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Prélogo

La propuesta inicial de esta obra invita al lector a penctrar en
un territorio de complicado transito. Ellaberinto no permite
un curso lineal de las pisadas. Tampoco de las voces que narran
su trayecto, ni de las miradas que las interceptan, ni de las
palabras que las representan en lotes de discursos articulados por
el animo reflexivo del autor.

Presa de esta construccién imaginaria, no he podido escapar
al terror de ser absorbida por el Minotauro que estd en el
laberinto; por el monstruo que creé el rey Minos, quien en la
Creta de sus dfas representaba al maximo poder.

Como Dédalo, César Delgado Martinez construye un labe-
rinto que encierra a las monstruosas representaciones del poder,
al que en algunos de los escritos de esta antologfa denomina
simple y llanamente cultura hegeménica, y que a lo largo de la obra
sorprende y exhibe en algunas de sus manifestaciones especifi-
cas.

Los procesos de la danza escénica, folklérica y popular urba-
na que han interesado al autor, son planteados aqui a partir de
la coexistencia entre los conceptos con los que Delgado Martinez
se aproxima a los “hechos’” y los nombres de las cosas, a las que
otorga vecindad unas con otras, a través de analogias; de mor-
daces asociaciones. Asf enriquece la prosa del mundo, a la que se
refiere Michel Foucault en Las palabras y las cosas.



César Delgado suma a los protagonistas de sus textos otras
presencias que cobran especial significado. Lo hace a partir del
desdoblamiento coloquial de los simbolos que lo conmueven y
que pueden ser: una tambora con el logotipo de la Coca-Cola,
Amalia Hernandez de la mano de un gorila, los premios nacio-
nales, los subsidios, Makarenko y el plomero, Carolina, Martha,
el stradivarius en la Costa Azul, “‘el piblico agredido’” por un
coredgrafo maldito. .. Estos son sélo unos ejemplos, tomados al
azar, de entre la multiplicidad de procesos que se consignan en
este Laberinto, cuyo autor sefiala: ‘‘Cada bailarin, cada coreégra-
fo, llega a descubrir la danza por diversas vias. Caminos casi
todos atractivos, para quienes nos dedicamos a urgar en la
nostalgia de los artistas que entrevistamos’’.

Este tipo de trabajo, casi de rescatista, merece ser apreciado
y valorado en medio de la pobreza de las tendencias culturales
imperialistas y chauvinistas que tratan de someter todo lo real,
incluyendo lo real-

maginario, a una especie de paquetes en
serie. Al camino que recorre Gésar Delgado le viene bien el texto
de Jean Baudrillard que sefiala: ‘‘Son los vestigios de lo real, no
los del mapa, los que todavia subsisten esparcidos por unos
desiertos que ya no son los del Imperio, sino nuestro desierto, el
propio desierto de lo real’”.

La estrategia discursiva del autor de este Laberinto de voces que
danzan es la representacién de los universos que elige como
material para narrarlo. César Delgado representa, no hace si-
mulacros de los sucesos a los que se aproxima, a los cuales vive
y recupera en sus escritos, donde la disposicién de los stmbolos
depende de su visién del mundo. Ahi termina y ahf comienza la
objetividad que tanto le preocupa.

En los 38 textos que aparecen aquf reunidos y sin estar
exentas del peligro de ser devoradas por el Minotauro, todo
parece indicar que las voces que danzan en este Laberinto cons-
truyen, cada una a su manera, las alas con las que [caro logré
escapar del encierro. Lo hacen a través de la danza.

Patricia Camacho Quintos
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VOCES






Amparo Sevilla:
nuestras danzas se deforman

ecientemente Amparo Sevilla present6 su examen profesional

para obtener la licenciatura en Antropologia Social, con el
tema ‘‘Las danzas y bailes tradicionales en las clases subalternas
de México’”, un interesante planteamiento para el estudio de las
danzas y los bailes folkléricos mexicanos y ademas una critica
certera sobre lo que hasta ahora se ha realizado al respecto.

—En sintesis, ¢cudl es el contenido de tu tesis?

—Las danzasy bailes popular-tradicionales de México. Es-
tas P a través de un codlgo
formado por los el itutivos del fené
(disefios corporales, disefios en el espacio, caracter, estilo, tema
y ritmo) una parte muy importante de los conocimientos, creen-
cias, aspiraciones y otros aspectos correspondientes a la concep-
cién del mundo de las clases populares o subalternas.

A pesar de que dichas expresiones culturales constituyen un
importante testimonio de los procesos histérico-sociales de las
clases citadas, su estudio y fomento se ha hecho generalmente
con el proposuo dc que los lunstas nacionales y extranjeros

las como si éstas fueran una
mercancfa exética en exhibicién.

Los tratados sobre las danzas y bailes popular-tradicionales
de México han bri a la vez, la
indispensable paralaconversién de ciertas danzas y bailes de este
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género en simbolos nacionales, los cuales se integran ala confor-
macién de una politica cultural de carécter nacionalista y popu-
lista promovida por el Estado.

En la tesis pretendo analizar, en sintesis, los factores que
intervienen en los procesos de cambio y desaparicién de las
danzas y bailes popular- tradicionales de México, mediante la
determinacién de los mecanismos de apropiacién y destruccién
que la clase dominante ha llevado a cabo en relacién con dichas
expresiones culturales.

Dichos mecanismos se han dado basicamente a través de dos
vias: lo que se ha dicho que son las danzas y bailes tradicionales
yloque se ha hecho con ellos. Dentro de lo primero encontramos,
entre otras cosas, la creacién de una serie de mitos falsos sobre
el origen y significado de la mayor parte de dichas expresiones.
En ¢l segundo se observan formas mds directas de deformacién,
tales como la academizacién, la espectacularizacién y la institu-
cionalizacién.

—Sobre el primer punto, ;por qué no aclaras un poco mds acerca de
los mitos que menctonas?

—Si hacemos una revisién de lo que se ha escrito sobre las

i [ ficas en cuestién, que, se-
giin varios autores, existe una multitud de danzas cuyo origen se
presume es prehispénico. Casualmente, ninguno de ellos com-
prueba dicha atribucién. Al respecto cabe sefialar que casi todos
confunden o no hacen distincién entre lo indigena y lo prehispa-
nico, do que tanto los i
supervivencias del pasado.

Las fuentes histéricas a las que podemos acudir para la

di como su cultura son

reconstruccién de las danzas prehispénicas son: las figuras de
barro o piedra, los cédices, las imdgenes decorativas de algunos
templos y los escritos de los cronistas. Basandonos en dichas
fuentes podemos afirmar que las inicas danzas que se realizan
en laactualidad, cuyo origen prehispanico puede ser comp

do son Voladores y Huahuas. Todo lo demds entra en el campo de
la pura especulacién.




Lareconstruccién histérica delas danzas prehispanicas tiene
una gran limitante, dada la naturaleza de la danza, ya que ésta
se ializa tini en el en que se produce,
debido a que la danza es el resultado de un proceso de objetiva-
cién que no se plasma en un objeto material, sino en una imagen
virtual que desaparece una vez adoptado otro disefio corporal,
porlo tanto, sus restos materiales (las im4genes captadas a través
de la pintura, la cerdmica y la descripcién escrita) pueden brin-
dar tan s6lo una ligera idea de lo que fueron, pero no permiten
captarla totalidad de la expresién dancistica, esto es, el conjunto
de los elementos constitutivos de una danza: la dindmica, el
estilo, la secuencia de los pasos y movimientos, etcétera.

Silas fuentes histéricas no permiten fundamentar un origen
prehispanico atribuido a una gran variedad de danzas tradicio-
nales que se realizan actualmente: ;cémo es que hay autores que
se atreven a afirmarlo?

La posicién ideol6gico-politica que asumen estos autores es
una de las claves para dar resp ala pregunta pl d

—¢Cémo influye la academizacion en la deformacion de las danzas y
batles tradicionales o folkldricos?

—La ensefi larizada de las expresiones coreogréfi-
cas lleva ineludit implicita la defc i6n, pues la aca-
demizacién implica una ia ad i6n de la expresién
dada, en principio por el cambio de contexto: del campo a la
ciudad, dela fiesta patronal o religiosa al escenario. Perola causa
principal de dicha deformacién no ha sido tanto el cambio de
contexto, sino més bien los criterios personales de quienes han
realizado las adaptaciones: los maestros de danza académica y
los normalistas.

Por lo general estas personas no conocen cémo es que las
expresiones coreograficas tradicionales se dan en su contexto
original, tampoco han tenido un contacto directo con las pobla-
ciones que practican estas expresiones y menos atin, informacién
sobre la funcién y el significado real. De ahf surgen interpreta-
ciones tan “‘depuradas’ que en un momento dado no tienen
nada que ver con las versiones originales.




Danza de Huahuas, de Papantla, Veracruz.



—¢Qué papel juega la institucionalizacidn en el proceso de de
de que venimos hablando?

—Lainstitucionalizacién es un fené quesedaestrecha-
mente vinculado con lo que acabamos de comentar, o sea, con
la academizacién de la danza.

Tenemos que la ensefianza de diversos bailes ha formado
parte importante del sistema escolar; estos bailes se han consti-
tuido en simbolos patrios cuyo aprendizaje reproduce una acti-
tud mds cercana al chauvinismo que a la adopcién de una
verdadera conciencia nacional, tal como se nos ha hecho creer.

La mejor manera de ilustrar la forma en que ciertos bailes se
han institucionalizado es, sin lugar a dudas, la conversién del
Jarabe Tapatio en Jarabe Nacional. Tenemos que en el afio de 1921
la SEP (Secretarfa de Educacién Piblica), por medio del entonces
llamado Departamento de Cultura Estética, lanzé el decreto
oficial de que dicho baile fuera ensefiado en todas las escuelas
publicas de la Federacién, segtin resefia Gabriel Saldivar en su
importante estudio sobre el Jarabe.

La icién musical y coreografica del Jarabe Tapatio
habfa sido hecha 16 afios atrés: Felipa Lopez, maestra de baile
nacida en G ble de una coreo-
graffa que no tiene nada que ver con la tradicional. Eva Pérez,
quien segin Miguel Covarrubias “‘era lo mejor de las bailarinas
folkléricas’ ensefié —quién sabe qué version— del Jarabe Tapatio
a Anna Pavlova, para que ésta lo ejecutara en puntas, agregén-
dole ‘““ciertasinnovaciones’”. Este acontecimiento se dioen el afio
de 1918, en una Noche Mexicana celebrada en el Bosque de
Chapultepec, en la cual se bailaron una serie de danzas regiona-
les que culminaron en un ‘‘ballet de tema mexicano.

— Para finalizar, ;cimo puede catalogarse la formacion de los llama-
dos ““ballets folkldricos™?

—La ensefianza de danzas y bailes popular-tradicionales,
como formacién especializada (con la d i6n ya
da), se ha dado en diversas escuelas de danza. El propésito
fundamental de éstas ha sido la formacién de bailarines profesio-

es la primera
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nales que lleven a cabo su ejecucién en los escenarios teatrales,
esto es, la espectacularizacién.

Quiz resulte demasiado obvio sefialar que la cumbre de la
institucionalizacién de la deformacién de las danzas y balles
popular-tradici de México, i
cién, hasido la fundacién del Ballet Folklérico de México dmga-
do por Amalia Hernandez. Fste ballet se fundé en el afio de
1961, bajo el auspicio del INBA. Desde entonces hasta la fecha,
dicho balle* ha sido notablemente apoyado por el Estado, tanto
econdémica como politicamente.

La sefiora Hernandez siguié a pie puntillas el camino inicia-
do por un famoso bailarin ruso fundador del primer ballet
folklérico del mundo: Igor Moiseyev, a quien el Estado soviético
encargara en 1937 la formacién y direccién del Conjunto Estatal
de Danzas Populares de la URSS.

La danza descubre el alma y el cardcter de un pueblo
—sefiala Moiseyev—, Amalia Hernéndez descubrié cémo in-
ventar ese cardcter a través de una secuencia de imagenesidilicas

sobre “‘lo mexicano’’, creadas para el consumo en el mercado
turistico y en actos oficiales.

Danza y teatro, afio 6, niimero 34, julio-agosto de 1982.



Bohumil Bican. Sluk: mitad
auténtico, mitad estilizado

a base del trabajo que desarrolla Sluk (Conjunto de Danzas

Folkléricas Checosl esel i de las raices del
arte popular. A partir de esto realiza su espectéculo dancistico.
Fundado en 1949, este j es el dnico

profesional de la danza eslovaca; su objetivo es mantener las
relaciones con las tradiciones populares, continuar desarrollan-
dolas mediante el proceso artistico y divulgarlas entre las amplias
masas de trabajadores de su pais y el extranjero.

En entrevista exclusiva, el doctor Bohumil Bican, director ge-
neral del conjunto, expuso diversos puntos de vista sobre su labor.

—¢Cémo trabaja el grupo? —le preguntamos en primer lugar.

—Primero es la preparacién de los artistas, pues la base del
grupo son las raices de nuestro arte popular, es decir, el conoci-
miento profundo del pueblo, sus costumbres, bailes y canciones.
Sin esta base no puede existir ningtin grupo.

— ¢ Puede llevarse la danza folklérica a un escenario teatral sin que
haya una deformacion?

—Solamente existen dos cosas: arte y maestros. No es posi-
ble, desde el punto de vista de lo que es el folklore, comprender
lo que es una deformacién. El folklore es la vida histérica de un
pueblo, sus raices son muy profundas y tienen que ver desde el
nacimiento hasta la muerte de un pais. Al conocer todo esto,
procuramos que nuestro espectaculo no tenga faltas.
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— ¢ Qué papel juega en el trabajo del Conjunto la Academia Eslovaca
de Ciencias?

—Una tarea muy alta. Los trabajadores de esta Academia
tienen contactos muy estrechos con nuestros coreégrafos, artis-
tas, musicos, etcétera. Cooperan en el conocimiento de nuestra
cultura.

—y¢Esta institucidn ejerce alguna forma de control sobre el trabajo del
Conjunto?

—Puede decirse que algo mas que control. Las personas que
ven nuestras funciones son de varias regiones y conocen la
cultura regional profundamente. Ellas nos dicen si es verdad o
no lo que hacemos y esto es control bésico.

— ¢ Cudl es la preparacicn de los integrantes del grupo?

—Mas o menos la correspondiente a licenciatura. Hay es-
cuelas especializadas. En el caso de la danza, la base es el ballet
clasico.

—La preparaciin en el ballet cldsico, ;trae como consecuencia la
estilizacion de la danza folklérica?

—Quienes trabajan en el ballet clésico o moderno tienen una
cosa muy importante: sentimientos. Esta es la base del bailarin.
Nosotros continuamos con su preparacién en todos los sentidos.
Por otro lado, no quiero decir que de nuestras raices culturales
no podamos hacer un folklore estilizado, porque es una profesién
de artistas. Todo lo que se baila en el pueblo es natural, pero si
se hace en un teatro ya es estilizado. La base de nuestro trabajo
profesional es el conocimiento profundo de todo esto, como
dijimos antes.

—Pero ;cmo es la preparacion de los bailarines? ; Estin ligados los
aspectos prcticos y tedricos?

—Son dos partes: unaespecializada, que s terica y prictica
y otra correspondiente al sistema escolar.

— Concretamente, en su presentacion en México hubo danzas que no
son folkléricas, ;verdad?

—Hay una parte del espectdculo que no puede decirse que
esdelaregién de Eslovaquia, porque esuna ; esdecir,
la expresién de la atmésfera, el trabajo, la miisica y los pasos.
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Otra parte del programa se refiere a la vida de ciertas personas
que cortan érboles, aqui el coredgrafo quiso hacer una obra de
una parte de la vida del pueblo. La miisica también est4 estiliza-
da; sin embargo, puede reconocerse a qué parte de Eslovaqui
se refiere. Es una estilizacién, porque no somos un grupo de
aficionados.

—Insisto, ¢esto es danza folkldrica?

—Si, claro, es puro folklore. Muy cientifico claro, desde su
base. Estilizado porque somos un grupo profesional con una base
cientifica: conocer las cosas bésicas de la regién. En nuestro pafs

existen muchos grupos folkléricos de aficionados en cada pueblo,
que ayudan a conocer més profundamente el espiritu de la aldea
en que viven. Ellos conocen mejor el arte de su regién. Nuestra
sociedad tiene la posibilidad de que estos grupos existan en cada
aldea, en cada ciudad, en cada regién y de esto se puede sacar
mucho.

Ademis tenemos una institucién estatal que apoya el trabajo
en esta esfera. Hay festivales donde pueden conocerse los grupos
de varias regiones. Nosotros también participamos. Todo el
movimiento en Eslovaquia estd bien dirigido. Tenemos una
revista de misica y baile, desde donde podemos influir en el
movimiento de aficionados. Existe otra revista llamada Pdginas
de baile, que consta de dos partes: ballet clasico y danza folklérica.
Es algo muy profesional.

— Retomando el tema anterior, creo que hay una gran diferencia entre
la danza folkldrica que gjecuta un grupo social determinado y la danza que
se da en un escenario. ..

—No, no decfa esto tan claro como usted, porque como
deciamos antes, en lo que se refiere, por ejemplo, a los trajes o
pasos del baile, son muy tipicos para cada regién. No hay tanta
diferencia.

— Entonces, ¢puede llamarse danza folklérica la que se ejecuta en una
aldea de la misma manera que la que se interpreta en un escenario?

(Aqui interviene el Agregado Cultural de la Embajada de la
Reptiblica Socialista de Checoslovaquia, quien gentilmente sirve
de intérprete durante la entrevista y es quien contesta.)
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—Podria decir esto, porque yo sé lo que Bohumil siente,
puesto que somos muy buenos amigos. Hasta ahora nuestro
folklore vive en el pueblo, en sus sentimientos. A pesar de que
tenemos una sociedad muy desarrollada queremos que nuestro
folklore viva, porque éste siempre es la historia de cada pueblo.

Nuestro espectéculo tiene varias formas. Hay cosas que son
muy estilizadas, pero por ejemplo el instrumento fluir (flauta)
que usted vio no se puede estilizar. Lo mismo sucede con el
acordeén de botones. Tampoco podria estilizarse, porque se
pierde la atmésfera, la melodfa, todo. En el programa sacamos
algunas cosas auténticas y otras estilizadas. Un ejemplo es el
Gltimo baile del programa, donde se puede ver lo auténtico y lo
estilizado. Mitad y mitad.

Danza y teatro, afio 7, niimero 40, julio-agosto, 1983.



Francisco Illescas: la danza ha
cobrado cierto auge

éxico, D.F. *‘Definitivamente no es ficil ser bailarin. En

general tanto el bailarin hombre como la bailarina, sufren
una serie de adversidades, desde su formacién hasta su vida
profesional. Esto se debe en primera instancia al contexto social en
que vivimos, es decir, la danza como toda disciplina artistica no es
una actividad productiva econémicamente hablando, por lo que
las primeras represiones del bailarin se dan precisamente en el
nicleo primario: la familia —sostiene Francisco Illescas, quien es
un estuche de monerfas, como me dijo en aquella ocasién en que
lo encontré cosiendo unas mallas: bailarin de Barro Rojo, profesor
de la Escucla Nacional de Danza Contemporénca del INBA y

diante de la licenciatura en psicologfa social enla U

A M

El joven bailarin, originario de Guadalajara y radicado en
esta ciudad-capital desde hace algunos afios, retoma el hilo de la
conversacién, para continuar: ‘‘[...] en segundo término, el sexo
del bailarin o aspirante a serlo, es determinante para la acepta-
ci6n o rechazo en su entorno social. Mientras que para la mujer,
la danza es una ‘gracia’ en el mejor de los casos —sunque
muchas veces ser bailarina se tome como sinénimo de p..
para el hombre es motivo de esti de
to a su masculinidad, es pues, una de las peores afrentas a una
sociedad machista y sexista. Por otro lado, la danza contempo-
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rénea en México es clitista, por lo que los individuos de las clases
populares no tienen acceso a ella, como a ninguna otra actividad
artistica. Claro que habemos algunos colados’’.

Es indudable que a partir de una serie de peliculas y videos,
la danza ha cobrado cierto auge. Francisco Illescas, piensa que
el aspecto positivo de esto ‘‘[...] es que més gente descubre la
existencia de la danza y le toma gusto, como consecuencia las
audiciones para ingresar a las escuelas especializadas, cada vez
tienen més aspirantes. También tiende a aumentar el piblico en

las funciones de danza Ellado negativo, es que
esta misma gente trae una idea falseada de lo que es la danza
4nea, fr la idera como el baile show

o como fondo visual de la musica. Otra lacra, es la aparicién
como hongos, de academias de aerobics, gimnasia ritmica y re-
ductiva. Los mercaderes de siempre’”.

La diferencia entre las escuelas y las academias de danza la
establece asf el entrevistado: ‘‘[...] cuando hablo de las primeras,
me refierc a las escuelas del INBA, es decir donde se pretende
formar profesionales de la danza, independientemente de lo
correcto o incorrecto del método con que pretendan lograrlo. Por
otra parte, las academias son lugares particulares, que est4n
explotando el interés de la gente por la danza, con la {nica
finalidad de ganar dinero lo mas rapidamente posible, pues
quién sabe cuanto dure la moda. Esto a cambio de ensefiar a
bailar ‘bonito’, bajar de peso o de menos ofrecer un lugar donde
las nifias ‘bien’ luzcan sus payasitos y mallas de fabricacién
gringa’’.

Sobre lo adecuado y lo inadecuado en la formacién de los
bailarines profesionales, Francisco Illescas, dice: “[...] resulta
que la técnica que se utiliza en la Escuela Nacional de Danza
Contemporanea del INBA, en la escuela del Ballet Nacional de
Meéxico, en el Ballet Independiente y en el Seminario de Danza
Contemporanea —que son los més importantes por el apoyo que
reciben del Estado— es basicamente la técnica Graham. Hasta
aquf no hay nada cuestionable y si elogiable, el hecho de que se
utilice una técnica moderna por encima de una técnica clasica,
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como el ballet. El problema empieza cuando los responsables de
esas escuelas, no ven o no quieren ver mas all4 de la técnica y
megan todo intento de experimentaci6n e investigacién del mo-

. Esta i6n trae como ia un estanca-

miento de la danza y una buena produccién de expertos en
Graham, pero no bailarines’.
A estas alturas de la entrevista es urgeme analizar la situa-

ci6n dela danza poranea en p; . De las posibilid
des de un movimiento dancistico, Francisco Illescas, expresa:
“[....] pienso que esto s6lo se puede dar a partir de las universi-
dades estatales, como ha ocurrido por ejemplo en la Universidad
Veracruzana, donde incluso la carrera de bailarin tiene el grado
de licenciatura y es el dnico lugar de la Republica donde tiene
este reconocimiento. Ahf existen dos grupos. Uno eslacompania
de la Facultad de Danza y el otro es el Taller Coreogréfico de la
misma institucién. También esta el caso de la Universidad de
Zacatecas, donde a partir de este afio empez6 a trabajar un
grupo. En Nuevo Leén y Oaxaca existen grupos. Incluso el
grupo al que pertenezco, Barro Rojo, estaba inicialmente subsi-
diado por la Universidad Auténoma de Guerrero, pero por los
problemas econémicos que la estén asfixiando, a raiz de la
retencién del subsidio por parte de la SEP, hemos tenido que
autofinanciarnos’”

En Guadalajara, declara el entrevistado, existe el grupo
Integracién de la Universidad de Guadalajara, *‘[...] que en un
tiempo dirigi6 Onésimo Gonzalez, pero hace como dos afios que
se le ha perdido la pista en México. Esto es bien significativo. Si
un grupo no tiene presentaciones, en la capital, no existe, inde-
pendientemente de la labor que desarrolle en su regién. Por
desgracia asf ha sido y asf es. Pero esperemos que la situacién
cambie. También habria que considerar qué tipo de universida-
despueden p ladanza 4nea. En Guadalaj
el material humano abunda y de excelentes aptitudes, por lo que
existen condiciones para que fuera un centro dancistico de im-
portancia’’.
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Finalmente, Francisco Illescas, da a conocer su opinién
sobre la situacién de la danza contemporanea en México: ‘‘Hay
un estancamiento en el panorama general. Grupos y compaias
con un tipo de movimiento muy parecido entre s y lo peor de
todo, a la técnica con que se entrenan. Existe gran preocupacién
por la forma y banalidades en el fondo de las danzas. En fin, las
excepciones son pocas, pero esperanzadoras: nuestra matriarca
Guillermina Bravo y su excepcional lucidez; Luis Fandifio con
su constante biisqueda 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 antisolemnidad
de Graciela Henriquez y la labor de grupos como Andamio,
Contradanza, El Cuerpo Mutable y el mismo Barro Rojo. Por
otro lado, danzas como El Camino (Premio Nacional de Danza
1982) de Garrido y El Llamado (1983) de la Bravo, nos hacen
sentir que si, efectivamente, la danza puede llegar a ser un medio
expresivo para las grandes multitudes”.

El Jalisciense, 10 de enero de 1985.
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Guillermina Galarza Cruz:
estudiosa de la danza en Jalisco

En esta entrevista, Guillermina Galarza Cruz, mujer apasio-
nada, entregadaal estudio dela danza en Jalisco, actualmen-
te directora de Cultura Popular y Artistica del Departamento de
Educacién Publica del estado, en la primera parte habla de dos
cosas: su coleccién de trajes titulada Indumentaria de danzas,
sones y jarabes de Jalisco y de su labor al frente de dicha
Direccién de Cultura. En la segunda, abordara asuntos tan
interesantes como su experiencia en el Internado Beatriz Her-
néndez y su opinién sobre la deformacién de la danza folklérica,
cuando se saca de su contexto original, para llevarse a un salén
de clases 0 a un io teatral, de la que se da
en los “‘ballets folkléricos” (o grupos o conjuntos, etcétera),
cuando por un lado se habla de la autenticidad de la danza y por
el otro se deforma.

