se prepararon en los altos
del Teatro Hidalgo de las calles de Regina.

Al regresar Anna Sokolow a los Estados Unidos, después
de una estancia de seis meses, es cuando Carmen estudia con
Madame Dambre, posteriormente con Sergio Unger, bailarin
del Original Ballet Ruso, que se quedo en nuestro pais después
de la segunda visita que esta compaiifa hizo a México.

Cuando George Balanchine vino a México con el American
School of Ballet, Sergio Unger llevé a Carmela a audicionar.
Fue aceptada para los conciertos que se dieron en Bellas Ar-
tes, con Marie Jeanne y el mexicano Nicolis Magallanes como
estrellas. Un afio después, regresa el Original Ballet Ruso, nue-
vamente audiciona y es contratada junto con otros de nues-
tros bailarines: Socorro Bastida, los hermanos José y Ricardo
Silva, Armida Herrera, César Bordes, Martin Lagos, Enrique
Rueda y Gloria Mestre.

Con esta compaiiia realiza una gira por gran parte de la
Repiiblica Mexicana y su participacién en aquel tiempo prac-
ticamente se concreta a ser parte del conjunto. Cuando esta
gira se prolonga a Cuba, Brasil y Argentina, surgen problemas
con su padre, é] pensaba que Carmen estaba muy joven para es-
tar viajando “sola” por todas partes. Tuvieron que pasar dos
afios para reanudar la comunicacién postal.

Esta primera gira termina para Carmen con la presenta-
cién de la compaiifa en el Metropolitan Opera House de Nueva
York, contintia en una segunda gira por todos los Estados Uni-
dos de Norteamérica bajo contrato con Sol Hurok.
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Cuando regresa a Nueva York se entera que la compaiifa
tiene compromiso para presentarse en varios paises de Europa,
a la vez que empiezan a presentarse otras buenas oportunida-
des, asf que decide permanecer en la gran ciudad para estudiar
y probar suerte en otros campos. Es entonces cuando comien-
7a a participar en shows en Broadway, aun cuando nunca antes
habia presenciado ningiin espectaculo musical.

Se presenta a audicionar y es seleccionada para participar
en Carousel, una obra con coreografia de Agnes de Mille, per-
manece ahi durante ocho meses. Con ésta inicia una serie de
intervenciones en espectaculos musicales. Acepta la invitacion
de Anna Sokolow para ser la protagonista de Sleepy hollow,

algunos meses y desafor
se fractura un brazo antes del estreno. Su pronta recuperacion
le permite presentarse al final de la temporada.
es entre

grama “ue todo el mundo veia” de la television norteameri-
cana.

A través de todas estas oportunidades que surgieron den-
tro del especticulo musical en las giras, en la television y en
los shows de cabaret, dedicé parte de su tiempo a estudiar can-
to y actuacion. Al mismo tiempo que ve con pena alejarse la
ocasion de figurar en la danza de concierto.

Es invitada por Remi Martel a integrarse con ¢l y Ann

en Italia. Remi creaba muchos especticulos musicales en Eu-
ropa, entre ellos el del Lido de Paris. Con este trio transcurren
dos afios viajando por Grecia, Suiza, Montecarlo, Inglaterra y
Egipto, incluyendo siete meses por Italia con la revista de Ugo
Tognazzi (el actor de La jaula de las locas). En este especticulo
tenia un solo muy bello, considera esto muy importante en su

para i del papel de
muda en Finian’s rainbow, con coreografia de MlChaEl Kidd.
Se estrend en Nueva York y después sali de gira; con este es-
pecticulo permanecio quince meses. Con este papel obtuvo un
gran éxito personal y fue calificada como “gran bailarina de
fuerte personalidad y altamente atractiva” segiin criticos de la
prensa neoyorkina.

Este éxito le aporta nuevas proposiciones y la oportuni-
dad de quedar incluida fotograficamente dentro del calendario
dancistico del afio, al lado de figuras como Fred Astaire y
Barrie Chase, Gwen Verdon, Nina Novak y George Zoritch,
Luis Olivares, Lupe Serrano y Royes Fernandez, Alicia Marko-
va y Michael Maule, Jack Lemmon y Kathryn Grant, Harold
Lang v Wisa D’Orso, Barton Numay y Stuart Hodes.

Forma parte del grupo Camp Tamiment bajo la direccion
de Max Liebman y James Starbuck como coredgrafo residente.
Aqui es donde hizo sus “pininos” como coredgrafa, actividad
que disfruto mucho en los conciertos semanarios que este
grupo hacia con su propio repertorio. Ella lo menciona como

1 “show of shows”, era un especticulo de variedad en la tele-
vision, en donde presentaban artistas muy distinguidos en for-
‘ma muy variada y dindmica, por lo que era muy apreciado por
el publico y los criticos.

Acepta otras intervenciones en la television, y en C'est si
bon de José Ferrer, pero vuelve a reintegrarse con el grupo de
Liebman y Starbuck ya que era reconocido en toda la Unién
Americana como T.V. spectculars (Espectaculares de la tele-
vision). Estas presentaciones fueron muy importantes para Car-
mela porque, cada semana uno del grupo era el solista del pro-
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carrera, El tuvo mucho éxito por doquier, rese-
fiado por la prensa como muy interesante y bien hecho.

Durante su estancia en Europa contrae matrimonio con
Remi, con el que afios mds tarde procreard dos hijos: Ma-
clovia y Jean Paul.

A’su regreso a Nueva York le solicitan para integrarse a
The King and I (El rey y yo) con Yul Bryner, y en Gentlemen
prefer blondes (Los caballeros las prefieren rubias), con coreo-
grafias de Jerome Robbins, Jerry, como ella lo nombra.

Se integra a la compafifa que el gobierno de los Estados
Unidos envia a Europa y Oriente, a cuyo frente estaban Max
Liebman y Rod Alexander. Llevan un especticulo con propési-
tos diddcticos, en una gira que dura seis meses. El programa
trataba el aspecto histérico de la danza popular norteamerica-
na, desde los minestrales hasta el rock and roll, para lo cual tu-
vo que aprender a tocar el banjo. Recorrieron varias ciudades
de Grecia, Libano, Afganistan, Pakistan, India, Birmania, Tai-
landia, Cambodia, Malaya, Taiwén, Corea, Japon, Filipinas,
ademds de Singapur y Hong Kong.

Estas funciones en el Oriente tuvieron lugar en espacios
que de por si era un privilegio conocer, bailaron en algunos
palacios. Carmela relata una anécdota que le sucedi la cual
demuestra el interés y el éxito que desperto esta gira: en
Cambodia iban a presentarse en el foro real, la escenogra-
fia era minima, la ambientacion escénica se creaba median-
te un gran equipo técnico-luminico. Las funciones se daban ya
entrada la noche debido al calor excesivo que habia durante
el dia; el numeroso publico se encontraba ya ubicado en sus
asientos, el telon listo para ser levantado, cuando repentina-



mente se fue la luz en toda la ciudad. . . por supuesto no fue
posible llevar a cabo esa funcion, el especticulo tuvo que re-
trasarse veinticuatro horas y recorrer un dia el calendario de
compromisos, lo cual fue bastante complicado.

Con John Butler —coreografo muy singular dentro de la
danza moderna—, colabora en una serie de conciertos durante

[...] la musica mas hermosa que se ha escuchado en este
tipo de especticulos, creada por Leonard Bernstein. El
vestuario mis divino, y los bailes mis lindos y bien he-
chos, este fue

no durd mis que tres meses, quiza por haber]o anunciado
como opereta. Asi son las cosas en Nueva York, si el éxito
no es inmediato, aun cuando haya detras una gran inver-
sion se debe cancelar el evento.

tres afios aproximadamente. Estaban invitados
por el compositor Carlo Menotti para asistir al Festival de Gé-
nova. Carmela siempre participé como la primera bailarina.
Cada ailo también tomaban parte en la dpera Amahl y los visi-
tadores de la noche, en la que interpretaban el baile princi-
pal los i hasta que fue i pido este tipo de
evento.

Intervino en los matinés de sibados y domingos en el Le-
wisohn Stadium de la ciudad de Nueva York con Danny Da-
niels, catalogado como “'el bailarin fino en el campo de tap”,
debido indudablemente a la utilizacion de la técnica de ballet
clasico dentro de esa manifestacion danzaria. Este programa
tenfa un cardcter diddctico y estaba dirigido primordialmente
al publico infantil.

Con John Butler participa en la gran produccion televisa-
da de Salomé, realizada por la NBC Opera. Bail6 la danza de
Los siete velos doblando a la cantante protagonista de a obra,
Elaine Malbin, que por supuesto no sabia, ni podia bailar.

Con Jerome Robbins bail6 en West side story (Amor sin
barreras), como suplente del papel protagonico Maria. Tuvo
oportunidad de suplirla en su danza cuando esta cantante se
fractur6 un pie, puesto que no podia mds que actuar y cantar.
Con este musical permaneci6 cerca de un afo.

Continuamente participaba en especticulos para la televi
sion, cuando no bailaba en conciertos de danza contempord:
nea o estaba de gira, o en espectaculos musicales como Shin-
bone alley y Dance jubilee con Rod Alexander. Bells are ring-
ing (Ring-ring, llama el amor), con Bob Fosse y la estrella Judy
Holiday, a la que ensefi6 a bailar el Cha-cha-cha.

Entre sus multiples actividades en television se encuentran
el Show Colgate Comedy Hour de Perry Como, el Red Buttons
de Steve Allan. También en la primera puesta televisada de la
opera en un acto de Menotti, Amahl y los visitadores de la
noche.

A su regreso de una gira por Europa, realizada con John
Butler, por Rotterdam, Suiza y Génova, le ofrecen bailar en
Candide (show de Broadway). Segin opinion de Carmela:

Después de cumplir con otras dos temporadas con Rambi Linn
y Rod Alexander, en musicales para la television, fue la prota-
gonista en la pelicula de danza y pantomima de Shirley Clark
Moment of love (Momento de amor). La misica fue creada es-
pecialmente para la pelicula y la coreografia fue de Anna So-
kolow.

Fue invitada por Guillermo Keys Arenas, bailarin y co-
redgrafo mexicano radicado en Australia hace mas de quince
aiios. Keys fue el productor de unos Conciertos de Danza que
se llevaron a cabo en el Teatro de los Insurgentes con el si-
guiente programa:

Variaciones dindmicas, coreografia de Xavier Francis,
musica de Jesis Velasco y disefios de Arnold Belkin.

Suite lirica, coreografia de Anna Sokolow, musica de Al-
ban Berg y diserios de Julio Prieto.

El murieco y los hombrecillos, coreografia de Xavier Fran-
cis, musica: efectos de sonido y disefios de Arnold Belkin.

El Chueco, coreografia de Guillermo Keys Arenas, musica
de Miguel Bernal Jiménez y disefios de Antonio Lopez Man-
cera.

En la coreografia de Anna Sokolow, Carmela bailé un
dueto hermosisimo con Xavier Francis. Pudimos admirarla
ya como una bailarina consagrada, en la plenitud de su madu-
rez técnica y artistica, do una exquisita
a través de su delicada y bella figura,

Carmela quedo lacida al poder p
se en su pais, con bailarines mexicanos, entre los que se en-
contraba su hermana Raquel y otras compaeras que habian
compartido escénicamente con ella cuando Carmela iniciaba su
carrera.

Durante una gira por el Oriente es cuando empezo a inte-
resarse seriamente en el disefio, adquirié gran cantidad de ma-
terial nada comin, ya con el firme proposito de la creacion de
modas. Afos atras habia incursionado en este campo con telas
mexicanas que desde luego disefaba para su uso personal.
Amistades y medio artistico en el que se desenvolvia fueron
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interesdndose paulatinamente en esos modelos, con las telas
que adquirfa durante sus vacaciones en México.

En esta nueva actividad como disefiadora de modelos fe-
meninos, empez0 ripidamente a tener un éxito inusitado aun
cuando continuaba trabajando en la television. Al poco tiempo
le parecia muy dificil continuar con ambas actividades, pensé
que era el momento preciso para decidirse por una sola cosa.
Por otro lado, habia deseado tener familia, no se lo habian
permitido sus actividades danzarias que tantas satisfacciones
le habian brindado y que habia disfrutado plenamente.

Estos factores la llevaron a hacer a un lado la danza, re-
solverse por el campo del disefio de modas y consagrarse a fon-
do en esta nueva actividad. Piensa que el haberse dedicado por
tanto tiempo a la danza y que después incursionara en ese otro
campo, hizo que las cosas se conectaran muy bien y con mu-
cha suerte. Interesé y despertd la curiosidad de la gente que
una bailarina con su prestigio, se estuviera dedicando al disefio
de modas, e igualmente lograse éxito. Piensa que otro aspecto
novedoso fue el hecho de ser mexicana,

Ed Sullivan conducia en la television lo que era conocido
como el programa de la semana. Se difundia en toda la Unién
Norteamericana, en donde eran presentados en general artistas
famosos de todo tipo. Carmen Gutiérrez ya habia tenido opor-
lumdad de mlervemr varias veces como bailarina con Rod

Fue us ocasién para ella,
cuando % Vit por Ed Sullvan para ser el personaje en-
trevistado.

Esto trascendi6 positivamente, ya que apareci6 en algunas
portadas de revistas de belleza; lo cual aceptaba con jbilo,
pues  sij una idad gratis para su
negocio.

Considera que la experiencia vivida en el Original Ballet
Ruso es uno de los acontecimientos mds significativos e im-
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portantes de su vida dancistica, a pesar de que solamente lle-
26 a tener solos y en raras ocasiones a practicar la posicion de
suplente de la primera bailarina, como sucedi6 en Cain y Abel.
Tenian preferencia, antes que ella, las de categoria de signiors.
Sin embargo, el trabajar con core6grafos como David Lichine,
Bronislava Nijinska, Edward Caton, Antonia Cobos, Nina Ver-
chinina, Leonide Masine entre otros; ser parte del elenco en
la creacion de obras nuevas al lado de primeras figuras de la
danza como eran David Lichine, Alicia Markova, Anton Do-
lin, André Eglevsky, Igor Youskevich, Olga Morosova, Ro-
sella Hightower, Maria y Marjorie Tallchief, y en ocasiones
Irina Baronova, fue una grandiosa experiencia de apren-
dizaje y maduracion. Ademés la gran mayoria de estos baila.
rines se turnaban para m\pamr las clases cotidianas durante las
giras, incluyendo los viajes por mar.

Durante su permanencia en Nueva York, acudia general-
mente a su clase diaria con Mme. Anderson, en donde se en-
contraba con grandes bailarinas como Rosella Hightower y
primeras figuras de la compaiifa de Balanchine. Considera que
era magnifica maestra a pesar de que en esa época ya debe ha-
ber tenido por lo menos setenta y cinco afios de edad. Cuando
trabajaba en los especticulos de Jerome Robbins, la clase la
tomaba con él, asi lo estipulaba el contrato.

Se siente agradecida a la vida y a su permanencia en Es-
tados Unidos, que le han brindado innumerables oportunida-
des y satisfacciones en cuanto a formacion artistica, vida pro-
fesional, calor y comprension humanos. En la etapa que era
solamente bailarina no recuerda haber estado una sola semana
sin danzar, sostenfa una actividad continua que realizaba con
toda su entrega, siempre significé un gran deleite, aun cuando
en frecuentes ocasiones lo hizo solamente por amor, en espe-
cial en el campo de la danza.



Roseyra
Marenco

Patricia Salas Chavira

Quiero rendir homenaje, por
este conducto, a una expre-
sion artistica que se ajusta ala
filosofia de nuestro tiempo.
El uso de la planta del pie, y
no solo de las puntas, el mo-
vimiento artisticamente natu-
ral de las piernas, brazos, to-
rax, cuello y cabeza, una nue-
va concepcion dinamica y ar-
tistica, filosofica y humana
de la danza; una libertad de
expresion y un libre fluir del
espiritu es lo que constituye
sefiores. .. La Danza Moder-
na.

Roseyra Marenco

e inicié en la danza en una forma muy sencilla, era

muy joven y estaba enferma de asma, ofa decir que el

ejercicio era bueno para este tipo de enfermedad, me
encontraba pricticamente en una silla de ruedas. Fui entonces
al exconvento de San Diego (ahora Pinacoteca Virreynal) y
uno de los maestros que daban clases era Antonio de la Torre.
Me vio con incapacidad para moverme, pésima respiracion y
naturalmente me corrio. En mi segundo intento me hice per-
manente en el pelo, a ver si de esta manera no me reconocia, y
me volvié a correr. Tres veces me saco y claro yo no aguanta-
ba la respiracion que requeria los movimientos, queria supe-
rar ese problema, independientemente de que ya me gustaba
la danza por haber estado ahi. Regresé nuevamente y por cuar-
ta vez me corrio, sali no sélo llorando sino dando de gritos.
una sefiora que se acercaba me pregunté: ;qué me pasaba?,
ipor qué lloraba?, le contesté que me habian corrido, que que-
ria estudiar danza. Entré con ella y le dijo al maestro que yo
era su sobrina que me permitiera quedarme aunque estuviera
enferma. Ahi me quedé jme fascino!

Nunca le dejaré de agradecer, quiza ella ni cuenta se dio y
ni lo recuerde, pues lo que para mi fue significativo, para ella
s6lo fue una alumna mds. Supe que esa sefiora era Ana Mérida
y que ademis era la directora.

A partir de 1949 los maestros que marcaron mi camino
dentro de la danza fueron Ana Mérida, Amalia Herndndez
Waldeen, Beatriz Flores, Guillermo Keys Arenas, Tulio de la
Rosa, Xavier Francis, Guillermina Bravo, Felipe Segura, Rosa
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Reyna, Marcelo Torreblanca y José Limén, de los cuales heredé
la pasién por la danza, la responsabilidad y la disciplina.

Alterné mi formacién como bailarina muy tempranamente
con la actividad de maestra en la Academia de la Danza Mexi-
cana y en el IMSS a partir de 1956.

Bailé desde 1950 con el grupo experimental que dirigi6
Ana Mérida, el cual realizé giras por la Repiiblica Mexicana y
Guatemala; al afio siguiente ya era integrante del Ballet Moder-
no de México, participando como bailarina solista en dos tem-
poradas en la Sala Chopin y en programas de television.

Aproximadamente en el afio 1952 realicé mi primera co-
reografia llamada Movimiento sinfénico, con musica de Ser-
gei Prokofiev. Lo bailaban Colombia Mcya, Edmeé de Moya y
yo, tres gentes muy fuertes. A mi siempre me ha gustado la
dindmica dentro de la danza, recibi criticas muy buenas acer-
ca de este trabajo, solo que prefiero mds ser instrumento del
coredgrafo jme fascina ser bailarina.

En 1957 realicé una gira por Venezuela con el Ballet Me-
xicano de Ana Mérida, y desde 1958 hasta 1962 fui primera
bailarina de la compaiifa oficial llamada Ballet de Bellas Artes.

A partir de 1963 y hasta 1982 fui solista del Ballet Folkl6-
rico de México, fueron 19 afios en esta actividad, pero estos
ultimos me he desempefiado solamente como maestra y co-
redgrafa de la primera y segunda compafiias del mismo ballet.

Trabajé también con Ballet Nacional de México y Ballet
Contemporaneo en calidad de huésped, paru el Festival de
Danza que promovié el Instituto Nacional de Bellas Artes
(1966). En 1967 viajé a Argentina como investigadora, ahi re-
cibf un diploma del Festival Latinoamericano del Folklore de
Argentina. Cuando regresé a México monté el ballet Argentina,
el cual constaba de tres partes: zamba, pericon y malambo; se
estrend en el afio 1968 dentro del programa del Ballet de las
Américas que fue todo un éxito de la Olimpiada de ese afio en
México, lo dirigia también Amalia Herndndez. Recuerdo que
para ese estreno Amalia me hizo bailar el malambo y de ahi
lo ejecuté por diez afios mas jpor la energia fisica! més que na-
da. Ese mismo afio me otorgaron una medalla por colaborar
con el Ballet Folklérico de México.

Para el siguiente afio viajé a Nicaragua, su gente es muy
abierta y alegre, me identifiqué con ella ya que soy de Vera-
cruz, de Coatzacoalcos, para ser mas precisa. Monté el ballet
La noche de la griteria, que se incluiria también en el Ballet
de las Américas y se estreno en la inauguracion del teatro Ru-
bén Darfo de Nicaragua.
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Realicé también las coreografias Mascaritas de Oaxaca y
Pardos de Zacatecas para el grupo experimental del Ballet Fol-
Klérico de México. Hice pequefias coreografias entre las cuales
se encuentran Danza de una tejedora; Danza de una paralitica;
Danza de una joven que baila su amor y su deseo; Danza de los
Doce Pares de Francia; Kinespacio danza (para el grupo expe-
rimental del IMSS) y Planos de Revueltas (para el grupo del
IMSS). En 1972 el Club de Periodistas me hizo el honor de
otorgarme un diploma por colaborar en los “Sibados Cultura-
les™.

Conjuntamente con John Fealy y Nellie Happee monta-
mos la coreografia Letania erdtica para la paz, que se estrend
en Bellas Artes en 1973. A John Fealy le toco el Génesis, a
Nellie Happee el amor y a mi me toc6 la guerra, es la parte
mis dramitica, y yo feliz con ella, mataba a todo mundo. .. a
como diera lugar. Para el siguiente afio el H. Ayuntamiento
del Municipio de Puebla me distinguié con un diploma por 25
afios de trabajo.

Poco tiempo después Geofrey Holder me escogié como so-
lista para su ballet Banda de Haiti, que se estren6 en 1975 y
se repuso en 1984 (participando como solista nuevamente);
puedo decir que es mi obra favorita por dos razones: una, por-
que me dieron en el centro de lo que es el drama y dos porque
fue la Gltima coreografia en la cual participé. Me entregué to-
talmente, era una fa donde podfa per-
fectamente: es el drama tremendo de una mujer que pierde asu
hijo y no le deja de llorar todo el tiempo, hasta que enloquece.

Trabajé también en Acapulco con la maestra Waldeen en
un ballet de masas llamado A! filo del alba; en 1973 colaboré
como primera bailarina en la obra Bodas de sangre con la ac-
triz Carmen Montejo, se present6 en el Teatro Hidalgo lle-
gando a las 100 representaciones.

El gobierno del estado, el ayuntamiento de la capital y el
patronato de la FENAPO 77 de San Luis Potosi me otorgé un
diploma como homenaje por solidaridad y trabajo continuo
con la danza moderna. En 1980 me desempefié como asistente
de coreografia y bailarina en la obra Gota de agua en el Teatro
Lirico.

A lo largo de mi carrera he sufrido varias fracturas en di-
ferentes partes de los pies y lastimaduras en algunas zonas de
la columna vertebral, una operacién de menisco en la rodilla
izquierda y otra en un sesamoide del pie derecho, por lo tanto
me he tenido que cuidar mucho y esto me ha limitado un po-
co; he atribuido todas estas consecuencias a mi juventud, a




esas ansias por bailar con la mayor fuerza del mundo querien-
do abarcar todo.

Recuerdo que una vez que me operaron me llevaron a
Bellas Artes a ver la funcién. porque lloraba de no poder bai-
lar. Me pusieron en un palco con Frida Kahlo, estaba incon-
solable con mi problema, gentilmente me cont6 su historia y
me decia cosas muy lindas para animarme. Yo lloraba como
una Magdalena por mi desgracia y sali de ahi totalmente recon-
fortada. jEra yo cobarde! ;Frida muy valiente!

El concepto que tengo sobre la danza es que es tan hermo-
sa que por eso bailo, me siento libre, es mi religion. Cualquier
teatro es un templo para mi, por lo tanto lo disfruto, desde el
més grandioso hasta el més sencillo; las carpas en las delega-
ciones me parecen preciosas. Me gusta la danza porque bailan-
do soy feliz, aunque yo sea sumamente dramitica, gozo dan-
do mi sentir.

Se puede buscar la danza nuestra, nacionalista, de nada
nos sirve lo superficial o copiado, lo mismo se hace en todas las
artes; nunca debemos imitar o copiar, pues la imitacion siem-
pre resulta falsa, débil y sin gracia.

Considero que cada bailarin es y debe ser sano, asi siem-
pre serd joven. Siento que cada funcién de danza me revive ca-
da una de las arterias y hace que se prolongue mi vida. Durante
muchos afios fui asmatica, pero en grande, todavia lo soy, pero
gracias a la danza con su belleza y sus ejercicios mis pulmones
trabajan positivamente. Un bailarfn no puede darse el lujo de
tener asma.

Mi realizacion en la danza se la debo a mis queridas maes-
tras Ana Mérida, Amalia Herndndez y Waldeen, ellas deposita-
ron en mf toda su confianza, lo cual les agradezco con todo el

corazén. Les debo respeto y admiracién, son mis amigas, her-
manas y maestras de gran valor y sabiduria.

Creo haber sido, hasta este momento, leal y honesta con
mi trabajo, porque estoy plenamente convencida de que la
danza es el motor de mi existencia.

Dicen que la verdadera creacién de la danza estd en la co-
reografia y asi debe ser, sin embargo ser el instrumento de
un Creador me ha permitido vivir los
de composicién, e ir viendo como de la nada va surgiendo una
obra completa jme transporta a otro mundo!

Tengo la gracia de pertenecer a dos familias: una, la que
corre por mis venas y la otra, la artistica “gracias a Dios”.

9in autoelogio quisiera contarles que mi formacién co-
mo bailarina ha sido exclusivamente en México. Heredé de
mis maestros, como ya lo sefialé antes, la pasion por la danza,
la responsabilidad y Ia disciplina.

No creo haber aportado mucho a la danza, pero lo que si
creo, sé a conciencia y estoy totalmente segura, es de lo que
ami me ha aportado: juna plena realizacion!

Para consagrarse al culto de la danza se requiere de una
vocacién, de una devocién religiosa, casi mistica. Hay que en-
tregarse a ella de por vida, de tiempo completo.

Los profesionales de la danza tienen que someterse a un
ritual cotidiano que exige resistencia, perseverancia y amor.

FUENTE
Segura. “Entrevista con Roseyra Marenco™, en Charlas de

Felipe
Danza, Mexleo, CENIDI-Danza, 16 de abril de 1985.
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Colombia Moya

PpPor una promocion
integral de la danza

Cristina M

La danza no es solo una for-
ma de la educacién fisica re-
servada a las nifas o un sacer-
docio para los. profesiona-
les... la danza tiene tantas
posibilidades de expresion y
creatividad como puedan sur-
gir de la imaginacion y nece-
sidad del hombre."

n 1960, Colombia Moya, joven bailarina pertenecien-

E te a la Gltima generacion de la “época de oro”, consi-

derada por José Limén como una figura de primer

calibre,? decidi6 no volver a bailar y dedicarse al estudio, la
I

in a yla de la danza y la cul-
tura. Razones muy personales la llevaron a esta extrema pos-
tura ante una practica para la cual habia vivido y sigue vivien-
do subyugada.

Colombia bailé desde pequefiita, como todas las apasio-
nadas de este arte; se inici6 en la Escuela Nacional de Danza,
cuando se ubicaba en el segundo piso del Palacio de Bellas Ar-
tes. Después de un afio, su madre la saco de ahi al enterarse
de una orden del gobierno que impedia que nifias menores de
diez afios se inscribieran, por temor a lastimar su cuerpo.

Sus padres la llevaron con Magda Montoya, maestra de
danza moderna, exalumna de Waldeen, quien dirigia un grupo
infantil en el Sindicato Mexicano de Electricistas. Ella no ense-
flaba una técnica en particular, el grupo se formaba en el foro
e imitaba los movimientos que se le indicaban. Colombia re-
cuerda que en ocasiones la inspiracion de Magda era tal, que
lloraba, haciendo que todas sus alumnas sufrieran y lloraran
junto con ella. Magda las corregia con rigor, y en ocasiones era
muy sarcéstica, pero las pequefias soportaban sus reprimendas
en funcion del aprendizaje artistico.

Tiempo después, el grupo de Magda paso a ser el Ballet de
la Universidad, con sede en el edificio de Mascarones; gracias
a un trabajo intensivo, logré funciones de mayor difusion que
las realizadas para el Sindicato, por ejemplo la celebracion del
V Centenario de la Universidad en 1951, en el Palacio de Be-
llas Artes y las temporadas de las fiestas de la primavera, en
las que alternaban con el ballet de Nelsy Dambre.

Con el deseo de ofrecer a sus bailarinas una preparacion
completa, Magda Montoya se roded de intelectuales, pintores,
masicos y literatos, involucrandolas en las disertaciones acer-
ca de la funcién social de la danza y otros topicos de interés;
nunca se asenté una formalizacion de estos estudios, no obs-

53



tante, sirvieron de estimulo a las inquietudes de la joven Co-
lombia. Por fricciones personales con su directora y al consi-
derar que necesitaba mayor libertad para cumplir sus expec-
tativas, abandono el Ballet de la Universidad.

Como miembro de una generacion en transicion, Colom-
bia se cuestioné prontamente sobre las bases filosoficas y me-

ogicas para la ion de los ines; afirma que en
aquella época los maestros se aduefiaban de la vida y mente de
sus alumnos y que, si bien ellos les heredaron virtudes como el
gran amor a la disciplina, también sufrieron su fanatismo.

Una vez fuera del Ballet de la Universidad, tomé clases de
técnica cldsica, satanizada por la corriente de avanzada con
Nina Shestakova, Alejandro Zybin y Madame Dambre. Asi
también, estudi6 danza espafiola durante dos afios con el maes-
tro Tarriba.

Miguel Covarrubias le extendié una primera invitacion pa-
ra que se integrara al Ballet de Bellas Artes, pero Colombia Mo-
ya decidié gozar su libertad personal por un poco ms de tiem-
po. En 1954, recibi6 el Premio Nacional de Danza del Instituto
Nacional de la Juventud (INJUVE), siendo jurados Rosa Rey-
na, Blas Galindo y Miguel Guardia. Ese mismo afio, bail6 en el
recién integrado Ballet Modemno de México, en cuyo seno vi-
vi6 los inicios del futuro Ballet Folklorico de México. Al mis-
mo tiempo trabajé para cine y television, esta actividad le causé
conflictos debido al gran celo profesional existente, mani-
fiesto a través de contrataciones casi en exclusividad. Colom-
bia Moya busc6 entonces una via profesional menos senti-
mentalista, con menos ataduras y segiin comenta, ‘“‘menos
tramposa”. Trabajé con la compafiia de Bellas Artes, donde
baild las coreografias Los gallos, de Farnesio de Bernal y El
suerio y La presencia, de Guillermo Arriaga; para el Ballet Con-
temporaneo interpretd6 Rebozos, de Beatriz Flores, Quinteto,
de Farnesio de Bernal y Suite veracruzana, de Martha Bracho.

Entusiasmada, acept6 la invitacion de Amalia Hernandez,
para viajar a Cuba, donde el grupo tuvo un éxito arrollador. En
1960, bail6 como integrante del Ballet de Bellas Artes el papel
de la Otra de la obra La manda de Rosa Reyna, durante el pri-
mer Festival Internacional de Ballet, también en Cuba, asi co-
mo La balada del venado y la luna, de Ana Mérida y Tierra
de Elena Noriega.

Viaj6 a Europa con el Ballet Folklérico de México de
Amalia Herndndez en 1961, donde ya tenfa preparadas las con-
diciones para estudiar danza y otras materias de su interés. La
gira duré menos de lo previsto y Colombia decidi6 permanecer
en Francia a pesar de la presién que ejerci6 la compafifa para
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que regresara a su pais.

Su deseo de aprender la llevé a la Schoola Cantorum, ala
de Jaques Lecoq y a los estudios Constant y Walker para tomar
danza, expresion corporal, pantomima y ballet, respectivamen-
te. Asi también ingres6 a la Universidad Obrera Nouvelle en
1962 para cursar filosofia y a la Sorbona donde estudi6 His-
toria del Arte. En el Theatre des Nations, se diplomo en ar-
tes escénicas a la vez que imparti6 clases en la Ecole Irenne
Poppard.

Al terminar su beca, tuvo que trabajar para sostener su
estadia y entré6 como solista en un grupo de cantos y danzas
latinoamericanas denominado Les Guarani, que fuera patro-
cinado por alcaldias y empresarios para realizar giras por todo
el continente.

Después de esta experiencia, viajo nuevamente a Cuba,
donde 6 algin tiempo y bl 'una relacién cer-
cana con la Escuela de Alicia y Fernando Alonso, que apenas
se iniciaba; tomo clases e hizo varias coreografias para distin-
tas instituciones: La cifa, para la escuela de los Alonso, El
hombre y el mar, para la Escuela de Instructores de Arte y
Vuela paloma, que se estrené para el Festival Latinoamericano
efectuado en 1964. Asi también, Colombia participé en la
creacion de la Escuela de Danza Contemporinea de Waldeen
en dicho pais.

De regreso a México entusiasmada con sus vivencias en el
extranjero quiso convencer a la entonces jefe del Departamen-
to de Danza, Clementina Otero, con las ventajas de aplicar la
metodologia cubana en la ensefianza del ballet, no obstante, en
aquel momento su propuesta no tuvo eco.

Al retirarse como bailarina, desalentada por sus experien-
cias en la danza, continu6 la bisqueda de condiciones propi:
cias para el desarrollo de sus intereses, al margen de institucio-
nes. Hija de un cineasta, rodeada de un rico clima cultural y
duefia de una sélida preparacion, Colombia ensanché atin més
su espectro, dedicdndose a distintas actividades, todas relacio-
nadas de una forma u otra con la actividad dancistica.

En 1966, inauguré las clases de expresion corporal para
actores y desarroll6 su metodologia personal, en el Centro Uni-
versitario de Teatro, bajo la direccion de Héctor Azar. Colom-
bid Moya, actriz actué e hizo la de
varias obras, entre las que se cuenta: £, dirigida por Juan José
Gurrola; Paren el mundo, quiero bajarme, con direccién de
Héctor Ortega y en 1967-68 fue codirectora con Bertram Cas-
telli ademds de corebgrafa de Hair, que tantos escandalos des-
perté en México. También realizd el Ballet Protesta, para el




Concierto Internacional de Musica Pop, en 1968.

Cristalizando su deseo de una ensefianza integrada, inau-
gur6 su propia escuela denominada Corporacién Artistica, en
la cual foment6 el trabajo interdisciplinario y se preocupd
atn mds por los aspectos psiquicos de la preparacion del ar-
tista.

En respuesta a sus deseos integracionistas, el cine de 8
milimetros tuvo un fuerte impulso en Corporacion Artistica,
n0 5610 a través de la exhibicién, sino de la produccién y la dis-
tribucién. Carlos Monsivéis, José de la Colina, Alejandro Ga-
lindo y Nancy Cérdenas, entre otros, estimularon el ambiente
de esta institucion disefiada en contra de la ensefianza vertica-
lista y autoritaria; desafortunadamente por falta de recursos
se mantuvo sélo por tres afios.

Con estos antecedentes en sus manos, Colombia encontré
finalmente la via para abordar la danza desde distintas facetas
y difundirla a niveles masivos: la television y la radio.

Estudi6 en el ILCE cuatro afios hasta graduarse como di-
rectora de cdmaras, especializada en programas de corte edu-
cativo. Siendo estudiante ain, trabaj6 con el licenciado Alva-
rez Acosta en la Torre de T icaci: it un

dependientes. Teleculturama semanal, Guia del ocio, Fuera
mascaras, Lo mejor de las artes, Temas y topicos universitarios y
México en la cultura, entre otros programas de radio y televi-
si6n, permitieron a Colombia aportar y desarrollar sus investi-
gaciones sobre danza y cultura de 1969 a 1989.

En 1979, fue invitada por la Universidad Nacional Aut6-
noma de México para fundar y dirigir el Departamento de Dan-
za. Colombia se instal6 en el décimo piso de la Torre de la Rec-
torfa, en un cuartito que servia de bodega, con el recurso de
una secretaria; ahi se gestaron miltiples actividades: conferen-
cias, talleres, ci de danza iantil y
universitaria en el Distrito Federal, provincia y extranjero, en
reclusorios, en el Instituto Nacional de la Senectud (INSEN),
en escuelas y facultades, asi como temporadas en la Sala Cova-
rrubias, Palacio de Bellas Artes y Teatro de la Danza.

Colombia cre6 los mecanismos para establecer intercam-
bios con otras institucis i en la ién cul-
tural, inexistentes hasta entonces en la Universidad lo cual
permiti6 un despliegue de actividades nuevas en este sentido.

Los grupos independientes y jovenes bailarines fueron di-

Teleculturama semanal. A través de esta serie difundié diver-
sos aspectos de la cultura nacional, abordd temas cientificos
y artisticos, entrevistd a muchas bailarinas y dio a conocer el
movimiento dancistico.

En el afio de 1972, fue aprobado su proyecto Teledanza,
que desde su inicio conté con un fuerte apoyo del piblico. Su
realizacion requiri6 de un serio esfuerzo de investigacion y pro-
duccion ante el reto de popularizar la cultura; mediante un
lenguaje coloquial se abordaron diferentes aspectos de la acti-
vidad dancistica.

A pesar de su entusiasmo y propuestas originales, Colom-
bia Moya comenta que se vio obstaculizada en el canal 11, sin
poder efectuar su proyecto de rescate de la “época de oro” de la
danza mexicana y que permaneci en la bolsa de trabajo hasta
ser invitada por J. Saldafia para conducir otros programas.

Mientras tanto, empez6 a colaborar con Radio UNAM
realizando la serie Tiempo de danza (1973-1984) en la cual se

i los aspectos hi sociales y psicolégicos de la
actividad dancistica. En Radio Educacion, cre6 en 1986 el
programa Danza y sociedad, con duracién de afio y medio.
Cuando en el canal 11 salié al aire Lo mejor de las artes, Co-
lombia logré acercarse una vez mds a su tema favorito, y en
1988 se acepté finalmente su programa Otra danza, dentro del
cual se grabaron las manifestaciones de los jovenes grupos in-

con la apertura de criterios y dindmi-
ca programacién. El Departamento les compré funciones, di-
fundi6 su trabajo y les ofrecié aulas para impartir clases, espa-
cios para ensayos, proyectos de capacitacion y foros de acerca-
miento y discusion.

Los Festivales Nacionales de Danza Folkl6rica Universita-
ria y los de maestros y de provincia
promovieron, por vez primera la actividad regional universita-
ria, analizando la cultura étnica y su transformacion en el espa-
cio escénico. Los talleres de investigacion y difusion de la dan-
za nacieron también con la idea de organizar un centro de es-
tudios y una posible Facultad de Danza. A pesar de los esfuer-
zos encaminados para lograr este propésito, no pudo consoli-
darse, segin comenta Colombia, pues ni las autoridades ni el
gremio vislumbraron la trascendencia del proyecto.