*“Siento —principia diciendo Guillermina— que més que en
la parte técnica, mi aportacién a la danza ha sido en la parte
prctica. Porque me di a la tarea de hacer un trabajo de compi-
lacién sobre indumentaria de Jalisco. Tengo algunas prendas
muy valiosas, que son originales de diversos lugares. En la
actualidad son 39 trajes. Algunos de esos materiales no se pueden
reproducir. Lo que he buscado dltimamente, es quitar todo

llo que no fue real probado, para dejar un trabajo
que esté cernido, que valga la pena de veras conservar.
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*"Los problemas para este trabajo, han sido econémicos, por-
que soy una persona que vive de su trabajo, que en lugar de tener
hobbys muy propios de una mujer normal, como serfan los vestidos
finos y las alhajas, inverti todos mis ahorros en esa coleccién. Al
principio, no me ban las dificultades. Me ladab
lugar indicado. Lo que sf, nunca he regateado el trabajo de la gente
del pueblo, porque siento que su trabajo debe ser respetado. Si
elloslo estan valorando el una cantidad, no tenemos nosotros mas
que pagar esa cantidad si queremos adquirirlo. Ahorita no cuento
con una alcancia, nada valioso. Estoy diciéndote desde el punto de
vista material, porque todo lo tengo invertido dentro de mi colec-

cién. Por cierto, que para poderse exhibir he tenido muchisimas
dificultades. La primera vez fue en la capilla del exConvento del
Carmen, organizada por el Departamento de Bellas Artes de
Jalisco. Ahi tuve que realizar hasta las crucetas. Y no solamente
€50, sino cargar todo y armar la exposicién. En un principio me
ayuds un museégrafo, pero siento que después no le dio impor-
tancia ala coleccién. Las exposiciones posteriores —en la Escuela
de Artes Plasticas de la Universidad de Guadalajara, donde existe
una carrera de danza, en el Teatro Degollado y en el Centro de
Cultura de Zapopan— han sido importantes parala difusién. Pero
he tenido la pena de perder algunas prendas en la Escuela de Artes
Plasticas, en una semana cultural. Ahf se me perdieron tres pren-
das que no he podido recuperar. Siento que falta una concientiza-
ci6n de los muchachos, en cuanto al valor que esto tiene. Quizé en
manos de ellos no sea tan valioso, como en manos mifas.

"’Quise en un principio donar mi coleccién, porque es muy
costosa conservarla, pero mi estancia en una Casa de Artesanias
—la entrevistada se neg6 a decir en cual—, me hizo pensar
negativamente. Ah: vi un traje e por falta de cuxdados estaba

deteriorands lesil

Esto me iond un poco
y pensé que esa coleccién no la podia cuidar nadie como yo'
En lo que toca a su trabajo al frente de la Direccién de
Cultura Popular y Artistica, Guillermina Galarza Cruz dice:
‘“‘Me siento, a un afio y siete meses, satisfecha de la labor
desarrollada. El sentir que a los nifios se les esté atendiendo en
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el drea del arte, para mi es muy importante. En este tiempo, se
han incrementado las plazas para promotores de artes plésticas,
literatura y danza. Son 4reas que hasta hace algtin tiempo, no se
consideraban dentro del Departamento de Educacién Publica.
Yo sigo insistiendo, en que el arte es el mds grande de los
educadores. El més eficaz. Que por el arte podemos encontrar
el verdadero camino. No sé por qué en México siendo un pafs de
artistas, se ha descuidado tanto esa area. Lo que hemos hecho
hasta ahora, no es un relumbrén, pero son cosas que han queda-
do ya de base en la labor desarrollada en las escuelas’”

El Jalisciense, 2 de enero de 1985.

11

En la segunda parte de la entrevista Guillermina Galarza Cruz,
quien se inici6 en la danza a los nueve afios de edad en el
I o Beatriz Hernandez, habla preci de su expe-
riencia como profesora en dicha institucién. Dice:

““No he tenido tiempo de examinarme, de reflexionar, pero
lo que si te digo es que esa descarga emotiva, de ternura, de
afecto, la encuentro realizada como mujer, quiza por los hijos
que no he tenido, en esas alumnas del internado. El trabajo ahi
rinde mucho. T trabajas con 50 nifias y al salir de tu leccién,
ya lo saben 100 o 200, porque es un trabajo que ellas mismas
reproducen. Otra cosa que he experimentado ahi, es que a las
pequeias les gusta la danza, porque se las damos mediante
guiones, que van de acuerdo a su edad, a su sensibilidad, porque
todo se trabaja a través de un cuento. El tema cambia de acuerdo
ala festividad civica que se estd conmemorando. Yo pienso que
no hay ninguna institucién, en donde la danza tenga tanto
rendimiento como en el Internado Beatriz Hernandez.

»’La danza folklérica cuando se lleva a un sal6n de clases o a
un escenario teatral, se deforma, pero no totalmente. Sobre todo
si se trabaja como dejé implantado la miss Cuca (Marfa del Refugio
Garcia Brambila) en el Internado Beatriz Herndndez. De ella no
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puedo decir que aprendi la Danza de los Sonajeros, porque ella se
entrevistaba con los informantes directos y los trafa a vivir al
internado el tiempo que fuera necesario. Entonces, aprendimos la
danza del informante directo. Es mds, él mismo disefiaba el
vestuario. Por eso me extrafia, que analizando la publicacién que
existe de las Jornadas de los Internados se hayan encontrado
‘mentiras o cosas que nunca existieron, porque amflo que me tocé
vivir fue el trabajo con los informantes directos. La danza no sufria
tanta transformacién como puede suceder ahora’’.
Para que la danza folklérica al lad. aun

teatral, sufra un minimo de deformacién, sostiene Guillermina
Galarza Cruz: “[...] yo pienso, que debemos acercarnos al
informante directo, tener la suficiente humildad para ponernos
a un lado de él y que juntos, maestros y alumnos, tomemos la
esencia misma de la danza, porque estoy de acuerdo contigo,

cuando se lleva a un escenario la danza se transforma’’.

Respecto a si se toma o no en cuenta el aspecto teérico de la
danza folklérica en los medios académicos, la entrevistada consi-
dera: “[...] que es importante, pero muchos de los directores (de
ballets o grupos folkléricos) no hacemos caso de la teorfa, que debe
ser ensefiada, porque es una forma de profundizar, de encarifiar
al alumno con esta 4rea. Pero se nos olvida esto, porque vamos
siguiendo la carrera de los ‘grupos folkléricos’, entre mas especta-
culares seamos parece que adquirimos més importancia y nos
olvidamos de que nuestros alumnos sepan el porqué de la danza.

”’Siento que existe tanto por descubrir —comenta Guiller-
mina Galarza Cruz—, por investigar, que propiamente en la
danza no cabriala creacién. Si realmente somos estudiosos de la
danzay si estamos tomando de veras nuestro pasado como base,
entonces existe tanto en ese pasado que todavia ni siquiera nos
asomamos a él. La creatividad se puede dejar para otro tipo de
danza, por ejemplo la contemporénea.

"’Si quieres que te tomen en cuenta dentro de la danza
—siguediciendola entrevistada— tienes que seguir una corrien-
te, porque si permaneces encarifiado, sumido en la tradicién,
pues te quedas solo. Es importante que este tipo de trabajo se
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exponga ante los demds, pero siempre que parta de la esencia de
la misma danza y seguir un poco la corriente del tiempo que nos
involucra en esta carrera’’,

Sobrela posibilidad de quelos *‘ballets folklricos’” anuncien
o digan de alguna manera adecuada que lo que presentan no es
mis que una versién de la danza folklérica o una creacién a partir
de raices folkléricas, que de ninguna forma es la danza folkl6rica
original, Guillermina Galarza Cruz expresa: *[...] tiene todo el
derecho el piblico de saber lo que se estd haciendo con la danza
y adelantarfamos muchisimo si lejos de poner nuestro propio
trabajo en escena, nos preocuparamos de traer grupos de los
pueblos a bailar a la ciudad, en donde el folklore se vuelve ya
artificial. E si tuvié en donde nosotros
invitdramos a los grupos de las poblaciones pequefias, en una
muestra fraternal, no en los llamados concursos, mucho se ade-
lantarfa, porque para nosotros seria un escaparate directo y
digno en donde ver y aprender”’.

:Esto podria traer como consecuencia la deformacién de la
danza folklérica?, le pregunto a Guillermina, quien responde
asi:

“De qué otra forma se podria hacer?, ;cémo lo estamos
haciendo? Trasladandonos al lugar de la danza y robandole a la
gente, porque eso estamos haciendo, robandoles desde sus pisa-
das, su misica, su atuendo, su tradicién...

"También siento la obligacién —finaliza Guillermina Ga-
larza Cruz— de exponerte mi opinién respecto al trabajo que se
realiza en todos los grupos (*folkléricos’). Si no hiciéramos nada,
como dicen, no nos equivocariamos nunca. Mientras existan

buenos o malos maestros, existe la danza, estd vigente, estd de
moda. Lo ideal serfa organizarnos y hacer las cosas como deben
hacerse. En este sexenio existe la oportunidad de volver a andar
el camino. De andarlo junto con gente, que como ustedes, han
do errores en que hemos
ala que debemos plegarnos’”.

p estoy nosestan
i ido 0 nos dan

El Jalisciense, 5 de febrero de 1985.
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Cuadra: el folklore, un arma
para defender la revolucion

1 Conjunto Folklérico Macehuatl del Ministerio de Cultura

de Nicaragua, ‘‘es mas que una academia de danza, es un
grupo de cerca de treinta estudiantes y trabajadores que desean
conservar, revivir y valorar los bailes nicaragiienses’’, de acuer-
do al programa de mano.

Los bailarines del j en estos momen-
tos de amenazas a Nicaragua deben tener en sus manos un arma
para defender la Revolucién Popular Sandinista. Su alegria al
bailar, en estos dfas aciagos, debe ser rabia contra el tirano
imperialismo.

La mafiana de un domingo lleno de sol, a un costado del
templo Regina Coelli, entrevisté a Alejandro Cuadra, director
del conjunto.

—:Cémo se formé el grupo?
—El grupo se form6 en el aflo de 1973, siempre bajo mi
con estudiantes de la Universidad Nacional Auténo-

ma. Esto debido.a que la Universidad era un lugar donde podia
hacerse arte. Desgraciadamente, nosotros tuvimos una etapa de
dictadura muy dura Hemos nacldn de una lucha.

docon i de secundaria, lo que

ustedes llaman preparatoria, estudiantes universitarios y traba-
jadores. Contamos con el auspicio del gobierno de la Reptblica
de Ni en cuanto alas posibilidades que nuestro gobierno




tiene, porque como vos sabrés Nicaragua estd viviendo una
situacién muy dura, una etapa de agresién. Entonces, nosotros
tratamos de no ser carga del Estado en este momento.

—Cudl es la preparacisn de los bailarines?

—Nouestra formacién consiste en el conocimiento basico de
latécnicamoderna, dela danza clasicay del folklore. Esto es para
que nuestros bailarines tengan una concepcién amplia. No tra-
tamos con esto de desvirtuar el folklore, de darle otro sentido,
sino tratamos de mantenerlo, preservarlo y conservarlo, pero
con una técnica. No queremos que nos pase como a otros con-
Juntos de danza que usan la técnica no como un medio sino como
un fin.

— ; Qué dificultades se presentan para llzvar la danza folklérica a un
escenario teatral?

—Para nosotros los coreégrafos, los directores artisticos, es
una elat i6n técnica que le 1l i6n sin que
pierda su pureza, Es decir, hacemas uso de las lineas escénicas,
de las leyes del escenario, pero tratamos de conservar el folklore
lo més que se pueda. Claro como vos sabras, cuando una danza
va a un escenario ya tiene una elaboracién. Pero si tratamos de
conservar el folklore.

—¢ Y hasta dénde es posible conservarlo?

—Eso se tendria que ver. Es decir c6mo se usa la técnica —el
entrevistado se levanta de donde estamos sentados para decirles
a algunos integrantes del conjunto: *“Céllense... hay una entre-
vista”. Luego, se pregunta: ** ¢Cémo conservamos el folklore en
Nicaragua?”’, para contestar él mismo: Nosotros hacemos festi-
vales inos o de estudi que enun dado se
abocan a la recopilacién de la danza y la llevan al escenario.
Anualmente tenemos un festival que esta auspiciado por la
Juventud Sandinista 19 de Julio. Se mandan las invitaciones a
las idad;

alos Depar Ent ya vienen al
festival. Vienen nuevas danzas del norte, del Al4ntico, del
Pacffico y del centro. Es un medio de recopilacién.

— Tt hablaste hace un momento de preservar el folklore. Yo, personal-
mente tengo mis dudas, en el sentido de que a través de un grupo folklérico
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se pueda dar este proceso. También has hablado de la técnica como un medio
y no como un fin. Vi el programa que ustedes presentan y encontré
movimientos muy amanerados por la técnica con que entrenan. Es decir, sin
ser un conocedor de la danza folklérica de Nicaragua, se puede dar cuenta
de la manera como ha influido la técnica.

—Una danza folklérica pura sélo se ve en las fiestas patro-
nales, ahi donde no hay escenario, donde el pueblo baila por una
razén, que son los santos. Nosotros no bailamos por esta razén,
bail. para un dculo. Siempre p en un espec-
taculo. Tenemos que pensar en el escenario. En toda la magia
delescenario. Ahorala cuestién que me dices del amaneramiento
no sé en qué.

— Por ¢emplo, siempre los batlarines apuntan el pie. Otra cosa que se
da en los ballets folkldricos, sin importar el lugar de procedencia, es la
uniformidad en los pasos y en la indumentaria. Tt hablabas hace un
momento de que tratan de hacer algo diferente, pero realmente como espec-
tador siento que no hay mucha diferencia entre un ballet folklérico de México,
el de ustedes o uno de la Unidn Soviética.

—Lo que vos me decfs es correcto para vos, pero yo tengo
mis puntos de vista en la coreografia y en el disefio del vestuario.
Cada coredgrafo pone su personalidad cuando hace una coreo-
grafia. Ahora en el vestuario sf hay uniformidad en nosotros por
falta material. Yo sé que en una boda no todo el mundo va de
blanco. Hay gente que va de celeste, gente que va de rojo, gente
que va de morado, pero nuestro sistema econémico no lo permi-
te. Yo estoy claro en lo que me estas diciendo. No me molesta.
Pero si tenemos restringida nuestra economia. No tenemos sufi-
ciente vestuario. Como miras hay danzas que se bailan la prime-
ra parte con el mismo vestuario que la segunda. Esto es porque
no tenemos recursos.

Ahora la cuestién del tandiu, lo del empeine. Sf se hace. Yo
considero mas estético un empeine que un pie.

—¢Esto quiere decir que es mds importante la parte estética que la
original de la danza folklorica?

—Depende. Depende de lo que en ese momento estés repre-
sentando o lo que estés bailando. Si ese empeine te va a perjudi-
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carladanza o te la va a componer. Porque a veces puede ser que
te la descomponga o a veces que te la enriquezca.

—En el programa que ustedes presentan, noto una parte mds apegada
a lo que podria ser la danza folklérica originalmente y otra parte mds
creativa, como Amanecer campesino.

—Fsa danza, Amanecer campesino, la miisica no es completa-
mente folklérica. Lleva el k16 El positor es
Justo Santos. Lo que pasa es que nosotros la ponemos dentro de
nuestro repertorio. En Nicaragua, la usamos mucho para levan-

tar el 4nimo de la poblacién al trabajar en la cosecha, es decir,
para integrarse a las labores del campo, que es nuestro medio de
vida. Lausamos como un lenguaje, para nuestra poblacién, pero
no existe. Es una recreacién.

—¢ Y respecto a la boda que presentan?

—La boda i se da en Esteli. Lo que no te puede dar la
cuestién folklérica a vos, es que todos van con el pie derecho y
luego con el izquierdo. Y que tal vez los campesinos bailan un
poco encogidos y nosotros bailamos estirado.

— Volviendo to que tratdbamos haceun rato, chay objetividad
para poderjuzgar cudndo un el traio ala danza folkldrica original,
la enriquece o la deforma?
—Hay cosas que enri ladanza y cosas queladestruyen.
—¢De qué depende lo anterior?

—Del coreégrafo. De c6mo sepa meter el asunto éste dentro
deunadanza. Es decir, yo tengo mis puntos de vista en el folklore
yenladanza folklérica. Para trabajar, no tendria sentido hacerlo
sin ningin uso escénico, sin un disefio espacial, sin un disefio del
vestuario. La poblacién en una fiesta patronal, baila como quie-
re, como le da su regalada gana. Unos empiezan con el pie
derecho, otros en contratiempo. Hay gente arritmica, gente
ritmica y de todo. Pero nosotros no podemos ser arrftmicos y no
podemos ir fuera de tiempo musical, no podemos ir encojidos,
por cuestiones de que cl campesino por vejez, por falta de
elegancia o por falta de estética va asi. Nosotros tenemos que
buscar c6mo gustar al péblico, sin perder nuestro folklore.
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La polka, por ejemplo, en Nicaragua se baila, como te la
baila el conjunto —el entrevistado sin moverse de su asiento,
hace un paso para ejemplificar. Si vos te vas a una regién
campesina un dia, asf te la bailan. Lo que pasa es que nosotros
todos llevamos el pie derecho y luego el izquierdo y contamos:
uno, dos, tres, cuatro, cinco, seis, siete, ocho. Se nos armarfa un
despelote, todo mundo haciendo otra cosa.

—En este sentido, considero que hay criterios estéticos diferentes, entre
el coredgrafo y quienes practican la danza folklérica originalmente.

—Si, hay.

—Ademds me parece, que en determinado momento, a través de los
grupos o “ballets folkldricos** se destruye la misma danza folkldrica que se
dice que se rescata, se valora, se difunde. Se han hecho tantos cambios, que
cuando se ve una danza folkldrica en un escenario teatral ya no se parece a
la original.

—Me gustaria que fueras a Nicaragua, para que vieras y
compararas. Nuestro gobierno tiene mucho cuidado con los
artistas que salen fuera. Nosotros como coreégrafos, también
tenemos mucho cuidado con las danzas. Si yo supiera que estoy
desvirtuando el folklore, me retiro inmediatamente, porque es-
toy un mal a la d. Si un dia llegas a ir a
Nicaragua, veras el Baile de inditas que casi es lo mismo, nada mas
que te vas a encontrar con que unos llevan el pie arriba y otros
abajo. Depende, claro, ustedes tienen una gran experiencia en
esa cuestién de la destruccién del folklore, porque aqui hay
muchos conjuntos que yo sé que han desvirtuado el folklore.

— Pues yo pienso que la mayoria. Son muy pocos los que se salvan.
Sin embargo, creo que no hay mucha diferencia entre los ballets folkléricos
del mundo, incluyendo claro estd al de ustedes, como decia con anterioridad.

—Creo que cada pafs tiene su propia forma de trabajo. Hay
cosas que coinciden, como son las cuestiones técnicas. Lo que no
coincide es a quien se le da. Nosotros, los pafses que estamos en
una etapa, que no es de la dictadura, le damos el folklore al
pueblo. Asl es que no lo estamos desvirtuando, porque vamos a
las Nos identifi con los campe-
sinos, con los trabajadores de las fébricas y con los estudiantes.

—
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Si nosotros sintiéramos un rechazo a nuestro arte, pensariamos
que s estamos desvirtuandolo, porque no ven en nosotros lo que
ellos hacen. Continuamente estamos bailando en las fronteras,
donde estan las comunidades campesinas. Estamos bailando La
boda y el Baile de inditas en la propia ciudad donde se da que es
Masaya, que es muy respetuosa del folklore. Antes de venir a
México, nosotros bailamos ahi. Habfamos tenido mucho cuida-
do de entrar, porque crefamos que nos iban a linchar. Un dia,
nos atrevimos a bailar y a la gente le gust6. A los campesinos les
gusté, nos llegaron a felicitar. Me imagino que se sintieron
identificados. Hemos tenido esas pruebas, por eso es que te estoy
hablando con la Biblia en la mano.

— En varias ocasiones, no es necesario ir a los ensayos de un ballet
folkldrico, para darnos cuenta de la técnica con que se entrenan, basta ver
la funcidn. Asi sale a relucir mucho de esto.

—Esas son las cosas técnicas de que hablo yo. Es decir el
conocimiento de la técnica moderna no es para usarlo. Es para
que un bailarin tenga mas fuerza, més resistencia, mas dominio
de su persona.

— Pero cuando la técnica no es bien manejada, lleva al bailarin hacia
determinado camino.

—Yo estoy de acuerdo con vos.

— Por ejemplo, los ballets folklricos de la URSS que se entrenan con
cldsico...

—Hay que ver que el folklore es el padre del ballet. Todos
los movimientos del ballet, son folkléricos. Es decir, que los han
tomado del folklore, claro los han estilizado. Si miras la historia
de la danza, quiénes eran los primeros maestros de ballet, los
mismos campesinos. Los llevaban ala corte. Estalo amaneraba,
para que no se pareciera al campesino, sino para que fuera un
poco mas de élite. Vos tendras tus dudas respecto a nosotros,
pero tendrias que ir a Nicaragua.

Si yo no tuviera seguridad en lo mio, ya hubiera fracasado.
O irfa en camino del fracaso. Pero estoy seguro de mi trabajo,
estoy seguro que estoy sirviendo ala Revolucién. Prueba de ello,
es que estoy aqui en México, como he estado en otros pafses.
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— Finalmente, cambiando el tema de la plitica, qué significa para
ustedes estar en México.

—Para nosotros es muy interesante, estar en esta gira, estar
en el Festival Internacional Cervantino. Ha sido una gran expe-
riencia para nosotros, porque realmente no somos bailarines cien
por ciento. Hay gente que estudia, que trabaja. Yo mismo soy
un trabajador. No me dedico todo el tiempo a la danza, tengo
que hacer otros trabajos en el Ministerio de Cultura, como
metodélogo y cosas asi. En cada gira aprendemos. En México,
estamos aprendiendo. El pablico ha sido muy caluroso. Eso nos
halevantado bastante el 4nimo y la moral para seguir trabajando
con més ahinco. Nos sentimos casa, porque
si vos vas a Nicaragua vas a sentir lo siisiios Hablatos o mists
lengua, un poquito mas de deje ustedes que nosotros, la comida
y los bailes a veces tienen hasta parecidos.

(La entrevista termina, porque esté por principiar la actua-

cién del conjunco. Bl pblico espera pacientemente. Un dia
jado se vive en la ciudad-capital. Ya se escuchan las prime-

ras notas de la marimba. Ya los bailarines estan listos para dar

los primeros pasos...)

Meridiano 100, 8 de abril de 1985.






Del fandango, la fiesta de las
cruces y otras cosas

lvarado, Veracruz. En marzo de 1979 se fundé la Casa de

la Cultura de esta herdica y generosa ciudad. Desde enton-
ces, una de sus funciones —tal vez la mas relevante—, ha sido el
retomar el fandango y la organizacién de la fiesta de las cruces
el dltimo domingo del mes de mayo de cada afio.

En el patio de sus instalaciones —por cierto i ientes—
se practica el fandango. Hay varios grupos. De nifios y de
jévenes. Ahf destaca el trabajo de don Juli4n Cruz, jaranero, que
se encarga de ensefiar a tocar dicho instrumento y a bailar.
También estd don Marcelino O. Ramos, cronista de la ciudad,
que realiza importantes investigaciones.

El valor de la actividad i da, radica pr
en el hecho de que el fandango ya casi no se bailaba. Estaba
como quien dice, en vias de extincién. En la Casa de la Cultura
tom6 su segundo aire. Desgraciadamente la academizacién del
proceso folklérico en cuestién, ha traido consecuencias negati-
vas. Como por ejemplo, la inclusién de una coreografia defini-
da (como si se tratara de un “ballet folklérico’”) que antes no
existia.

Por otro lado, en el fandango que se efectda en la fiesta de
las cruces la p: ia de bailad, a es reducida.
Gasi todo'el tiempo 1o acaparan los grupos de/la Casa deila
Cultura.
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Aprendi viendo tocar el arpa

En el interior de una cantina de la ribera nos encontramos con un
miisico jarocho, que interpretaba algunos sones acompaiiado de
su arpa.

Al fondo estaban unos de nuestros compaieros, los cuales le
pidieron que interpretara La Tuza. Afind suarpa y empezé a tocar.

Cuando terminé nos acercamos aély le hicimos unas cuantas
preguntas.

— Sedior, ¢cudl es su nombre?

—Alejandro Fierro Zamudio.

—;Cudl es su ocupacion?

—Soy filarménico.

—¢Es usted nativo de Alvarado?

—Si. Vivo aqui en Galeana 21.

—:Cémo aprendic a tocar?

—Yo tocaba la jarana y la guitarra. En México, aprendi
viendo tocar el arpa. Pero nadie me ensefi6.

—¢Con qué instrumentos se integra el conjunto?

—Con el arpa, la jarana y el requinto de cuatro cuerdas. En
otros lugares le han integrado la guitarra, el pandero y el violin.
Incluso tocan el son jarocho con mariachi.

—¢Cdmo consigue sus instrumentos?

—En Veracruz.

— Y antes, ;cdmo los conseguia?

—Los hacfan a golpe de machete.

— ¢ Qué nos dice de la improvisacion?

—Es algo que se trae de nacién. Algo que Dios nos lo da.

— ¢ Qué es lo que lo inspira?

—Pues el nombre de la persona. Para hacer un verso toma
uno la primera y la tltima letra del nombre. Los versos tienen
que ser de seis sflabas. De cuatro no se vale.

— ¢ Tocan algin son de entrada?

—Si. El Siguisiri para saludar a las personas. Que no ve que
dice: ““‘Muy buenas noches sefiores/sefioras y sefioritas’’. Pero
s6lo al principio. Al final nada.
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—¢Se han compuesto sones nuevos?

—Si. Y hay muchas personas que todavia no los conocen.
Casi todos son anénimos.