Asimismo, hizo lapropuesta e inicié en la UNAM la pu-
blicacion de ocho volimenes como parte de la coleccion Tex-
tos y Cuademos de Danza, en los que se dieron a conocer los
escritos de Miguel Covarrubias y otros importantes autores de
la “época de oro” de la danza mexicana;entre ellos se encuentra
el libro de Waldeen La danza, imagen de creacion continua,
como un primer homenaje a su labor.

En 1983, el rector, doctor Octavio Rivera Serrano le en-
cargé la creacion de una Compaififa de Danza Folklérica Uni-
versitaria, para lo cual invit6 a coredgrafos de distintos estados
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a dar muestras de la creatividad de la provincia. Colombia fue
maestra, entrenadora, coredgrafa y directora de la misma hastz
que tuvo que ausentarse por razones de salud. Esta compafiia
fue galardoneada tres veces consecutivas con la presea de oroen
el Festival Internacional de Danzas Folkloricas del Pert y ob-
tuvo el primer premio en el Festival de Salta, Argentina.

La Universidad le brind6 la oportunidad de desarrollar su
vision de una danza sin fronteras, con oportunidades para to-
dos y dentro de una linea de investigacion y anilisis. Después
de afios de trabajo, durante los cuales cobr6 forma su suefio, se
vio obligada a renunciar a su cargo, acusada de *‘déspota y ne-
potista”.

No obstante, su vision sigue presente en el mundo de la
danza; en 1982, fue invitada por el presidente Miguel de la Ma-
drid a colaborar en el Programa Nacional de Danza, en el cual
insistio sobre la necesidad de rescatar la historia de la danza
nacional, de preservar las danzas autoctonas y extender los be-
neficios de la educacion y la recreacion de dicha disciplina en
grupos de la sociedad urbana.

Colombia Moya ha sido jurado dor de y

ambito de la cultura; ha sido conductora y comentarista del
XIX Festival Internacional Cervantino; ha hecho programas es-
peciales para television como el Homenaje a Mathias Goeritz,
Sol Niger, de Alvaro Restrepo y Hablemos de amor, de Pilar
Pellicer; ha colaborado en el periédico La Jornada con su co-
lumna Andanzas; siempre mcansxble e inquieta, esta preparan-
do nuevos p para publi textos diddcticos y un
hbro de sus memorias.

mbia, joven, vital, inteligente y profunda, bailarina
desalemada en un medio que sinti6 hostil, se empecind en ca-
‘minar sola aun estando convencida de que la danza es una ac-
tividad comunitaria, compartida y libertaria. Colombia, maes-
tra que se esmer en desarrollar una metodologfa que ofreciera
un balance al nifio artista, que le forjara duro para la sobrevi-
vencia en un medio absorbente y espinoso. Colombia, promo-
tora de su vocacion frustrada, critica insaciable, pionera de la
difusion masiva atrds de su esciitorio, vibré y sinti6 en su san-
gre la danza a través del impulso que ofreci6 a nuevas genera-
ciones. Colombia la rebelde, la que se atreve a gritar su in-

premios nacionales de danza y corcografia y ha fungido co-
mo miembro de la comision seleccionadora de becarios en el
drea de bellas artes de la Secretaria de Relaciones Exteriores;
ha participado en numerosos congresos, mesas redondas, sim-

la que siempre piensa en Danza!

NOTAS
* Agradezco al CENIDI-Danza José Limén la invitacion para rea-
lizar este trabajo, asi como a Colombia Moya, quicn me facilito su do-
me concedi una interesante entrevista.

posios; ha impartido cursos, talleres en escuelas
de ensefianza media y superior, en universidades e instituciones
culturales, recibiendo reconocimientos por su participacién; ha
sido invitada al Congreso Mundial de Mujeres Parlamentarias
en Pro de la Paz y el Desarrollo como mujer destacada en el
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1 Talleres de danza de la UNAM. Palabras de Colombia Moya, vo-
lante.

? “José Limbn el mexicano ausente: aqui hay talento”, Cassandra
Rincén. México en la Cultura, §/f (documento personal de Colombia
Moya).



Celia Peiia

bailarina de la vida

Gaspar Silva Maldonado

Celia Pefa sinti6 su razén, su
historia contagiada de danza.
Colgando de la vida con su
raiz més profunda sof6 al fi-
nal con los dias que tifien su
arte, siempre de victoria,
siempre de lucha firme.

G.SM.

dose en los bailes de Celia Pefia, que corria entre las

almas, entre las fichas de domin hasta los doce afios
en que le vieron los aplausos del publico, corria desde Sevilla
de los brazos de Miguel Pefia y Gloria Marcue (sus padres). Tre-
6 a los tablados al gusto de los que la vieron bailar, siempre
hermosa.

Se desdoblo su vida de tierna nifia a la fuerza del baile es-
pafiol, recorri6 una y otra vez los mejores lugares de espec-
taculos, pero siempre recuerda con amor el 12 de octubre de
1945, dia de su debut. Si bien fue por causa de desacuerdos
entre Carmen Amaya y su guitarrista, Sabicas, el momento es-
taba escrito para alguien que naci6 con el arte en su ser.

L a guitarra sonaba al darle vida a las palmas descubrién-

Me inicié como artista [. . .] gracias a un afortunado pleito
entre la faraona, Carmen Amaya y su guitarrista, Sabica.
Este ultimo al quedarse s6lo me escogi6 para llevarme con
¢l a trabajar a Nueva York, pero yo tenfa 12 afios y mi pa-
dre no lo permiti6. Tuve que conformarme con debutar en
el Sans Souci, en el lugar que dejaba Carmen Amaya y por
recomendacion del propio Sabicas [...]. Fijese que él
cogi6 y me llevé a Miguelito Triay que era el dueno, le
: “Tengo una chiquilla que he visto en el Centro An-
daluz y que baila muy bien”. Un dia llegamos, mi padre
frecuentaba el Centro Andaluz, y llegaba Sabicas, le dice:
“Oye, me dicen que tu hija baila por guitarra”. Como us-
ted ha de saber maestro, la guitarra no es cuestion de de-
cir: vimonos a poner de acuerdo, y vamos a hacer esto asi
y asado. El que sabe bailar a guitarra, le dice: “Tocame
por alegrias” Y uno debe de saber como empiezan, cudn-
do el guitarrista hace tan- tan- tan, tan-tan-tan, y zapa-
teado, alli debe uno empezar. Y cuando uno termina un
zapateado y hace otra vez un determinado desplante, alli
termina la primera parte de las alegrias. Y empieza la parte
lenta, y cuando se hacen, dijéramos otros movimientos es-
peciales, es llamar para empezar por lo del zapateado. Y
después del zapateado se hace la ida por alegrias, que se lla-

=3
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ma, y entonces empieza la buleria, con la cual terminan
las alegrias. O sea, no es cuestion de decir: ahora. Claro es
muy bonito ponerse de acuerdo para que vaya todo exac-
to. Pero el que sabe bailar, debe bailar en esa forma, en
ese y en todos los bailes. O sea, debe decir: “Ti toca, yo
bailo”. Porque es saber los secretos del baile flamenco.
Entonces me puse a bailar, dice: “A ver, baila”. Me puse
a bailar varios bailes y vio que yo sabfa, all{ no habfa que
“espérate, que me equivoqué”. Y uno debe de mandar,
como debe de ser. Y fue por lo que tuve la suerte de que
Sabicas me escogiera. Si no ha sido por él, la verdad no de-
buto, pues si, porque mi padre no tenia en mente, y sobre
todo decia que estaba yo en una edad muy poco agracia-
da, ni chicha ni limonada era yo.!

Su padre, la ensefid, la formé como bailarina profesional. Ade-
mas, encontr6 en la maestra Madame Dambre una formacion
en técnica clasica.

El Teatro Lirico puso su nombre en el semanario Clari-
dades, junto a Carlos Arruza y Manolete, para conformar las
tres figuras de la semana,

Celia y Pefia serfa una pareja de padre e hija que trastocan
las emociones del publico en 1947, Recorriendo las ciudades
de México y Nueva York. Por lo que Agustin Lara escribiria en
un billete de cinco pesos: “Baila como sélo tii sabes nifia. Co-
mo las propias rosas”.

Acompafiada de la fama merecida sale con su familia para
Espafia, donde los célebres maestros: Quica?el Estampio y la
Monreal, le montaron parte de su repertorio con el que vaal
especticulo del Principe gitano.

Regresa a México en 1949 para que el Teatro Esperanza
Iris la recibiera con la Compafifa de Maria Conesa y en la Com-
pafifa de Zarzuelas Espafiolas de Marcos Redondo.

Hace una de las mds largas temporadas del Patio, reco-
nocida por hombres y mujeres con sensibilidad en el momento.
Temporada que dura ciento veintisiete semanas seguidas entre
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los aflos de 1950 a 1956, para luego intercalar dichas presen-
taciones con giras por el extranjero. La Habana la admir6 en el

y la Unién de Zara-
zate acompafiada de veinte violines de la orquesta, dirigida por
Phil Spitalny.

Celia Pefia también incursiona en México en la television,
(en la serie Estampas espafiolas y en Mesa de celebridades)
asi como en Cuba y Estados Unidos, donde se presenta en el
Show de Ed Sullivan.

Durante afios se prepara duramente con miras a su presen-
tacién en una serie de recitales con musica cldsica, donde da-
rfa su arte a un publico exigente de la ciudad de México, en
distintos teatros y salas (el Teatro de la Ciudad, el Jorge Ne-
grete, el Hidalgo y la Sala Chopin, entre otros).

En 1967 tiene fin su carrera artistica, pero continfia otra,
la de Maestra de danza espariola. Ya desde finales de los afios
cincuenta se daba tiempo para ayudar a su padre a impartir cla-
ses a nifias de algunos clubes espafioles de la ciudad de México.
En 1977 funda su propia academia, Academia Celia Pefia, don-
de encuentra la satisfaccion de transmitir sus conocimientos y
experiencias.

Hoy recorte todos los rincones que le permitan ordenar las
coreografias que monta en su academia, tiene pocas horas el
dfa para buscar la musica y el vestuarid que utilizara, constru-
ye el movimiento esperando el momento mas ansiado, las pre-
sentaciones de su academia en el Teatro de la Ciudad.

Para Celia Pefia, la vida es una danza que se desprende del
tiempo y de la tierra. Para Celia Pefia la danza es su vida.

NoOTA
! Felipe Segura. “Entrevista con Celia Pefia”, en Charlas de Dan-
za, México, CENIDI-Danza, 28 de septiembre de 1987.



Pilar Rioja

Alan Stark

o es frecuente encontrar a una artista que tenga unaes-

tatua levantada en vida en donde naci6. Una artista

quien ademds estd nombrada “hija predilecta” de su
ciudad natal. Pero tampoco es frecuente encontrar a una figura
de la danza de la categoria de Pilar Rioja.

Nacida en Torre6n, Coahuila, de padres espafioles, Pilar
Rioja se inicia en el baile espafiol desde joven. Sus padres apo-
yaban su entusiasmo y la dejaron tomar clases: bailaba en las
romerias y las fiestas de Covadonga haciendo pareja con los
amigos de su padre, con quien en una ocasion gan un concur-
so de jota. Sus padres eran aficionados a la musica y la danza,
pero era obvic desde un prircipio que aqui estaba su futura
profeston. Bailaba para eventos de la iglesia, para la Cruz Roja,
en la Feria de Aguascalientes —casi siempre sola, lo que nos da
una pauta para saber que su trayectoria en la danza seria como
solista. Tuvo la suerte de que en Torren vivia Alejandro Vilal-
ta, quien habia sido el pianista de Argentina, la famosa bailari-
na Antonia Mercé que tanto habia hecho para depurar el baile
espaiiol, y sobre todo hizo de las castafiuelas un instrumento
musical en vez de meramente de percusion. El maestro laacom-
pai6 en su primer concierto. En esta época Pilar también bailo
alternando con don Pedro Garfias, quien recitaba poesia.

Pero ella ya necesitaba estudiar més acerca de su arte y per-
suadio a sus padres de que en la ciudad de México tendria me-
jor oportunidad. Al principio no encontré a un maestro con
quien se acomodara hasta que entr6 al estudio de Oscar Tarriba
con quien trabajé muchos afios. Entonces su carrera tomo vue-
lo. Para ganar experiencia bailaba en toda clase de lugares: ca-
barets, tablaos. En Gitanerias duré ocho afios

Un dfa llegd la compaia de Pilar Lopez a México. Pilar
asistio con su padre. Habia en el reparto un bailarin mexicano,
Manolo Vargas, quien la impresioné mucho. Ella persuadio a
su padre de que lo fueran a saludar y a pedirle consejos. Se po-
dria decir que era un caso de la historia repitiéndose porque
ese bailarin mexicano con un acto parecido se inici6 en el baile
espafiol gracias a haberse “quedado como electrizado™ con
Oscar Tarriba al verle bailar en un show en el Hotel Reforma
Fue a su camerino a preguntarle timidamente si le darfa clases.
De esta manera comenz6 su carrera. Con la visita de Pilar a Ma-
nolo en su camerino empez6 una amistad que dura hasta la fe-
cha. El ha sido un continuo aliciente para Pilar en su carrera,
un maestro y un amigo. Su consejo en esta primera ocasion fue
que la tnica manera de estudiar més era ir a Madrid. Con los
frutos de la venta de una pequefia propiedad Pilar y su padre
pudieron partir rumbo a Espafia
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Manolo le recomendé que fuera con Estampio, Juan San-
chez, para el flamenco, y con Angel Pericet para la escuela bo-
lera. Estampio se hizo famoso por un zapateado que es de ri-
gor para cualquier bailarin o bailarina, porque su construccion
y la técnica dan una base para todos los que quieran bailar fla-
menco. El habfa estudiado con Salud Rodriguez, quien con
frecuencia bailaba vestida de hombre, y Pilar sigue esta tradi-
cion en sus programas cuando termina con la Farruca.

La familia Pericet son quienes por varias generaciones han
ensefiado la escuela bolera, esta herencia de fines del siglo
XVIII y que toma tanto del ballet francés e italiano como del
baile popular de Esparia. Su auge fue a mediados del siglo pa-
sado, cuando no solo las espafiolas sino bailarinas de otras par-
tes de Europa hicieron nombre presentando sus seguidillas, bo-
leros y fandangos por los teatros del mundo. En 1887 el maes-
tro Zom de Dresden, Alemania, decidié publicar un libro de la
Gramitica del arte danzario y de la

En la misma charla con Felipe Segura, Pilar comenta so-
bre lo importante que es para ella que el piblico la quiera, y de
la responsabilidad que siente ante el pablico. El mero hecho de
intentar conseguir boletos cada vez que se presenta en Bellas
Artes es una indicacion de la respuesta de la gente a su arte ya
que de ninguna manera los defrauda. Este sentido de responsa-
bilidad ante su arte y ante su publico es parte de la personali-
dad de Pilar. Generosa con su amistad, sensible y sencilla a pe-
sar de tantos premios y reconocimientos. Es una artista que se
alegra de verte después de la funcion en el camerino para que
le digas como disfrutaste del programa. Una artista que ha via-
jado por el mundo para recibir los aplausos de muchos en tea-
tros y salas importantes pero al mismo tiempo ha hecho giras
por la Repiiblica para bailar para el pueblo, a veces en lugares
donde ni siquiera habia espacio adecuado para cambiarse.

Cnn Ios afios su repertorio ha ido cambiando. Las danzas

su propio sistema de notacion, describié la Cachucha de Fanny
Elssler en el apéndice del libro. Elssler, la célebre bailarina aus-
triaca, nacida en Viena en 1810, interpreto en el ballet-panto-
mima Le Diable Boiteux estrenado en 1836, esa Cachucha que
después bailaba por todo el mundo. Pilar ha podido incluir esta
auténtica coreografia de la escuela bolera tradicional en sus
programas. Pero no hay que olvidar que ella ha presentado des-
de sus primeros grandes conciertos en la ciudad de México co-
reografias propias inspiradas en la técnica de esta escuela.

En agosto de 1965 dio su primer concierto en el Palacio
de Bellas Artes con el titulo de £l retablo del mirlo blanco. Lo
que asombré a los que asistimos fue su elegancia y la claridad
y variedad del manejo de las castafiuelas. En esto colabord con
el arquitecto José Domingo Samperio, quien tuvo la idea de
hacer la musica barroca con castafiuelas. Por lo tanto en este
programa aparece la musica de Scarlatti, Padre Soler, Albinoni,
Corelli, Cimarosa y J. S. Bach, aparte de los compositores es-
pafioles.

En una Charla de Danza con Felipe Segura,? Pilar dice:

[...] yo pienso que las castafiuelas son muy importantes
en la danza espanola, pero es un acompanamiento. Las
castafiuelas no son un instrumento solista [...] hay que
bailar.
Y los que la hemos seguido desde Bellas Artes a la Casa de la
Paz, y de la Casa de la Paz al Teatro de Tlatelolco, y a muchos
lugares mis, siempre vimos, y seguimos viendo, esta entrega a
la danza y a su publico.
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de i ion folklérica o ya no aparecen tanto en
sus programas. El flamenco sin embargo, ha cobrado fuerza y
una profundidad con la madurez de los afios, la experiencia y
los efectos de las emociones y de las circunstancias. Y sigue la
influencia de la misica barroca y de compositores espafioles.

En sus conciertos Pilar siempre se ha distinguido por lo
elegante, no solo de su estilo sino de su vestuario. Para ella sus
vestidos son como una segunda piel que deja ver el movimiento
del cuerpo en la danza. Tuvo la suerte de conocer a Guillermo
Barclay, quien desde 1974 ha escogido las telas y disefado el
vestuario para que en cada niimero luzca mejor el arte de Pilar.

Ella misma dice que no le gusta tanto poner titulos a sus
conciertos pero habra programas memorables como Teoria y
juego del duende y Mistica y erdtica del Barroco, para los cua-
les Luis Rius seleccioné los textos que resaltaban el baile de
Pilar. Han trabajado con ella la cantante Guillermina Higareda
y actrices como Aurora Molina, Ofelia Guilmain, Emma Teresa
Armenddriz y el actor Claudio Obregon. Otro éxito fue la tem-
porada con Nati Mistral en Aires y donaires en el Teatro He-
Iénico.

La lista de sus giras al extranjero incluyen trece visitas a la
Unién Soviética, ademds de muchos lugares de los Estados Uni-
dos para festivales como Jacob's Pillow, Spoleto. y San Anto-
nio. Sus temporadas regulares en el teatro de Repertorio Es-
paniol de Nueva York siempre sacan los mejores elogios de los
criticos. La conocen en Centro y Sudamérica; ha bailado en
diferentes partes de Europa, como Austria y Bulgaria, y en
Espaiia en el Teatro de la Zarzuela de Madrid en la presencia
de su majestad la reina Soffa. Hasta en este templo del arte es-



cénico espafiol, ella puso al piblico de pie, convencido de lo
extraordinario de su talento.

Otras presentaciones importantes fueron una temporada
de 6pera en México cuando su intervencion en el segundo acto
de La Traviata fue lo mis notable de la produccion. Reciente-
mente fue llamada a Nueva York para bailar en la épera de Ma-
nuel de Falla, La vida breve. Con los poetas ha tenido especial
relacion. En 1964 hizo una funcion para los 80 afos del poeta
Leon Felipe en la Embajada de la Republica Espanola. En
1989 bail6 en el homenaje a los Machado. Pero el poeta espa-
fiol que tiene mds influencia en su danza es Federico Garcra
Lorca. Ya se hizo mencion al especticulo de 1972 basado en el
famoso ensayo del poeta sobre el Duende de flamenco, y es
una version de este programa la que Pilar presenta en Nueva
York, alternindolo con Bailes de cuenta y cascabel, que con-
trasta las danzas refinadas de la corte con los alegres bailes del
pueblo

Su dltima inspiracion viene de la obra de teatro de Lorca,
Doria Rosita la soltera. Para ésta ha contado de nuevo con la
coreografia de Manolo Vargas, quien ha empleado técnicas del
baile espafiol y su danza contempordnea para simbolizar las
emociones de Rosita, igual que hizo en la coreografia de La
monja que Pilar interpret6 en Aires y donaires. Es en estos
montajes en los que se ve la madurez de expresion de la artista.

Pilar estd consciente de que hay que estar estudiando
siempre. Ha buscado en muchas partes, desde el flamenco de

Estampio, la escuela bolera de Pericet, danza clasica espariola
con Elvirita Real de la compafifa de Pilar Lopez, y en otras vi-
sitas a Madrid con Ortega para flamenco. A pesar de no haber
estudiado ballet de joven, s toma barra como preparacion,
ademas de tomar una clase diaria con Manolo Vargas desde su
regreso a México. Ella dice:

Manolo te ensefia a mover parte por parte de tu cuerpo,
las manos, los brazos.*

En una entrevista para Excélsior (noviembre de 1989) en oca-
sion de su actuacion en los festivales de Culiacdn, Pilar dijo a
Patricia Rosales y Zamora:

He madurado [. . ] y para ello tuvieron que pasar muchas
experiencias: cuestiones tristes, alegres, experiencias du-
ras, fdciles; en fin canalizar los conocimientos, lo que a la
vez es tarea de toda la vida. En esta ruta he tratado de
tener un estilo; espero que ya lo tenga, pues al menos es
un propésito.

NOTAS

! Felipe Segura, “Entrevista con Manolo Vargas™, en Charlas de
Danza, México, CENIDI-Danza, 4 de agosto de 1984,

2 Grammatik de Tanzkunst, Leipzig, 1887

3 Felipe Segura, “Entrevista con Pilar Rioja”, en Charlas de Danza,
México, CENIDI.Danza, 7 de julio de 1986.

4 Ibiden.
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Rocio Sagaén
una artista todo
fuego y pasion

Oscar Flores Martinez

bailarina_porque cuando tenfa ocho aios conoci a

un bailarin que se llamaba José Antinus. El vivié en
Yucatén, en mi casa. Llegd a ensayar con una princesa de
la isla de’ Bali que era su compafiera.

Esta pareja era para mi una maravilla porque en las
noches se ponfan a ensayar. Hacfan sus cargadas, sus cai-
das. Esto me fascind. Tenia ocho afios, Recuerdo que ca-
da noche, después de sus ensayos, él se despedia de mi
con un beso en la frente.

Este beso era para mi eterno. Indicaba que era mi se-
Hlo de bailarina.

I legué a este mundo realmente con el espiritu de ser

Asi, con este rito inicidtico, empezaria la brillante carrera dan-
cistica de una de las personas que fue estrella indiscutible de
la danza moderna mexicana: Rocio Sagaén Bocanegra.

Rocfo Sagadn nacié el primero de mayo de 1933 én la ciu-
dad de México. Inicio sus estudios de danza a la edad de ocho
afios con Nina Shestokova en la ciudad de Mérida, Yucatan.

Después, comenta Rocio Sagaén, mi familia se mudé a la
capital, continuando mis clases de danza con una maestra de
ballet llamada Amalia Rodriguez. Esta maestra yucateca —afia-
de— tenia con su madre una escuela primaria en la colonia Ala-
mos, donde yo vivia, teniendo la oportunidad de cursar simul-
taneamente la primaria y mis cursos de danza.

Para 1948, su vocacion la impulso a querer entrar a la Aca-
demia de la Danza Mexicana, situada entonces en el claustro de
San Diego Tlatelolco; en donde le informaron que no impar-
tian ballet por lo que le recomendaron la escuela de Nellie
Campobello.

Llegué a las instalaciones de Polanco, pero por alguna ra-
20n ese dia no hubo inscripciones y me mandaron de re-
greso a San Diego. El dia que regresé vi muchas bailarinas,
con faldas abiertas de un lado, danzando fantstico: eran
las alumnas de Ana Mérida.

Cuando vi_eso dije: {Esto es lo que quiero! Me ins-
cribi con Josefina Rojas, quien era secretaria de Ana Mé-
rida. Fue como inicié mi carrera de bailarina ya en serio,
—rememora Rocio Sagaén.

Para 1949 ya es becaria de la ADM. La lista de sus maestros
incluye a la propia Ana Mérida, Antonio de la Torre, Marcelo
Torreblanca, Guillermo Keys, José Limon, Lucas Hoving,
Anna Sokolow, Adolph Bolm, Martinique, Xavier Francis, Do-
ris Humphrey y Nini Theilade.
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El primer contacto escénico de Rocio Sagaon tuvo lugar
en una coreografia de hadas que Ana Mérida realizé para el
montaje de Suerio de una noche de verano en el Palacio de
Bellas Artes.

Ese fue mi debut profesional. Recuerdo que sali de un ex-
tremo al otro del escenario corriendo y esa era toda mi
actuacion. Era Bellas Artes y el corazon me latia apresu-
radamente.

Pronto Rocio Sagadn daria muestras de su talento polifacéti
co. En 1950 trabaja como actriz en la pelicula Las Islas Marias
de Emilio “el Indio” Fernindez, compartiendo créditos con
Pedro Infante.

Sin embargo, la danza continda siendo el principal eje de
la vida de esta artista. Rocio Sagaon recuerda que “el compa-
ferismo y el entusiasmo de la danza que habia en esa época lo
envolvia a uno”.

Estaba —dice Sagaon— dedicada noche y dia. Recuerdo
que empezibamos a veces los ensayos en la mafiana, a las siete,
en el teatro con ensayos de orquesta. Después fbamos a clases,
mis tarde regresibamos a ensayar.

Sélo nos daba tiempo para una comida ligera, un jugo o
algo asi. Volviamos a ensayar, y asi continuaba la jornada has-
ta que caia la noche.

En 1951, por su talento y dedicacion, Rocio Sagaén es
becada para tomar los cursos de verano en Connecticut College
y el Jacob’s Pillow. Emprenden este viaje Guillermo Keys,
Martha y Valentina Castro, Beatriz Flores y Rocio. En Con-
necticut, tuvo la oportunidad de conocer mas a Martha Gra-
ham, a Doris Humphrey y a José Limon.

Y después, en Jacobs’s Pillow tomamos clases con Ruth
St. Denis y Ted Shawn. Alli fuimos como alumnos y, des-
pués, dimos a conocer nuestros propios trabajos, porque al
final de cada semana presentibamos nuestras pequefias
coreografias.

En contraste, algunos de estos becarios bailaron en Connecti-
cut College al lado de José Limon obras como Tonanzintla; y
en el caso de nuestra homenajeada, participé como solista en la
coreografia Pasacalle de Humphrey.

De esta forma, alrededor de 1952 Sagadn se inicia como
coredgrafa, ya de regreso a nuestro pais, con la obra colectiva
Muros verdes, durante la primera temporada del Ballet Mexica-
no de la Academia en Bellas Artes.
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A partir de entonces, el catdlogo coreogrifico de Rocio
Sagaén se expande con obras como Movimientos perpétuos,
Salén México, Comedia del arte, Danzas polacas, Mariparda
(finalista del I Premio Nacional de Danza), Abriendo los ojos
de la noche y Bosquejos viajeros, entre otras.

1953 constituye un afio decisivo para Rocio Sagaén y pa-
ra la danza moderna mexicana. Antonio de la Torre, Olga Car-
dona, Guillermo Arriaga y Rocio Sagadn reciben una invita-
cion para participar en el Festival de la Juventud a celebrarse
en Bucarest, Rumania, donde se estrenaria la obra Zapata.

Rocio Sagabn nos comento que esta obra, considerada por
mucha gente como la cima del movimiento nacionalista en
danza, nacié en un lugar alquilado “chiquito y polvoroso”.

Abrias la ventana y era un basurero porque era el lugar
donde la gente del edificio arrojaba la basura. Este trabajo
1o hicimos entre Guillermo y yo. Al momento de hacer co-
reografia, realmente era proponer uno movimientos,
otro proponia otros. Cuando trabajas en equipo brota un
trabajo conjunto.

Ademis esta bailarina cit6 como colaboradores importantes
para la concrecién de esta obra a Miguel Covarrubias a Monca-
yo, autor de la misica que ya estaba hecha, y que Arriaga es-
cogio.

En el mismo afio de 1953, Rocio Saga6n recibe el nom-
bramiento de profesora de danza de la ADM, organismo don-
de también participé como bailarina profesional en obras co-
mo El pdjaro y las doncellas, La luna y el venado, Norte, La
manda, Tozcatl, El suefio y la presencia, La poseida, Fecun-
didad, El renacuajo paseador, La hija del Yori, Tierra, El
Chueco, Los cuatro soles y Redes, entre muchas otras.

En 1955, Rocio Sagaén se lanza a la aventura de fundar,
junto con Guillermo Arriaga, Alma Rosa Martinez y Evelia
Beristdin el Ballet Contemporéneo.

Dos aflos mis tarde, Sagaén obtiene el premio a la mejor
bailarina de danza moderna de México otorgado por la Unién
de Criticos de Arte. En este mismo afio, el Ballet Contemporé-
neo recibe otra invitacién para asistir a otra edicion del Festi-
val de la Juventud a celebrarse en Moscti.

A esta compaiiia se adhiere el Ballet Nacional de México,
dirigido por Guillermina Bravo con quien emprenden una ex-
tensa gira por paises de Europa, Unién Soviética y China que
durd siete meses.

Hacia 1958, Rocio Sagatn se integra al Ballet Popular de
México, dirigido por Josefina Lavalle y Guillermo Arriaga,



efectuando una gira con este grupo por Rumania, Polonia,
Hungria y Checoslovaquia.

Entre 1959 y 1960, se integra a la compafiia Les Ballets
Modemnes de Paris de Frangoise Dominique y se adhiere al
Institut de Recherche Coreographique de Danse Moderne de
Paris.

En este lapso se casa y vive en Paris. Para 1960 regresa a
nuestro pais con su familia, reiniciando sus actividades de ac-
triz en teatro y cine.

1966 representa para Rocio Sagaon un verdadero partea-
guas. En primer término recibe el premio a la mejor actuacion
femenina por su participacion en la pelicula En este pueblo no
hay ladrones; por otra parte, fija su residencia en la ciudad de
Xalapa, Veracruz.

Al aflo siguiente trabajé como actriz en la Compaiiia de
Teatro de la Universidad Veracruzana, bajo la direccion de Ma-
nuel Montoro. En 1969 participo en el rodaje de la pelicula
Mictlan de Rail Kamffer.

Con un grupo de artistas de varias disciplinas, presenté en
1970 en el Teatro de la Danza de la ciudad de México una se-
rie de espectdculos de vanguardia, a través del proyecto Danza
Hebdomadaria.

Era un deseo de reunir varias artes, un trabajo interdisci-
plinario. En esa época yo sentia que el tipo de danza que
estdbamos haciendo no era suficiente, que no era tan sa-
tisfactorio.

Era necesario tener musica viva, actores, si era posible
magos. Invitamos a varias personas, nos reunimos cerca
de 50, pudiendo hacer varias funciones. Era cansado por-
que era un trabajo de creatividad semanal.

Alrededor de 1971, Rocio Sagaon se interesa por el grabado en
metal. Inicia su trabajo con los grabadores Leticia Tarrago y
Fernando Vilchis. Asimismo, traslada su taller a un rancho lla-
mado Dos y Dos, cercano a Xalapa, donde vive con su familia
desde 1967.

La técnica del grabado —opina Sagaon— es un medio muy
rico para disefigr ideas, formas, ritmos que, unidos inti-
mamente al color, forman infinitas posibilidades para re-
producir y recrear la vida.

La naturaleza —afade—, nos colma de alegria con los
maltiples tonos de verdes, castaios, ocres y violetas, el
mar nos invade de azules, verdes, grises.

Los animales, el cielo, los hombres nos emocionan de-
bido a las sutiles variaciones de color. El grabado, por to-
do ello, me abrié otro camino para poder expresarme.

A partir de entonces, esta artista alterna sus actividades de ar-
tista pldstica, actriz y bailarina. En el campo de la grafica fun-
da el grupo Baobab en 1976 y al afio siguiente actia, bajo la
direccion de Ratl Kammfer en la pelicula Ora si' vamos a ga-
nar.

Al inicio de la década pasada, retom6 al 4mbito dancistico
creando la coreografia Abriendo los ojos de noche y obtiene
una mencion honorifica por la obra Mariparda, en el I Concur-
so de Coreografia organizado por Fonapas y la UAM.

Rocio Sagadn se empieza a interesar en 1981 por la danza
hindi. Toma un curso de Abhinaya (expresion facial) del es-
tilo Bharata Natyam con la maestra Kalanidhi Narayanan, en
Paris.

Ese mismo afio se inscribe al curso de Bharata Natyam im-
partido por Kavita Mohindroo en Xalapa, Veracruz. En 1985
viaja a Santa Cruz, California, donde estudia algunas danzas
africanas con The Liberian National Dance Troupe of West
Africa.

A mediados de los ochenta es nombrada representante de
la Alianza Intemacional de la Danza en nuestro pais, organi-
zando en el mes de abril de 1985, con la colaboracion de la
Universidad Veracruzana, la Primera Semana de la Danza en
Xalapa.

Ese mismo afio inaugura con Nora Satanowski el estudio
de danza Zopilote en Xalapa, Veracruz, con un curso de danza
africana impartido por el maestro Simbo Ah-Bu-Ba; ademis de
otros de ballet y jazz impartidos por Antonio Montafez.

NoTA

Este texto se realizd sobre la base de documentos que integran el
expediente de esta bailarina, coredgrafa y maestra en la Coordinacion
de Documentacion del CENIDI-Danza.
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Adriana
Siqueiros

Javier Contreras V.

driana Siqueiros tuvo la experiencia privilegiada de
A haber participado en la mayorfa de los grupos de dan-

Za contemporénea de México durante la llamada “épo-
ca de 0ro”, de haber colaborado con importantes coreografas y
coredgrafos de la época y de haber estudiado con maestros y
maestras legendarios en el circulo de la danza. Toda esta rica
experiencia dancistica, aunada a su contacto con las artes en
general, y la plastica en particular, propiciado desde la infancia
por su familia (es hija, como es sabido, de David Alfaro Siquei-
ros y Angélica Arenal), e influida también por las luchas poli-
ticas y sociales en las que particip6 su padre, la ha puesto a dis-
posicion de fones de jovenes i de
nivel médio, que han tomado con ella sus primeras clases de
danza.

La imagen que tengo de Adriana Siqueiros es la de una
mujer inteligente, optimista, de trato muy cortés nada formal
sino fincado en la disposicion de reconocer el valor del otro, de
escucharlo, es una mujer generosa.

Desde muy pequefia, e impulsada por una figura central
de su vida, dofia Electa Arenal, su abuela, mujer que con sus
actitudes familiares y profesionales es todo un ejemplo de
quien lucha por su propia dignidad ayudando alegremente a los
otros, una verdadera feminista, diriamos ahora, tomd sus pri-
meras clases con Miss Carrol. Clases que tienen que ser inte-
rrumpidas pues Adriana, debido a las tribulaciones politicas de
su padre, debe acompadiar a su familia a América del Sur, Chi-
le, primero, donde pasa dos afios, y Cuba después, donde vive
un afo. Durante este periodo no estudia danza, pero hay una
anécdota que revela la necesidad de Adriana de expresarse a
través del movimiento. En una ocasion, estando en casa de una
familia chilena amiga de los Siqueiros, y después de que los or-
gullosos padres anfitriones habian solicitado a su hija que bai-
lara algo de lo que habia aprendido en sus estudios de clasico,
Adriana dijo que ella también sabfa bailar y se solté con una
; isacion de movimi siaaoadérticos, ame .
su posterior adhesion a la danza contempordnea.

Ya de regreso en México, Adriana tomo clases con Nelly y
Gloria Campobello y con Nelsy Dambre, eran estudios den-
tro de la vertiente ciésica de la danza, pues ella todavia ignora-
ba la labor que habian desarrollado Waldeen, Sokolow y sus
discipulas. Pero, un buen dia, alguien le comenté que habfa
una maestra norteamericana que se llamaba Waldeen, que daba
clases de danza modemna.
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[ . .] entonces yo llego, de 10 u 11 afios, ahi a las calles de
Bolivar, me acuerdo que era un Club Espafiol o algo asi,
ahi alquilaban un salon grande. Entonces me encuentro
con Guillermina Bravo, que me atiende y me dice “pues
no, la maestra Waldeen se acaba de ir a los Estados Uni-
dos, pero aqui seguimos dando clases de danza modema,
si tii quieres venir, encantada”. Bueno, pues yo estaba fe-
liz de la vida.!

Desgraciadamente, estas clases se interrumpieron a los pocos
meses, pues Guil ina Bravo contrajo i io y suspen-
di6 por un tiempo sus actividades docentes. Durante este tiem-
po Adriana continuaba sus estudios con Madame Dambre, y
otra vez se enterd, también de oidas, que en Bellas Artes im-
partfan cursos de danza moderna. Adriana investigé y como re-
sultado tomo las clases que daba Amalia Herndndez en unos sa-
lones pequefifsimos. Estas clases duraron también muy poco
tiempo, seis o siete meses, después de los cuales vuelve a rela-
cionarse con el grupo de Guillermina Bravo, que $e reunia en
una iglesia, la de San Diego, a un costado de la Alameda. Pero,
al poco tiempo, les es pedido el local y Guillermina con sus
colaboradoras y discipulas tienen que emigrar. Consiguen en-
tonces que la Confederacion Campesina, que estaba en las ca-
lles de Lopez, les preste su salén de actos y ahi, después de
mover bancas, y sobre un suelo duro y no precisamente apto
para la labor dancistica, desarrollaban su trabzjo.

A los pocos meses se repitié la historia, y el grupo de Gui-
llermina tuvo que continuar su nomadismo urbano, en esta
ocasion llegaron, otra vez provisionalmente al antiguo edificio
de la Loteria Nacional (donde actualmente estd el Museo de
San Carlos). De nuevo les quitaron el local y es entonces cuan-
do dofia Electa, que tenia una casa de huéspedes en Paris 7,
cerca del Hotel Reforma, les presta un amplio salén para que
puedan trabajar.

Adriana recuerda con mucho afecto esta casa, pues la re-
mite a su ambiente familiar, en el que se conjuntaban las ac-
tividades artisticas y las politicas.

Desde pequefia vivi en un medio de intelectuales, de ar-
tistas, inclusive politico, porque mi padre siempre estuvo
relacionado con muchas situaciones de este tipo, con car-
celes, con muchas cosas. Cuando se fue a la Guerra Civil
Espaiola, y mi mamd también se fue, yo me quedé aqui,
con mi abuelita Electa [. . ..