— 8¢ han deformado los sones vigjos?

—S8i. Esto lo hacen los j que realizan

Luego le pedimos a don Alejandro que nos interpretara
algtin son nuevo. Tomé su arpa y nos dedicé El Alvaradeiio, cuyo
autor es Pablo Zamudio Rosas.

Me desilusionan los grupos como el de Amalia Herndndez

En la calle Hidalgo vive la maestra Maria Luisa Hermida de
Delgado. Mi compaiiera y yo nos dirijimos hacia all4. Tocamos
ala puertay ella nos recibié con una gran sonrisa. Rapidamente
nos hizo pasar.

Al fondo, en la mesa se encontraba un hermoso traje de
jarocha. Junto a €l un vestido de color obscuro.

— Maestra, ¢baila fandango?

—Siy lo ensefio en la Casa de la Cultura.

—;Cémo lo aprendic?

—Lo aprendi viendo, especialmente en la fiesta.

— ¢ Habia una coreografia determinada?

—No. Era libre. Cada quien hacfa sus mejores pasos y sus
movimientos corporales durante la fiesta.

—Qué era el tren de fandango?

—Era cuando habfa una continuidad de parejas. Entra una
ysale otra y asi sucesivamente. No era como los bailes de montén
enlos que todos bailaban como podian. Los sones que se tocaban
eran El Ahualulco, El Colds, y asi por el estilo. En El Zapateado se
vefa quién era el mejor zapateador.

— ¢ Qué piensa de los grupos o “‘ballets folkldricos*’?

—Yo en lo personal me desilusiono mucho cuando veo grupos
asf como el de Amalia Herndndez. Todo lo que presentan no es
verdad.
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La Casa de la Cultura ha marginado a los bailadores

—¢Cémo te llamas?

—Eréndira Hernandez Solis.

— ¢ Cudntos afios tienes?

—Veinte.

—¢A qué te dedicas?

—Estudio ingenierfa quimica en el Tecnolégico Regional de
Veracruz.

—¢En dénde aprendiste a bailar fandango?

—Con puros maestros, personas muy ancianas. Uno tenfa
una caracteristica muy especial: nos ensefiaba a bailar con su
jarana. Ellavolteaba y empezaba a golpearla, a darnos el sonido
que deberfa llevarse con los pies. El, como no podia bailar, con
la jaranita empezaba a sonar y nosotros a sacar el paso hasta que
lo logrdbamos. Nos decia: eso es.

—¢ Ese maestro como se llama?

—Don Julidn Cruz.

—¢El maestro de la Casa de la Cultura?

—Si. El Jaranero.

— ¢ Con quién mds aprendiste?

—Con dofia Estelita. Una persona muy conocida aquf por
su tradicién en el baile. Ella estuvo en la época del fandango. No
cambi6 nada. Nos ensefi6 el auténtico fandango.

—¢ Ya no continiias bailando en el grupo de la Casa de la Cultura?

—No ya no. Mis actividades como estudiante en Veracruz
no me lo permiten.

—c¢Ese es el tinico motivo?

—Fue el primer motivo. Luego, la falta de comprensién de
los maestros para con los alumnos. Pienso que una Casa de
Cultura debe tener a la cabeza a personas adultas, pero tam-
bién se necesita la voz del joven. La libertad para hacer algo
nuevo.

—¢Cdmo qué?

—En cierta forma la coreografia. Quieren conservar com-
pletamente lo que es el folklore. Dicen que es muy importante,
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pero también todo evoluciona. ¢Por qué no evoluciona también
la coreografia? Darle mds vista a algo que puede tenerla. Ya es
hermoso ver a la jarocha con su porte al empezar a bailar.
Entonces, si le ponen una coreografia mas vistosa, légicamente
el baile lleva més gala.

—¢Cuando te saliste de la Casa de la Cultura a qué grupo te fuiste?

—Cuando yo salf, hubo problemas con otro grupo de mu-
chachos del mismo ballet y sc puede decir practicamente que el
ballet completo salié de la Casa de la Cultura. Cuando todos
salimos, un muchacho, Daniel Trinidad Cruz, nos invit6 a

y continuar ensayando. Don Julidn Cruz nos ha

ayudado.

— ¢ Participan en el fandango?

—S84, claro. Es el motivo por el cual estamos unidos.

—¢Los margina la Casa de la Cultura?

—Tuvimos problemas, pero la Casa de la Cultura es del
pueblo y el pueblo nos apoyé.

— ¢ Crees que estd bien la labor de la Casa de la Cultura dentro de la
Fiesta de las Cruces?

—Bueno, las han rescatado. Han tratado de que sean mejo-
res. Todo tiene su beneficio y su contra. Han ayudado para que
nose pierdan, pero si nos han inado un poco alos bail.
que tenemos el entusiasmo de participar.

El baile me sale segiin oigo la misica

Charito Cobos, bailadora tradicional, ganadora de varios con-
cursos de fandango en la regién y una defensora de la esponta-
neidad y naturalidad de este hecho folklérico, habla de una de
sus experiencias:

—Cuando concursé aqui, el maestro Vélez (se refiere a
Miguel Vélez Arceo, director del Ballet Folklérico de la Univer-
sidad Veracruzana), me invit6 para ingresar a su ballet.

Fui una vez. Vi bailar. Pero no me gusté una cosa: uno, dos,
tres, cambio y repito.
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A mi no me gusta eso, porque a mi el baile no me sale asf. A
mi el baile me sale segin oigo la misica. Conforme a la msica,
cambio de paso.

El Jalisciense, 16 y 17 de octubre de 1985,

Las entrevistas fueron reahzaldas por Guadalupe Cortés Sinchez, Marco A. Cor-
tina, Haydée Caselin Acosta y Angel Giro Silvestre Garcfa, dentro del Curso de
Investigaci6n de la Danza Folklérica Mexicana, efectuado en el Centro Cultural 1SSSTE
de Xalapa, conducido por César Delgado Martinez.
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Rocio Prospero Maldonado: la
danza folklorica en la
Universidad Michoacana

Morelia, Michoacan. Estamos en la parte alta de una cafete-
rfa, con mucho ruido, con algunas parejas besandose, con
algin solitario tratando de estudiar... Martha Parada, que se ha
convertido en mi acompaiante en estos dfas, también participa.
Primero, discretamente ‘‘mete su cuchara’’ y después se integra
ala entrevista con Rocfo Préspero Maldonado.

Por cierto, Rocfo habla dejando ver una posicién critica;
cuestionadora, muchas veces. La platica gira alrededor de lo que
es “‘la danza folklérica’” dentro de la Escucla Popular de Bellas
Artes de la Universidad donde ella estudi6 y donde actualmente
es maestra.

Tiene la entrevistada una licenciatura en Historia. Sobre
esto dice: “‘El hecho de estar dentro de la danza, me obligé a
complementar mis estudios. Consideré que podfa hacer una
carrera en Antropologia Social o Historia, para redondearlo,
porque desgraciadamente en Bellas Artes los estudios son muy
limitados. No existe un programa definido. Llevamos materias
sueltas. Por eso, me decidi a hacer la licenciatura en Historia’”.

— ;Cudl es el panorama de “‘la danza folklérica” dentro de la Escuela
Popular de Bellas Artes? — Rocio levanta la vista, la quita de la taza de
café para decir:

—Originalmente la idea de la danza folklérica data de 1963,
la época en que mi papé (don Salvador Préspero Romén) estaba

47



en la escuela como maestro. Por insistencia de él se formé el
Ballet Folklérico. Por insistencia de él mismo, el rector Elf de
Gortari reconocié la Seccién de Folklore en la escuela. En aquel
tiempo s trabajabamos la investigacién de campo. Lo hacfamos
bastante. Solamente que esto con el tiempo fue cambiando y se
comenz6 a plantear la necesidad de que los alumnos, no tan sélo
conocieran la danza de Mick 4n, sino que se aver
un panorama general de lo que es el folklore del pais. De ahi, la
necesidad de que yo tuviera que salir de aqui.

— ¢ Cudl ha sido el resultado de esto? — Rocio, con voz clara, lamisma
que entona pirecuas, sostiene:

—Se ha provocado un cambio dentro de los programas de

trabajo, porque se ha roto un poco, con la idea, con el objetivo
que se tenfa al principio de la creacién de la Seccién de Folklore.
Se ha caido, un tanto, en lo que se conoce como la clase acadé-
mica de la danza mexicana.

Luego, pasamos al andlisis del actual Plan de Estudios.

—Es bastante raquitico, declara Rocio, sélo hay materias
sueltas por probl de presup falta de etcéte-
ra. Ahorita, soy la Gnica maestra de folklore. Esimposible querer
abarcar varias materias. Entonces, sélo se lleva la danza en si,
solfeo ritmico y purépecha. Esto tltimo como un vinculo con las
comumdades mdlgenas Se estudian cuatro anos y se sale sin
ningiin d una

Los requisitos de admisién son minimos. Un examen de
admisién, muy elemental por cierto y la edad. Académicos no
existen —declara Rocio.

Después pasamos al asunto de que el Consejo Universitario
estd diando la impl i6n de li i enla Escuela
Popular de Bellas Artes. ‘‘Esta muy indefinido esto, menciona
Rocio. He pensado mucho en lo que se va a lograr, porque por
desgracia, la gente que nosotros recibimos ahi, son estudiantes
de otras carreras de la Universidad, que vienen a Bellas Artes en
sus ratos libres y ya. Son muy pocos los que se dedican exclusi-
vamente a la danza. Ademds, los que lo hacen tienen un grado
de escolaridad muy bajo”
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La licenciatura pretendera formar docentes para la danza

i i creo ifiesta Rocio—, que
se esté cayendo en una politica muy localista. Como que no se
quiere ver que ya existen instituciones que hacen este tipo de
trabajo’’.

En la elaboracién de los Planes de Estudios correspondien-
tes, Rocio consideré tomar como modelo los que se tienen en la
ciudad de México.

— ;Cudl es la filosofia que se estd manejando? —pregunta Martha

—El criterio de que el alumno vendré a tomar la clase, para

conocer, para identificarse con las raices de la danza propiamen-
te mexicana —contesta Rocio.

— Y la demanda social para esta carrera?

—Bastante limitada.

El Jalisciense, 7 de noviembre de 1985.
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Tessy Marcué

ellamo Teresa Guerrero Marcué, pero mi nombre artistico
Mes Tessy Marcué. Nacf aqui en la ciudad de Méxiro el 11
de agosto de 1912.

Empecé a estudiar danza a los siete afios con las Costa:
Amelia y Adela. Me llevaba mi mama junto con mis hermanas.
Soy hermana de Celia Montalvén y de Marina e Issa Marcué.

Las Costa eran muy buenas profesoras y muy buenas bai-
larinas. Nos daban cldsico. Después vino una profesora rusa

Mol-Potapowich. Puso su demia en la calle de
Valladolid. Todas fuimos ahi. Pero entonces yo tenia que estu-
diar interna en la escuela. Cada sdbado iba a mi clase de danza.
Diez afios estuve con la maestra rusa. También estudié danzas
espafiolas con el maestro Miguel Pefia.

Mi mamé primero conocio al sefior Montalvan. Se cas6 con
él. Nacié Chela (Celia). Después enviudé. Se casé con José
Guerrero Vargas, que era mi padre. Desde un principio que
Chela se metié al teatro, él no quiso. jC6émo iba a entrar al teatro!
Por eso mi mama le puso Montalvén y a nosotras su nombre:
Marcué. A mi en la Escuela Anglo-Mexicana, desde pequefia
me empezaron a decir: Tessy, Tessy, Tessy. Por eso todo el
mundo me conoce por Tessy, de ahi mi nombre artistico.

Chela era mayor que yo doce afios. Iba con el siglo. Ahorita
tendria 85 afios. Muri a los 57. Pero estaba muy joven y muy
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bonita. De veras. Si usted va al peridico, ya veré las crénicas
maravillosas de ella. Llen6 una época del teatro frivolo en Mé-
xico. ;No ha oido usted hablar de Chela?

Debuté en 1928 bailando en una beneficencia en el Teatro
Iris. Ya no me acuerdo de quién era. Un magnifico tenor que
habia en ese tiempo. A ver si traigo el recorte. {Ojala lo encuen-
tre!, jAqui esté!, éste, éste, éste: Jorge del Moral.

Bse dia, mi baile me sali6 muy bien, gracias a Dios. Pero
como nos flores, con una flor me
resbalé. Pero yo seguf bailando. El piiblico me aplaudié més.

En 1929 vino a México la Opera Privé de Paris, dirigida por
el maestro Nicolas Sercueef. Yo participé en el cuerpo de baile
de El principe Igor y El lago de los cisnes.

Luego Chela vino de Europa. No, no es cierto. Vino de La
Habana y formé su compaiifa. Nosotras, Marina, Issa y yo,
entramos con ella. Aqui estd un recorte con nuestras fotos. Mire:
las hermanas Marcué. Claro. Bailibamos en su compaiifa. [ba-
mos en las giras como quien dice en familia. Tenfa muy buenos
elementos, entre ellos, sus hermanas. Nosotros bailsbamos de
todo: clasico, tap, regional. Era cuando Agustin Laraempezaba.
A Chela le dedic6 Cachitos de México. Hicimos varias turnés por
toda la Repiiblica. Y por el extranjero. Nos fuimos a Europa y

a Estados Unidos. Aproveché para estudiar con los maestros
Fernand Gripp y Nicolds Sercueef en Paris y con Cherpino
Robinson —que era el nimero uno en tap en cse tiempo— y
Albertina Rach en Los Angeles, California. Tuvimos un éxito
formidable.

En 1934, Matilde Falau y Miguel Angel Ferriz, nos contra-
taron a Marina y a mi, para su Compaia. jAh!, pero como
actrices. Si viera usted, que tenfamos mucha facilidad. ;Uuuuf!
Yo hacia la segunda. Hacfa la Concha Moreno, un papelazo.

Mi hermana hacia La malva loca y yo Las llamas del convento.
Saliamos de monjas. Eran obras espafiolas, que pegaban mucho,
en ese tiempo. Baildbamos en el fin de fiesta. La gente ya nos
conocia porque habfamos ido con Chela. Estuvimos en San Luis
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Potosi, M y, Guadalaj M lan, Tepic, Culiacan,
etcétera. Estado por estado.

En 1935 empecé a dar clases en la Escuela de Danza del
Departamento de Bellas Artes. Estaba en el segundo piso del
Palacio. Pusieron todo muy bonito. Con baiios, con casilleros,
con barras y con espejos. Todo muy bien ordenado. Estaban de
maestros, Nellie y Gloria Campobello, Estrella Morales, Linda
Costa, Ernesto Agiiero y Dora Duby, entre otros. Yo daba clases
de danaas internacionales y tap. Pero después daba clasico, que
era lo que yo sabfa ms. Entre mis alumnas, cstaban Raquel
Gutiérrez, que era nuestra estrella; las dos: Raquel ¢ Isabel;
Lupe Robles, Maria Teresa Suarez, Anita Mérida, Josefina
Lavalle, Guillermina Bravo (nada més que a lo mejor lo niega,
desgraciadamente); Amalia Hernandez, Maria Roldén, Alicia
Ceballos, Josefina Luna, Celia Rodriguez, Paz Monterde, Mar-
garita Alvarado, entre otras. Son las primeras que recibieron un
titulo oficial, firmado por el ministro y por ¢l director de Bellas
Artes.

Con alumnas de la Escuela de Danza en 1936 en el Palacio
de Bellas Artes, puse La boda en tap, un ballet humoristico. El
decorado y el vestuario eran de Julio Castellanos. Después hici-
mos pequefios ballets (en el antiguo Teatro Hidalgo) como parte
delos exdmenes. Luego La boda, la monté en varios teatros, como
ellris. Enlos conciertos de la compaiifa cigarrera El Aguila. Eran

muy famosos. Pagaban muy bien a todos los artistas. Fui la
primera que le pagaba a las alumnas. Estaban encantadas.

En 1938, el Departamento de Bellas Artes, me comisiond
para ir a un viaje a Chile y Argentina, a estudiar el folklore de
esos pafses. Ahf estudié con muy buenos maestros. Con Katha-
lina de Galanta y Esmée Bulnes. También con don Andrés
Beltrame, famosisimo maestro de danzas regionales. Un viejito
de sesenta afios; pero qué bien bailaba. Con él aprendi El
malambo.

Cuando regresé di clases en el Conservatorio Nacional.
Desocuparon un salén. Le pusicron barras, para que yo diera
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clases. Tenfa muchas alumnas. El Conservatorio estaba en la
calle de Moneda.

Muchos afios di clases en la Asociacién Cristiana Femenina
y en la Asociacién de Esposas de Cirujanos. Monté programas
con mis alumnas, como el del periédico Excélsior, el 10 de mayo
de 1942, donde las muchachas bailaron la Danza campesina rusa,
Las chiapanecas y Vals tap, entre otros bailes. Yo bailé El malambo.
Meire, aqui estan las fotos en el periédico.

Me casé en 1951 con un americano, en el juzgado octavo,
donde estaba don Préspero Alvarez Sosa. Mi hermana Chela,
su hijay el cénsul de los Estados Unidos fueron mis testigos. Me
sacaron fotos en los periédicos. Don Préspero dijo: yo no le avisé
anadie. Vinieron porque se enteraron. En ese tiempo era yo un
poco conocida. Ya después, se termina todo. Todo se termina.

Cuando me casé, cref ganar el oro y el moro. Me fui a los
Estados Unidos. Pero me salié vana la nuez. Me regresé, con
una hija. Tenfa yo que trabajar.

Fui a hablar con el sefior Gorostiza, que era el director
general de Bellas Artes. Como ya me conocfa, me dijo; le puedo
dar trabajo como inspectora de danza. Fue en 1959. Tengo 26
afios en este puesto. Estdn a mi cuidado las escuelas oficiales:
primarias y secundarias, y también la Escuela Nacional de
Maestros y la Escuela Superior de Educacién Fisica.

No he vuelto a bailar desde entonces. Pero estoy muy agil.
Si quiere le doy una maroma ahorita. Si. De veras.

Son tantas cosas que ya casi no me acuerdo, francamente.
Son més de cincuenta afios, sefior. Desde 1929. Haga usted la
cuenta. ¢Cuéntos afios hace? 29, 39, 49, 59, 69, 79, 80, 81, 82,
83, 84, 85. Si, son 56 afios. Yo soy la més antigua de todas. 56
afios de estar en la danza, porque todavia sigo danzando.

Cuadernos del CID-Danza, ntmeros 4, 5, 6, 7, 1985.
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Yol-Itzma:
la danzarina de las leyendas

uando llegué por primera vez a casa de Yol-Itzma en San

Angel, no pude evitar mi asombro. En medio de lujosas
residencias, veo la barda inclinada, maltrecha. La entrada a la
cueva —como la llama ella— es el paso a otro mundo, donde
reina la felicidad, su mas grande tesoro. Atravieso un pequefio
tramo y entro a lo que debe ser la estancia: un espacio cubierto
de ldminas, donde se encuentran los objetos mas disimbolos, en
medio de un desorden descomunal: una tortuga disecada, un
viejo veliz, una estufa destartalada, un espejo en forma de
estrella, unalampara, sombreros, bolsas de pldstico con zapatos,
botellas vacias, una parrilla eléctrica sobre un brasero y sobre
clla una cafetera, mucbles embrocados, libros, un sofd, una silla
con rueditas en las patas y un sillén, cubiertos con trapos y al
centro un colchén tapado con colchas.

En medio de recuerdos, muchos recuerdos que rodean a la
increible bailarina, nacida en esta ciudad capital el 23 de enero
de 1904, se desarrolla una serie de entrevistas que uno nunca
sabe en qué terminaran. Nos rodea un ejemplar de México al dia
de 1928 con una foto de la artista en la portada, estudio de Luis
Marquez, una nota de Dicgo Rivera, un poema del doctor Atl,
programas, fotos, recortes de periédicos, facturas de pago por
renta del Palacio de Bellas Artes por los afios treinta y cuarenta
y muchas cosas ms.



Algunas de las coreografias creadas por Yol-Itzma son:
Danza azteca, Coatlicue'y El sueiio de piedra, Coqueta, Sacrilegio, Mi
abuela y yo y Diecinueve afios; y algunas de sus actuaciones de las
que se tiene documentacién son: en 1929 en los teatros Iris,
Regis y Arbeu, en 1930 en el Teatro Peén Contreras, en 1932
en el Teatro Nacional y en 1937 y 1947 en el Palacio de Bellas
Artes.

Pero, ;c6mo descubre Yol-Itzma su vocacién por la danza?
Muy segura de lo que dice —ademis esto lo he oido decir varias
veces, como otras anécdotas de su vida —afirma:

—La primera vez que me besé Porfirio Diaz la mano, yo
tenia tres afios de edad. Estaba en el Colegio de La Paz. Ahi
tengo mi diploma —sostiene, sefialando un montén de papeles
que Patricia Aulestia revisa en ese momento. (Después de unas
semanas de no saber nada de Yol-Itzma, un dia aparecié en el
Centro de Informacién y Documentacién de la Danza, con una
copia de dicho documento en la mano). Yo me habia portado tan
bien. Hice un baile. Entonces dije: qué agradable es que te bese
la mano un presidente, ¢no? Y ahf surgié mi vocacién. ..

Luego, sigue el hilo de la platica: *‘[...] como era sietemesi-
na. Era un nifio de sicte meses, con un cuerpecito asf pequefifsi-
mo y una cabeza grande, grandota; entonces, tenfa yo mi nana.
Mi nana era de un pueblo. Me compraron una burra. Me
compraron una cabra para que pudiera yo vivir. Entonces, el
doctor Calvillo, amigo de mi pap4, le dijo: ‘esta nifia no la
manden a la escuela, pénganle un maestro de danza y de depor-
tes’. Por eso empecé a aprender baile”’.

— ¢ Quién fue ese maestro?

—¢La primera maestra que me ensefié? Esa sf no sé ni como
se llamaba; porque yo tenia tres afios de edad.

— ¢ Yesas primeras clases que tomaste, fueron en tu casa..

—iAh claro!, en mi casa, con mi maestro especial... Mira,
yoestudiaba con todo el mundo. Baile espafiol con la Carbonera,
que era una sefiora que parecia que tenfa las manos enjutas y que
no iba a tocar las castafiuelas. Pero a la hora que empezaba a
tocar su musiquita era una maravilla! ... Aquf en México, ya
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grande, practicaba con las Costa. Las tres hermanas. .. Antes de
venirnos a vivir aquf, yo ya era alumna del Conservatorio.
Estudiaba canto con la sefiora Ochoa de Miranda, piano con el
maestro Ponce, solfeo con el maestro Vézquez, danza con Ar-
mén Ohanian. Allf, ;sabes quién estaba? Amalia de Castillo
Ledén... En Nueva York estudié con Lord Kinkai. Ese que te
digo que era la maravilla mas grande. Yo nunca he visto un
bailarin mejor. Iba a su casa a aprender baile a todas horas.
Bastaba que me dijeran ven y ahf iba yo. Vivia en un departa-
mento pequeiifsimo. Ese lugar que te digo, pagas un délar y te
dejan entrar a ensayar. Y ahf podias ver a todos los magnificos
bailarines y a los cantantes. Asi es que ahf te sentabas, te
escondfas en un rinconcito y llegaba dofia Pavlova a hacer sus
fuetés y grandes cosas.

—¢Cdmo eran las clases en el Conservatorio?

—Estabamos con el profesor Enrique Tovar Avalos en de-
clamacién. Cuando llegaba cualquier espectéculo no lo dejaban
estar tranquilo sentado en su sillita, porque empezaban a decir:
‘‘que declame, que recite’’. {Una preciosidad! Habia dos gru-
pos. Uno en la mafiana, luego suspendia el profesor Avalos sus

clases y cogfa obreros que trabajaban durante el dfa. Asi que
habfa dos tipos de clases. Los obreros, pues, algunos cansados,
con tipos muy mexicanos. En cambio en la mafiana iban un
mont6n de rubias. Las clases nos las daban enfrente del Conser-
vatorio que estaba en Moneda. Era el Museo Nacional donde
nos daban las clases.

— :Como eran las clases de danza?

—Armén era la profesora mds entusiasta que quisieras en-
contrar. Pero si un elemento crefa que no le servia no lo admitia.
Le decia: {no possible! ino possible!, y la echaba fuera. No la ad-
mitia.

— ¢ Hablaba inglés?

—No, no hablaba inglés. Como era armenia hablaba ruso y
francés. Aprendié espafiol. Pero en inglés decia: **jno possible!”’
y el “no possible’’ no podia estar en clases. Entonces, ella era tan
inteligente que daba un tema y decia: ‘‘vamos a bailar con la
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misica de Entierro de Haza: Vamos a bailar, cada una hace su
interpretacién. Vamos a bailar la Danza de Anitra...”” Esta es la
Danza de Anitra —dice Yol-Itzma y sefiala un recorte del perié-
dico £l Universal del domingo 11 de noviembre de 1923, en cu-
yo encabezado se lee: “‘El arte de una danzarina persa. Armén
Ohanian y sus discipulas del Conservatorio’’. (Después, con-
niia su relato). Entonces cada alumna hacia su interpretacién y
como no hablaba casi nada de espafiol, sus correcciones eran asi:
“busca mademoiselle Rebeca, busca, busca, busca’. Esto te
daba una idea completa de lo que td tenfas que hacer. No te
ensefiaba pasos. Te ensefiaba temas que td debias resolver. Te
daba la idea y te daba la mdsica, con la que se iba a bailar.

— ¢ Como surge tu interés por las leyendas?