En esta casa de Paris 7 se juntaban los intelectuales,
los artistas, mi papd, me acuerdo que ahi vi a José Clemen:
te Orozco, a Rivera, yo estaba chica pero lo llegué a cono-
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cer, también venian escritores como José Revueltas. Lle-
gaban ahi un montén de gentes. Si aquellas raredes hu-
bieran hablado, habra sido una cosa bellisima.

En uno de aquellos periodos de inactividad que las pérdidas de
local procuraban, en 1947, Adriana viaja a Nueva York, y
toma clases de técnica Graham con Sophie Maslow en el New
Dance Group Studio.

A su regreso se encuentra con que ya Guillermina habia
alquilado el famoso local de la calle del 57 y habia fundado
Ballet Nacional, al que Adriana se integra,

Un tiempo después decide indagar qué es lo que la Acade-
mia de la Danza Mexicana estd haciendo y, de esta forma, se
relaciona con el otro grupo de bailarinas, las sokolovas, que
junto con las waldeenas, dieron origen a nuestra danza contem-
pordnea. En 1951 Adriana hace otro viaje al extranjero, en esta
ocasion a Londres, donde pasa seis meses en la escuela de Kurt
Jooss, tomando clases con Sigurd Leeder. Cuando regresa a
Meéxico participa una temporada con el grupo de la maestra
Waldeen, quien le mont6 el personaje de la Coronela. Trabaj6
también un tiempo con Amalia Herndndez en el Ballet Moder-
no de México y estudi6 y colaboré con Bodyl Genkel y Xavier
Francis en el Nuevo Teatro de la Danza.

En 1956 se formd la compafifa oficial de danza moder-
na de Bellas Artes, en la que estaban integrados tres grupos:
Ballet Mexicano, Ballet Contemporineo y Ballet Nacional.
Aunque en el caso de este Gltimo habria que indagar cual fue
su peculiar manera de relacionarse con el proyecto central,
pues, de hecho, desde su fundacion hasta la fecha siempre ha
conservado su independencia. Adriana bailaba en el Ballet
Contempordneo y participd en la compaiiia hasta su desapari-
cion en el afio de 1962.

En 1957, y luego de que el licenciado Alvarez Acosta les
habia comunicado a los bailarines y bailarinas que Bellas Artes
no tenfa dinero para la temporada de danza y que ya habia
cundido el desanimo general, llegé una invitacion, por interme-
diacién de la Juventud del Partido Comunista Mexicano, para
que el Ballet Contemporéneo asistiera al Festival de la Juven-
tud por la Paz, en Mosci. Dio inicio asi la famosa “gira del
57", a la que también se sumé el Ballet Nacional, que dur6 al-
rededor de seis meses y que incluy® presentaciones en la Unién
Soviética, China, Rumania, Italia y Francia.

La labor de Adriana en la organizacion de la gira fue im-
portante, pues ella, junto con Rocio Sagaon, era la encargada
de las Relaciones Publicas. Los bailarines mexicanos obtuvie-



ron un buen éxito de critica y piblico, lo que les permitié, en-
tre otras cosas, superar las sanciones con que algunos funcio-
narios los habian amenazado, pues si bien al principio el li-
cenciado Alvarez Acosta no les puso ninguna objecion, luego
recibio presiones para impedir la visita de los danzantes mexi-
canos al otro lado de “la cortina de hierro”, de hecho, se les
hizo saber a los bailarines que si partian eso significaba su in-
mediata pérdida de empleo. Pero afortunadamente, y gracias a
su calidad, todo esto cambi6 y los bailarines hasta pudieron de-
vengar sus salarios.

Con relacion a esta gira, a Adriana Siqueiros le gusta rela-
tar lo siguiente:

Todas las coreografias que llevabamos tenian ya una per-
sonalidad mexicana muy definida en creatividad moderna,
tan fue asi que el conocido director de cine italiano Zava-
tini, al ver nuestras representaciones en uno de los teatros
de Roma, escribié una cn’tica en uno de los diarios de
aquel pais, donde decia: “si yo no hubiera sabido que se
trataba de’un ballet mexicano, y conociendo México, en-
tro al teatro y veo esto, digo: es México™.

Este juicio es muy importante para Adriana porque remite
a su concepcion de la verdadera actividad artistica como nece-
sariamente enraizada en una tradicion cultural nacional, no
excluyente claro est, pero si particular. Dice Adriana:

El verdadero arte es aquel que esti cimentado en su propia
tierra, y que se alimenta no solo de su propia cultura sino
de todas las culturas del mundo pasadas y presentes, para
crear y renovar formas y no repeticiones.”

Cuando regresan a México, los bailarines de danza moderna
empiezan a percatarse de que existen las intenciones de crear
mds bien una compaiiia de danza folclérica que de continuar
apoyando la experimentacién y los temas sociales de sus co-
reografias.

Desde la perspectiva estatal, de acuerdo a sus estrechas mi-
ras y a sus necesidades de crear una imagen de unidad nacional
sin fisuras, el impulso a una propuesta folcloroide se imponia,
méxime cuando la danza moderna-contemporinea mexicana
hundia sus raices en las demandas sociales populares. En rela-
cion a esto dice Adriana:

Lo nuestro tenia ideales sociales muy importantes como es

posible ver en Tierra de Elena Noriega, o en La mandn de
Rosa Reina, o en Juan Calavera de Josefina Lavalle.®

y agrega:

Quiero hacer hincapié de que todas aquellas obras que he
interpretado, con las cuales me he identificado, son las que
hablan por si solas sobre México, mi pais, son obras de un
realismo de la época viva actual, que hablan, repito de
México, en sus alegrias, en sus dramas, en sus injusticias
y, sobre todo, con la personalidad de nuestro pueblo, rico
en temperamento, de gran sensibilidad y verdadera crea-
cién artistica.

Algunas de las coreografias en las que particip6 son las siguien-
tes: El hombre y el maiz, La Coronela, Los desheredados, La
boda, de Waldeen; Sinfonia india, Danza yaqui, Danza azteca,
Sones antiguos de Michoacdn, Fiesta, Fandango del candil,
Gareta Lorca, de Amalia Hernandez; EI Chueco, de Guillermo
Keys; La Llorona, Suite clisica, de Ana Mérida; 1910, de Alma
Rosa Martinez; Ofrenda musical, Opus 1960, Suerios, Home-
naje a Hidalgo, Orpheo, de Ana Sokolow; Juan Calavera de
Josefina Lavalle; Preludio de Debussy, de Guillermina Pefia-
fioza; Misa Brevis de José Limon; La valse, E1 origen del Ama-
zonas, Uirapuru de Raquel Gutiérrez; Huapango de Martha
Bracho; La manda de Rosa Reina, Tierra, Corrido de la Revo-
lucion, El grito de Elena Noriega, etc.”

Poco antes de que se suprimiera la Compania Oficial de
Danza Moderna, Adriana es invitada a estudiar en cl Ballet Bol-
shoi. En Mosci estudia, adems de la técnica clasica, un curso
especializado en la pedagogia de la danza que se impartia tanto
en el Bolshoi como en el teatro Stanislavsky.

Ya desaparecida la Compania Oficial de Bellas Artes se
dedica al cultivo de la docencia dancistica. Da clases en la Re-
publica de El Salvador; en San Pedro Sula, Honduras; organiza
la primera escuela de danza moderna del pafs y también ensenia
danza en Caracas, Venezuela, durante su estancia que va de
1968 a 1971.

Como las lineas antecedentes permiten apreciar, Adriana
Siqueiros, ademds de su trabajo como bailarina, desarrollaba de
manera paralela una actividad como docente de danza. Desde
el afio de 1952 tiene un nombramiento como profesora de
danza en la SEP, para sorpresa de varios directores y directoras
de escuelas secundarias, que nunca se imaginaron que la danza
pudiera ser integrada a la educacion formal.

La primera escuela en la que trabajo fue la secundaria 6,
que era dirigida en aquel entonces por una profesora tradicio-
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nal a la que la prictica dancistica le parecia una amenaza a los
“principios morales”, “;Y qué va a hacer usted aqui?, a qué las
nifias estén ensefiando las piernas y todo?”® Adriana se enfren-
t6 a estos prejuicios y a las incomodidades del local. Tiempo
después decidio cambiarse a la secundaria anexa a la Escuela
Normal Superior, aqui pudo desarrollar su trabajo en mucho
mejores condiciones, sobre todo en el periodo de Arqueles Ve-
la, quien se preocupé de proporcionarle las condiciones ade-
cuadas para su trabajo. También trabajé en la secundaria 66, si-
tuada en la colonia Polanco, desde el a0 1976 hasta 1989, en
que se jubilo, para dedicarse de lleno a las actividades relativas
a la conservacion del patrimortio de su padre. Durante el tiempo
que laboro como maestra Adriana cont6 con la colaboracion,
comprension y apoyo de Tessy Marcué.

Adriana ama su labor como docente, vocacion que piensa
le pudo ser heredada por su abuela Electa, quien también fue
profesora y desarrollé una muy importante labor como ins-
pectora de centros de reclusion infantil y juvenil, y como di-
rectora del tnico hospicio que por los afios de Obregon y Ca-
lles habia en la capital. En su trabajo como maestra, Adriana
Siqueiros ha podido acercar la danza a jovencitas de estratos
sociales populares. Esto es importante, porque no hay que olvi
dar que una parte esencial de la opresién de los grupos sociales
mis desfavorecidos es el hurto del acceso a las actividades cul-
turales y a los saberes. Lo que hacia Adriana Siqueiros, aunque
fuera modestamente, era ayudar a una distribucion mds justa
del capital cultural. Adriana recuerda:

Pero yo decia: jestas nifitas tan pobres vendran de Polan-
co?, ;por dénde viviran? De esa cosa que me entro la idea
de saber de donde. Bueno, pues un dia hice una junta de
padres de familia, dizque para conocerlos y explicarles las
cosas de la danza [...] pues mira, hijas de las sirvientas.
Habia una, Natalia, qué era una muchacha altisima con un
cuerpazo, de esas que en un escenario se presenta y llama
la atencion [. ... Y ya te digo, su mama éra una cocinera.
Otra alumna me llegaba siempre tarde, “Bueno, es que es
muy tarde Leticia”. Y dice: “Pues tengo que ayudar a mi
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papd a limpiar todos los carros del estacionamiento del
edificio”, o sea, su papd era portero [. . .].7

En 1975 colabor6 con Waldeen en la realizacion de un espec-
tdculo de masas en la Sala de los Congresos de Acapulco, Gue-
rrero, en el que participaron 300 ninas huérfanas del IMAN.
Este evento fue organizado por la SIEMPAE

En 1984 colabor6 con Ana Sokolow para el montaje de
su “Homenaje a Siqueiros”, que fue presentado en el Palacio
de Bellas Artes y en el Polyforum Cultural Siqueiros.

Actualmente se ocupa de la Sala de Arte Publico Siquei-
ros y de preservar el legado pictérico de su padre.

Adriana Siqueiros realmente ha sida y sigue siendo una
verdadera testigo y participante de la danza de nuestro pais.
Puede decirse que, pricticamente, bailé en todos los grupos im-
portantes de nuestro pais. Actividad como bailarina que ella
continud con una labor docente asumida como oportunidad de
ayudar a volver mas amplios los horizontes desde los cuales
puede ser percibido y deseado el mundo. Muchas alumnas se lo
agradecen de la misma manera que ella agradece el apoyo de
sus maestras y compaieras: “Jamés hubiera yo salido adelante
sin la ayuda de todos mis maestros y compafieros de trabajo
durante todos mis afios dentro de la danza™."

NoTAs

1 Entrevista concedida por Adriana Siqueiros al autor de esta sem-
blanza en octubre de 1989,

Idem.

3 Idem.

4 Entrevista a Adriana Siqueiros en el canal 11 de televi
de octubre de 1982

S Entrevista concedida por Adriana Siqueiros al autor de esta sem-
blanza, en octubre de 1989,

© Entrevista realizada a Adriana Siqueiros en el canal 11.

7 Idem.

® Felipe Segura. “Entrevista con Adriana Siqueiros”, en Charlas
de Danza, México, CENIDL-Danza, 3 de febrero de 1986.

? Idem.

10 Entrevista_concedida por Adriana Siqueiros al autor de esta
semblanza en octubre de 1989.
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Mariano Tapia

Francisco Illescas Vera

ernura, es el sentimiento que nos invade al conocer
la historia de Mariano Tapia
Nace en Chimalhuacin, Estado de México en 1924,

por sus rafces indigenas toma contacto con la danza y misica
de su region de manera directa, su padre

. tenfa un grupo que les llaman alla los Huehuenches.
Entonces desde nifo yo empecé a ofr esos tambora-
z0s, esas danzas. Mi papd también era curandero y me lle-
vaba a sus giritas por los pucblos.

Es muy probable que de estas vivencias Mariano Tapia haya
despertado sus inclinaciones por la danza.

[...] hay una cosa que se me quedd, muy impresionante
en mi vida, que fbamos a bailar para la Virgen del Rosa-
rio, en octubre creo que es la fiesta. Pero antes de que fué-
ramos a la iglesia, nosotros fbamos a unas ruinas que hay
en Chimalhuacdn, junto al panteon. Entonces allf llevaba-
mos nuestros pebeteros con ofrendas, con flores, con fru-
ta. Y pues haciamos allf nuestras danzas, recuerdo que no
tenfan fin [...] eso me quedd muy grabado de mi nifiez

La familia de Mariano Tapia emigré a la ciudad de México con
el fin de que su padre estudiara, Mariano ayudaba a la econo-
mia familiar vendiendo periédicos. Es en esta época que su pa-
pi le prohibio que fuera al centro de la ciudad. “porque hay
muchos robachicos”; pero con el espiritu aventurero que po-
seen los varones que se dedican a la danza (el dedicarse a esta
actividad es ya una aventura) se fue acercando cada dia, una
cuadra mas, y asf, hasta que:

[...] me quedé maravillado de ver el Palacio de Bellas Ar-
tes, un edificio que nunca imaginé que fuera tan hermoso,
y andaba dandole vueltas, al fin rancherito. Todavia te-
nia mis peridicos y que [...] en esa ocasion se presenta-
ba el Ballet Ruso del Coronel de Basil, fui y vendi mis pe-
riodicos, y no ajustaba para el boleto, pero por la avenida
Insurgentes habia muchas casas de curiosidades y |Dios
me lo perdone!, yo me robé una canasta para poder ir a
venderla a otro lugar y completar para mi boleto [. . .]

allé en el dltimo piso hay un puro asiento, ahi se sento
Mariano Tapia muy joven. Lo recuerdo con mucho carifio
y me da mucha emocién porque [. ..] pues un indigena,
sin saber nada de nada, empieza a ver ese teatro lleno de
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gente, con esas cortinas, con las luces, con la Sinfénica,
jcon el ballet! [...] no, yo empecé a llorar y dije: ;Yo
quiero ser bailarin!”.*

Con la experiencia estética vivida en esa ocasion y las que tuvo
en su pueblo de origen, la vocacion de Mariano se consolida,
haciéndose inflexible su decision.

Mariano Tapia asiste por esa época a la escuela indigena
David G. Berlanga en donde le expone a la directora del plan-
tel sus deseos de convertirse en bailarin ella, con mds buena
intencién que informacion para encauzarle la vocacion ya de-
finida del nifio, lo invita a participar en los festivales y home-
najes escolares, confeccionando é mismo su primer vestua-
rio del papel crepé desechado de los aparadores de un comer-
cio. Es hasta el tercer afio de su estancia en esa escuela que un
maestro lo manda a Bellas Artes a informarse.

Y ahi va Mariano Tapia a las oficinas de Bellas Artes, pre-
guntando, hasta que alguien le dice que tiene que hablar con la
sefiorita Nellie Campobello directora de la Escuela Nacional de
Danza. Asi relata Mariano Tapia el primer encuentro con ella:

[...] esperé un dia a la sefiorita Nellie, y pues yo vestido
muy humilde, usaba unos pantalones de mezclilla, de esos
de peto, overall, [. . .] siempre andaba mi ropa limpia pe-
ro rota ;no? La rita Nellie, me vio de arriba a abajo
y me dijo ,Ay los indios como t4 me traen muy mala
suerte, Retirate!”

&

Obstinacion, serfa la caracteristica de lo que siguio después de
este primer encuentro. Mariano Tapia se dedicé a recorrer ofi-
cinas, se entrevisté con Gloria Campobello, hermana de Nellie
y primera bailarina del Ballet de la Ciudad de México; con Mar-
tin Luis Guzmdn escritor miembro del Consejo Artistico de la
compaiifa dancistica y “el amigo de toda su vida” (de la sefio-
rita Nellie); se encontr6 también con el muralista José Cle-
mente Orozco, igualmente miembro del Consejo Artistico y
ademis escendgrafo y disefiador del Ballet de la Ciudad de Mé-
xico y segin palabras de la propia Nellie “una especie de her-
mano mayor™.® La situacién que se originé fue como en una
comedia de enredos, pues cada uno de los allegados de la sefio-
rita Nellie lo mandaba con tarjetas y cartas de recomendacion,
a los otros e incluso directamente con la directora de la Escue-
la Nacional de Danza. Al fin logra entrevistarse otra vez con
Nellie Campobello quien le pide que le interprete musica cld-
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sica resultindole a Mariano Tapia totalmente ajena a su forma-
ci6n cultural.

Es rechazado en este examen y la sefiorita Campobello le
dice que tiene que ir a una escuela de iniciacion, pero sin de-
cirle a qué plantel, ni la direccion, ni nada.

Preguntando e informéndose Mariano llega e ingresa a la
Escuela de Iniciacion Artistica, tuvo entre otros maestros a
Yol Itzma (quien fue la primera) y Amado Lopez en baile me-
xicano.

Después de dos afios en la Escuela de Iniciacion entra a la
Escuela Nacional de Danza y permanece en ésta casi cinco
afios, también toma clases con Carmen Galé con quien perma-
neci6 otros dos afios y tuvo aprendizaje mas sistematizado.

Mariano Tapia finalmente empieza a bailar con el Ballet de
la Ciudad de México “[. . .] fueron muchos afios de estar espe-
rando [...] hasta que finalmente ya me metieron al ballet
[...] y ya empecé a tomar parte en diferentes cosas ya mds
preparadito”.” Participa en 1947, en la importantisima tempo-
rada conjunta de los ballets de la Ciudad de México y el Mar-
kova-Dolin, con la intervencion de la Orquesta Sinfonica de
México dirigida por Carlos Chdvez. Mariano interviene en las
obras Giselle, Las Silfides y Feria como cuerpo de baile, cabe
resall'zx que en esta temporada también debuta Laura Urdapi-
lleta.’

Mariano también participa como bailarin en el Ballet Cha-
pultepec, en 1949;en el Ballet Nelsy Dambré en 1950y 1951.

Una faceta profesional distinta en Mariano Tapia, es la in-
vestigacion folclorica que realizé, gracias a la beca que le pro-
porcioné durante dos afios, José Clemente Orozco, a quien co-
nocié en los momentos de mayor insistencia por entrar a la Es-
cuela de Danza. José Clemente vislumbr6 en Mariano Tapia ca-
pacidad para “estudiar las danzas aztecas”

Mariano participa en las Misiones Cultumles y es ahi en
donde obtiene material para sus coreografias. De éstas se pue-
den mencionar: Coyolxahuiqui, Danza guerrera y Tonatiuh.

Una beca mas obtiene Mariano Tapia por conducto de An-
ton Dolin para seguir sus estudios de ballet, por un afio, en el
Camnegie Hall de Nueva York.

Actualmente, reside en San Francisco, California; imparte
clases de danza folclorica mexicana en la Universidad de Ber-
keley y dmg: un grupo dancistico tamblén folclérico.

fue lo que en la vida
de Mariano Tapia, es admirable su convicci6n para realizar su
vocacién al luchar contra corriente en el “[. . .] juego en el que




las re; las son i por una i0 onica de la
danza
Después de este breve recuento nos encontramos con un
bailarin, que deja de lado vanidad y exhibicionismo (carac-
teristicas comunes en la gente de danza) y nos muestra una ho-
nestidad que sorprende: “No fui ninguna lumbrera, ni ninguna
notabilidad sino nada més me gustaba la danza [. . .]".!"

NoTAS
! Felipe Segura. “Entrevista con Mariano Tapia
Danza, México, CENIDI-Danza, 24 de octubre de 1988,
2 Ibidem

en Charlas de

3 Ibidem.

L] \‘zmpobello Nellie. citada en: Aulestia de Alba, Patricia. Nellie
Campobello, Cuadernos del CID-Danza, Nam. 15, México, INBA,, 1987,
p. 20,

) Segura, Felipe, op, i

® 50 Anos de Danm \léxico, INBA, 1986.

9 Segura, Felipe.op, it

10 Delgado, César. “Gordas, prietas y chaparras jfuera de la due-
la!, en Hora cero. Expre:mn ¥ conciencia critica de Oaxaca, México,
1983,

11 Segura, Felipe, op. cit.
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Déborah
Velazquez

Felipe Segura

o podria decir que Déborah naci6 para la danza, Dé-
N borah naci6 para el escenario, para iluminarlo con sus

relucientes ojos, con su sonrisa provocativa, con su
manera particular de bailar, de moverse. Desde que se inici6
tuvo gran amor por la danza, a través de ella ha mostrado to-
dos sus talentos, bailando con los grupos de Nelsy Dambre y
Sergio Unger, con el Ballet Concierto de México; cantando y
bailando en los especticulos de Leon Escobar, de Edmundo
Mendoza; como solista, como estrella, bailando en alta mar.

En la avenida Insurgentes y lo que fue el cruce con la ave-
nida CI (que i6 con la on de la
glorieta llamada de Insurgentes) hubo un edificio que al igual
que el de Hidalgo 61, fue centro de bailarines. Alli fue residen-
cia de Magda Montoya y sus huestes del Ballet de la Universi-
dad. Alli también radicaron los hermanos Silva, José y Ricar-
do, que junto con Gloria Mestre dirigian el Ballet Chapultepec
auspiciados por la Asociacién Nacional de Actores. Cada grupo
tuvo su escuela anexa y ambos contribuyeron a la formacion
de muchos bailarines.

Déborah se inicié con los hermanos Silva e hizo sus pri-
meros pininos con el Ballet Chapultepec. Los estudiantes eran
usualmente lanzados al escenario sin la mayor preparacion.
El entusiasmo y ambicion de esos hermanos y Gloria por tener
una compaia de ballet los cegaba y obligaba a improvisar.

Como ejemplo de esto es necesario hablar de una tempora-
da, inolvidable para los afortunados que la vieron. Fue en el Pa-
lacio de Bellas Artes en 1949. Llegé a México una muchacha
cubana, Margarita Perld, que se autopresentd como la gran
prima ballerina de Cuba (también le daba crédito a Alicia
Alonso). Se entrevistd con los directivos de Ballet Chapultepec
y juntos planearon una temporada con un amplio repertorio
tradicional y obras que la seforita Perld montaria. Ademds ella
les habld de sus influencias en la presidencia de la Repiblica.
Los ballets que montaron tuvieron muy escasa preparacion y
muchos fueron estrenados sin haber sido terminados. El folleto
de esta temporada tiene una presentacion y una fotografia de
la sefiora Beatriz Velasco de Alemdn como patrocinadora.

El dia de la inauguracion, personal de la presidencia repar-
ti6 volantes donde se explicaba que la sefiora de Alemin no
tenia nada que ver [.. .] y fue muy acertado porque la tempo-
rada fue un desastre aunque tuvo aspectos muy divertidos.
Los pininos de Déborah la llevaron hasta a hacer coreografia
en la marcha, es decir, cuando veia que en el foro no habia
nadie, no sucedia nada, ella sugeria a sus compaderos algin
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paso o combinacion para que cruzaran y rellenar. Esto sucedio
en varias obras y frecuentemente.

Al ingresar con la maestra Nelsy Dambre se formalizaron
sus es(udms poco después se umo al ballet de la maestra. su

la d i6 enseguida. Comenzé a
foguearse ballando en las temporadas de Opera Nacional y
Opera Internacional, en programas de television y en cuanta
funcién organizaba la maestra Dambre.

Este grupo estaba encabezado por bailarines como Lupe
Serrano, César Bordes, Guillermo Keys Arenas a los que pos-
teriormente se agregarian Salvador Judrez, Beatriz Carrillo,
Carolina del Valle y el que esto escribe. Nelsy Dambre y Ser-
gio Unger los intercambiaban amistosamente y se daban mu-
tua ayuda, por eso las funciones de este maestro aparecen con
el mismo elenco. Un ejemplo notable es cuando la maestra
Dambre llevé a su compaiiia a San Salvador y present6 una
temporada. Al regresar a México los bailarines, Serge hizo la
misma temporada con el mismo elenco y repertorio, solo se
concret6 a suprimir el nombre de Ballet Nelsy Dambre y po-
ner Gran Ballet Ruso de Sergio Unger.

Ademis de estudiar con estos maestros, Déborah tomo
clases con distinguidos maestros huéspedes como Nina Popova,
Dimitri Romanoff, Michel Panaieff. También con Xavier
Francis.

C

como El con el Ba-
llet de Nelsy Dambre y coreografia de otro dls\mguldo cored-
grafo procedente de la Scala de Mildn, el mfestro Carletto Ti-
bén. £l lago de los cisnes presentado en el Lago de Chapulte-
pec dentro de las Fiestas de la Primavera que organizaba el
Mayor Haro Oliva.

Muy especial fue bailar en la temporada de “ballet ruso”
que presentaron en el Teatro Colén las estrellas Nana Gollner
v Paul Petroff, figuras notables de los ballets de Monte Carlo y
Original Ballet Ruso. Esta fue la primera ocasién que Déborah
bailo al lado de grandes personalidades de la danza mundial.

Otra gran experiencia fue bailar con el ballet del maestro
Unger que organizo ese distinguido musico, director de orques-
ta y gran balletémano que fue José Yves Limantour, funciones
acompaiiadas por la Orquesta Sinfonica de Jalapa. Con estas
funciones fue que comenzo el Ballet Concierto, en ese mo-
mento sociedad entre el maestro Unger y Michel Panaieff.

Con la inauguracion del Teatro de los Insurgentes (1953)
se montd un gran especticulo, Yo Colédn, con Cantinflas como
estrella y productor. El coreégrafo fue Guillermo Keys Arenas,
en ese momento gran triunfador como creador del ballet £l

76

Chueco y otras coreografias para la Academia de la Danza Me-
xicana. Con €él Déborah se presentd en calidad de solista im-
portante. Su actuacién fue muy destacada y aplaudida por la
critica.

Con este mismo coredgrafo tomé parte en la temporada
de la opereta Orfeo en los infiernos, presentada para reinaugu-
rar el Teatro Fdbregas en 1954. Debido al gran éxito que tuvo
la obra se prolongé muchos meses dando un magnifico entrena-
miento a sus participantes ya que el maestro Keys veia todas
las funciones y no permitia que se deteriorase su coreografia.

Cuando el Ballet Concierto de México presenta sus prime-
ras temporadas, en el Teatro Fibregas en 1956 y en Bellas Ar-
tes en 1957, Déborah no toma parte por muy buenas razones.
Fue contratada por el magnifico Ballet de Katherine Dunham,
compaiiia con la que viajé a Oriente visitando Nueva Zelandia,
Hong-Kong, Singapur, Corea, Nagasaki, Hiroshima, Sumatra,
Java, Hawai, las islas Filipinas, Bangkok, Malaya, Kualalumpur,
Ceilan. Otra gran oportunidad para Déborah, ver a esa maravi-
llosa artista que fue Katherine Dunham, cantando, bailando,
estrella y coredgrafa de su especticulo. Rodeada de un formi-
dable conjunto de bailarines —que también cantaban— entre
los que estuvo Eartha Kitt y Jean Leon Destine. De la sefiora
Dunham el Diccionario Oxford dice: “Su innato sentido de tea-
tro y musica, sus gloriosas producciones, sus maravillosos bai-
larines y su propia coreografia y danza, pusieron el baile ne-
gro en el mapa, su labor ha tenido desde entonces enorme in-
fluencia”.

Con esta compafifa Déborah vislumbré lo que anhelaba
hacer: cantar, bailar, ser estrella de espectdculos. . .y lo logré.
Al regresar de esa larga y exitosa gira nuevamente reingresa a
Ballet Concierto, toma parte en todas las funciones, las giras,
los programas de television.

En 1958, ya casada y viajando con su esposo como turis-
ta encontrd al Ballet Contemporineo de México. Ese grupo
bajo la direccion de Josefina Lavalle y Guillermo Arriaga ac-
tuaba en la Feria de Bruselas. Alli les ofrecen contratos para
diversos lugares, pero Arriaga junto con Evelia Beristdin y Alma
Rosa Martinez prefieren regresar a México. Chepina Lavalle
entusiasmada decidié aceptar los contratos. Estando en Paris
se encuentra con Rocio Sagaén y Déborah, las contrata y ac-
ttan en Londres donde ademds grabaron un programa de tele-
vision. Visitan Viena, Yugoslavia, Checoslovaquia, Hungria,
Rumania, Bulgaria y los Paises Bajos. Y adems de las ciuda-
des capitales recorren poblaciones medianas y pueblos chiqui-
tos. Ahora Déborah estd bailando moderno.




Cada ocasion que regresa a México vuelve a su casa, el Ba-
llet Concierto, su categorfa va ascendiendo y ahora son papeles
estelares, Comienza la realizacion de sus deseos, con Edmundo
Mendoza y John Sakmari se presentan en el especticulo Ni fii
ni fd. Los tres, amantes de la revista musical, montan una obra
ligera, amena y divertida. Siempre se recordara a Débora can-
tando sensualmente Lola.

Otra experiencia similar es su actuacion en el Teatro Blan-
quita alternando con artistas especialistas en la revista. Ha-
ciendo pareja con Leon Escobar se presentan en fastuosos es-
pectdculos en el club nocturno Los Globos. Alli también ac-
tian estelarmente la pareja Corona y Arau (Sergio y Alfonso)
y un grupo de distinguidos bailarines. haciendo producciones
espectaculares del maestro Escobar.

Su vida se vuelve cadtica, tiene que tomar clases de danza
cldsica y moderna; tiene que hacer sus pricticas de canto, en-
sayar para peliculas o programas de television, hacer sociales,
posar para revistas y entrevistas, atender su hogar. Toma parte
en una obra teatral en el Teatro Arlequin. Y desde luego las
funciones de Ballet Concierto

Casi como un descanso acepta un contrato para actuar en
los barcos que hacen travesias turisticas. En pareja con Bernar-
do Diaz y por largo tiempo bailan todas las noches en alta mar.

En determinado momento de su vida, Déborah y Antonio
Kofler, su segundo esposo deciden radicar en Guadalajara. En-

seguida comienza a impartir clases en la sucursal de la Roayl
Academy de Dulce Maria Silveira y en una Academia Femeni-
na de la maestra Palafox.

Estando en Guadalajara y con Onésimo Gonzilez, otra
destacada figura de la danza mexicana, organizan conciertos de
danza moderna. Déborah, ademds de bailar hace varias coreo-
grafias. Tienen muchos conciertos en la ciudad y en diversas
poblaciones del estado de Jalisco.

En 1979 y con todo su entusiasmo inicia un grupo que
tuvo el nombre de Ballet Clasico de Jalisco. Hacen conciertos
formales en la capital y visitan varias ciudades tapatias. Actian
en la ciudad de México presentindose en el Teatro de la Dan-
za. Déborah llega a tener un grupo de varones, cosa insélita, y
con toda la generosidad a los mejores los envia a la ciudad de
Meéxico para la Compaiiia Nacional de Danza donde son con-
tratados enseguida. Para armar ese Ballet Cldsico Déborah re-
currié a sus propios medios, para hacer crecer el repertorio
aproveché su popularidad en el medio, la amistad de sus com-
paneros 0 un tanto experi ara que le
montaran obras. La compafifa se vuelve oficial del Estado,
pero toma el extrafio nombre de Ballet del Hospicio Cabafias,
como siempre, Déborah vierte su experiencia y conocimientos.

Y como la carrera de los directivos de compafiias de dan-
za no tienen los finales de los cuentos de hadas, ahora Débora
ya no es directora de ese grupo, ella muy tranquila ha reinicia-
do a su compafiia, dirige, hace coreografia, los arreglos para las
siguientes funciones, Déborah, siempre entusiasta, optimista,
llena de amor por la danza.
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Alejandro
Zybin

César Delgado Martinez

0 todos tienen la suerte que tuvo Alejandro Zybin
N El fue afortunado al contar en casa con un distingui-

do maestro de danza: su padre Hipolito (1891-1965),
quien nacié en una familia noble en Rusia y que llegd a México
a los 39 afos de edad con un grupo de artistas, bailarines y
cantantes rusos. La compaia se desintegré y decidio quedarse
en nuestro pais.

El maestro Zybin fundo en 1931 la Escuela de Plastica
Dinamica. En el primer piso de la SEP (Secretaria de Edud
cion Piblica ) impartia las clases. En el grupo de alumnas esta-
ba Lilia Lopez. Ella cuenta: “Todas estibamos muy enamora-
das de é1. Nos poniamos en el piso a verlo y él nos decia: yo
no me puedo casar con ninguna de ustedes. porque tengo que
!levar el ballet por todo el mundo. A todas las quiero tanto,
pero si me caso no puedo seguir con el ballet. Vienen los hijos
y muchos problemas”

Y 1o que son las cosas. Hipolito Zybin se caso con Lilia y
tuvo dos hijos. Rosa Reyna, una de las muchachas del grupo
narra: “Un dia nos dijo: les tengo una sorpresa. ;Vengan en la
tarde! Fuimos todas. Nos dijo: aqui les presento a mi nifo.
Estaba divino. Era un mufiequito de ojos claros”. Olga Escalo-
na agrega: “Eramos 18 y las 18 fuimos las madrinas de Alejan-
dro™.

Alejandro Zybin Lopez lleno de optimismo platica

Como quien dice casi casi naci en un salon de danza. Mi
mamd me tuvo en la misma casa donde mi papa tenia la
Academia de Danza. Inclusive creo que el dia que naci ella
estaba haciendo ejercicio y se le rompio la fuente o algo
asi.

Pero. Alejandro, en los primeros ailos, no sentia deseos de
ser bailarin. Al ir creciendo en ese ambiente lleno de danza y
de misica clisica y folclérica rusa le daba por bailar. Pasados
los diez alos de edad comenzo a pensar en dedicarse a la dan.
za. Se entusiasmo mucho en esos tiempos por los deportes.
Llego a ser campeon en carreras y salto de longitud y de altura
Estudiaba Alejandro en el Colegio Alemin. Ahi su padre
puso algunos bailes en los que ¢l participo. Estudio danza,
ademds de con su papd y su mamd— con los hermanos Silva

y con Serge Unger. Su debut fue al lado de Sonia Castafieda
en el pas de deux de El lago de los cisnes con ¢l Ballet de la
Ciudad de México, dirigido por Nellie Campobello. Con Nelsy
Dambre con Coppelia hizo una gira a Saltillo, En 1952 gang el
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primer lugar en el concurso de ballet clisico organizado por el
Instituto Nacional de la Juventud.

Cuando nuestro homenajeado decidio dedicarse a la danza
profesionalmente, su padre le dijo: “Si ti quieres ser bailarin
te voy a llevar a que conozcas a la gente con la que vasa mo-
verte. La gente que vas a tratar en tu vida”.

Después de todo esto entro a trabajar a la television. Lo
hizo en el departamento de audio como operador de boom
También en sonido y con las cmaras.

Y de alli —afirma Alejandro— ya salié un par de oportuni-
dades de hacer algunos programas. Creo que habia uno
que se llamaba Exitos musicales, para el cual hice algunas
coreografias. Junté a algunos bailarines, casi todos alum-
nos de mi papd. Clara Carranco era una de ellos.

Un dia el papi de Alejandro estaba realizando un ensayo

porque empecé a tratar gente que nunca habia tratado, ti
sabes, strip teasers, cabareteras, mujeres que se desnuda-
ban totalmente, inclusive se acostaban con marineros en el
floor show, pero yo no podia vivir de eso. Hasta llegué a
trabajar como maestro de ceremonias en un centro noctur-
1o, pero saqué mi visa y me fui a Los Angeles con mi tio
David Lichine. En realidad no era mi tio. Estaba casado
con Tatiana Riabuchinska, prima de mi papd. Ellos tenian
una academia en Beverly Hills. Me quedé con ellos. Llegd
el Ballet Ruso de Monte Carlo. Audicioné y me tomaron.

Alejandro debia empezar con dicha compafiia en la tem-
porada de verano en Nueva York. Quiso arreglar la visa para
quedarse en Los Angeles, pero no pudo. Es mds, por un pro-
blema con migracién creyé que lo habian deportado. Se regre-
50 a México. Consiguio la visa y se fue a Nueva York.

Alejandro— vi a Salvador

en uno de los estudios de T . cuando por
pas6 Amalia Herndndez.

Me vio —asegura el entrevistado— hacer una de las varia-
ciones y le impresiond como estaba bailando. Entonces,
me invit6 a bailar en su grupo. Era el primer grupo que te-
nia ella que no era folclérico, sino que trataba de hacer
danza moderna en television. Y por cierto, hizo una co-
reografia especial para que bailara con Roseyra Marenco,
con Rocio Sagaén y con todas las muchachas.

Posteriormente, dice Alejandro:

Estaba tratando de irme a Estados Unidos. Esa era mi me-
ta. Pero la guerra de Corea comenz6 en ese tiempo y las fa-
cilidades para un hijo de ruso de entrar a ese pais eran nu-
las. Primero traté de entrar como turista y me negaron la
visa. Luego como estudiante y me la volvieron a negar.

Ante esta situacion, Alejandro decidio irse a Tijuana. Pen-
saba pasar como “espalda mojada”. Pero lo convencieron de
que se quedara seis meses y en seguida sacara su visa como resi-
dente de dicha ciudad. Mientras tanto, nuestro inquieto home-
najeado trat6 de abrir una escuela de danza. No llego nadie.
bueno, llegaron muchachas de los night clubs, que generalmen-
te hacian strip tease. Trabajo con ellas.

Yo creo que fue una parte muy interesante de mi vida
—apunta Alejandro, que en ese tiempo tenia 20 afios—
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Judrez que lo habia conocido en México. Habia mis lati-
nos. Estaba Miguel Terekoff, Eugene Slaven, Victor More-
no, Irma Borowaska y Alicia Alonso. Tuve la fortuna de
que Gloria Contreras estaba alli. Me hice muy amigo de
ella cuando estabamos con Nelsy Dambre. La primera per-
sona que conoci fue a Violette, una actriz y modelo. Me
fui de gira con la compania. Durd nueve meses y medio.
Bailabamos hoy en una ciudad y mafiana en otra. Estuve
ahi dos afios.