—Yo empecé a estudiar con los indigenas; porque tenia
interés, cuando vine de Estados Unidos, de hacer otra cosa
diferente. Como yo estudiaba en el Museo de la Calle de
Moneda, ahi tenia las piedras. Ahi estaba la Piedra del Sacrifi-
cio, ahi estaba la Coatlicue.... Entonces, yo dije: si me voy a ir
aRusia a bailar Ellago de los cisnes pues me apalean, me regafian.
Puedes ir a estudiar; pero no ha hacer un especticulo que
compita con una cosalocal. Es lo que siempre he dicho. Si viene
un extranjero que esta lejos de las costumbres y las ideas mexi-
canasy que no conoce cémo viven los indios y que no sabe c6mo

se alimentan, no puede hacer un ballet que tenga categoria. Esa
es mi idea.

— ¢ Cudl fue tu primera danza que creaste?

— La danza azteca. Yo creo que ésta es la que hice con mis
gusto. Esa es la que no sc la voy a ensefiar a nadie; porque tiene
una combinacién de mimica muy interesante.

— ¢ Qué miisica utilizabas en tus danzas?

—Muisica que me obsequiaban a mf. Que me la componfan,
por cjemplo Francisco Dominguez. Una danza fantastica de
Emilio Nelo. El fue el que hizo la mdsica de Payambé. Entonces,
me escribian misica. El problema era que la tenfan que aprender
misicos vivos; porque entonces no habfa grabadoras ni csas
cosas que son tan ficiles, ;no? Ahora vas y compras un disco, te



lo grabas y lo pones de fondo. Siempre tenfa mi orquesta, mi
recitador, mis compaiieros de baile, cuando era necesario. Pero
iba yo y se los pedia a los indios. Habia la Casa del Estudiante
Indigena que estaba por Santa Julia. Para una necesité muchos
hombres y luego, luego todos estan dispuestos. La dificultad es
que yo los tenfa que entrenar con los pasos que deberian hacer.
Porque ahf no encuentras posiciones clasicas.

—¢Cdmo hacias el cambio de vestuario?

—Ponia unos biombos en el foro, y mi madre que era una
maravilla me ayudaba a cambiarme. Ahora, en algunos pro-
gramas, estaba yo haciendo una especie de cuadro pléstico,
para prolongar el espectéculo. Porque ti sabes que no puedes
estar bailando hora y media seguida haciendo tus mejores
pasos.

— ¢ Tenias competidoras?

—No tenfan el dinero que yo gastaba en los especticulos
Porque todas las cosas, es como Napoleén decia, se hacen a base
dedinero. T puedes ser muy artistico pero si no tienes un teatro,
unaorquesta, un gran vestuario, decorados y sobre todolaayuda
que a mi me dieron los mexicanos de valor...

— ¢ De dinde sacabas el dinero?

—Mi pap4 era mi victima.

— ¢ Quién te bautizé como la danzarina de las leyenda

—Ah, eso no me lo sé. Ha de haber sido Atl, con toda la
champafia que me tomé. ;Si vieras que simptico cra Atl!

—¢El nombre de Yol-Itzma de dénde viene?

—Quiere decir mujer de corazén sensible. El doctor Atl me
dio una lista de nombres. Que si yo queria ponerme Citlali;
Xéchitl; pero esos nombres se me hacian tan vulgares; porque
hay mujeres que se llaman Citlali y esas cosas. Entonces, la
combinacién que yo hice era precisamente para mis necesidades
Primero, nollamarme Rebeca Viamonte, para evitarle disgustos
a mi familia. A mi mama no le importaba que yo bailara en cl
teatro. Lo que si, tenfa que estar casada, para ser libre y poder
coger mi maleta para irme a Nueva York
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— iPor qué esos grandes recitales ya no los haces después de los
cuarenta?

—Es que tengo otro tipo de trabajos interesantes para mi,
como mis vieja que me voy haciendo.

— ¢ T decides retirarte o encuentras las puertas cerradas?

—No. Es que actualmente ya no es una sorpresa un recital.
Ya todo mundo lo hace. La espantosa esa que canta, esa que
grita, canta en el Bellas Artes. Ya no es una cosa que te agrade.
Te agrada hacer algo que no hagas més que td. Ahoratengo otros
trabajos que me son muy interesantes.

— ¢ Cudles?

—Fl de las peliculas que voy a hacer, porque las voy a hacer
en forma muy intensa, a colores y tomando musicas y ruidos y
cosas que sean totalmente apegadas a lo que voy a hacer. Eso me
hace trabajar mucho. En el trabajo hay que seguir adelante. Ya
te digo, para mf ahorita presentarme en el Bellas Artes con ese
programa ya no tiene interés

— ¢ Te dedicaste a la docencia?

—No, todo el tiempo fui profesora de danza. Bassolsen 1932
me dio un nombramiento. Duré unos cuantos meses. Nunca me
ha gustado ser maestra; porque td tienes que presentar un
programa que vaya de acuerdo con una mentalidad de seres que
no dendearte. Sime isionaban a una escuela en donde
las personas eran pobres, los alumnos tenfan que ir a repartir
tortillas. Luego, llegas a una comisién de esas y te salen con:
““{ay, sefioranoles quiteusted el tiempo!” Asf te reciben. Luego,
las profesoras de grupo, lo que hacen con las alumnas es sacarlas
a hacer ejercicios de danza. Quieren que bailen mal; pero que
bailen el dfa de las madres, el dia de no sé qué y les ponen un

baile ridfculo a personas que no saben bailar.

— ¢Actualmente de qué vives? ¢ Qué haces?

—Todos me quieren. Todos me ayudan. Basta con que
pegue tres gritos en la calle y me ayudan... He tenido mucho
amor en mi vida... Estoy escondida en donde nadie me ve. Si
encontrara un agujero me esconderia, me pondria un abrigo de
piel largo y unas botas y me meterfa donde nadie me viera... Si

60



vieras que tengo unos suefios muy lindos. Soy la persona que
tiene los suefios més lindos... Soy la persona mds feliz cuando
estoy alejada de la humanidad. ..

Cuadernos del CID-Danza, niimero 1, 1985.
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Grupo Barro Rojo: cuando nos
cayeron los catrines

Toca: este es el corazn de la desgracia
Mira: queds sin alma la casa
De sérdidos oficios hemos de ser testigos.

Miguel Angel Flores

La obra de Arturo Garrido-montada con Barro Rojo con el
titulo de Cuando nos cayeron los catrines, surgié inicialmente de
la necesidad que este grupo independiente sinti6 a partir de los
sismos del afio pasado de crear una coreografia en la que se
expresen tanto sus ideas como sus emociones generadas por estos
terribles acontecimientos.

Posteriormente la situacién de los damnificados hizo mas
imperiosa esa necesidad, porque alas sacudidas teltricas con sus
graves ias, vino una situacién mas violenta que los
mismos temblores: la realidad que viven en estos momentos los
afectados.

El trabajo coreogriéfico estd basado en el cuento El dia del
derrumbe de Juan Rulfo y en algunos personajes de José Guada-
lupe Posada, como La calavera catrina, El lagartijo, El cura, El
capitén, Los misicos y El pueblo, entre otros.

Formalmente se utiliza la técnica de danza contemporénea,
pero a ésta se le suma con creatividad la recreacién de movimien-
tos que se toman del posible movimiento que pueden tener los
muiiecos si estuvieran animados. En el caso del pueblo se reto-
man algunas caracteristicas de la conducta corporal propias de
una poblacién rural.

Desde luego que el teatro estd presente de una manera
importante. En primer lugar la obra tiene un guién dramitico.
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Cuando nos cayeron los catrines, de Arturo Garrido. Barro Rojo. (Foto
de Jorge lzquierdo.)




Lo cual implica una estructura teatral. La participacién de los
bailarines demm del proceso creador es vital, ya que al existir

la bilidad que recae sobre ellos es
lacreaci6n y caracterizaci6n de éstos. Mas todaviasi se considera
que la utilizacién de la voz es muy destacada, porque se hace uso
de algunos textos de Rulfo que tienen que ser recreados. Tam-
bién se utilizan unos corridos del estado de Guerrero, posteriores
a la Revolucién Mexicana, que requieren de un trabajo teatral
muy fuerte. La misica es popular mexicana de principios de
siglo.

La participacién del Diablo es trascendental. Dentro del
cristianismo es un ser potente. Dice Arturo Garrido: “‘Es el que
crea la discordia. En la obra lo tomamos como lo que es, un
personaje més del pueblo que esté en contradiccién permanente
con un orden establecido’’.

Otros personajes sobresalientes que participan son el Poder,
repr do por el Gobernador y sus *“achichincles”, el Pueblo
con cada uno de sus diversos personajes y el Pueblo en su
conjunto. Pero, insiste Garrido, el Diablo ‘viene a ser algo asi
como el espiritu propio del pueblo.”’

El valor més importante de la coreografia tal vez sea que se
puede presentar en un teatro o al aire libre. De esta tltima
manera puede salir ganando, porque existe una pruducclon de

a partir de p jes de Posada. Este,
sostiene Garrido, “‘tiene algo de 0w é8E6, DE repente el Coronel
es medio cuervo. El Cura medio zopilote.””

De hecho en México y en América Latina existe la tradicién
de las mojigangas. *‘En caso de que sea parlante, dice Garrido,
trata la problematica del pueblo... Nosotros queremos retomar
laestructura teatral dela fiesta enla que participala mojiganga’’

Al plantearse el grupo el llevar la obra a una comunidad
determinada, la intencién declara Garrido, ‘‘es tener la capaci-
dad de estudiar al pueblo al que vamos, reconocerlo culturalmen-
te y enterarnos de su problematica, para poder incurrir en los

didlogos de las mojigangas™’.
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La obra deberd realizarse en un punto especifico del lugar.
Aligual que la mojiganga el escenario ser el pueblo mismo.

Por dltimo, se debe destacar que el trabajo se ha efectuado
en equipo. Disefios y realizacién de mufiecos, objetos y vestua-
rio: Victor Carvajal y Joaquin Rodriguez. Disefios y produccién
de méscaras: Citlali Garcfa. Asesor teatral: Rafael Pérez Fons.
Bailarines: Irene Alzda, Serafin Aponte, Fernando Garrido,
Virginia Gutiérrez, Daniela Heredia, Francisco Illescas, Alejan-
dra Mendoza, Alberto Pérez y Laura Rocha.

Tiempo Libre, 2 al 8 de octubre de 1986.
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Orlando Taquechel: danza,
método y estilo

entro de las I1I Jornadas de la Cultura Cubana, organiza-

das por la Asociacién de Cubanos Resid: en México,
A.C., se realizara la mesa redonda La Escuela Cubana de
Ballet, con la participacién de Orlando T: hel, entre otros
ponentes.

Orlando Taquechel, critico de danza y especialista en pro-
gramacién del canal 6 de la televisién cubana, dijo que para
poder definir lo que es una escuela de ballet es necesario antes
aclarar lo que es el estilo, porque constantemente se confunde un
concepto con otro.

‘‘La unidad de las caracteristicas fundamentales artisticas e
ideolégi guré T hel— p en la obra de de-
terminado artista es lo que se llama estilo. Este unifica obras
diversas, las hace partes de un todo —luego agregé— sélo es
posible brir de mod esel deestilo
a través de un andlisis histérico de la obra creativa de un autor o
un grupo de autores’’.

En lo que toca a la corriente artistica, Taquechel afirmé:
““Hay también rasgos comunes que se encuentran en la obra de
varios creadores, o sea, fuera del mundo de las peculiaridades
individuales. Cuando esto ocurre nos encontramos ante una
corriente artistica. Concepto muy relacionado al estilo de la
época o generacional.

67



""El concepto o categoria método artistico —manifesté Ta-
quechel— designa las regularidades en el proceso de creacién de
los valores artisticos. Este es el sistema de los principios que
regulan la apropiacién artistica de la realidad”’.

La tendencia por su parte, dijo el entrevistado, *‘designa las
regularidades de un método artfstico’’.

Y asi, por medio de una serie de explicaciones, se llegé a la
escuclay sus componentes. Orlando Taquechel sostuvo: *“Estilo

ia son el itutivos de una escuela desde el
punto de vista histérico. Profesores, bailarines y coregrafos son
sus principales protagonistas. Las obras y el repertorio son su
expresién escénica. La teorfa y la historia se ocupan del estudio
de sus obras, de la calidad de ese repertorio, de la trayectoria
artistica de bailarines y coreégrafos, de la significacién de éstos
y la importancia de sus profesores’’.

Tiempo Libre, 6 al 12 de noviembre de 1986.



Luis Fandiiio:
35 aiios en la danza

€ 6 Lo que me hizo bailar fue el descubrimiento de la forma.

Desde mis estudios secundarios tuve cierta habilidad para
hacer cosas que se referfan a formas y volimenes. Es decir,
siempre me gusté mucho el dibujo, el disefio. Mas tarde estudié
cinco afios de dibujo [...] y después descubri la danza, a través
de peliculas y de compaiifas de cldsico que venfan... Pero lo que
me hizo tomar la decisién de ser bailarin de moderno fue José
Limén, cuando vi su compaiia y especialmente una danza: La
Pavana del Moro. Eso me indicé en mi subconsciente el tipo de
danza que yo querfa hacer. Allf fue el inicio y busqué dénde
tomar clases’’.

Habla Luis Fandifio, con voz tranquila, sentado en la sala
de su departamento en el mero centro de la ciudad. Habla con
modestia, con naturalidad, como si no le importara que este afio
cumpla 35 dentro del mundo dancistico mexicano. 35 afios que
se dicen y se escriben de una manera ficil y ripida, pero que
significan la pasién, la entrega, la lucha cotidiana por algo que
se ama y en lo que se cree.

En 1951, a los veinte afios, Fandifio ingres6 a la Academia
de la Danza Mexicana, teniendo como maestros a Xavier Fran-
cis, Guillermo Keys, Elena Noricga y Antonio de la Torre.

Es de sobra sabido que en el arte no hay hijos sin padres.
Fandifio comenta: *‘Mi primer macstro fue Antonio de la Torre.
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Mis maestros siempre me apoyaron. Siempre les caf bien... Un
dfa descubri a Xavier Francis, que cra el que daba las clases a la
compaiifa profesional. Aunque yo no las podia tomar, siempre
las vefa. Asf estuve mds de un afio. De lo cual aprendi mucho.
Creo que parte del desarrollo de cualquier actividad creativa es
observar, sobre todo en este caso al cuerpo, al ser humano.

"’Decidi que Xavier debfa ser mi maestro. Encontraba que
en su forma de ver la danza congenidbamos en todo. Estuve con
€l diez o doce afios. Yo era un ignorante en todo, no sélo en la
danza, sino en muchas cosas de la vida. £l me ensefié mucho de
lo que esla vida. Lo que me hizo cambiar mi forma de ser. Creo
que hasta la fecha sigo mi propio esquema, pero con el original
de €1, de ver la danza en una forma dialéctica y no como algo de
lo que uno no debe salirse, de lo que uno no debe romper ciertas
reglas. He roto muchas y ¢l considero que también las habra
roto. Pero siempre se rompen con razén. Es decir, porque uno
encuentra que hay que hacer el cambio.

»’La técnica de Xavier, pienso que es una técnica que no
tiene un estilo, sino que éste es personal. Xavier tenfa un estilo
y vanidosamente digo que yo tengo mi estilo. Porque este tipo
de preparacién técnica no establece condiciones en las que debes
td trabajar exclusivamente, sino es muy amplia. Entonces cada
clase para mf es una experiencia. Asf era cuando estudiaba con
Xavier, cada clase era un retomar lo que habfamos hecho y
volverlo a hacer pero ya con un dia de diferencia. Nunca los pliés
o las extensiones eran las mism:
idea
Xavier y yo coincidiamos en que lo esencial es preparar el cuerpo
en su totalidad y que el estilo lo vas a dar ti. Esto principalmente
se va a notar si eres corcografo.

, aunque fuera con la misma

fisi

; la intelectual, la mental, era diferente. En el fondo

¢ va a notar tu estilo, tu forma
de ver el movimiento, de ver la danza’.

Luis Fandifio en la Academia de la Danza Mexicana durante
dos afios participé en temporadas y giras por cl pafs, intervinien-
do en 19 coreografias. La primera fue El Chueco de Guillermo
Keys, cuando contaba aproximadamente con cuatro meses de
haber ingresado.
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En 1953 fue miembro fundador del Nuevo Teatro de la
Danza, dirigido por Xavier Francis y Bodil Genkel, donde ademés
de ser bailarin se desempefi6 como macstro de la compaiifa.

La primera coreografia de Fandifio fue Ronda en 1965 con el
Ballet Nacional de México. Luis recuerda: ‘‘Mis inicios como
corebgrafo fueron un poquito forzados por Guillermina Bravo.
Se lo agradezco, porque tal vez fue lo que me precipit6 a que me
decidiera a hacer coreograffa. Me apoy6 en todo. Si salia mal no
pasaba nada. No se bailaba y ya, como asi debe ser. Pero tuve
la suerte de que hice mi primer trabajo coreogréfico y se presenté
en el Palacio de Bellas Artes. He tenido la suerte 0 no se c6mo se
llame, de que la mayorfa de mis corcograffas se han presentado
en Bellas Artes, con muy buenos bailarines, buena produccién
y buenos técnicos’’.

En Ballet Nacional de México Fandifio realiz6 las siguientes
obras coreograficas: Ronda (1965), Dulcinea (1966), Tenia que
ocurrir (1966), Calidoscopio (1967), Homenaje a Hidalgo (1967) en
colaboracién con Carlos Gaona y Federico Castro, Tianguis
(1968), breve historia de México a través del tianguis, en co-
laboracién con Guillermina Bravo y Federico Castro, Acertijo
(1968), Metrdpoli (1969), Serpentina (1970), Operacional I(1972) y
Operacional 11 (1973). En su tltima actuacién como bailarin el 28
de noviembre de 1975, en el Teatro Anexo a Arquitectura
interpret6 las obras Operacional I, Estudio nimero 3, Estudio nimero
4, Estudio nimero 1, Operacional I1 y Juego de peloa.

D época Fandifio dos coreogra-
flas: Calidoscopio'y Serpentina. La primera porque *‘al piblico lo
impacté. Es una danza que a m{ me gusté mucho. Tenfa como
seis partes, en cada una de las cuales se presentaba un tipo de
relacién entrela gente. Inventé pequefias historias que las recrea-
ba ah{. La segunda, sent6 en mi un cambio trascendente y creo
que también enla danza en México. En ese tiempo erauna danza
dificil para mf por el tiempo que duraba. Ademis tuve que hacer
los acompafiamientos sonoros y participé en las primeras funcio-
nes como bailarin. Esto es algo en contra del coreégrafo, porque
ponerte tu propio papel puede ser un fracaso, al no ver lo que
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uno hace. Tal vez te sientas muy bien, pero a lo mejor lo estas
haciendo mal’.

En 1976, Fandifio decide abandonar Ballet Nacional de
Meéxico. Dice: ‘‘creo que ya habfa bailado mucho. jVeinticinco
afios! Para mf fue facil 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 diferente que yo. No habia una
concordancia de ideas. Tenfa diferencias en el aspecto de ver la
danza y de cémo prepararse. Eso debilité un poco mi relacién,
no con Guillermina [Bravo] , 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 propios elementos’. Me
separé. Estuve un afio en Xalapa. Por miiltiples razones tuve que
regresar. ;Ahi menos encontré apoyo! Por ningtin lado. Ni de
los bailarines, ni de las autoridades. jEra mucha grilla! Al regre-
50, me puse a dar clases”.

Después le dejaron a Fandifio, Alternativa. Aqui ha tenido la
oportunidad de desarrollarse: “‘no sélo como maestro y coreégra-
fo, sino como izador y responsable de una fifa, de un
grupo de gente a la que debo transmitir toda mi experiencia’’.

En Alternativa, Fandifio, ademas de sortear la problematica
a la que se enfrentan los grupos independientes, ha creado
las siguientes corcograffas: Canto Primero (1979), Suceso Crénica
(1980), En tres tiempos (1981), Dos (1981), Anécdota (1981), Me-
morias (1982), Canto Tercero (1983) Segundo Canto (1983), Vitral
(1984), Reflejos (1984) y Ceremonia (1985).

¢Cémo se puede vivir 35 afios en 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 solu-
cién a los problemas. No se queda en ellos. Y asf fue conmigo.
Tuve que ir soluci do todo, tanto probl en el trabajo
como en la familia. Los problemas econémicos han existido
siempre y siguen existiendo. Pero esos nunca me han detenido
para seguir en la danza. Siempre busqué otras actividades, si no
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Vitral del amor de Luis Fandifo. Alternativa Ballet Contemporaneo.




muy cercanasaladanza, porlomenos que me permitieran seguir
haciendo danza. Un tiempo tuve que trabajar dibujando. Pero
seguia tomando clases. Hubo un tiempo en que tuve que trabajar
en cabarets, en teatros de revista y en infinidad de espectéculos
comerciales, pero a las nueve de la mafana yo estaba tomando
clases, a pesar de que hasta las tres de la mafiana me encontraba
bailando en un cabaret. Y nunca me molesté. Porque lo que yo
querfa era hacer danza. Y lo que hacfa en las noches era allegar-
me recursos para poder seguir bailando lo que querfa. Asi que
hasta eso, lo hice a disgusto pero a la vez con gusto, porque me
reportaba la libertad de hacer lo que yo querfa’”.

Tiempo libre, 18 al 24 de diciembre de 1986.



Marco Antonio Silva: danza,
cambio y redefinicion

Cada bailarin, cada coreégrafo, llega a descubrir la danza,
por medio de diversas vias. Caminos casi todos atractivos,
para quienes nos dedicamos a hurgar en la nostalgia de los

artistas que entrevi .G al p : ¢cémo
descubriste tu vocacién por la danza?, uno sc acomoda, para
escuchar y disfrutar una historia que nos apasionara.

As, entrevistar a Marco Antonio Silva, resulta agradable.
El entrevistador goza, a mas no poder, de su antisolemnidad, de
su ingenio y de su no andarse con rodeos.

A la pregunta inicial, Marco Antonio adelanta una leve
sonrisa, antes que las palabras:

““Mi vocacién por la danza atin no la descubro. Creo que la
danza no es mi vocacién.... Empecé en el terreno artistico a partir
de mi inquietud teatral. En un plan autodidacta comencé con la
danza, esgrima, misica y actuacién. Un poco a partir de eso y
de la necesidad de conocer el rigor que exigfa la danza y de
contemplar el decadente panorama del teatro en México, me
llamé mucho mis la atencién la danza.

"Tomé clases en la ANDA, en un seminario de iniciacién del
Taller Coreogréfico de la UNAM de Gloria Contreras, un poquito
después en Ballet Independiente con Radl Flores Canelo y Gla-
diola Orozco y tiempo después en el seminario del Ballet Nacio-
nal de México.



Sail Maya en A Través del Espejo (Campeones), de Marco Antonio
Silva. Utopia.

»El inicio fue en 1976 a los 23 afios de edad. Creo que soy
muy terco. Cuando empecé en la danza pesaba 85 kilos, era mas
chaparroy con el pelo largo. Venfa de otra situacién de mi vida,
del paso de la preparatoria a la facultad, en que la moda era un
poco la droga y todo aquello. Con esa apariencia més bien de
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guardaespaldas que de bailarin, los maestros se alucinaban. Se
decian: ‘Bueno, éste quién sabe para qué quiere bailar, pero que
tome clases’. No les queds otra, por la misma caracteristica del
pais, en donde no hay bailarines hombres. Aunque sea un
Frankestein que aparezca por ahi les funciona.

>’ Ante las presiones econémicas y un jalén de orejas de mi
padre, me tuve que poner a vender enciclopedias. Vi que era un
verdadero fracaso como vendedor. Entonces di clases de expre-
sién corporal y teatro en una escuela para nifios. De ahi el Taller
Coreogréfico de la UNAM tuvo una pequefia crisis. Debido a esto
me hablaron. Acepté la invitacién y me quedé con ellos dos afios.

”’Luego pasé al Ballet Teatro del Espacio otros dos afios.
Entre el paso de una compaiifa a otra, trabajé un poco con Danza
Libre Universitaria y con Arsedis, un grupo independiente. Y
otras cosas que salian por ahi. Estaba a punto de aceptar un
trabajo en Televisa para montar shows, pero el angel de mi
guarda, me protegié o se distrajo y me inscribi en cl Centro
Universitario de Teatro (CUT) en el area de direccién. Tomé
clases con Margules y con Alejandro Luna. Se abricron un poco
otras puertas. Trabajé con Margules como bailarin y coreégrafo
en una dpera, hice unos programas para Imevisién y otras
cosas’’.

Marco Antonio Silva hizo su primera coreografia en 1980
dentro del seminario de iniciacién del Taller Coreografico de la
UNAM. En 1981 junto con otros compafieros fundé Utopfa, tras
la realizacién del II Premio Nacional de Danza, patrocinado por
la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM), entre otras
instituciones. Hasta la fecha ha realizado entre 15 y 20 coreogra-
fias. Tres para cl Ballet Teatro del Espacio, tres en Alemania y
12 para Utopfa.

Este afio precisamente, Marco Antonio estuvo durante cinco
meses en la Repiblica Federal de Alemania, invitado por el
Instituto Internacional de Teatro (IIT) de la UNESCO, el Instituto
Goethe y apoyado por el Centro de Investigacién, Informacién
y Documentacién de la Danza (CID-Danza) del INBA y por la
Fundacién Ballet Internacional. Alld tuvo ‘‘la oportunidad de
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observar de una manera cercana los procesos creativos y sus
resultados de Jochen Ulrich (Tanz Forum de Colonia), William
Forsythe (Ballet de Francfort), Johannes Kresnik (Ballet de
Heidelberg), Reinhild Hoffmann (Ballet de Bremen) y Pina
Bausch (Teatro Danza de Wuppertal)”’. También asistié a las
funciones de otras compaifas. Dice Marco Antonio:

““El resultado de esta experiencia, hace evidentes las grandes
diferencias en las areas econémica, politica, social, y finalmente
artistica. Estas diferencias afectan, inevitablemente, los resulta-
dos en la biisqueda creativa de ambos continentes.