De 1958 a 1960 Alejandro fue solista en el Metropolitan
Opera. Se caso con Violette. Luego en 1961 fue invitado por
la Dallas Civic Opera como primer bailarin, Después (1961-
1962) fue también primer bailarin en Kovach-Ravowsky Cp.
De ahi se fue a las Bahamas.

Alli fue director asociado, corebgrafo, maestro y bailarin
del Nassau Civic Ballet Co. Alejandro hurga en sus recuerdos
y narra:

La reina llego a visitar las Bahamas cuando era colonia bri-
tanica. Y por mi trabajo fui presentado a ella. Es un ho-
nor muy grande que no a mucha gente se le ha hecho.
Igualmente se me present6 al principe Carlos ptiblicamen-
te en un teatro.

De 1972 a 1975, Alejandro fue director del New Breed
Dancers Ltd., que él fund6. De 1973 a 1975 fue jefe del De-



partamento de Danza del Ministerio de Educacién Publica y
coordinador de todas las actividades de danza realizadas por el
gobierno de las Bahamas, incluyendo la creacion del grupo fol-
clérico. En 1975 cre6 la coreografia La misa caribe, obra cum-
bre del compositor bahamiense Cleofas Addeley Jr. Al estreno
asistieron los reverendos obispos de las iglesias catélica y me-
todista de aquel pais.

En ese mismo afio Alejandro y Violette llegaron a Guada-
lajara donde fundaron la Academia de Ballet Guadajara, AC
en un edificio i ido, que en la
cuenta con dos salones de danza y un anfiteatro al aire libre
con capacidad para 250 personas, usando uno de los salones
como foro.

Entre otras actividades, Alejandro ha sido maestro del
Ballet Folklérico de la Universidad de Guadalajara, maestro de
danza y gimnasia en el programa televisivo E/ mundo de la
muger en el canal 4 y ha producido mds de diez temporadas de
ballet clasico para la Academia de Ballet Guadalajara, A.C. En
1980 fue parmeur de su hija Nadya en el X Festival Internacio-

nal de Varna, Bulgaria, siendo el primer equipo padre e hija en
1a historia de este concurso.
Alejandro Zybin Lépez afirma lleno de optimismo:

Aunque mi atencion en los altimos afios ha sido dedicada
hacia la ensefianza y la coreograffa, he podido mantener y
mejorar mi técnica. Creo firmemente que el estudiante se
beneficia inmensamente cuando el maestro explica gréfica-
mente la técnica de baile. Por eso siempre trato de expo-
ner a mis alumnos, en especial a los mas avanzados, con mi
propia demostracion en los saltos, piruetes o movimientos
necesarios.

Pienso que la inspiracion de mi papd, la fuerza que él
me dio, fue para poder implantar maneras en que la juven-
tud pueda ser tocada por esa maravilla que es el arte, que
es la danza. Y ha sido asi, porque en todos los lugares don-
de he estado no tan solo se han desarrollado bailarines, si-
no gente que piensa, que quiere leer, que quiere educarse,
que quiere saber algo de las artes relacionadas con la
danza.
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José Chavez
Morado

avier Contreras V.

unque no es abundante el nimero de escritos sobre

este artista plastico, si existen buenos textos que ofre-

cen un panorama general de su vida y obra. ;Qué
hacer entonces para no convertir esta semblanza en una nmh
continuacion de lo ya escrito? Se me ocurre que la solucion
puede hallarse no tanto en un resumen biogrifico necesario,
por otra parte -, como en el intento de describir la importancia
que para los danzantes posee una labor como la de José Chivez
Morado.

La participacion directa de Chavez Morado —premio na-
cional de artes de 1974, en Ja vida dancistica de nuestro pais
corresponde bisicamente al periodo llamado “época de oro!
Su trabajo en la danza fue significativo y trascendente. Claro
estd que tal situacion no significa falta de importancia y/o
trascendencia. En 1935 fue invitado para realizar las escenogra-
fias de Clarin y Barricada, dos coreografias ideadas y mont
das, con la colaboracion de Angel Salas, por las hermanas Glo-
ria y Nelly Campobello. En los dos casos la msica era de Ja
cobo Kostakowsky y retomaba canciones populares como Va-
lentina, La Adelita, La Chinita, La Marcha de Zacatecas y La Cu-
caracha.’ Las dos coreografias eran especticulos de masas en
las que participaron, ademis de las propias coredgrafas y los
alumnos y alumnas de su escuela,

Profesores de Educacion Fisica, alumnos de las Escuelas
Nocturnas de Arte para Trabajadores y de la Escuela Nor-
mal de Maestros. Participo la Orquesta Sinfonica Nacio
nal, bajo la direccion del compositor. Hubo cantantes so-
listas y unieron sus voces los coros del Conservatorio Na-
cional y de la Seccion de Misica del Departamento de
Bellas Artes de la SEP

Un ano después, José Chivez Morado diseno también el ves
tuario y la escenografia del ballet Trust, ademas de hacer el
decorado de la obra teatral Sindicaro de Luis Octavio Madero.”
(Y fue solo hasta 1951 que continud con sus aportaciones de
disenos de vestuarios y escenografias para la danza). En este
caso se trat de La manda de Rosa Reyna y El suerio y la pre-
sencia de Guillermo Arriaga.
L)e la eficacia de las propuestas de ( havez Morado como
contamos con dos de la época, uno
de Baltasar Dominguez y otro de Rodolfo Halffter. El prime-
ro, refiriéndose a los trabajos del ano 35, escribio: “Motivos,
color, orden y estructura de la escenografia fueron de indiscu-
tible acierto”.* Y Halffter comento acerca de La manda;
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Un campo desnudo, con una elevacion practicable en el
segundo término y unos carros al fondo, es el escenario de
la tragedia. Un nopal de enormes brazos, como gigantesco
candelabro biblico, es el unico objeto que aparece en el
foro. La accién empieza de noche y la escena, desolada,
no tiene mds comentario que la musica de Blas Galindo,
que en el preludio es de vagos ecos dramiticos y religiosos.
En el velo oscuro se proyecta entonces un esquelsto de
toro, simbolo tragico que prefigura el desarrollo del ar-
gumento. Los trajes son impresionantes: la enferma,
como muchas penitentes del pueblo mexicano, lleva la
cara vendada y, a manera de cilicios, una corona de espi-
na y una penca de nopal. Con todo ello adquire una figura
dramatica, casi surrealista. Muy atractivos son también los
trajes de la otra y de las plafideras, todos de tipo popular
sobriamente estilizados y con el mas adecuado colorido.’

Si menciono citas tan largas es para dejar constancia del pro-
fundo efecto que las eficaces propuestas escenogrificas y de
vestuario dejaron en el espectador, de cémo fueron trabajos
que se integraron al proceso significante de las coreografias.

Pero si es verdad que la relacion directa de José Chévez
Morado con la danza no es muy grande, la confluencia de pro-
positos artisticos y éticos entre los bailarines mexicanos y el
mencionado pintor es muy profunda. Se percibe una misma
pertenencia a una concepcién del trabajo artistico que busca
no separar al productor artistico del conjunto de lo< trabajado-
res, una concepeion, claro estd, motivada por los acontecimien-
tos revolucionarios, pero que si bien es datable, eso no supone
su falta de pertinencia actual.

En Chavez Morado veo, concretado en un esfuerzo pro-
ductivo artistico que todavia felizmente continua, los suefios
y aspiraciones de los bailarines de la “época de oro” dela danza
mexicana, que | buscaban también su articulacién con el con)un»
to de los y irse en sus voceros simbé
José Chévez Morado me impresiona por su esencial co-
herencia ética artistica que va desde sus primeros dibujos que
caracterizaban a sus jefes, pasa por su excelente trabajo grafi-
co, continda con su trabajo de caballete y de plistica monu-
mental y piblica, que toma cuerpo también en sus investiga-
ciones en torro a la integracion plastica (con dos vertientes: el
disefo aplicado a las artesanias y los objetos, y la conjuncién
de arquitectura y plastica), y se manifiesta ademds en su labor
docente, museogrifica y de ecologfa urbana.

Realmente se trata de una labor vasta pero no dispersa, que
responde al imperativo de vivir como un artista que da su
batalla como trabajador en el dmbito cultural estético. Aunque
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habria que sefialar también su trabajo politico directo (fue
miembro del Partido Comunista Mexicano) y organizativo gre-
‘mial (penenecl ala LEAR, de hecho formé parte de la dele-
gacion que viaj6 al Congreso Internacional de Escritores y Ar-
tistas Celebrato e Espaia cuando la agresion fascista a la Re-
piiblica, fue Secretario General del Sindicato de Profesores de
Artes Plésticas y fue también miembro del Comité Organizador
de la Primera Asamblea Nacional de Artes Pldsticas, para citar
algunos ejemplos).

Su obra total es de una gran coherencia, para entenderlo
basta reflexionar un poco acerca de cémo siempre en el tra-
bajo de Chdvez Morado se encuentra presente el destinatario.
No pinta, ni disefia, ni ensefia, ni hace labor museogrifica en
abstracto, sino pensando siempre en para quiénes esta dirigido,
para quiénes busca ampliar y defender un capital cultural. Es-
to queda claro en el caso de su obra grafica (en el Taller de la
Grafica Popular, en La voz de México, en Combate, etc.), que
buscaba incidir en la conducta social de quienes miraban los
carteles callejeros o las imdgenes impresas en los periédicos y
carpetas (por ejemplo, los hermosisimos grabados Vida noctur-
na de la ciudad de México y Estampas del Golfo).* Esta pre-
sencia del destinatario, no abstracto tampoco, sino tomada
en su singularidad laboral, étnica, social, aparece también en
los muebles y en el trabajo monumental en general (del que
podemos mencionar, a titulo de sucinto ejemplo, lo siguiente:
El retorno de Quetzalcéatl —Ciudad Universitaria—, La con-
quista de la energia —Ciudad Universitaria—, Los constructores
—Ciudad Universitaria—, Mundo maya —SCOP—, Mundo az-
teca —SCOP—. Abollcmn de la e:clawmd por Don Mlg'uel
Hidalgo —Alho de di
futuro de la ciencia médica en Mexu-o —Centm Médico Na-
cional—, Jmagen de México —relieve en bronce fundido que re-
viste la col\lmna central del patio del Museo Nacional de An-
tropologia e Historia—, etc.). En relacion a esto me parece im-
portante citar unas palabras del pintor que trata de explicar
por qué el encono hacia el muralismo:

Nos preguntamos: ;Fueron acaso los ut6picos paralsos
socialistas que pint6 Diego, la causa de la furia imperi:

ta? ;O la ferocidad critica de Orozco en sus murales? No,
fue algo mas basico y esencial lo que origin6 el sacudi-
miento telurico que alarmo a los observadores del Centro
de Control Imperialista; he aqui un arte en el cual el per-
-sonaje, el héroe, triunfante o victimado es un hombre co-
min, ya sea indio, mestizo o blanco, que sale a la mitad
del foro y crece ante y dentro de la piel del pueblo y lo



hace sentir grande y bello, le da confianza en su destino,
lo empareja con quienes siempre se le presentan como
seres superiores por su origen. Este es un arte subversivo,
independientemente de sus relatos politicos.”

Es decir, se trata de un arte en que el destinatario popular
“marca” el dmbito simbélico. Y es también la conciencia de
quien debe ser el duefio del capital cultural nacional la que llc-
va a José Chavez Morado y a su esposa Olga Costa a hacerse
cargo del Museo de la Alhondiga de Granaditas (de hecho re-
cuperar el edificio, restaurarlo y dotarlo de infraestructura y
politicas culturales como museo), o a donar sus colecciones de
arte prehispanico, colonial, popular y moderno a la ciudad de
Guanajuato (ciudad en la que residen desde el afio de 1966).
José Chavez Morado es un verdadero trabajador del arte que
no olvida sus nexos solidarios con el conjunto de los trabaja-
dores. O, precisando, no es un trabajador apartado, su labor
ocurre dentro del tejido social de los productores.

4 Como no pensar entonces que la vida y obra de José Cha-
vez Morado, nacido en Silao, Guanajuato, el 4 de enero de
1909, bracero en su juventud, Premio Nacional de Artes de
1974, docente y propagador de la integracion plastica, muralis-
ta, conferenciante, luchador, etc., son una referencia estimable
y util a los danzantes?

Notas
1 Cfr. Tibol Raquel. José Chivez Morado, imdgenes de identidad
sesisare, México, UNAM, 1980, 158 pp.

bol Raguel, op cit., 14 p.

: Cﬁ Snnlugo ]ou de. G.lrmendu Carbajal Ma. Eugenia, et al.,
José Chavez Morad. mpo, su pais, obra plistica, Consejo Edito-
iel del Gob, del Estado de GuanapuatoINBA. México. 1988, 215 pp.

4 Véase en Tibol Raquel, op. cit., 14 p.

§ Véase en Tibol Raquel, op. cit., 15 p.

6 Véase en Tibol Raquel, op. cit., 148 p.

Véase en José de Santiago, Garmendia Carbajal Ma. Eugenio, et
al., José Chivez Morado, su tiempo, su pais, obra plistica, 163 p.
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CarlosJiménez
Mabarak

o0 sobre una musica
rodeada de silencio

Javier Contreras V.

1 silencio que rodea a Carlos Jiménez Mabarak (ex-

traio y doloroso: un musico rodeado de silencio)

evidencia el poco aprecio que en nuestra actual for-
ma de organizacion social se tiene por el trabajo artistico. Las
declaraciones de los politicos pueden multiplicarse, los funcio-
narios pueden contribuir inocente o demagogicamente a cons-
truir una ficcion edulcorada de nuestra realidad cotidiana,
pero las dificultades para desarrollar la labor artistica no de-
saparecen. Los esfuerzos artfsticos, salvo los de unos pocos
afortunados, son desplazados hacia las margenes del tejido so-
cial, hacia el territorio de las historias invisibles, hacia la virtua-
lidad. Dice Jiménez Mabarak con relacion a este asunto de la
vida artistica en estado latente:

Viéndolo bien, la misica mexicana se encuentra un poco
como la cultura clasica en la Europa medieval; existe la
musica mexicana en obras escritas y en la mente de los
compositores, pero no puede manifestarse sin un terreno
propicio [. . .]. De cierta manera la misica mexicana no
existe pero si existen los misicos mexicanos,

Resulta entonces que buena parte de nuestra vida artistica si
no es virtual si es marginada y esto repercute en la memoria
que de ella se tiene. Memoria que muchas veces es un horizon-
te de agujeros.

En uno de esos huecos —por otra parte, lleno de trabajo,
valor y sentido— parece encontrarse Carlos Jiménez Mabarak.
En las bibliotecas del Conservatorio Nacional de Musica y de
la Escuela Nacional de Masica las referencias escritas a su vida

obras son exiguas, solo el CENIDIM tiene un poco mas de in-
formacion. Algo similar ocurre con las grabaciones: solo en-
contré tres discos con sus obras. No soslayo el hecho de que mi
ignorancia me haya impedido ubicar mds datos, pero no me pa-
rece que ésta sea la circunstancia determinante esencial de la
pobreza en la recopilacion. Por otro lado, es justo reconocer
el valor con que destaca el trabajo que Raquel Tibol hizo sobre
el musico. (Raquel Tibol. “Carlos Jiménez Mabarak”, en Pasos
en la danza mexicana. . ). Es el tnico texto de los que conoz-
co en que es posible —escuchar rasgar el espeso silencio— a Car-
los Jiménez Mabarak, y a quien se escucha es a un autor inteli-
gente, laborioso, apasionado, duefio de ese procedimiento de
la reflexion y del afecto que es la ironia.

Carlos Jiménez Mabarak naci6 en Tacuba, D.F., el 31 de
enero de 1916, a los cuatro afios muri6 su padre y “fue su ma-
dre, la escritora Magda Mabarak, quien solvento la educacion
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de sus hijos como trabajadora del servicio diplomitico™? Ji-
ménez Mabarak hizo su primaria en Guatemala, continué sus
estudios en Santiago de Chile, ciudad en la que cursé humani-
dades en el Liceo de Aplicacion, una de las mejores escuelas
de aquel pais durante esos afios. Desde su infancia ha sido un
lector voraz —era un “lector de alfombra”, dice—, que a los
13 afios, para poner un ejemplo de su inquietud intelectual y
cultural, ya habia dado cuenta de los principales autores del
Siglo de Oro espafiol. De aquella época data su aprecio por
Cervantes, de quien ha leido todas sus obras —y al decirlo le
brilla la mirada de jubilo y orgullo, nacidos de la amistad pro-
funda que se establece entre autores y lectores inteligentes—,
y de quien lleg6 a saber de memoria pasajes enteros de £/ Quijo-
te. Recuerda que viviendo en Bélgica, pais al que llegé con su fa-
milia a los 15 afos y en el que permaneceria cinco afios solo
pues, casi llegando a Europa, su familia tuvo que trasladarse a
La Habana, la anciana que atendia la pensién en que vivia se
sorprendia de verlo todas las noches leer. “;Estds leyendo?”
—le preguntaba—, “Si, estoy leyendo mi Quijote”.

En Bruselas, Jiménez Mabarak sostenia un ritmo de traba-
jo realmente severo: se levantaba a las siete de la mafiana, pre-
paraba sus lecciones de musica, pues estudiaba en el Instituto
de Altos Estudios de Ixelles, luego continuaba con sus tareas
de radio, pues estudiaba también radiotelefonfa (tiene un di-
ploma en la materia), y, ademds, como resultado de un ventu-
roso azar que le llevo a descubrir viviendo muy cerca de su
pension a la maestra Marguerite Wouters (profesora en el Con-
servatorio Real de Bruselas), preparaba también las lecciones
de esta maestra. En la tarde, el joven misico se dirigia a su
respectiva escuela y regresaba a su casa alrededor de la me-
dianoche.

En 1937 regres6 a México y estudié orquestacion con Sil-
vestre Revueltas en el Conservatorio. Afios después, en 1956,
gracias a una beca de la UNESCO, fue a Paris y estudié técnica
dodecafénica con René Leibowitz, También en esta ciudad se
puso en contacto con la musica electronica y la musica con-
creta. De hecho, fue el primero que dio a conocer estas vertien-
tes musicales en nuestro pais.

A su regreso de su primera estancia en Europa:

Sin fortuna familiar, Jiménez Mabarak buscé [. . .] ocupa-
ciones que le fueran afines y le permitieran desarrollarse.
En el pequefio y excesivamente estrecho medio musical
de México hizo todo cuanto puede hacer un misico: dio
clases, fue bibliotecario especializado, pianista acompa-
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fiante de bailarines y danzantes, compuso musica inciden-
tal para titeres, teatro infantil, programas de radio, pe-
liculas. También recibi6 encargos de la Orquesta Sinfénica
de México, de Difusion Cultural de la Universidad Auté-
noma de México, del Coro de Madrigalistas, del Departa-
mento de Danza del INBA, etc.®

Fue durante muchos afios profesor en el Conservatorio Nacio-
nal de Misica y actualmente prosigue su labor docente en la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM. Obviamente, en el
transcurso de todos estos afios, la labor central de su vida ha
sido la composicion.