’Si bien hay que admitir que en México ha existido y existe
una gran influencia de las culturas norteamericana y europea,
asimismo esta influencia ha creado posibles caminos para el
desarrollo de un nuevo lenguaje cultural. Después de este perio-
do en la Repiblica Federal de Alemania y reflexionando acerca
de su proceso educativo y cultural, pienso que se plantea en este
momento la necesidad de un cambio real en cuanto a las espec-
tativas creadoras en México. Tenemos que encontrar nuestra
propiaalternativa y ésta tiene que funcionar en nuestras circuns-
tancias, criticas circunstancias en realidad.

*No se puede olvidar, en ningiin momento, que en nuestro
continente latinoamericano la seguridad nacional tiene connota-
ciones culturales que obligan a fomentar la formacién de las
mentes y los espiritus.

"En estos nuestro i vive fe
nuevos de cambio que se adivinan radicales, como consecuencia
de la crisis econémica mundial. Todo esto pone en juego la
redefinicién de las pautas de desarrollo y es que debemos de
entender que los desafios de la cultura latinoamericana son
enormes y de la manera como sean enfrentados depende el
mantenimiento de su identidad cultural y por lo tanto su sobera-
niareal alargo plazo. Todo el Tercer Mundo se encuentra sujeto
ala continua penetracién de imagenes y patrones de consumo y
de conducta que nos son infiltrados desde el exterior’”.

Y asf, en lalarga charla con Marco Antonio Silva llegamos
al tema inevitable. El VII Premio Nacional de Danza (organiza-
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do por la UAM, ISSSTE- Cultura e INBA), donde su coreograffa
En espera de Ulises, con el grupo Utopia, miisica de Juan Valdez
y textos de James Joyce y Marcela Sénchez, fue la triunfadora.
El entrevistador entiende que el interrogado debe estar harto de
hablar sobre el tema. Cuando le decimos: ¢Cual es tu opinién
sobre el Premio? Luego, luego responde: {Otra vez!

“Sf. Si, otra vez la pregunta, porque como soy detractor del
Premio —afirma Marco Antonio inundando con su voz mi
pequefio depar para id i —, como yo
hay varios detractores, porque lo he visto que se manifiestan.
Entonces, creo que en ciertos medios de comunicacién, como
puede ser el peri6dico, hay inquictud en este caso de César
Delgado Martinez, de saber qué objetivos tiene el certamen,
hasta dénde son sus alcances reales o por lo menos cudl es la
opini6n de uno que juega en él.

*’Para mi el Premio es una verbena, es una fiesta. No sé que
sea para los demds. Ese significado de fiesta lo ha llegado a tener
ahora. Antes podia haber sido como una contienda, como una
batalla entre pequeiias viboras y digo pequefias, porque no
tenemos el alcance de otras instancias econémicas, culturales,
etcétera. Asi como concibo el Premio como una fiesta popular
dancistica es importante. Pero no es importante en cuanto a la
difusién. Finalmente, los espacios de la UAM para espectéculos
teatrales o dancisticos son pocos y no son los mas idéneos. La
posibilidad de difusién que puede tener el ISSSTE no se compara
con la de la UNAM o Bellas Artes. Un trabajo conjunto de estas
cuatro instituciones podrfa ser muy interesante. Pero no en
términos de dar funciones al por mayor sino de difundir, y
difundir quiere decir proyectar, o sea, capturar una mayor
cantidad de publico, no basta con la cartelera de Bellas Artes, no
basta con un boletin de prensa, no basta con una entrevista. Se
requiere de otros el No tengo una Hay gente
especializada en eso.

"’El Premio es funcional en cuanto que convoca a una serie
de gente impresionante. Esta vez fueron 25 grupos més o menos.
Ahora, c6mo se logra lo que dijo el jurado respecto de si el nivel
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se eleva 0 no y todo aquello. Pues obviamente con rigor, con
experiencia, con trabajo, con necedad, con talleres, con mesas
redondas, con simposiums. Un poco lo que hace el CID-Danza
al organizar los Encuentros Nacionales sobre Investigacién de la
Danza. El primero fue una verdadera ‘pachanga’. Este dltimo
en Guadalajara, por lo que se sabe, las ponencias fueron més
interesantes, mas concretas, més elaboradas. ;Y eso de qué es
producto? De que hay un mayor rigor’”.

Después lanzamos al aire la pregunta: ¢Ademas del millén
de pesos del premio, qué mas gana Marco Antonio Silva y
Utopfa? El entrevistado responde:

“‘No creo que gane mucho en términos estrictos. No es que
gane Marco Antonio y Utopfa, sino el movimiento, porque
finalmente se da la posibilidad de que los grupos independientes
entren al Palacio de Bellas Artes, sin sufrir la antesala de la
burocracia poderosa, que determina el rumbo de la cultura en
Meéxico. Ahora, qué tanta madurez puede tener este movimien-
to, qué tanta proyeccién no sélo nacional sino también interna-
cional, qué tanta tr d , qué tanta perdurabilidad, eso
1o lo puedo determinar yo

Considero que en este tiempo de crisis es importante el

urgimiento de grupos independi Es importante que se
trate de estimular con un premio en efectivo a un grupo de
jévenes. También creo que es trascendente que no sea ese premio
en efectivolo que mueva ala gente a realizar cosas, sino algo mas
misterioso... Pero mucho mas importante es la continuidad.
Somos un pafs que no tiene memoria. Somos un pafs que no tiene
continuidad histérica en cuanto a proyectos. ¢ Ahora cémo lograr
eso? Creo que no estd en manos de una gente, sino que debe de
estar en manos de mucha gente’’.

Tiempo Libre, 25 al 31 de diciembre de 1986.
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Alma Rosa Martinez
1933-1986

€ ¢ La parte creativa en la danza es muy importante. Desde mi

punto de vista esto se frené al terminar la época de Miguel
Covarrubias y se increment6 la técnica. Claro, ahora hay mas
técnica, las extensiones son mas altas, més correctas, més estira-
das las piernas. Pero eso es lo de menos valor. Lo més sobresa-
liente es la creatividad.””

La que asf opina es Alma Rosa Martinez, bailarina y cored-
grafa mexicana, nacida el 30 de agosto de 1933 en esta ciudad y
desaparecida el 14 de julio de 1986 en el mismo lugar de su
nacimiento. Empezé a estudiar danza clasica a los diez afios con
Socorro Bastida y con Marfa Rolddn; posteriormente, a los 15
afios de edad, ingres6 a la Academia de la Danza Mexicana. Alli
continué danza clasica con Guillermo Keys y danza folklérica
con el recientemente desaparecido Marcelo Torreblanca.

En la entrevista del 9 de mayo de 1984, la bailarina se
expresaba en estos términos:

‘“‘Me acuerdo que Amalia Hernéndez daba clases de moder-
no ¥ me invité a sus cursos. Me comenté que mi tipo era para
moderno y no para clasico, pero yo crefa ser cldsica. De todas
formas, ingresé a su grupo. Luego estuve con Xavier Francis.
Ahi mismo, en la Academia, participé en las temporadas de
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danza en la época en que Miguel Covarrubias era jefe del
Departamento de Danza del INBA. Bailé en coreografias como
Los cuatro soles de José Limén y en obras de Guillermo Keys, Rosa
Reyna, Martha Bracho y otros.”

Alma Rosa Martinez igualmente tomé clases con Lucas
Hoving, Doris Humphrey, Waldeen y Anna Sokolow.

““Con Waldeen trabajamos mucho con misica de Bach.
También cosas mexicanas de Silvestre Revueltas. En ese tiempo
Amalia Hernandez comenzé a experimentar lo que tiene mon-
tado ahora. Por ejemplo Sones antiguos de Michoacdn y Las sonajas.
Fue el principio de lo que después serfa el Ballet Folklérico de
Meéxico.””

Tras de participar en otros trabajos, Alma Rosa ingresé al
Balletde Bellas Artes; enseguida, junto con Rocio Sagaén, formé
el Ballet Contemporaneo, en donde creé la coreografia Sensemayd
basada en el poema de Nicolas Guillén y Saldn México con misica
de Aaron Copland. Esto fuc alrededor de 1954. En ese entonces
también mont6 Ballet 1900 con misica de Carlos Chévez, a su
regreso a Bellas Artcs.

Posteriormente estuvo bastante tiempo fuera del pafs: en

Nueva Yorky en San Antonio. En la primera ciudad estudié con
Hanya Holm y, en la segunda, formé un grupo folklérico.

A su regreso al pafs sc incorporé al Ballet Folklérico de
Meésxico, en el que permanecié cuatro afios. La bailarina comenta
que no le gusté.

““[...] porque esto es muy rutinario. Siempre lo mismo. La
experiencia fue muy interesante. Pienso que el espectéculo es
muy bonito, pero también que se ha desvirtuado mucho lo que
es verdaderamente México y lo que es la danza folklérica mexi-
cana.”’

Alma Rosa hace sus maletas y se marcha rumbo a Oaxaca,
donde dio clases en el CEDART (Centro de Educacién Artfstica)
e independientemente formé ¢l Ballet Contemporaneo. Fue'en
1976, precisamente cuando el que esta nota escribe la conocid,
de ahi nacié la inquietud de conocer bailando a este ser humano
maravilloso, solidario, vital.
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Lin Durén comenta que Alma Rosa, al pararse en el escena-
rio, lo llenaba con su bellfsima figura. Todo eraluz. Sin importar
que le faltara la técnica a que ella misma hace referencia

Boletin CID-Danza, nimero 10, 1986.
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Maria Elena Anaya

Maria Elena Anaya descubrié su vocacién por la danza un
poco tarde. Nunca pensé dedicarse profesionalmente a esta

sciplina artistica. Desde pequefia le gustaba por influencias
familiares. A los tres afios su madre la llevé a tomar clases,
porque siempre andaba *‘bailoteando’” por donde quicra. Sus
participaciones en recitales eran los ‘‘cldsicos’” de fin de cursos
de academias. Primero, con Lupita Bueno, y después con Oscar
Tarriba, ambos de baile espafiol.

Tarriba se negaba a darle clases porque cra muy chica.
Apenas contaba con cinco afios. Puso a una de sus alumnas a
ensefiarle un zapateado. Lo aprendié. Luego la llevaron ante el
maestro paraque la vierabailarloindicado. Le interpreté el baile
y a Tarriba le encant6. Como se iba a efectuar un recital de la
academia la pusieron a bailar. Fue todo un éxito. Ese fue el gran
io de la vida artistica de Maria Elena.

Mis tarde quiso estudiar arte dramdtico, pero en su casa no
gust6 la idea. Como también tenia inclinacién por la medicina,
decidié estudiar odontologia.

Actualmente combina la danza conlalabor de dentista. Vive

de esto ltimo, porque de la danza es muy dificil hacerlo

En Odontologia conocié al que ahora es su marido. Ticne
tres hijas. La familia se fue a vivir a Chicago dos afios. Fue el
tiempo en que abandoné la danza.
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Al regreso volvié a sus clases. El guitarrista Hugo Elizondo
laacompaiiaba. Un dia éstele d abes que bailas muy bien
frente al espejo? Pero eres una egoista. ¢Por qué no das un
recital?...”” Entonces se le meti6 el gusanito y se dijo: “‘{Voy a
bailar!” Se puso a preparar material. El problema era dénde
hacerlo.

Asf empezé. Presentaciones aisladas. Pero Maria Elena co-
menz6 a interesarse, como quien dice le gusté presentarse ante
el piblico, recibir el reconocimiento a través del aplauso. Fue
cuando realmente descubri6 su vocacién.

Por azares del destino el ginecélogo que la atendié cuando
tuvo a sus hijas, el doctor Morales Lepe, fungfa como director
de Actividades Socioculturales de la Universidad Nacional Au-
ténoma de México (UNAM). Le pidié una cita.

El galeno seguramente pensé que buscaba trabajar de odon-
t6loga, jamas se imaginé que ella bailara. Cuando se enter6 de

esto, se queds con el ojo cuadrado. Le llevé su pequefio curricu-
lum avalado por Manolo Vargas.

La sorpresa fue grande. Le ofrecieron 40 funciones. El
estreno fue en la Sala Miguel Covarrubias del Centro Cultural
Universitario, en 1984. Este fue su gran paso. El éxito fue tal que
en vez de 40 presentaciones fueron 60.

Con todo esto, Marfa Elena tuvo la oportunidad de darse
cuenta de que hay gente que no tiene la menor idea de lo que es
el baile flamenco. Sin embargo, lo ven y les fascina. En pocas
palabras les “llega’ y lo aceptan.

Los espectéculos de Marfa Elena abarcan varios géneros.
Desde la danza clésica espafiola hasta el flamenco. El programa
generalmente empieza con lo més serio y termina con algo muy
alegre, que le gusta mucho al piblico. En los tltimos programas
incluye poesfa de Federico Garcia Lorca, con la participacién de
dos actores y todos los musicos que intervienen con unas garro-
chas grandes haciendo ritmo.

Dentro del programa todo esta estudiado. A Maria Elena no
le gusta improvisar. Los montajeslos hace de acuerdo ala musica
que le gusta y que le ve posibilidades de bailarla. Asi van
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surgiendo una a una sus coreografias. El apoyo musical lo recibe
de Hugo Elizondo y de Oscar Solis, entre otros.

Por (ltimo, acerca del panorama del baile espaiiol en Méxi-
co, Marfa Elena dice que la gente tiene la idea del baile de tablado
y que es poco reconocido como espectaculo de concierto, tal vez
por falta de difusién.

Sostiene que hay muy pocas escuclas que se dediquen a este
género dancistico y que obviamente las bailarinas son contadas
con los dedos de la mano. La verdad es que el baile espafiol no
se toma en serio. No se ve como una profesién. Los padres lo que
quieren es que la nifia sca graciosa, que tenga coordinacién, que
haga ejercicio para que no engorde y nada més.

Boletin CID-Danza, niimero 11, octubre-diciembre, 1987.
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Lin Duran: podrian la calle y la
TV dar a la danza un publico
masivo

L n Durén entrecierra sus pequefios ojos, da una fumada a su
cigarro, me ve tranquilamente, mide sus palabras.... y por fin
habla: “‘La primera vez que senti el impacto de la danza es-
cénica era todavia bastante nifia. Me tocé presenciar a 1tos

de jovencitas con vestidos rojos corriendo de un extremo al otro
del Estadio, llevando en la mano, en sefial de triunfo, una ca-
rabina de madera. Después supe que era una obra de las her-
manas Campobello llamada Carabina 30-30. No recuerdo ni el
porqué de esta carrera vigorosa, triunfal y emocionante, pero
sé que esta experiencia me incliné definitivamente hacia la danza.

"’Después, cuando tenfa diez afios, mi madre me inscribié
en la Escuela de Danza que funcionaba en el propio Palacio de
Bellas Artes. Alli estuve s6lo unos meses, porque las clases no
me gustaron. Me hicieron usar zapatillas de punta y la verdad
es que me sentia como cabra espinada’’.

Mis adelante Lin estudié actuacién con el maestro Scki
Sano, colaborador de Waldeen.

““En 1945 vi una funcién de esta maestra, donde bailaba
Guillermina Bravo, Josefina Lavalle, Dina Torregrosa... Fue mi
primer encuentro con la danza moderna.

*"Me acuerdo que me impresionaron mucho dos danzas: Los
desheredados, con misica de Silvestre Revueltas que era una esce-
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na de La Coronela 'y la Danza de las fuerzas nuevas, con musica de
Shostakovich, ambas en un lenguaje coreografico vigoroso, muy
emotivo. Inmediatamente empecé a tomar clases con Guillermi-
na Bravo, una mezcla de ejercicios de ballet con movimientos
tomados de las coreografias de Waldeen.

»’Muy poco efectiva esta mezcla, desde el punto de vista de
la formacién muscular, pero muy extraordinaria respecto al
ritmo y la expresividad. y sobre todo, a la comunicacién con el
piiblico, que para mf fue una experiencia casi inmediata, ya que
me aceptaron en el grupo lucgo, luego. No porque fuera yo ni
remotamente bailarina, sino por mi entusiasmo y dedicacién.
Como era alta y bastante principiante me ponian siempre atrés,
hasta que de ahf de los cincuenta tuve papeles principales.

»Siempre he sido timida, pero en el foro me sentfa la duefia
del mundo... La primera vez que bailé ante un piblico fue en
1946, con el Ballet Waldeen. De esa funcién sali6 el proyecto de
fundar la Academia de la Danza Mexicana como parte del
Instituto Nacional de Bellas Artes. Después fundamos el Ballet
Nacional para ser independientes. Bailé hasta 1960, pero seguf
colaborando con Guillermina Bravo y estudiando el extrafio
fenémeno de la danza moderna que se iba haciendo danza
contemporanea ante mis asombrados ojos’.

Lin Durén también estudié en la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNAM, asf como se preparé un poco més en msica,
artes plasticas, dramaturgia, actuacién teatral, psicologia y todo
lo que estuvo a su alcance.

Emocionada, Lin Duran narra que: “‘[...] las danzas que més
me impresionaron en la década de los cincuenta fueron las de
Guillermina Bravo y Guillermo Arriaga. También recuerdo con
gusto Tonantzintla de José Limén. Creo que esta etapa que han
dado en llamar ‘de oro’ terminé por saturacién de elementos
folklorizantes y porque ya se gestaba la danza contemporénea, que
significé no sélo la profundizacién de los contenidos, sino la
bisqueda de un lenguaje corporal que respondiera a esta necesidad
de transmitir ideas mas cercanas a la conflictiva cotidiana de los
grupos urbanos y del humano en sus relaciones sustanciales.
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"'l indito haciendo attidude o developpé queds como una
estilizacién al modo de las peliculas del Indio Fernandez, que ya
no tiene nada que ver con las necesidades sociales y culturales de
las nuevas generaciones. Sélo Guillermina Bravo mantuvo el
paso de la inevitable © én. Muchos coredgrafos dejaron
de producir frente a este desaffo y los nuevos coredgrafos han
luchado mucho para vencer las enormes dificultades que entrafia
ser un artista creador y no s6lo un repetidor de formulas caducas

0 ajenas a nuestra cultura

Luego Lin Duran habla de la Escuela Nacional de Danza
Contemporanea del INBA, sostiene que su fundacién fue pos-
puesta largamente por falta de maestros. Afirma: ‘‘Todavia no
existe la maestria en docencia. Afortunadamente se presentd la
coyuntura para iniciarla y en 1978 trabajé el Plan de Estudios,
que atin ahora me parece valido, porque toma en cuenta no tan
sélo el desarrollo muscular, sino también el desarrollo creativo
de los alumnos. Simultaneamente el FONAPAS me dio oportuni-
dad de iniciar en la Escuela Vida y Movimiento un centro para
la formacién de coregrafos, con grupos de bailarines, ya que sin
éstos no se pueden formar los maestros ni los coreégrafos. FONA-
PAS nos permitié contratar a grandes figuras como Kazuko
Hirabayashi, David Hatchwalker, Takato Asakawa, Kennet
Pearl, Tim Wengerd, Alan Sener, Danicl Lewis, Jane Carring-
ton, Clifford Shulman, entre otros. Estos tres tiltimos maestros
son los especialistas mds serios de la Técnica Limén que hay en
el mundo y éste fue el inicio del rescate de esa técnica tan valiosa.

»Cuando José Limén estuvo en México (1951-1952) se
preocupé més por crear obras y ensefiar principios coreograficos
que por formar maestros, asf s que su técnica (derivada de la de
Doris Humphrey) habfa quedado en el olvido.

"’Las técnicas de danza contemporanea que estan perfecta~
mente lificad ¥ gile son 1 cuando se P
los ipi i 0 i sensoriales y artisti-
cos que las sustentan, son la Graham y la Limén. Por desgracia
todavia no llegamos al punto de distinguir que una técnica de

danzano es una gi iay que con aprendernos
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no estamos aprendiendo a bailar. Creo que estas dos técnicas se
complementan maravillosamente, porque se basan en principios
contrarios y complementarios: por ejemplo, Graham usa el tor-
50 como generador de movimientos que se irradian al resto del
cuerpo, como las vibraciones de un gong; Limén aprovecha el
momentum, la fuerza de la gravedad, los rebotes, los péndulos,
etcétera, que producen movimientos liricos de gran fluidez. Ast
es que Graham es la fucrza y la sensualidad, mientras que Li-
mén es la sorpresa y la espiritualidad, por decirlo de algén modo.

"Ante la ausencia de una escuela de estudios superiores
—sostiene Lin Durdn—, fund, el Taller de Especiali:
Coreografica, dependiente del Sistema Nacional para la Ense-
flanza Profesional de la Danza del INBA, donde estamos ela-
borando una gufa didéctica para la iniciacién en la danza,
cualquiera que sea la técnica que posteriormente se emprenda.
Es decir, una especie de propedéutico que incluye los aspectos
biomecanicos y de sensibilizacién. También preparamos guias
didécticas para el trabajo muscular en general, para la danza
infantil, etcétera.

’Como continuacién del CESUCO, que desaparecié con la
liquidacién de FONAPAS a finales del sexenio pasado, fundamos
en 1983, en el INBA, el Centro de Investigacién Coreografica
(CICO), cuyas danzas se han mostrado en decenas de funciones
populares (escuelas, hospitales, calles) y en el Teatro de la Danza
principalmente. A partir de 1979 esta comunidad ha presentado
mis de 150 funciones y 60 estrenos. Sigue funcionando como
grupo de danza con el nombre de CICO-danza contemporanea,
ahora vinculado al Sistema de la Danza. Sus integrantes son los

maestros del Taller de Especializacién Corcogréfica. Se distin-
guen en esta actividad Jane Haw, Ana Gonzélez, Marcela Agui-
lar, Olivia Dfaz, Tania Alvarez, Teresa Tostado, Georgina
Gutiérrez y Cecilia Alvarado”’ .

La especializacién personal, la vocacién principal de Lin
Durén ha sido la teorfa y la pedagogfa de la danza. Dice:

“‘He tardado algunos afios en claborar un método para la
iniciaci6n al trabajo coreografico, otros afios en encontrarla forma
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de iniciar a los nifios en la danza (sin que entren directamente a
las técnicas cuando atin no han decidido su vocacién) y otros tantos
afios en organizar una gufa de andlisis dc la obra coreografica que
permita hacer juicios sobre bases mas estructurales.

"’Durante los sesenta escribi notas sobre danza en el Suple-
mento Cultural de Ovaciones, en la revista Politicay enla Revista
de la Universidad. Me gané el odio de tirios y troyanos. Insisti
porque en ese momento nadie mas escribia sobre danza y el que
lo habfa hecho durante afios, mi amado esposo Radl Flores
Guerrero, estaba muerto. Yo no alcanzaré a tener la objetividad
que €l siempre manejé. Mis escritos cran agresivos, tintos de
pasién, pero siempre productos de una profunda reflexién’.

Sobre las nuevas posibilidades de la danza: la calle y la
televisién, Lin Durdn comenta: ‘‘ambas me interesan muchfsi-
mo. Sélo que las dos requieren téenica iales para
calidad estética. Enla calle se requiere usar todos los frentes y los
niveles ms altos, hacer muy evidente el centro de atraccién, usar
colores llamativos en el vestuario, etcétera. Para la television se
requieren conocimientos técnicos sobre el uso de las camaras, las
luces, las tomas, el ritmo, el ‘gui()n... Estos dos medios, la calle
yla televisién, podrian dar ala danza el piblico que ya necesita,
es decir, un publico masivo’’.

Para finalizar, afirma Lin Durén, tras haberse fumado va-
rios cigarros y observado con atencién al entrevistador: *Existe

un auge en ¢l mundo de la danza. Todos los jévencs quieren
bailar. Hay mas cantidad que calidad. El proceso del creador
coreografico es largo y dificil, tanto como cl del cineasta o el del
compositor. Hay mucho que aprender y mucho que experimen-
tar. Sélo convencen los que pasan por el proceso con humildad
y honestidad. No trascienden los que bailan para gustar a toda
costa. Tampoco los que ventilan sus retorcimientos personales
en las obras. Mucho menos los que ignoran el A B C del oficio™".

Tiempo Libre, 1 al 7 de enero de 1987.
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Silvia Unzueta: el cambio en los
jovenes

6 6 Desde chiquita me gusté bailar. Me acuerdo que me ponfa

a bailar como loquita en la sala de mi casa. Yo decia que
queria ser cirquera. Esa fue la primera idea. Mi mama vio que
me gustaba mucho el baile y como queria estudiar danza me llevé
auna escuela. Ahf empez6 todo. Hice la carrera de bailarina de
concierto en la Academia de la Danza Mexicana. Comencé alos
nueve afios’’.

Es Silvia Unzueta, quien alegre al recordar lo anterior habla
en su departamento, casi en familia. Su marido Carlos Valero
sali6 un momento antes de iniciar la entrevista, pero cerca de
nosotros estan sus dos hijos Nidra y Cristidn de nueve y siete
afios, respectivamente. Hacen la tarea. Sin embargo nos vigilan,
sobre todo cuando tiene la palabra su mama. Dice Silvia: “‘A
veces pienso que c6mo aguanté tanto tiempo en la Academia,
porque era muy duro ir todos los dias durante nueve aios.
Aunque otras ocasiones pienso que el tiempo pas6 répido. Parte
de tu vida la pasas ahi. Inclusive tenia poco tiempo para hacer
otras cosas propias de esa edad, como ir a un café o a una fiesta.

’Son muchisimas las experiencias. Antes de terminar la
carrera trabajé con Bodil Genkel que formé una compaiiia con
alumnas de la escuela. Dimos funciones en el Palacio de Bellas
Artes y en el Teatro de la Danza. Eso me motivé més para que
siguiera en ese “‘rollo”’.
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» Al salir de la escuela, Gladiola Orozco me llamé a trabajar
con el Ballet Independiente como invitada. Ella me vio en una
funcién y me dijo que si querfa participar con ellos, que en ese
tiempo era un grupo que tenfa mucho 4ngel, mucha fuerza. Me
quedé ahi y dejé a Bodil,

»’Ademds de eso tuve otras experiencias. En dos ocasiones
dejé la danza para dedicarme al teatro. La primera vez trabajé
con Abraham Oceransky en una obra llamada Simios. Fueron

dos o tres afios sin hacer danza para nada. El teatro fue una cosa
muy importante en mi vida, que cambié mi manera de ver las
cosas.

’Regresé a Ballet Independiente cuando hicimos una gira a
Europa. Me tocé estrenar el montaje de Afio cero de Michel
Descombey. Luego me volvi a salir y me fui al grupo de teatro
El Ejército Blanco. Me acuerdo que estaba trabajando con ellos
cuando me llamaron para formar, con Ral Flores Canelo, la
nueva compaiifa. Desde entonces me quedé con él. Son ya como
nueve afos’’.

La primera coreograffa que realizé Silvia Unzueta fue Cuarto
interior en 1982, La hizo para un concurso que hubo dentro de
Ballet Independiente, empujada por Ratil Flores Canelo. La
entrevistada confiesa: “‘Yo tenfa tiempo pensando en hacer
corcografia, pero me daba mucho miedo, porque siempre he
sentido que esto significa mostrarte td, como abrir una puerta en
tiy eso es exponerse. Otra cosa que me daba temor era que no
fuera como yo quisiera. Pero me dije: nunca lo voy a hacer si no
me lanzo”. Se efectud el certamen y la obra de Silvia fue la
ganadora.

De ahi en la creacién coreogrifica de Silvia Unzueta sigue
Puerta abierta, que en 1983 participé en el Premio Nacional de
Danza. El jurado declaré desierto el primer lugar y el segundo
le fue otorgado, junto con un trabajo de Oaxaca, que después
fue descalificado. En ese mismo afio participé como coredgrafa
en un taller teatral con el Taller de Investigacién de la Escuela
Nacional de Danza Contemporénea (ENDC) del INBA, que diri-
gi6 César Pérez Soto y que comprendia miisica, danza y teatro.

96



Después viene Ventanas en 1985. En scguida Cambio de piel con las
alumnas que se graduaron en la ENDC y Ousis estrenada en el
Palacio de Bellas Artes en 1986.

Como comp de Ballet Independiente, Silvia Unzue-

ta y sus obras han estado en varias ciudades de provincia. En
1984, en la inauguracién del Festival de Otofio en Mérida,
durante el mes de octubre, esta compaiifa sacudi6 las buenas
conciencias que estuvieron en su presentacién en el Teatro
Peén Contreras.

Algunas personas abandonaron dicho recinto, cuando cn
una de las coreografias, precisamente Puerta abierta de Unzueta,
tres bailarinas simularon amamantar a igual niimero de bailari-
nes o cuando aparecié un bailarin en el escenario con tan solo
una pequeiia truza.

Esto ocasion6 que otro dia hubiera airadas protestas a través
de un diario local, por medio del cual se pidié que se aclarara
cuando las funciones artisticas fueran sélo para adultos.

A mi me tocé oir (nadie me lo conté) a una ‘‘distinguida
dama de sociedad”’ que mancja una academia de ballet para
nifias ‘‘popis‘‘ que afirmé, a propésito de todo esto: *‘Para ver
esas cosas prefiero ir a un cabaret”

En fin. Asflas cosas de la moral decimonénica y la hipécrita
actnud de la burguesia. Pero es mejor pasar a otra cosa. Sobre
la i ia en su trabajo a Silvia sostiene: *‘Creo
que tengo mucha influencia de Raiil [Flores Canelo] que es con
el que més he trabajado, aunque nuestras formas sean muy
diferentes. También de Graciela Henriquez y Anna Sokolow.
Ademas cuando ti logras una manera de expresarte, lleva con-
sigo todas las experiencias que has acumulado. Mi experiencia
teatral influye muchisimo en lo que hago’’.

Acerca del panorama de la danza contemporénea en Méxi-
co, Silvia Unzueta, quien fuera jurado del Premio Nacional de
Danza en 1985, declara: ‘‘Pienso que se estdn haciendo cosas
muy interesantes. Siento que se estd dando un cambio muy
fuerte en los jévenes, que tienen muchas ideas y que estin
tratando de romper con formas establecidas. Lo interesante que
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veo, algunas veces no estd muy bien logrado, muy bien termina-
do, muy bien cuajado, pero existe la posibilidad de diferentes
expresiones, de nuevas ideas y de otras formas’’.

Tiempo Libre, 22 al 28 de enero de 1987.
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Raiil Parrao: onirico, danza y no
sé qué

© era para alarmarse pero aquella noche de la funcién en el

Centro de Difusién Cultural, dentro de las actividades del
pasado Festival de Danza Contemporanca de San Luis Potosf,
sali6 parte del publico espantado, con los pelos de punta, como
seguramente sc les pusicron a los conservadores al leer la poesia
maldita de Rimbaud y Verlaine. En esta ocasién no fue un poeta
sino un coreégrafo maldito el que causé el escandalo: Radl
Parrao. En uno de los diarios locales se publicé:

‘‘Larespuesta del pablico fue de rechazo, ante el especticulo
por demés agresivo y violento que presenci6... Por primera vez
en toda la realizacién del festival, hubo espectadores (conocedo-
res y ne6fitos en el asunto), que abandonaron el teatro manifes-
tando abiertamente su inconformidad por la descarga de energia
negativa que sin ningin control estaban manejando los bailari-
nes en escena.

""Una sensacién generalizada de néuseas, flotaba en el am-
biente por el planteamiento grotesco de una realidad cruda,
cuyos aspectos deplorables eran resaltados en una recreacién
insana de los mismos.

»’El piblico agredido gratuitamente, sin que mediara un fin
concientizador de por medio, ya que no habfa tal, no fue pro-
puesto de manera conveniente en base a una definicién de
lenguaje corporal, una interpretacién personal dela realidad que
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Rocio Zamora en ¢Sansangaravateando chivatito...? de Ratil Parrao.
U.X. Onodanza.

mostrara el estilo del grupo y del coreégrafo, el manejo adecuado
de simbolos asi como una depurada técnica dancistica.

*’Lo anterior se desprende mis especificamente en la reali-
zacién de la obra Proceso la que reviste un fuerte contenido
tematico tanto en lo humano como en lo social, incluso los
ejecutantes logran proyectar una gran fuerza expresiva, sin
embargo consideramos que la manera de hacerlo no es la mas
conveniente’’.

Rail Parrao nacié en El Paso, Texas, el 15 de marzo de
1963 y a la edad de diez afios llegé a la ciudad de México. Se
inici6 profesionalmente en la danza en 1982 en CESUCO. Al
cierre de esta institucién por espacio de seis meses estuvo en
Estados Unidos. Al regresar volvié a ingresar a lo que se habia
convertido en CICO. El primer dfa que fue a ver si lo admitian
ahi, Cecilia Appleton, le propuso junto con Norma Batista y
Laura Rocha fundar Contradanza, un grupo independiente,
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en el que estuvo hasta 1984, siguiendo paralelamente su entre-
namiento en CICO.

En ese afio con Contradanza en el Premio Nacional de
Danza, patrocinado por la UAM, Parrao fue finalista con su obra
Dos mujeres y un diario y ademds obtuvo el reconocimiento como
el mejor bailarin porla obra En el nido de la serpiente de 1a Appleton.
Sobre el significado de esto Raiil, dijo: “‘Es vanidad. Uno em-
pieza a tratar de superarse, de mejorar, porque uno se siente
presionado. Me acuerdo que cuando gané ese premio era no-
viembre, fbamos a tener funciones a principios de diciembre.
Todo ese tiempo, como un mes, me meti como loco a hacer clase
tras clase y me enfermé. Caf en cama por agotamiento. Total no
me presenté a las funciones’”.

Alabandonar Parrao Contradanza, y no encontrar un grupo
independiente que coincidiera con su manera de concebir la
danza, formé junto con tres nifios Bajo Pies Extrafios, que con
su coreografia Momentos gané el segundo lugar del Primer Premio
de Coreografia, organizado en 1985 por la Secretarfa de Educa-
cién Piiblica (SEP).

También en 1985 con el recién fundado U, X. Onodanza,
participb con su obra Héroes en el Premio Nacional de Danza,
resultando triunfador. Acerca de lo que significa esto en su vida,
Rail puntualizé: ‘“También es vanidad. De alguna manera se
te esta halagando. Entonces, eso viene como a picarle a uno la
vanidad. Pero més que nada este premio yo lo buscaba, no para
que se me considerara coregrafo, sino por que hay ‘un apoyo’.
Se dice ‘este grupo ticne una corcografia que gand’ y se le pone
cierta atencién’’.

Alap de si hay honestidad entre los or; lores y
el jurado de este certamen, Parrao con toda seguridad declard

“Sf, puede haber cierta honestidad, pero también hay mu-
cha manipulacién. Es dificil saber en qué se basan para decir esto
esbueno, esto esmalo. A las coreograffas que son de vanguardia,

por llamarlas asf, como son nuevas o poco vistas, se les rechaza,
10 se les toma en cuenta. El jurado tiene diferentes formas de
pensar, pero yo en lo personal crco que para que una persona
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califique debe de haber hecho algo importante. Haber hecho
historia, cosa que no he visto.

»Entre los organizadores, hay un teje y maneje, asi muy
sospechoso y aparte se refleja el compadrazgo, el amiguismo.
Porque soy tu cuate te doy ciertas facilidades, mientras que la
calidad del trabajo se deja en un segundo término””.

Referente alo que significa U, X. Onodanza grupo del que
Raiil Parrao es director artistico desde su fundacién, éste men-
cioné: ““No significa nada. Importa mas el trabajo que vaya
haciendo el grupo. Lo que siempre he hecho es plantear las
fronteras de lo real y lo no real. Es decir, lo onirico. Entonces
por ahi le estuve buscando: onirico danza y no sé qué. Se me
ocurri6 onodanza. Fue casualidad. E1 U, X. es porque buscaba
un ndimero o un juego de letras. Puede ser también U, X.
O-danza, U, X. no danza. Como uno quiera. ¢A ti c6mo te
gusta mas?”’

Radl Parrao, autor de alrededor de 16 coreografias a sus 24
afios, pone el dedo enlallaga, cuando este reporterole pregunta:
¢Hay escuelas en México donde se puedan formar los coreégra-
fos? Contesta, moviendo las manos y dejando lucir un arete en
la oreja izquierda: ‘‘Bueno, hay escuelas, pero no puedo decir
que funcionan. Hay personas que te pueden asesorar. Por ejem-
plo yo tomé un curso con Bodil Genkel, durante cinco meses una
clase por semana. Pero uno aprende recetarios: paso uno, paso
dos, paso tres, de cémo manejar algo. Finalmente uno va mane-

jando las ideas. Va aprendiendo empiricamente.

»’Lo que he hecho desde un principio es buscar lo que me
conviene, porque no hay escuelas que te lo den todo. Ahorita me
estoy entrenando en cldsico con un buen maestro. Antes tomé
técnica Limén y Falco, entre otras. No hay una escuela donde
aprendas iluminacién o escenografia. He aprendido mucho
viendo y el teatro me ha ayudado considerablemente’’.

Luego Parrao hace referencia a la existencia de ‘‘personas
dentro del ambiente dancistico, aunque no son bailarines, no
son coredgrafos, sino que son reporteros o criticos de danza.
éPero qué tanto estdn ayudando a la danza? ;Qué tanto estén
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comprometidos para difundir la danza o para hacer la historia?
Hay pocas personas que en realidad se interesan por esto.
Ademis en los periédicos no hay apoyo para la difusién de la
cultura”.

Tiempo Libre, 19 al 25 de febrero de 1987.
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Lidia Romero: todo estda dado
desde el origen del mundo

Lidia Romero, bailarina y coreégrafa, en medio de la ruidosa
cafeterfa del Centro Cultural Universitario (Cultisur para
algunos), con una sonrisa y con la alegria que le trae el acordarse
de escenas de su vida, me cuenta sobre sus inicios en la danza.

‘‘Hay antecedentes que a mi me da mucha risa recordar
—dice, mientras juega con la cuchara dentro de su taza de
café—, siempre que llegdbamos de la escuela mi hermana Re
y yo, como que quedaba tiempo para que llegara mi papa y
pudiéramos comer todos juntos, ponfamos el radio en la esta-
cién tropical o cn la estacién que cayera y nos dedicibamos a
bailar. Mi mama nos ensefiaba todos los pasitos de cha cha ch4,
danzén, mambo y todo. Era una préctica diaria de dos horas
minimo. Termindbamos agotadas y sudando. Tenfa entre seis
y siete afos de edad. Esto duré toda la primaria. Era muy
divertido. Improvisabamos. Mi mamé nos decia: jAsi no!
iOtra vez!

>'Creo que ese gusto por bailar se hereda, porque mi padre
eramuy bailador en la época de los pachucos. Era bailadorsisimo
y arrasaba en las fiestas.

*’Mi madre, en la primera oportunidad que tuvo, nos metié
en la academia que quedaba a cinco cuadras. Pasamos ahi toda
la infancia y parte de la adol ia. Emp do dos
clasesitasala semana, luego tres y al poco tiempo toda la semana.
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*’Después de eso, como alos catorce o quince afios, comencé
a sentir cierta dificultad para ir a clases. No sé si era el ambiente
o el hecho de tantos afios de disciplina. Pero mas que nada fue la
crisis de la adolescencia. Puse como pretexto que los pies me
dolian horriblemente con las puntas y que los juanetes me pun-
zaban terriblemente. Lo cual era cierto, pero era soportable. De
pronto dije: voy a descansar. Estaba harta de la danza y en un
afio no hice nada.

»’Cuando estaba en primero de preparatoria, fueron unos
chavos a vender boletos para un especticulo de danza. Les
compramos y fuimos en bola ahi del salén al Teatro del Bosque.
Era una temporada de Ballet Nacional. Era uno de esos ciclos
didacticos con discusi6n al final. Este fue mi primer contacto con
la danza moderna. Fue muy entretenido, muy divertido. Y eso
del didlogo, que c6mo le hacian, qué sentian, qué pensaban y no
sé qué. Fue como un contacto muy rico. De ahi comencé a pensar
nuevamente en entrar a la danza, pero en otro tipo, porque
definitivamente dedicarme al ballet no lo vefa como mi futuro’’.

En 1971 mas o menos Lidia inicié sus clases en el seminario
de Ballet Nacional. ‘‘Répidamente me enrolé de nuevo, con la
préctica de siete u ocho afios de clasico, entendi el sistema del
moderno. En 1974 empecé a tomar clases con la Compaiifa, con
entrenamiento mucho mas profesi

. Comencé también a
estudiar antropologia en la Escuela Nacional de Antropologia e
Historia (ENAH). Eran los dos mundos que me fascinaban. Por
unlado el rollo de la antropologia y la investigacién y por el otro,
el mundo de la danza. Mantuve esa dualidad como dos o tres
afios. Claro, mientras todo se fue haciendo més complejo, mas
seria la cuestién de la escuela y la necesidad de la Compafifa que
requeria casi tiempo completo. Llegé el momento en que tuve
que tomar una decisién. Asi que dejé por la paz la antropologia,
aunque siempre he tenido el gusanito de volver. En el momento
que tenga cierto tiempo, me encantarfa terminar mi carrera.
Creo que es un conocimiento que te da una perspectiva muy
especial de tu profesién de la danza.
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”’En Ballet Nacional estuve cuatro afios. Elhecho de trabajar
con una compaiifa estable, con un método de trabajo, con toda
una jerarquia muy clara, es benéfico en un primer momento de
formacién. Tienes la seguridad de que eres parte de una totali-
dad, arménica, organizada y con una serie de planteamientos
serios. Fue una experiencia fundamental para de ahf partir a
otras’’.

Sobre su salida de Ballet Nacional, Lidia cuenta que se
dieron una serie de condiciones que la fueron llevando hacia esa
determinacién. Desde 1975, con sus ahorros, junto con otros
compafieros, se iba a Nueva York dos o tres meses del invierno.
All4 entré en contacto con un mundo de conocimientos mucho
més amplio, tuvo la oportunidad de ver todo tipo de funciones
de danza y de tomar cursos de otros tipos de técnica. Esto le fue
creando una conciencia mas critica, un criterio mas amplio.

Con todo lo anterior, Lidia afirma: ‘‘empiczas a tomar la
cuestién técnica como lo que es, como una serie de practicas, de
sistemas, que te hacen bien. Pero si desarrollas mucho la infor-
macién, te da la posibilidad de discernir, de escoger, de clegir,
de preferir. O de hacer una sintesis muy personal de lo que a ti
te hace bien y de lo que quieres realizar’.

Estas cosas de Nueva York fueron creando diferencias entre
el punto de vista de Lidia y el de la compaiifa en que bailaba. La
llevé a buscar otro espacio, otra gente con la cual trabajar. Ella
cree que es de lo més sano que puede pasar en la formacién de
un profesional. En 1977 empez6 a trabajar con lo que después
fue el Forion Ensamble. Se eligié ese nombre porque en realidad,
sostiene Lidia *“[...] nunca vas a crear algo nuevo. Todo ya esta
dado desde el origen del mundo. A lo que si tienes derecho es a
dar tu punto de vista.

*’El Forion surge de un taller paralelo a las actividades de cada
quien. Era un taller de improvisacién, de discusién y de composi-

cién. Esto fue desarrollandose y haciéndose més completo. Nece-
sit6 de otro miicleo de trabajo. El plantcamiento era buscar un
método de trabajo y de convivencia, que nos li aa

todos. Tratar de buscar una estructura que no fuera la misma que
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Golpe de Gracia, de Lidia Romero. El Cuerpo Mutable. (Foto de Jorge
Contreras Chacel.)

ya conocfamos todos, sino una diferente que nos permitiera desa-
rrollarnos, tomando en cuenta que no estdbamos totalmente for-
mados. Estab i que la de la danza en
Mésxico es completamente deficiente y que el enfoque es hacia la
cuestién técnica, pero que para nada hay una preocupacién por
las cuestiones tedricas, por darte un marco de conocimiento mas
amplio, por ubicarte en una historia de la danza en general,
etcétera’. Esto fue de 1977 a 1982 que es cuando se da el paso
siguiente: la fundacién de El Cuerpo Mutable.

Acerca de la obra coreogrifica de Lidia, la primera la hace
junto con su hermana Rosa en 1977 y se llamé Proposicion.
Después en 1979 hizo Tercera persona. Era un dueto de amor,
“‘peroabstracto’’, dice la entrevistada. En broma le digo: lo cual
significa que nadie entendié. Y ella en broma también me
contesta: ‘‘hasta la fecha la gente sigue sin entender nada de lo
que pasé”’. Ha realizado aproximadamente 12 coreografias.

Volviendo al Forion, Lidia cuenta: *‘Gracias al esfuerzo y a
la claridad de los pl i y de las ambici que tenia-
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mos, logramos algo que muy poca gente ha logrado. Todo eso se
revierte en més informacién, més seguridad. Y como todos los
ciclos se cumplen, se cierran y necesariamente tienes que pasar
aotra cosa, regresando de una gira muy importante de Oriente,
decidimos nuevamente cambiar la estructura de la compaiiia.
Eso se habia pl. desde el primer que no tbamos
acrear una estructura que se iba a estatizar, a coagular, sino quc
mientras nos sirviera ese cascarén, ese edificio, lo fbamos a
habitar’’.

Entonces se quedaron ademis de Lidia, Eva Zapfe y Hermi-

nia Grootemboerg y sc fucron Romel Rosas, Jorge Dominguez
y Rosa Romero. Mabel Diana después se integré y, como se
sabe, Eva murié en un accidente.

Respecto al p de la danza anea mexic
na, Lidia Romem puntualiza: ‘‘Lo veo en plena efervescencia.
Siempre he pensado, que mientras mas criterios, mas conceptos

y més condiciones de trabajo existan va a ser una experiencia
més rica para t0dos. Lo que se me hace absurdo es pensar en que
unalinea, sol un estilo, sol una técnica

prevalezca. Después de la formacién muy amplia de bailarines

mal encauzados, mal educados, porque nada mds se limitan al
aspecto técnico, la gente explota como puede, hace sus compa-
fifas y participa en los concursos. Es 16gico, si se abren escuelas
y hay planes de estudios, las nucvas generaciones han brotado
como una explosién. Siento que es un momento muy importante
en la danza, lastima que la situacién econémica se ponga cada
vez més dificil. Es muy interesante lo que va a suceder. De qué
manera toda esta nueva gencracién va poder producir algo que
realmente sea muy importante, que tenga que ver con la realidad
actual y que pueda en un momento determinado no sélo pedir,
sino exigir mejores condiciones de trabajo. Hay una irresponsa-
bilidad de las instituciones educativas, porque es muy contrad
torio que formen generaciones sin pensar qué va a pasar cuando
sean profesionales”

Tiempo Libre, 9 al 15 de abril de 1987
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Barro Rojo en el camino

1 camino no ha sido facil de recorrer, ni para el pueblo

salvadorefio por su liberacién, ni para el grupo independien-
te Barro Rojo.

El camino, largo, sinuoso, desesperante a veces, en El
Salvador, algin dfa llegara a su fin triunfalmente. £/ camino la
obra coreogréfica de Arturo Garrido, Premio Nacional de
Danza 1982, que habla de esta lucha, hoy cumple cinco afios,
motivo por el cual se develard una placa en el Teatro de la
Danza.

Pero, antes que otra cosa, veamos en qué condiciones surge
Barro Rojo. En 1982 Arturo Garrido y Daniela Heredia se van
aChilpancingo, invitados por Rodolfo Reyes, en aquel entonces
jefe de Difusién Cultural de la Universidad Auténoma de Gue-
rrero (UAG), para trabajar en un proyecto de escuela de danza,
que no se pudo realizar, porque no habia las mas minimas
condiciones para ello.

Entonces se abocaron a la formacién de un grupo de danza
contemporanea. Asf nacié Barro Rojo en situaciones adversas.
No tenfan un lugar de trabajo. Casi siempre se les vefa entrendn-
dose o ensayando en la Alameda Central. Reunieron a varias
personas de aqufy de all4, trabajadores sindicalizados de la UAG .
Hasta ellos llegé Serafin Aponte, estudiante universitario y bai-
larin de *“folklore™"
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““Tenfamos que sumarnos a la dindmica misma de la Uni-
versidad —cuenta Daniela Heredia— cuando se daba la lucha
por el subsidio. fbamos a manifestaciones. Cada vez més las
necesidades de la Universidad eran mayores y nosotros nos
fbamos frenando en el trabajo. A veces no podiamos hacer clases,
porque tenfamos que inventar una comparsa para la manifesta-

cién. En otras 6, no 4 porque era

marchar hasta Acapulco. Obviamente, entendiamos muy bien
la lucha. Sabfamos que sin eso no podiamos tener el apoyo que
necesitabamos’’.

Elcamino se mont6 en la Alameda. Esa fue la primera coreo-
grafia del grupo. Como la UAG no tenia posibilidades de di-
fusién, sostiene Heredia, ““consideramos que era importante
participar en el Premio. Era como decir: ‘existimos, aquf esta-
mos’. Llegamos con muchas dificultades, porque la Universidad
nos negé la salida de Chilpancingo, porque ellos consideraban
que para poder impulsar una actividad dentro de Guerrero no
se debfa salir nunca. En cambio, nosotros manejabamos una
posicién totalmente diferente: para poder hacer un trabajo alld,
habia que estar vinculado a lo que se hacfa a nivel nacional y ast
poder fortalecerlo dentro de la entidad .

La coreografia en torno a lo que se vivia en Centroamérica,
segiin Serafin Aponte, “‘significaba un apoyo por un lado y por
otro, por la misma posicién de la Universidad y la que trataba
de asumir el grupo, era una necesidad de montar una obra que
hablara de esa problematica especificamente. Este primer mon-
taje, viene a definir la linea que actualmente tiene Barro Rojo”".

El grupo se componia de cinco personas. El financiamiento
se hizo con parte de los sueldos de Arturo y Daniela. Era la
primera ocasién que se presentaban en un teatro. Era verdade-
ramente algo heréico para ellos. Las luces los encandilaban. No
sabian dénde estaba el frente. Sin embargo, pudo mas el deseo
de estarally la conviccién en lo que bailaban. La sorpresa inicial
fue la noticia de que habian resultado finalistas y la segunda
cuando se enteraron de que habian ganado el Premio.

112



Laura Rocha en E/ Camino, de Arturo Garrido. Barro Rojo. (Foto de
Jorge Izquierdo.)




Este hecho en Guerrero no les sirvi6. Su actividad dancistica
sigui6 en las mismas condiciones. No se les dio ningn tipo de
apoyo. Para los de la Universidad, dice Heredia, ‘‘éramos un
grupillo que habfan visto en un parque, que ddbamos funciones
en todas partes y que estdbamos en las marchas. Pero no podfan
darse cuenta del nivel que tenfamos, porque desconocian lo
cultural en términos nacionales. Rodolfo no. Era otra cosa. Pero
&l, que manejaba informacién no la pasaba’’. En 1984 el grupo
decide trasladar su sede a la ciudad de México y continuar de
una manera independiente.

El camino coreograficamente hablando, junto con otras crea-
ciones de Arturo Garrido, como por ejemplo ... Y amanecerd y
Astra, mantiene una estructura muy bien lograda. Ademas cabe
destacar la utilizacién que el coreautor hace de los bailarines
solistas expresando masas, el manejo del espacio, los disefios
corporales, y més que nada, tal vez, la conduccién de la energa,
que da como resultado el logro de un trabajo con bastante fuerza.

Tiempo Libre, 30 al 6 de abril y mayo de 1987.
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Ala Vuelta: la noche que cayé la
bomba

1 jueves de la semana pasada, antes de las ocho de la manana

tocaron a mi puerta. Me pregunté quien podria ser. Pensé
que a lo mejor el plomero o Makarenko. Al asomarme por la
ventana vi de cuerpo entero a Graciela Cervantes, directora de
Ala Vuelta. Abri y la invité a pasar todavia medio dormido. Le
ofreci un noescafé. Ella, que no tiene barreras, entré ala cocina
y tomé un melén y me propuso que nos lo comiéramos. Le
respond afirmativamente. Mientras ella preparé todo lo nece-
sario para comernos la fruta, aproveché para sacar la grabadora.
Entre sorbos de café e ires y venires se inici6 la entrevista.