Dentro de esta vertiente esencial de su actividad hay que
destacar que Jiménez Mabarak ha sido un misico preocupado
por las relaciones entre su arte y los eventos escénicos, espe-

ial la danza. Su ion con los 6 y co-
re6grafas mexicanos data de la “época de oro” y se continia
hasta mediados de los afios sesenta. Su trabajo con los artistas
de la danza le ha permitido lograr i
ciones estéticas como, por ejemplo, la elaboracion de la bala-
da como una forma adecuada a la logica del lenguaje coreo-
grifico y la adopcion, y adaptacién, de procedimientos técni-
cos de vanguardia como la utilizacién del montaje de cintas
magnetofénicas (en EI paraiso de los ahogados de Guillermina
Bravo, por ejemplo).

Su produccién musical para la danza es la siguiente: Bala-
da del pdjaro y las doncellas (1947), Balada del venado y la
luna (1948), Balada mdgica o Danza de las cuatro estaciones
(1951), El nahual herido (1952), Balada de los quetzales
(1953), El amor del agua (1945), Danza finebre (1949),
Recuerdo a Zapata (1950), Pastillita (1951), Retablo de la
Anunciacion (1951), La maestra rural (1952), El raton Pérez
(1955), £l paraiso de los ahogados (1960), La Llorona (1961),
La portentosa vida de la muerte (1964) y Pitdgoras dijo. . .*

Estas obras han sido utilizadas por el Ballet de la Acade-
mia de la Danza Mexicana, el Ballet de la Universidad, el Ba-
llet Moderno Mexicano, el Ballet Mexicano con José Limén y
el Ballet Nacional de México.”

La atencién con la que este artista se ha ocupado de la
musi¢a para la danza, puede percibirse en su siguiente descrip-
cién de la balada. Me interesa destacarla porque en ella se evi-
dencia que no concibe a la danza como ilustracién de la musi-
ca, 0 a ésta como mera acompafiante de aquella, sino que bus-
ca entre ellas la articulacién, la correspondencia expresiva.
Cito al maestro Jiménez Mabarak:




Las coredgrafas de la Academia de la Danza Mexicana, es-
pecialmente Ana Mérida, me solicitaron musica y temas
para sus coreografias. En vista de que mi produccion sin-
fonica corria peligro, pues yo escribo para que se me es-
cuche en conciertos, traté de encontrar una manera de
alear un argumento con una obra sinfonica seria, una obra
capaz de ser traducida coreograﬁcameme sin perder su

que todo esto es provisional, se trata de una obra en proceso).
Una obra artistica de tal calidad merece un destino mu-
cho mis afortunado que el de existir s6lo impresa o nominada
en catdlogos. La musica acallada es un hurto cultural a la socie-
dad civil, no podemos aceptarlo. La musica de Carlos Jiménez
Mabarak, como la de muchos otros, debe dejar de ser virtual,
debe ser i cultural di por todos. Sélo asi le

valor sinfonico, capaz de sej

La solucién del problema fue la balada, cuyo nombre
tomé de las primitivas baladas de Guillaume de Machaut
(Chansons a dancer). Aquellas canciones contenian un
texto argumenlal y eran danza. [. . .]. En mi caso la poesia
estaba en el El pro-
blema no sélo lo resolvi en este sentido sino en el técnico.
Yo me discipliné para encontrar una serie de temas —los
menos posibles para no divagar— desarrollados, puede
decirse, en forma cinematogrifica, que al mismo tiempo
que ayudan a la secuencia coreogrifica se encadenan con
una légica musical adt:cuadah de manera de obtener una
obra musicalmente aceptable.

El nombre de balada para una obra sinfonica es una aporta-
cién de Carlos Jiménez Mabarak. El consider6 que si existian
sonatas, tocatas y cantatas, la creacion de musica pensada para
la danza permitia la forrulacion de una palabra especifica
para un tipo especifico de musica: la balada. Esto es una mues-
tra mas de su tomarse en serio el trabajo dancistico.

La obra de Jiménez Mabarak es extensa, comprende obras
para orquesta, para orquesta y coro, solista y orquesta, orques-
ta de cuerdas, conjuntos diversos, piano, dos pianos, canto y
piano, obras corales a tres y cuatro voces a capella, dperas,
ballets, masica para teatro y misica para cine. De entre su vas-
ta produccion él se slen!e mis a gusto con la Misade 6 y con la
Sinfonia se
en una obra que le fue encargad: por el Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, se trata de Sala de retratos, obra inspira-
da en Maria Izquierdo, Pablo Neruda, Carlos Pellicer, Matia
Azinzolo, Ninfa Santos y José Clemente Orozco (claro estd

permitiriamos a su mésica cumplir con su, en el mejor sentido
de la expresion, funcion social, s6lo asi seriamos justos con es-
te joven maduro de 75 afios que finca su legitimo orgullo en la
seriedad y responsabilidad con la que ha asumido su trabajo.
Porque Carlos Jiménez Mabarak ha vivido su vocacién con la
plena conciencia de que sus escuchas le merecen respeto, y
que esto pasa por la apropiacion del oficio, por eso trabaja y
estudia infatigablemente, se trata de un amable y sonriente
hombre serio, alguien para quien la alegria creativa se concreta
en inteligente trabajo cotidiano. Recuerdo que, al final de la
visita que le hice para entrevistarlo, é] me mostr6 la modesta
habitacion en la que vive cuando viene a la ciudad de Méxi
co, regularmente vive en Acapulco, y me dijo: “es un bonito
lugar ;verdad?, lastima que no tenga piano, si no, estaria tra-
bajando”. Creo que esta alegria que le produce la laboriosidad
lo retrata con certeza.
NoTAS

1 Tibol Raquel, “Culus]lm:nez Mabarak™, en Pasos en la danza
mexlcqna Textos de danz UNAM México, 1982, pp. 35-54.

1 Raquel, op. cit.

: Enxmuu realizada a (‘lrlos Jiménez Mabarak por el autor de
esta semblanza en enero de 1991,

4 Cfr. Milstrom Dan, Introduccion a la misica mexicana del siglo
XX, Breviarios 263, Fondo de Cultura Economica, México, 1977,
pp. 136-138.

s Tnbollhquel op. cit., p. 40.

6 Catilogo de las obras de Carlos Jiménez Mabarak, editado por el
Dr. Alfred Hiller, Viena, Austria, (carece de indicacion de nimero
paginas y de afio de edicion).

7 Idem.

8 Tibol Raquel, op. cit., p. 45.
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Antonio Lopez
Mancera

Hilda

. Islas Licona

equilibrio visual. De limitarse a la decoracion o a la

pintura plana ha logrado, con el tiempo, entretejer
fantasfas en tres con y in-
sospechadas: ahora juega con luces, maquinarias, dispositivos
técnicos, volumenes, etc. De artesano ha pasado a ser artista-
ingeniero-arquitecto.

E n el espectdculo teatral el escendgrafo es el mago del

] la escenografia dejé de ser el arte de pintar un her-
moso boceto y se convirtio en una tecnologia complicadi-
sima, exacta como la ingenieria con, como ella, problemas
de seleccion de materiales, de ajuste a medidas precisas y
de funcionamiento, que tiene que ser tan fluente [sic.] que
no se note el paso del tiempo en cambiar un cuadro por
otro[...].!

Soberbio de este escenograf formado y
especializado como tal, es Antonio Lépez Mancera, nacido en
la ciudad de México el 6 de marzo de 1924. Tocé a Lopez
Mancera formar parte de la generacién que inaugurara la carrera
de Escenografia en la Escuela de Arte Teatral del INBA de
1949 a 1951, En efecto, después de haber estudiado pintura de
manera particular y la carrera de Filosoffa y Letras en la
UNAM de 1946 a 1950, Lopez Mancera explica que fue la es-
cenografia la que o eligi6 a él y no ¢l a ella: disciplina artistica
naciente, el trabajo , en ese
historico, una nueva dimension de la actividad teatral cuyo ni-
vel pldstico era trabajado antes de este periodo por los grandes
pintores del momento, como Julio Castellanos, José Chavez
Morado y Gabriel Fernindez Ledezma entre otros.

Antonio Lopez Mancera tuvo la oportunidad de tener co-
mo maestro a Julio Prieto y, a la vez, de trabajar como su ayu-
dante, asi pudo ligar, a dos o tres dias de haber entrado a la
escuela, el aprendizaje tedrico con la problemitica concreta
de la escenografia.

Su primer trabajo profesional fue para la coreografia La
madrugada del panadero (1949) de Raquel Gutiérrez, con mi-
sica de Rodolfo Halffter y argumento de José Bergamin. Esta
primera escenografia consistia en el esquema escueto de la ca-
sita y el homo del panadero realizados en triplay. Con esto, se
introdujo de lleno en el corazon de aquella “época de oro™ dela
danza moderna mexicana con Miguel Covarrubias en la direc-
cion del Departamento de Danza del INBA

Otra coreografia memorable y representativa de esta épo-
ca de trabajo interdisciplinario entre musicos, libretistas, co-
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redgrafos y artistas plésticos, fue £l Chueco (1951) de Guiller-
mo Keys Arenas y misica de Miguel Bernal Jiménez. Lopez
Mancera cuenta que a partir de la idea del coredgrafo iban jun-
tos a La Villa a reconocer y a captar al personaje, a investigar
su medio a fin de atrapar la atmésfera y la intencién que la
escenografia tendria que imprimir a la obra. En su larga tra-
yectoria como escenografo de danza, tiene también muy pre-
sente la experiencia, afios después con el Epicentro (1977) de
Guillermina Bravo: aunque la idea inicial del ballet ya habia
sido trazada por la coredgrafa, ella le pidi6 ideas pldsticas. En
este caso lo que se le ocurri6 fueron motivos circulares en base
a los cuales Guillermina Bravo modificé y corrigi6 su trabajo
para lograr la articulacién total. Ademds intervino en La valse
(1952), con miisica de Maurice Ravel y Uirapuru (1953) con
musica de Heitor Villalobos, ambas de Raquel Gutiérrez; La
poseida (1952) de Guillermo Keys con miisica de Silvestre Re-
vueltas; La hija del yori (1952) de Rosa Reyna con miisica de
Blas Galindo; La llorona (1961), La balada de la luna y el vena-
do (1976), ambas con musica de Carlos Jiménez Mabarak y
Bernarda (1966), las tres de Ana Mérida; Orfeo (1960) con
misica de Gluck y Suerios (1961) con misica de Webern, am-
bas de Anna Sokolow; Danza para cinco palabras (1962) de Jo-
sefina Lavalle con musica de Gassman; Vision de muerte
(1980) de Guillermina Bravo, y Juana de Arco en la hoguera
(1955) de Xavier Francis, obra monumental con coros, cantan-
tes y actores.
También ha trabajado con grupos de danza folclérica. La
que emplea habi Amalia i en
sus espectdculos fue realizada por él en 1959, y con Silvia Lo-
zano realizo dos programas en los afios de 1959 y 1986.
Durante su larga carrera ha tenido la oportunidad de per-
cibir los diversos auges y declives de los géneros dancisticos: a
partir del periodo de Lopez Mateos, la danza moderna decayo
y las iniciativas de i0 istica se incli hacia el
clasico. Asi pues, colaboré intensam desde 1957 con
Ballet Concierto. Ballet Clisico de México; que fue después
Compafifa Nacional de Danza, hasta 1990. Trabaj6 para Café
Concordia (1960) de Fclipe Segura, £ combate (1963) de Wi-
lliam Dollar, Speed Crazy (1963) y Orfeo en los tambores
(1963) ambas de Tulio de la Rosa y variaciones musicales de
Chucho Zarzosa; Encuentros (1961) y Carmina Burana (1986)
de Nellie Happee; Jig-Saw (1970) de Miro Zolan, Diserios Li-
ricos (1967) de Gloria Contreras; Saerpil (1980) de Gustavo
Herrera y diversas obras del repertorio cldsico como La fille
mal gardée (version 1964) y Las silfides (version 1964),
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Por otra parte, las innovaciones escenogrificas de Lopez
Mancera han sido i en el dmbito d.
mexicano en lo que concierne a las instalaciones técnicas para
espectdculos en espacios abiertos, como las que permanecen
desde 1973 en la Alhondiga de Granaditas en Guanajuato. Pro-
ducto de su imaginacion, y la de Salvador Vdzquez Araujo, fue
la idea de llevar a cabo EY lago de los cisnes en un jardin en la
Presa de la Olla, Guanajuato, que afios después pasaria a la is-
leta del Lago de Chapultepec. Para teatro ha trabajado infini-
dad de veces para espacios abiertos.

Escenografo de danza, teatro y 6pera, para Lépez Mancera
son muy claros los lineamientos de la escenografia para cada
manifestacion: en danza se requiere de elementos sintéticos y
expresivos; es indispensable una pureza de disefios; Hay que
conocer la escenografia y el dibujo espacial parapensar en el
tipo de lineas y volimenes; por supuesto estdn casi prohibidas
las escaleras y las plataformas, sobre todo en danza contempo-
rdnea, salvo que la coreografia lo pida especificamente, y las
rampas son muchas veces aceptables. Todo debe dar espacio y
marco suficiente para el desarrollo fluido de los movimientos.
En cuanto a vestuario hay que ser muy cuidadosos para no im-
pedir ni la ejecucion ni la percepcién del movimiento corporal,
Para teatro y Opera, e incluso para algunas piezas de ballet,
siempre serd necesario introducir mds trastos y dar mas peso a
los decorados.

Por otra parte, aunque constituida en México en 1949 co-
mo una especialidad del arte, han tenido que pasar muchos
aflos para dejar de considerar a la encenografia como una ac-
tividad subalterna y apreciarla en su verdadera magnitud. El
escendgrafo tiene mucho que ensefiar sobre el trabajo de equi-
PO ya que posee la rara virtud de saber combinar la creatividad
del otro con la propia y de ser responsable de que esta interac-
cion logre un buen producto final en términos técnicos.

El problema inicial del escentgrafo es interpretar al autor,
director o coredgrafo. Primero procede a trazar un boceto so-
bre la base de los primeros lineamientos generalmente confu-
sos, de su colaborador, sea en forma de maqueta o de trazo de
la planta escénica. El mismo explica:

Terminada esta etapa lo mds seguro es que cuando el di-
sefiador muestre orgulloso su obra al director, se encuen-
tre con que las puertas no estdn en el sitio mas convenien-
te para los movimientos de los actores en el segundo acto
y que el color de las paredes no le va bien a la primera ac-
triz. .. “ademds, ya que se tiene que corregir, seria conve-



niente agregar una escalera al fondo izquierda y una ven-
tana al centro. Por lo dems estd bien”.

A continuacién hace énfasis en el valor del trabajo escenogr-
fico: su capacidad de desplegar su creatividad en condiciones
ajenas y de saber dialogar en este marco.
El escenografo agrega rapidamente un cilculo biliar més
a su cosecha o, en su defecto, procede a agravar la ilcera
que padece y se dispone a ejecutar todas las correcciones
indicadas mientras medita en la virtud mds importante
para el desenvolvimiento de su carrera: la humildad.?

d, pues, como de trabajo:
mediacion indispensable que logra f acuerdo entre coreografo
y escendgrafo a fin de generar la “metdfora pldstica™, como él
la llama, de la obra dancistica, teatral u operistica. Asi, aunque
el escencgrafo debe documentarse para dar el estilo y el am-
biente de la pieza y tratar de seguir las ideas del autor, su mds
dificil tarea es la de “tener la sensibilidad suficiente para cap-
tar y representar una idea o una intensién en una expresion pu-
ramente pldstica”.* Y aun mds: después de esta fase creativa e
imaginativa, vienen los problemas técnicos; a veces, como él lo
indica, se pueden imaginar muchas cosas que no pueden reali-
zarse; mediar entre la creatividad y las posibilidades técnicas
s, pues, otro de los grandes problemas. Las resoluciones téc-
nicas llegan, incluso a “emplear” a los mismos bailarines o ac-
tores para poner en . en plena

los dispositivos escenograficos.

La labor del escendgrafo, tan poco reconocida y sin em-
bargo, tan determinante, ha sido motivo de una lucha reivin-
dicatoria del gremio, tanto social como salarialmente. En esta
lucha Lopez Mancera ha desempefiado un papel importante.
Después de 10 aftos de lucha, en septiembre de 1987 se consti-

vaquia, Polonia, Cuba y la Republica Popular de China. En
1980 organizé un curso en accién coordinada Consejo Britdni-
co-INBA en el que profesores ingleses impartieron a los ecent-
grafos, coredgrafos, bailarines e interesados en la actividad tea-
tral, sus conocimientos sobre tefiido, texturizacion de telas,
tocados, armaduras, sastreria y maquillaje que se repitio du-
rante cinco afios consecutivos.

En lo que toca a sus cargos administrativos, que incluye
una amplia labor en favor de la danza, estin el de Jefe del De-
partamento de Produccién Teatral del INBA de 1952 a 1977,
y el de miembro fundador del Consejo Directivo del Ballet Cla-
sico de México.

De 1970 a 1972 fue miembro del Consejo de Danza. De
1973 a 1975 fue representante del INBA, Jefe de Servicios Téc-
nicos del I al IIT Festival Internacional Cervantino y de 1975
a 1986, su Director General. En 1973 fue miembro del Conse-
jo Técnico de la Opera; en 1973 y 1974 asisti al Congreso de
la OISTT como presidente de la delegacion mexicana en Praga.

Por su labor como escendgrafo ha recibido multiples pre-
mios: en 1953 la Asociacion Nacional de Criticos de Teatro
lo premia por Boris Godunof y en 1963 por La visita de Du-
renmatt; en 1970 el gobierno francés le otorga las Palmas Aca-
démicas por su labor en favor del teatro francés en México; en
1972 recibié un premio de la Asociacion de Criticos de Musica
por las operas Aida y Turandot. En 1982 de hace una expo-
sicion homenaje paralela al estreno de la obra Moctezuma II
de Sergio Magafa con escenografia del mismo Lopez Mancera.
Este homenaje fue una especie de jubilacion después de 33
afios de trabajo en el INBA. En 1986 se hizo una nueva expo-
sicion: Antonio Lopez Mancera: Hacedor del Especticulo, en
teatros de las ciudades de Monterrey, Aguascalientes, Tijuana y
Ciudad Judrez, con el auspicio de la SEP, que incluyd 113
lidminas entre lmagenes y fotografias de planos, utensilios de

tuyé la Sociedad Mexicana de E re-
gistrada ante la Direccion General de Derechos de Autor de la
SEP y de la que Antonio Lopez Mancera es primer vocal hasta
la fecha.

No han faltado en esta brillante carrera las actividades aca-
démicas y administrativas: de 1958 a 1973 Lopez Mancera fue
titular de la citedra de Produccion Teatral del Seminario de
Produccion y Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UNAM vy catedritico de la carrera de Escenografia de la Es-
cuela de Arte Dramatico del INBA; a esto se suma su labor de
investigacion al ser invitado por los gobiernos de diferentes
paises a realizar estudios y observaciones en centros teatrales
y pedagogicos de Francia, Alemania, Gran Bretafia, Checoslo-

fasy etc.

Ahora en 1991 después de 42 afos de trabajo, el gremio
dancistico no puede sino agradecer a este maestro de la escena
todo el talento vertido y la ensefianza de la humildad en la
creatividad de equipo como fundamento de la creacion artisti-
ca: el secreto de su magia.

NOTAS

1 Solana, Rafael. “Donde se aiman el arte y la técnica™
pre, México, 8 de octubre de 1987.

2 Lopez Mancera, Antonio A. “Consideraciones de un escenogra-
fo”, en Bellas Artes, Organo del Instituto Nacional de Bellas Artes,
México, ano 1, niim. 1, enero 1956, pp. 44-45

3 Lopez Mancera, op. cit.

4 Ibid.

_ en Siem
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