‘‘Ala Vuelta surge, dijo Graciela, hace cuatro o cinco afios,
a partir de un trabajo de la core6grafa Irene Martinez, con una
obra llamada Se trata simplemente de bailar. Ella es una bailarina
mexicana que conoci en Alemania. Llegando a México nos
aglutina, manda llamar a Alita, Yosune, Citlali y yo busqué a
Rocio Becerril. Ella mont6 el espectaculo para el DDF. Estuvi-
mos en un vagén del arte. Después se regresa a Alemania a
estudiar circo y yo me quedo aquf trabajando sola en la calle y
haciendo cositas aqui y all4.

’En realidad, afirmé Graciela mientras se arremangaba el
suéter, la compaiifa se junta a partir de la explosién de San Juan
Ixhuatepec, porque sucede eso terrible y uno como trabajador
del arte, dice qué puedo hacer para de alguna manera apoyar a
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la gente que estd alla. Recordé mucho el trabajo expresionista
que vi en Alemania. Empecé a leer... Bueno, aquf decfan, la
Patricia Cardona, decfa: (y Graciela cambia la voz imitando a
un vendedor ambulante o algo parecido.) Lo que estos mucha-
chos hacen es neoexpresionismo. Entonces dije: si eso es lo que
hacemos voy a ver qué es eso. (Las tres Gltimas palabras las
pronuncié casi gritando). Empecé a leer a todos estos, al Pisca-
tor, al Téller y al Kaiser y resulta que hablan de catéstrofes
urbanas y en un tono también como muy esperanzador. Si, pero
el hombre nuevo y la fregada. Y como tenia esa idea de hacer
espectéculos que tuvieran un final alentador, comencé a trabajar
unas ideas que hablaran de lo que sucedié. Volvi a llamar a la
gente.

»'Después del montaje fue cuando nos planteamos la cues-

t
hacer un espectaculo y juntar gente. No enclaustrarnos en eso.
Pero vefamos que en México se ha acostumbrado en la danza la
compaiifa.

*'Digo danza, recalcé la entrevistada, porque era para donde
nos estabamos moviendo, aunque quién sabe si lo que hacemos
esdanza. Yo no sé. Creo que tampoco me interesa definirlo. Me
interesa definirlo en el foro, pero a nivel verbal no. Una gente

n de decir: hagamos un grupo, aunque al principio pensamos

dice que es una cosa, otros que es otra. Que se peleen entre
ellos... Después de hacer presentaciones de calle, sentimos la
necesidad de aglutinarnos en una compafiia para poder tener un
poco més de proyeccién y fue cuando le entramos a Ala Vuclta.

*’Lo interesante fue que en un principio tuvimos en el grupo
gente de teatro, que empez6 a hacer danza, justo en ese momento,
¥ que se meti6 durisimo al entrenamiento dancistico. Habfa gente
que habia tomado clésico y gente que yo formé. Sacatelas, nos
juntamos... Yo como bailarina habfa empezado relativamente
tarde, alos veinticuatro afios. Ahorita tengo treinta y tres. Empecé
en teatro hace quince afios cuando llegué a México. De Tavira
acababa de montar Sodoma y Gomorra. Me gusté mucho, ¢no la
viste? (Respondo que no.) Yo la vi como diez veces. Fue mi
primera obra de teatro que vi. Era un trabajo con mucha expresién
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corporal y tenfa musica ademis de ser teatro. Los actores hacfan
voces y ruidos y ese tipo de cosas. Pensé: esto se parece a lo que
creo que quisiera hacer. Me metf en un seminario con De Tavira. ..
Llegé la oportunidad de ir a Alemania, a Munich y dije aqui me
lanzo a la danza... Siempre cantaba y bailaba de chiquita en las
fiestas de familia. Stibete arriba de la mesa y ponte a cantar. Cielito
lindo era la que siempre cantaba desde los ocho afios. Y yo feliz
En Alemania retomé toda la cuestién del canto, porque en el grupo
habfa msicos, pintores, un cineasta, gente de teatro y bailarinas
Irene y yo. Hacfamos de todo. Ritos con las obras de un escultor
y una ceramista en la Academia de Arte. Hacfamos fiestas, estilo
“‘japenins’’. Nos salfamos a la calle. Hacfamos coaliciones. Yo me
voy a cantar contigo y aquélla se va a bailar con aquél. Aprendi a
tocar el cuatro. La guitarra ya la tocaba. Yo decfa quiero hacer de
todo ¢no?”’

Ala Vuelta, pasando a otra cosa, en la temporada Estrenos
87 repone La noche que cayd la bomba, con la construccién de la frase
teatral de Graciela Cervantes y el vocabulario, las palabras, de
la biisqueda meticulosa y muy personal de Yosune, Rosario,
Mende, Rocfo, Citlali, Raymundo y Graciela. Un espectculo
donde se conjuga la danza, el teatro, el canto y la musica.

La obra, dividida en dos partes, incluye misica, que va
desde posicione: dnea: escritas espe-
cialmente para ella, hasta la voz inconfundible de Sonia Lépez
yla Sonora Santanera.

En el primer acto, aparece una mujer cantando: *‘Oiga de
mi, digame usté seiorita, qué es eso de la bomba, que en mi
pueblo nunca se ha visto cosa asf, expliqueme que a mi me suena
como un globo de plastico...”” Entra una nifia, también cantan-
do: “‘si, no, si, no, que la bomba ya cayé... La bomba esta
cayendo es una danza de destruccién. No siempre fue asi. Hubo
un tiempo en que las sirenas se quitaban su cola y la ponfan a
secar al sol. Los hombres eran lo mismo lagartos que changos.
Las sirenitas bailan felices, pero de pronto las invaden los solda-
dos. Viene la guerra de los sf sfs contra los no nos. Es la lucha
por el poder, desde luego. Termina la guerra.”
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En el segundo acto, se habla de que la bomba nos esté
cayendo adentro, porque afirmé Graciela, ‘‘nos estd llevando la
‘fregada’ con los afectos, con la vida cotidiana, con la calidad de
lavida, con las cosas que comemos, con el transporte, con la crisis
cconémica...”’ En efecto cay6 la bomba en los cuerpos y en el
clfmax los deja ciegos. Ya no se conocen a si mismos. Pero
siempre hay un rayo de sol. La esperanza es lo tiltimo que muere,
aunque suene cursi. Los cuerpos salen de sus agujeros, exploran
el espacio, porque les da la gana, ‘‘porque asi lo decidimos en
Ala Vuelta', sentencié Graciela, porque el baile cuenta con la
posibilidad de dar saltos y marometas, porque se puede brincar
aotro lado, a la carcajada por ejemplo. Los cuerpos vuelan, las
danzactoras se quitan la blusa, se empapan la espalda de aire y
de agua. Llega un pez y se montan en él diciendo: **Barquito,
barquero, brincate, brincate, brincate con los pies, escépate en
un pez’’. El final esperanzador, del que habla Graciela Cervan-
tes. El decir estamos ‘‘jodidos’’, pero hay algo rescatable... La
tragedia y lo c6mico se¢ unen. Se hermanan el gusto por la fiesta
pueblerina y el expresionismo, lo solemne y lo trégico.

Tiempo libre, 30 de mayo y 7 de agosto de 1+
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U,X. Onodanza: cubetazo
de agua

Parece ser que todo lo que no enca]a dentro de los cdnones
blecidos de la danza molestay

liza a algunos *“criticos” y los hace sacar a la luz sus conceptos

anacrénicos.

Esto viene a cuento, porque a raiz de la presentacién de U,
X. Onodanza dentro del Festival de Danza Contemporénea en
San Luis Potosi, Luis Bruno Ruiz escribi6 en Excélsior: “‘Cree-
mos que la danza en México tiene graves grados de decadencia
que es necesario sefialar. Por ejemplo [...] U, X. Onodanza (se
present6 con una obra que nos dejé perplejos [...]. La danza o
mejor ‘el juego’ de intérpretes que se basan en la sucia deca-
dencia de cierta juventud, después de hacer ‘droles’ (Sic.)
vulgares, chistes sin razén de ser, un gandul se acercé al
proscenio con una cubeta llena de agua y salvajemente la lanzé
al publico. Esto no fue en un campo abierto, sino en el respe-
table Teatro de la Paz, catedral del arte del lugar. ;Complejos
reprimidos? ;O sencillamente deseo de publicidad?... Y lo peor
del caso, la gente mojada, rebajada, no protesté. (Qué le pasa
a Rail Parrao?””

A Raiil Parrao, un coreédgrafo maldito, metido todos los dias
enla experimentacion, no le pasa nada del otro mundo. A ciertos
““criticos” se les rompen sus anquilosados esquemas cuando
algunos grupos como U, X. Onodanza, se mantienen abiertos a
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cualquier posibilidad tematica, dentro de la via experimental y
que incluyen todo imaginable, como voz, teatro, pantomima y
juegos con el piblico. ¢Esto no es danza? Quien se atreva a
decirlo, ¢en qué fundamenta sus afirmaciones?

U,X. Onodanza de acuerdo a las palabras de Raiil Parrao:
“Pretende ser definido como algo m4s que danza, pues hay
otras disci

y formas de expresién que trabaj e intro-
ducimos como partes esenciales de nuestro programa —nos dice
Parrao: teatro, farsa, comedia, comicidad, psico-danza, danza-
teatro, pantomima, ¢karate?, etcétera. Todo es visto por noso-
tros como algo importante y determinante de la expresién de una
época, de un siglo que estd por terminar, de un momento critico
universal.

"U,X... —continué Parrao—, intenta transmitir el shock
moderno del mundo, no por mostrar agresién, desintegracién
familiar o de la pareja o locura como simples fenémenos, sino
hablando dela sutil transformacién que nosotros como cualquier
otra persona hemos padecido ante ellos. En algunos trabajos
hemos tratado de romper con la formalidad que existe entre
bailarines y ptblico o lo que es lo mismo foro y butacas, procu-
rando interactuar con el espectador, haciéndolo parte dela trama
o introduciéndolo al escenario’.

Que nadie se asuste. Las catedrales del arte en México a
veces tienen goteras y con las lluvias s inundan. Parrao, luego
declaré:

“‘Creemos que ha pasado el tiempo de ver danza simplemen-
te, pues el arte mismo ha llegado a unificar las diversas manifes-
taciones artisticas, aunque por supuesto nuestro elemento basico
es el cuerpo. Damos importante cuidado a las rutinas que nos
sirven para las rondas callejeras.

U, X... busca de manera esencial el contacto directo con la
gente. Esto por medio de las funciones en la calle. En ellas
observamos las reacciones del espectador y medimos el grado de
participacién que pucde tener. Asi, al llegar a los teatros, sabe-
mos hasta qué punto o bajo qué circunstancias podemos hacer a
nuestro auditorio participe de la energfa que manejamos durante
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las presentaciones. U,X... se ha presentado ante distintos tipos
de ptiblicos, desde el callejero, pasando por el de escuelas prima-
rias y secundarias, preparatorianos, universitarios, militares,
trabajadores, hasta intelectuales’”.

Tiempo Libre, 13 al 19 de agosto de 1987
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Olga Escalona

Naci el 16 de septiembre de 1916 en Xalapa, Veracruz, a las
cuatro de la tarde. A los tres meses mi familia se trasladé a
Tampico, porque mi papé trabajaba alld. En 1927 llegamos a la
ciudad de México. Como siempre he sido chaparrita, por eso me
han creido més chica.

En 1930 entré a tercer grado en la Escuela Benito Judrez.
Alli conoci a Hipélito Zybin. Me acuerdo muy bien, que fue a
buscar a unas muchachas, para formar un grupo de baile. EI
querfa, aparte de ser famoso, fundar una escucla de danza en
México. El nos puso Voces de primavera y Danubio azul. En
noviembre nos llevé a hablar con el ministro de Educacién,
quien por cierto nos cité a las diez de la noche y nos recibié
como a las once.

En 1931 se empezé a anunciar la escucla de danza. To-
mabamos clases en la parte baja de la Secretaria de Educacién
Piiblica, en un salén donde habia escritorios y todo, entrando
por la calle de Gonzalez Obregén. Después en 1932 se inaugu-
16 la escuela, ya con espejos, barras, ctc. Era una escuela
elegantisima en la misma Secretarfa. Entré como director Car-
los Mérida y como subdirectora Nellie Campobello. Zybin
s6lo se quedé como maestro. A €l le debemos la escuela. Por
cierto que sinti6 una gran tristeza, porque no lo nombraron
director.
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El grupo que ya habfa tomado clases dos afios con Zybin,
aunque eranuevo en la escuela formaba el segundo grado. Habfa
uno de principiantes el cual era llamado de parvulos.

Nellie, ademas de ser subdirectora, daba clases de bailes
mexicanos. Su hermana Gloria se encargaba de ritmos mexica-
nos. (Ellas dos estaban estudiando con Zybin en su academia
particular, donde habia clases diarias a las tres de la tarde. Yo
también asistia.) Rafae! Diaz daba baile espafiol. Estuvo seis
meses y dejé a Carmen Delgado. Dora Duby impartia danza
moderna y Francisco Dominguez era el acompafiante de tambor
con Gloria.

La clase de ritmos mexicanos se llamaba asf por el acompa-
fiamiento del tambor, pero de baile mexicano no tenfa nada.

Recuerdo que en bailes mexicanos, para un examen, Gloria
me hizo aprender tres bailes: La Zandunga, La Cucaracha y otro
quenorecuerdoahora. N ban grandes p:
como Chavez y Revueltas. No sé donde aprendfa Gloria dichos
bailes, podia haber sido en algtin estado del pafs o con un
maestro. También llamaba a colaborar, por ejemplo, a grupos
de Concheros, a los jefcs, de ellos aprendimos.

Después sucedié que a Zybin lo despidieron sélo porque no
fue a marchar el 20 de noviembre, dfa de la Revolucién.

En 1934 la escuela se cambi6 al Palacio de Bellas Artes. Yo
nada més comencé, ya no segui. Por ahf tengo una carta de los
profesores. Listima que nada mds conservo la de Zybin, donde
al retirarse le escribié al jefe de Bellas Artes. Le decia que yo
estaba capacitada para quedarme como maestra con sus grupos,
porque € crefa que era muy bonito que se viera que de la misma
escuela salfamos profesoras capacitadas. Nellie dijo que tenfa
que haber un concurso. Entre las que concursamos estuvimos
Estrella Morales, dos que no recuerdo su nombre y yo. Desde
luego que ya estaba decidido que Estrella serfa la seleccionada.
Segui estudiando con Zybin. En 1942 conocfa a Nelsy Dambré
y estudié con ella.

Siempre quise trabajar en el teatro, pero mis padres no lo
aceptaban. En 1937 participé en Rayando el sol un espectéculo de
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Roberto Soto en el Palacio de Bellas Artes. Lo primero que bailé
fue el Baile de los chicleros, que era algo muy sencillo, como con
pasos de jaranas. Esto lo hice durante quince dfas y ni siquicra
mi nombre salié, porque ya estaban hechos los programas.
Después Jacobo Dalevuelta, cuyo verdadero nombre cra Fer-
nando Ramirez de Aguilar, me escribié un cuadro sobre Oaxa-
ca, con Isabela Corona recitando y yo bailando en puntas.

Al mes aproximadamente éramos cinco primeras bailarinas
y la primerfsima bailarina Eva Beltri. Pasaron dos meses y ésta
tltima se pele6 no sé con quien y ya no quiso seguir. El maestro
Federico Ruizme llam6 amf para sustituirla. Yo dudaba mucho,
porque tenia que bailar sin ensayar y ademas no tenia el traje.
La presentacién era al dia siguiente. El baile se llamaba Las grutas
de Cacahuamilpa. En la noche la costurera me tomé medidas y al
otro dia me llevé el traje.

Bailé sin ensayar. Era una especie de ritual, donde el dios del
Sol bajaba por la princesa y se la llevaba. Utilizaba mascara,
arco, flecha e incienso. Le introduje muchos cambios. Es que
habfa una parte que no me gustaba. Fue muy satisfactorio para
mi, porque Eva Beltri sélo duré dos semanas con ese cuadro y
yo estuve todo el afio. Ella misma fue a felicitarme el dia del
debut. También interpretaba el Baile maya, la _Jarana yucateca y ¢l
Jarabe tapatio en puntas. En aquella época ¢l cuerpo de baile se
llamaba segundas tiples, porque no eran muchachas que hubie-
ran estudiado baile, sino de revista que las llevaron a bailar alla.

Asi es que tuve la satisfaccién de que los cuadros que me

ami no los qui porque se braba cambiar

cada quince dias. El coredgrafo era Rafacl Diaz. Después de
Bellas Artes fuimos a Puebla, otra vez a Bellas Artes, luego a
Morelia, Guadalajara y Veracruz. Tuvimos también una fun-
cién especial con el cuadro de Puebla y el Jarabe tapatio en el
Teatro Alameda en un festival para recabar fondos.

Después el sefior Soto puso México a través de los siglos, pero yo
no bailé. En 1942 interpreté un cuadro cldsico con misica de
Chopin, durante veintitin dfas y luego la Rapsodia hingara, niimero
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dos de Lizt donde la estrella era Conchita Martinez, cantante
espaiiola. Esto fue en el Follies Bérgere.

El motivo por el cual dejé de bailar, fue porque mi padre
sufrié una paralisis por un disgusto. Me retiré del baile  incluso
dejé de entrenarme temporalmente.

Ahora bien, nunca he dejado de dar clases, desde que inau-
guré mi estudio en 1934. Arreglaba mi tiempo, con los ensayos,
con las funciones y como siempre ensay4bamos alrededor de las
once, termindbamos como a las dos de la tarde, me iba répido a
dar las clases. A las cinco salfa porque a las seis tenfamos que
estar, puesto que la funcién principiaba a las siete.

Cuando tomaba clases con Nelsy Dambré estuve también
con Sergio Unger. Estudié igualmente con Dimitri Romanoff
que venia en julio y agosto. Estuve afios enteros con Oscar
Tarriba estudiando espafiol. Aprendi jazz con Marko San Ro-
man. El rock and roll 1o estudié con los hermanos Morton.

Nelsy Dambré tenfa su estudio en el edificio Ana Mier. De
allf pasé a las calles de Campeche, compré la casa y la arreglé.
Ahi me quedé a cargo de la escuela, cuando ella se fue a Francia.
Me quedé de junio a diciembre.

Estando en San Juan de Letrdn Nelsy conocié a Carmen
Burgunder que tenfa su estudio en las calles de Puebla. Carmen
habfa solicitado una macstra de baile, por medio de los periédi-
cos. Se presentd Nelsy y le dieron dos grupos de clésico. Cuando
dieron funciones en el Palacio de Bellas Artes, apenas comenza-
ban con esos grupos. Por eso presté a mis alumnas. Ya antes
habfa enviado a Laura Urdapilleta con Nelsy.

Yo daba dos festivales al afio. Uno en julio y otro en diciem-
bre. El primero fue en el Teatro Hidalgo de las calles de Regina.
Después el mismo jefe de Bellas Artes me ofrecié el Palacio,
explicandome que el Hidalgo estaba muy ocupado con los exé-
menes de la Escuela de Danza. Y como me gusté mucho ya no
salf de ahf. Durante veintisiete afios di allf mis festivales. Poste-
riormente los di en el Teatro Hidalgo de la avenida del mismo
nombre y en el Teatro del Bosque.
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Si, yo era muy trabajadora. La danza fue mi vida. Me
dediqué y entregué completamente. {Me gusté mucho!

Me muevo atin con agilidad, pero ya no practico. Desde que
muri6é mi mama en 1954 dejé de tomar clases. Cuando trabajo,
pues sigo dando clases, con mis alumnas hago pasos, por eso no
soy torpe.

:De qué doy clases? A mis setenta afios sélo doy clasico,
porque ya estoy cansada. Anteriormente daba también tap,
bailes mexicanos, baile espafiol, incluso baile oriental, cha cha
cha, rock and roll y los ritmos de moda.

Ah... otra cosa, como tengo tres sobrinas que les dio polio,
me dediqué a rehabilitarlas con la técnica clésica. A los tres afios
conseguf que una de ellas caminara sin aparatos. Luego me
trajeron varias alumnas con este mal. Lograron mucho... Tengo
muchas satisfacciones en mi trabajo actual.

Cuadernos del CID-Danza, nimero 16, 1987.
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Neri Fernandez: bailarina
y coredgrafa cubana

e encuentra en México la bailarina y coreégrafa de Danza

Nacional de Cuba, Neri Ferndndez, quien ha venido impar-
tiendo cursos sobre técnica poré; cubana, ha
algunas coreografias para varias compaiifas y ha bailado con el
grupo Barro Rojo.

En una entrevista dijo:

“¢C6mo descubro mi vocacién por la danza?... Te diré que
hay imégenes infantiles que los padres nunca suponen que vayan
a tener trascendencia en la vida de los hijos. Para mi hay una
imagen, que es la primera que tengo de la danza y es una
mufiequita de porcelana con figura de bailarina, que me regalé
mi papa. Recuerdo que un dfa se me cay6 y se me hizo trizas.
Mi papi me dijo: ‘no importa, te voy a traer otra de La
Habana’, porque nosotros viviamos en un pueblecito: Caraba-
llo. Esta imagen a mf no se me ha olvidado y no podria decir que
tiene que ver algo con la vocaci6n.

"’Pero sf sé que mi papa a pesar de ser un hombre muy
sencillo, de extraccién campesina, se interesaba mucho por las
cosas que €l estimaba que eran la cultura: la musica clasica, el
ballet y la épera. El siempre traté de inculcarme estas cosas’.

La familia se fue a vivir a La Habana, cuenta Neri que ahi:

““Mi papa decidié que tomara clases de ballet, porque era
muy bonito para una nifia tomar clases de ballet. Pero ahi viene
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yalasegunda voluntad fuerte dentro de la familia que decide que
yo sea bailarina o artista. Y es mi madre. Ella tenfa una oculta
vocacién hacia el arte. Vocacién que no pudo desarrollar por
venir de un medio demasiado humilde. Ella sf era de la ciudad y
cuando se casa con mi padre pasa a vivir en un pueblo. Pero de
la ciudad trafa todos esos suefios e ilusiones de las muchachas de
llegar a ser algin dfa una actriz de cine o una cantante, que
dentro del circulo de la ama de casa del campo se apaga. Cuando
nos vamos a vivir a La Habana ve la posibilidad de que su hija
tome clases de arte y decide que yo llegue a ser una artista por
encima de la voluntad de mi papa, porque él vefa en el arte un
deleite, una forma de inculcarle determinadas maneras alanifia,
pero no una profesién. Y ahi vino un choque entre mi mama y
mi papa... Asi es como determino dentro de mi vida ser una
bailarina, a través de ese sentido de la estética de mi papa y de
esa decision de mi madre’’.

Después Neri narra cémo comenz6 sus primeras clases con
un maestro particular muy simpético, que en realidad no tenfa
la preparacién debida para enseiiar ballet a unas cuantas nifias
de su barrio. Eso fue a la edad de nueve afios.

Posteriormente por medio de la profesora de piano. Neri
descubri6 la Academia Pro Arte Musical y ahi inicié sus estudios
ya con seriedad.

La television cubana hizo una convocatoria para formar un
cuerpo de baile cuando Neri tenia catorce afios:

““Lo que més nos entusiasmé a las dos (a su madre y a ella)
era que ahi se daban clases diarias con profesores muy buenos
tanto de danza moderna como de ballet. Asi fue como mi mama
a escondidas de mi papa empez6 a llevarme a las clases de la
televisién. Mis profesores y el director, una persona muy impor-
tante llamada Luis Trapaga, se interesaron por mi.

*’En aquella época la televisién habia sido, ¢cémo lo podré
decir?, no saneada, esa no es la palabra, sino que se habia
transformado. Se pensé en formar un cuerpo de baile que sélo
fuera de la televisién, no con el proveni de los
nightclubs” .
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Dentro de la televisién Neri tuvo experiencias importantes.

“‘La televisién ayuda mucho a lo que es la captacién. Las
necesidades con el ballet eran siempre inmediatas y con distintas
caracterfsticas: programas dedicados al folklore, a la musica
clésica, a los aspectos ligeros y a la zarzuela’.

Cuatro afios estuvo Neri en la televisién. Ahi bailé con
Gustavo Herrera, uno de los coredgrafos hoy en dfa de Danza
Nacional de Cuba. Pero la inquieta artista necesitaba en su
carrera *‘atravesar por otros &mbito, por otras experiencias’ . Le
urgfa hacer cosas més perecederas, cosas que la reafirmaran en
el sentido de lo que es la danza y le parecié que el campo mas
propicio era el teatro.

Y asilleg6 al Teatro Lirico Nacional que era una institucién
cercana al Ballet Nacional de Cuba.

‘‘Esta etapa para mi también fue muy importante, porque
me enfrent6 a otro tipo de disciplina... El dnico inco i
que existfa es que éramos como un apéndice de lo que eran los
cantantesy el coro. Casi siempre estdbamos en un segundo plano
y era un ambiente en el que el bailarin estaba luchando un poco
contra la hegemonfa del cantante. Eso nos molestaba al cuerpo
de baile y por eso creamos un taller coreogréfico, que fuc lo que
nos permitié vernos no como un apéndice de una zarzuela o de
una opereta, sino como una entidad con verdadera personalidad
dentro de la compafifa.

*’En ese taller es donde de veras comienzo a sentir lo que es
la creacién. Y todavia me pregunto por qué mis compafieros me
dijeron: ¢Neri a ti te interesarfa montar algo?, porque se lo
podrian haber dicho a otros bailarines. Hoy yo me pregunto por
qué se acercaron a mf si nunca habfa dicho que me interesaba
hacer una coreografia. No sé si ellos estaban enterados de lo que
habia hecho como coredgrafa en la televisién’’.

En el TLN Neri creé Brevedad para una flauta,

¢[...] un dueto bastante extrafio por lo que planteaba, me
dijeron. Era aparentemente un pescador con una sirena. La
bailarina jamas se mueve por sf sola, porque es como un pez que
sacan del agua y no puede moverse si alguien no lo mueve y que
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al final es como una venganza de la naturaleza porque ese mismo
pez, en medio de ese estado de suefio, asfixia al pescador. A los
bailarines les encantaba, porque para ellos era muy contempo-
réneo en aquellos momentos’.

Al terminar de decir las dltimas palabras, Neri rfe y sus ojos
brillan con nostalgia.

Asimismo hizo Muerte, amor y danza, un ballet muy largo en
el cual Neri trabajé con un compositor la parte inicial. Fue su
primera experiencia de este tipo.

Respecto al Ballet Nacional de Cuba, Neri manifiesta:

““El caso es que en los primeros afios en que me inicio en mi
carrera estaba en todas partes como Dios, como decian algunos.
Donde quiera que sonara algo, que hubiera una clase de no sé
qué o que estuviera el profesor, ahf estaba yo’’.

El cuerpo de baile del TLN dejé de funcionar y Neri tomé
clases con un profesor muy importante del BNC llamado José
Parés que trabaja en ciertos horarios con bailarines que no fueran
de ninguna compaiifa.

Entre el profesor y la bailarina se establecié una afinidad.

‘‘Me estimulé mucho en las clases y manifesté en determi-
nados momentos cosas que a mi me eran muy necesarias para
continuar mi vida en la danza. Y tan es as{ que un buen dfa me
llamaron por teléfono del Ballet Nacional de Cuba y me dijeron
que estaba citada para una audicién en la compaiifa. Me presen-
té, hice la audicién y la pasé. Meses después me enteré que este
profesor me habia recomendado. Alli estuve cuatro o cinco afios,
porque estuve compartiendo mi trabajo en esta compaiifa y el
Ballet de Camagiey””.

Con.evocacién Neri cuenta que en el BNC recibié
una gran porcién de lo que puedo considerar que es
mi integridad profesional, porque ahi el rigor, la disciplina, la
sabidurfa, respecto a lo que se hace con los bailarines es muy
profundo. Los profesores que tuve son excelentes. Ahi desde la
persona que distribuye las zapatillas, el que limpia el salén, la
sefiora que se dedica a repasar la ropa que se rompe en las
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funciones y el que maneja el aparato de sonido, cada cual sabe
o que tiene que hacer y lo hace conla responsabilidad debida”

En el Ballet de Camagiiey Neri vivi6 lo que *‘es hacer nacer
una con jévenesy **, puesto que
cuando ella entr6 el ballet tenfa dos o tres afios de trabajo.

‘‘Hubo una época en la cual me enfrenté a lo que pudiéra-
mos decir que era el llegar a una ctapa en que uno dice: ‘bueno,
qué quiero de mi carrera a dénde he llegado, a dénde voy..."
Descubri a una persona muy interesante: el teatrista soviético
Alexander Borisnikov Shatrin. Asisti a unas de sus conferencias,
y este sefior me dijo cosas muy importantes de lo que es la
creacién artistica, del artista y su &mbito’’.

Aproveché Neri un tiempo libre que tuvo por cucsuones de
salud para i a la bd y al cuk de
elementos que practicamente enriquecicron su carrera, incluso
en el aspecto humano. Aprendié a valorar su trabajo

[...]no ya como un culto alo fisico, sino también como algo
de la mente del hombre, del espiritu. Me dediqué a investigar
sobre ladanza moderna, no sélo a través de los libros en el ambito
universal, sino por medio de otras fuentes acerca de cémo fueron
las raices de la danza moderna en Cuba, quiénes cran esas
personas con las que yo habia estudiado, qué representaba cada
uno de ellos y me di cuenta de que representaban mucho dentro
de la cultura danzaria del pafs’

En una ocasién Neri decidi

““Pero hay una cosa, ¢l que ha bailado no puede dejar esto
asf ficilmente. Siempre hay un bichito que te esta estimulando.
Aunque yo comencé en Danza Nacional de Cuba dentro de lo
que eran las relaci piblicas, p dadela fifa, y
me dediqué a ensefiar, alguien me vio y me dijo “‘td tienes que
seguir bailando’’. Y asf fue. A los seis meses me incorporé a la
compaiifa como bailarina y con tan buenos resultados que en
1981 ya habia alcanzado la categoria de primera bailarina

*'Volvi a componer con mas madurez, con mayor preci
y con conciencia de lo que estaba haciendo. Por eso hice Amanda,
lo primero que hago para Danza Nacional de Cuba, que es como

que no iba a bailar mas.

n
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tesis de grado de todo mi periodo anterior como artista, porque
ahi resumf todos los conceptos de teatro, de lo que es la danza
contemporénea como expresién, de lo que es la honestidad del
artista al presentar una idea sin elementos superfluos’’.

Neri en su creacién coreogréfica ha abordado una temética
diversa, pero siempre csté presente la relacién del ser humano
con lo que lo rodea y consigo mismo. “‘Siempre parto de la
interioridad, del sentimiento de la persona o del personaje,
tratando de darle forma lo mas universal posible’.

También en algunas de sus obras estd presente la parte
tradicional de la cultura cubana, como por ejemplola vieja trova.
Se trata de Cubanisima I'y II. En este tipo de musica *‘se encuen-
tran encerrados sentimientos muy universales del hombre, fuera
de todo contexto de lugar e incluso de tiempo, como el amor, el
sentimiento hacia la patria, la soledad o la incomprensién’’.

A la pregunta: ;A qué se debe tu presencia en México?,
respond

‘A que me casé con un mexicano. En México he trabajado
muchisimo, primero di clases en Ballet Independiente. De pron-
to sentf necesidad de corcografiar y fue cuando escribi el guién
Rupturas, se lo presenté a [Radl] Flores Canelo, le gusté y dio
permiso para que empezara el montaje. La primera Ruptura la
comencé con Jaime Hinojosa y se estrend en el mes de abril.

*’A Miniaturas Coreograficas les monté Amor de La Haba-
na...Mas tarde se presenta la oportunidad de trabajar para el
grupo Contempodanza, para el que hice Muerte de Ofelia.

»’Esas han sido mis experiencias como coregrafa, creo que
estoy en una etapa de transicién, porque yo no puedo hacer lo
mismo en un &mbito que en otro y menos dejar de contar con las
experiencias que vivo, creo que mi estancia en México va a
definir muchos aspectos como coredgrafa, creo que me ayuda a
ser més abierta. Eso es muy importante porque uno no deja de
crecer’’.

Arturo Garrido, dircctor artistico de Barro Rojo (Premio
Nacional de Danza 1982 de la UAM y Premio Nacional de
Coreografia del INBA 1987) mont6 la coreograffa de Neri Tiene
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Becho un violin sonando, y bailé en El camino en el Teatro de la
Danza en el quinto aniversario de esta coreografia. *‘Esta opor-
tunidad de bailar para mi ha sido como un regalo’’, dice Neri.
‘Como profesora, también he tenido muy buenas experien-
cias. Por el trabajo de asimilacién de mis alumnos me he dado
cuentade que también tengo vocacién haciala pedagogia. Cuan-
do uno ve el resultado de sus alumnos puede ver también los
resultados de su trabajo. Eso me ayuda a valorar los conocimien-
tos que adquiri durante doce afios en Danza Nacional de Cuba’”.

Boletin CID-Danza, nimero 15, octubre-diciembre de 1987.
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Adalberto Martinez
‘‘Resortes’’

esde un teléfono piiblico hablo con Adalberto Martinez
D“Resones” para solicitarle una entrevista. Me dice: **Soy
actor cémico que le gusta bailar. No me considero bailarfn.
Nunca he tenido escuela. Tengo 56 afios de carrera artistica. Voy
a cumplir 71 afios de edad”... Después de platicar un rato
acepta. La cita es el primer martes 13 de este afio alas 5:30 p.m
en Durango’s que estd en Sullivan y Altamirano.

El dfa convenido llego media hora antes y me siento en una
banca del parque frente al café para verlo llcgar. Transcurre cl
tiempo con pachorra. .. De pronto dos minutos con anticipacion
de lo convenido en un galaxie 500 amarillo llega. ¢Serd ¢l?
{Claro! {Es inconfundible!... Se baja del automévil y se dirig
a un edificio cercano. ;Qué hago? ;Lo sigo? Decido atravesar
la calle y me paro a la entrada del café a esperar. A los pocos
minutos aparece. {Es él! No sé c6mo lo pude dudar anterior-
mente. Lo saludo y le digo quien soy. Cortésmente me dice:
“Péscle y espéreme un poquito, mientras voy a buscar a la
sefiora que vende billetes de la loterfa. Yo nada més jucgo en
enero’’

Entro. Me siento en una mesa del fondo. Llega. Saluda alos
actores que estén ahi. Un besito por aqui. Un apretén de manos
por allé. Luego se encamina hacia donde estoy. Se sienta. Saco
la grabadora. Empezamos la entrevista.
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:Cémo se inicia la carrera artistica del popularisimo Resor-
tes? El artista entusiasmado cuenta: ‘‘Mi abuelito fue titiritero.
Tenfa carpa desde el siglo pasado. A mi hermano Carlos y a mi
6 a mover titeres. Dabamos funcién en la vecindad.
Yo naci el 25 de enero de 1916 en el callejéon del Estanquillo

nos ensel

nimero diez en el barrio de Tepito. A la edad de diez afios me
gustaba mucho el baile. Me hacfan rueda para bailar charleston.
La primera vez que pisé un escenario fue en el Teatro Hidalgo
enlas calles de Regina. Recibi ahila primera ovacién de mivida.
Tenia quince afios y me gustaba mucho meterme al salén de
baile. Llegando tarde a la casa mi mama ya no nos abria. Era
muy enérgica. Mi papa también, Tenia tres dias de no llegar a
la casa. Yo vendia paletas y dulces en ese teatro. Nos hablaron a
los paleteros que si queriamos tomar parte de comparsa en la
obra Tierra y libertad sobre Emiliano Zapata. Lesdije que i, cémo
no. Entonces me asomo para ver cémo estaba de puiblico y ahi
estaba mi mama y mis hermanos. Dije juyyy me vaaan a cono-
ceeer! jAyyy me van a veeer! Me meti al camerino y me carac-
terizé. Me puse unos bigotes de revolucionario. Empez6 la obra.
Ya nos dieron los trajes de agrarista, sombreros de petate y unos
costales. Salié el primer agrarista, el segundo, el tercero y yo.
Nomas di el primer paso al escenario y se suelta una ovacién. El
traspunte me dice: ‘Has mutis. Mutis’. Al hacer el mutis, me
dice: ‘Quién jijos de la tal por cual, te dijo que te pusicras esos
bigotes, ya te confundicron con Zapata, c... En el siguiente
cuadro te los quitas’. Pues ya me los quité. Ya me conocié mi
mamé. Dijo mira donde est4 este vago. Ya me esperaron. Ya
llevaba uno cincuenta que fue el primer sueldo que cobré. Uno
cincuenta.

’Después en los salones de baile comencé a bailar fox, blues
y tap. Fuiafectoabailar tap sin escuela. Un muchacho que habia
ido ala escuela me dijo: ‘;Dénde aprendiste esos pasos?’ Le digo
no mano, son de mi invencién. Hicimos unas rutinas. Debuta-
mos en las Carpas de Procopio. Como yo siempre he sido

a nos i como L a Asid

mucho tiempo. Después nos separamos y me quedé solo. Me
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volvi actor cémico de la carpa. Y como en esas carpas se hacia
drama, comedia y zarzuela, pues fue mi escuela. Llegaban
rumberas y el piiblico me pedia que saliera a bailar con cllas. Y
ahi salfa yo y a menearle’".

Sobre el nombre de Resortes, cuenta ¢l entrevistado: “*Mi
hermano me lo puso. Cuando me quedé solo fui el Flaco espon-
téneo, pero le decia a mi hermano flacos hay muchos. Entonces
dice mi hermano ponte ‘Resortes’. Le dije no, ti me lo pusiste
de coraje. Porque a mi hermano y a mi nos gusté el box. Yo
brincaba mucho para caminar. El me decia camina como la
gente, parece que tienes resortes en las patas. Me lo decia de
insulto. No queria ponerme Resortes, pero él me insistia. Ya te
vi trabajar. Como que te cstiras y como que te encojes. Si te
queda. Entonces ya me lo puse con los apellidos: Resortes Re-
sortin de la Resortera para servirle donde quiera. Claro no
solamente fue lo del nombre, sino también el trabajo’

¢Qué opinaban los padres del artista sobre su trabajo? —Re-
sortes platica: ““Mi papa no querfa que me dedicara a esta
carrera, porque decia que estaba llena de borrachines. Mi papi
o s, tuvo otro vicio: hacer hijos. Dicz

nunca tomé una copa. E
yocho. Vivimos doce. A mi mamale hizosicte y luego al segundo
frente once. Diez y ocho. Vivimos doce. Seis del lado de mi
mami y seis de la otra sciora. Todos nos queremos. Siempre
respetamos mucho a mi papé, porque fue muy trabajador. Era
tranviario. Fue jefe de servicios de la compaiifa de tranvias. Un

sefior mas alto que yo. Fuerte. Murié a los 87 afios hace dic:
aiios. Ahorita tuviera 97.

*'Mi mama también le temia mucho al trago, porque anti-
guamente era barato. Habfa vinaterfas en donde por veinte
centavos le vendian a uno. Mi mam tenfa mucha razén. Mu-
chos de mis amigos salicron mucho muy borrachos. Ya se mu-
rieron. Si yo sigo ese camino pos no més no. Un dia dibujé un
Sagrado Corazén de Jesiis porque me gusta la pintura. Estuve
en la Academia de San Carlos. A ese Sagrado Corazén de Jesis
le pedi que me retirara de las malas amistades. Le dije ami mama
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si gano dinero te hago una casa. Viviamos en vecindad. Nouna,
le hice dos™”.

Acerca de cémo llega Resortes al cine, declara el conocidisi-
moartista: ** Dilaté quince afios para llegar al cine. De las Carpas
de Procopio pasé a los teatros. En 1946 estando en el Teatro
Lirico hice mi primera pelicula. En noviembre de 1945, me
llamaron para hacerla. Mc llamaron hace 42 afios para hacer
Voces de primavera. Fue mi padrino Domingo Soler. Era una
comedia y bailaba también. El cine es diferente. Se ve uno
moverse. Se oye uno hablar. El critico mas duro es uno mismo.
Me comencé a corregir ciertas cosas que no me gustaban. De ahi
para acé he hecho 91 peliculas, siendo de las Gltimas E/ caifdn del
barrioy Reto ala vida’’.

Yaen el terreno del cine, le pregunto a Resortes acerca de la
pelicula con la que se siente més satisfecho. Luego, luego respon-
de: ““;Satisfecho?... No. Satisfecho todavia no’’. Insisto, como
terco que soy: Bueno, ¢la que mis le agrade?, ¢la que mas le
guste? Contesta rapidamente: ‘‘Todas. En todas me pagaron.
En todas he quedado a disgusto, porque uno como actor que le
dan un escript, uno se figura la pelicula a su modo y ya. Cuando
se realiza esté encima del director. Nooo estaba mejor lo que
habia pensado hacer. En el cine uno es un muiieco. Haste para
alla, vente pa ca. Y se repite. Y se hacen tres, cuatro, cinco tomas
de la misma escena. Cuando uno las ve dice a mi me gusta mas
la primera. El director dice a mi me gusta masla tercera. Y eslo
que le gusta al director. Ahi no manda uno. En el teatro si,
porque yo dirijo todo lo que hago con mis actores”.

Los premios que ha recibido Adalberto Martinez, son por
Los albasitles en 1977. Gané El Heraldo de México, la Diosa de
Plata y el de los criticos de Nueva York. *‘Esa pelicula —cuenta
Resortes— no la querfa hacer, porque tenfa que decir dos tres
groserfas. Nooo, no la hago. Pero Carmen Salinas me dijo: i,
hazla. Ya se vale!”. Y la hice. Yo decfa: no querfa hacerla, por
no decir groserias y hasta me dan un premio. Dije entre mi: si
he sabido, desde la primera vez les mientola ... Es una cosa rara
que alos cémicos nos den premios. Medio nos ignoran. Nos dan
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una presea por nuestra labor artistica y ya’. En 1956 también
estuvo en la terna por el Ariel por la pelicula £l rey de México. Este
se le otorgd a Victor Manuel Mendoza por Talpa.

—¢En qué consiste su trabajo en el teatro? —le pregunto.

—T1 no me has visto trabajar en el teatro, sverdad?

—Si. Pero quiero que quede grabado.

—Digo, pero ti me has visto en el teatro. Me has visto. ;En
dénde? ;En qué teatro?

—En el que esté por Garibaldi.

—Ah... en ¢l Blanquita. Sonrfe.

—En el Blanquita —respiro tranquilo,

—Andale.

—He visto un montén de peliculas de usted. ..

—Soy esquechista. Soy un actor cémico de esquech, acos-
tumbrado a trabajar con actores. El teatro es lo que mas me
gusta. Desde 1943 voy a Los Angeles cada afio a hacer mi
temporada teatral.

—¢Quién e escribe el libreto?

—Yo mismo.

—El esquech tiene algo de politico.

—Todos hemos dicho siempre chistes politicos. Yo desde
nifio he ofdo chistes politicos, que los hace ¢l pueblo. Nosotros
los representamos después en el escenario. El pueblo es ¢l que los
inle vaya con el gobierno... Pero el baile

comienza a fabricar seg
es una cosa que no me lo perdona la gente. Siempre quieren que
les baile. Espero llegar a los 90 afios y que me lo sigan pidiendo
y que lo pueda hacer.

—¢Y cudl es el secreto?

—Pues no hay secreto.

—En verdad, ¢no hay algin secreto?

—No. No hay.

—Pero no fuma. No toma.

— Allé de repente fumo. No tomo. Tengo fama de borracho.
Voy a una fiesta, no soy un santo. Me tomo dos tres. Hasta tres
tragos. Nada més. Y de ahi no me sacan.

— ¢Por qué nada més jucga en enero?
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—Estaba en el Teatro Colonial y jugaba mucho. Hasta
pékar. Mi papa me vio la bolsa llena de billetes y me dice: **para
qué traeseso”’. A ver si me la saco papé. Ya tela sacaste me dijo.
No papi. Nooo. Ni reintegro. No, dice, con tu trabajo. Ya
quisiera ganar lo que ti ganas. Ganaba 150 pesos diarios de
aquel entonces. Me dice: *'no juegues. En el juego el que no sabe
perder, si es tu amigo se vuclve tu encmigo””. Y dije: sf es cierto,
tiene razén. Me acordé que en una gira donde el sueldo eran
ocho pesos diarios, al maestro del piano ya le ganaba dos dias de
sucldo. Eran las seis de la mafiana y ya me querfa ir a acostar.
Entonces le cayé gordo que ya me quisiera ir y me sacé un
cuchillo. Le dije a mi papa si es cierto. Siii. Te juro que desde
este momento nada més en el mes de enero voy a jugar y de ahf
pé delante no juego. Y asile he hecho. ..

Cuadernos del CID-Danza, niimero 16, 1987.
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Raiil Flores Canelo: monélogo

is maestras fueron dos artistas intensamente intensas: Gui-

llermina Bravo y Anna Sokolow. Sus obras mas importan-
tes y que mis me gustan tienen un profundo tono sombrio y
dramitico: Danzas sin turismo-Vision de muerte, de Guillermina, y
Rooms-Opus 60, de Anna, no es, por lo tanto, nada extrafio que
mis “‘rollos”” sean politico-metafisicos y medio existenciales.

Esindudable que mi trabajo tiene la influencia de ambas, no
s6lo por mi formacién, sino porque las sigo admirando

La diferencia mas notoria con cllas es que no siempre me
tomo en serio. Me encanta a veces hacer *‘desmadres’ preme-
ditados con alevosfa y ventaja. Me descargo mucho aunque no
es facil hacer esto. La comicidad o la aparente ligereza son
cuestiones bastante delicadas en cualquier expresion artistica.
Yo recurro a fuertes dosis de ironfa para no caer en lo sangrén o
en la frivolidad por la frivolidad misma.

Algunas veces, muchas, quisicra ser totalmente frivolo, pero
tarde o temprano durante el proceso de creacién me encuentro con
dos pares de ojos que me ven impasibles. Ni aprueban ni desaprue-
ban. Alli estdn y yo me tengo que comportar como un artista. Me
dirds tu, eso es puro edipismo intelectual, y pues si, tal vez as sea.
Pero nadie podré negarme que tengo unas madres a toda madre.
De vez en cuando asumo una bastardia que me da buenos resul-
tados. Esta libertad me la tomo siguiendo los consejos de Anna:
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““Haz lo que sientas, no lo que pienses que debes hacer. Adelante.
Sé un bastardo. Entonces podrés ser un artista’

El problema con esta generacién es que copian a sus maes-
tros. Es su propia culpa. No quieren libertad. Quieren que les
gan qué hacer. ¢Por qué no se convencen de que no ticnen que
creer todo lo que el maestro dice?

Deberian discrepar. .. Deberian discutir..

Infancia y vocacién

i en Monclova, Coahuila, el 19 de abril de 1929. Mi familia
pertenccia a la burguesia terrateniente. Tenfamos una casa muy
bella afucra de la ciudad. Toda mi nifiez fue muy hermosa,
porque tenia, ademds de todos los problemas resueltos, un rio al
frente dela casay, atrds, el desierto. O sea, que viviaen contacto
con ambas cosas. Algo que solamente se puede dar en el norte
de México. Era un rio pequefio, no creas que un gran rio. Pero
era un rfo, donde yo nadaba mucho.

Vivi ahi hasta los diccio-
cho afios, tomando en cuenta
que cuatro de ellos estuve en

un colegio militar en Estados
Unidos. Pero venia siempre
de vacaciones.

Para mi fue muy

impre-
sionante la primera represen-
tacién teatral que vi en mi
infancia. Probablemente te-
nia cuatro afios, cuando me
llevé miabuela, una noche de
mucho frio, a ver una pas-
torela en el patio de la casa
de unos mineros. Sélo ahi ca-
bian tantos diablos, dngeles y

pastores. Eso fue algo que me
Anna Sokolow. marcé para siempre. Toda
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esa noche fue maravillosa para mi, al ver a estos seres, que no
sabfa si eran reales o irreales por las méscaras que usan. Recuer-
do muy bien el olor a pino, a cedro y a brea. Esta tltima, se
quemaba en las brasas como incienso.

También estdn en mi memoria los festivales de las escuelas
y las compaiifas itinerantes que llegaban a Monclova, de vez en
cuando. Era gente que se aventuraba a andar en el desierto,
como la compaiiia de dofia Virginia Fabregas y la de dofia Marfa
Teresa Montoya. Mi madre me llevaba a ver estas representa-
ciones. Igualmente llegaba una que otra carpa o circo.

Los cuatro afios que estudié en los Estados Unidos es lo que
equivale a la secundaria y a la preparatoria. Luego estuve en la
Universidad de Arizona estudiando dibujo y pintura. Pero preci-
samente en ese tiempo y en esa ciudad vi un concierto de danza,
con los *‘ballets rusos’” del coronel de Basil. En ese momento senti
que mi vocacién era la danza. Fue muy abrupto, pero asf fue.

A mi padre le habfa dicho que estudiaba pintura para ser
publicista. O sea, para hacerle atractiva la idea y poder seguir
estudiando una carrera artistica. Le dije que en México habia
muy buenas escuelas para eso. Decidi venir a la capital.

Al mismo tiempo que estudiaba dibujo y pintura en la
Academia de San Carlos, empecé a tomar clases de danza. Ya
cuando estaba en el Ballet Nacional le informé de mi decisién de
ser bailarin.

Mi padre me dijo: **Que Dios te bendiga, hijo". Fue muy
escueto. Con eso yo entendia que tenia que vérmelas por mi
mismo, después de ser un junior que andaba en carro tltimo
modelo —tenia un Lincoln convertible. En ese momento senti
que yano debfa depender de mi padre, de mi familia. Como pude
la fui pasando, hasta que me fui formando como bailarin.

Aprendizaje en la improvisacién
Las primeras clases de danza que tomé fucron en la Academia

de la Danza Mexicana. Solamente un mes estuve ahi. En reali-
dad mi formacién fue en el Ballet Nacional. En ese primer mes
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que te digo, mi maestra fue Ana Mérida. Ahora puedo decir que
no eran clases; porque al mes querfan que bailara en una tem-
porada. La estrella de ese momento era Guillermo Arriaga.
Intuitivamente me di cuenta de que no debfa seguir ah. Si queria
estudiar danza tenfa que buscar otro lugar.

Por lo que te digo me fui al Ballet Nacional, en donde
tampoco eran muy buenas las clases. Se daba lo que es el estilo
de danza de Waldeen, que yo no puedo llamar técnica. Todo esto
lo fui comprendiendo posteriormente. Cuando estaba ahi no me
daba cuenta, decia: “‘pues asi es la cosa’’. Se empezaban las
clases con unos ejercicios dificilisimos, sin haber tenido un calen-
tamiento previo. Me extrafia mucho que no se me hubieran
tronado los miisculos.

Escogila danza moderna, tal vez por ignorancia. O también
pudo haber influido una cuestién intuitiva. Yo tuve ofertas
cuando comencé a estudiar. Me ofrecian una beca en la tinica
compaiifa de danza cldsica que habia. Era dirigida por Felipe
Segura. Por alguna razén atrafa a los bailarines cldsicos, a las
compaiifas de clasico. Pero no sé, desde un principio me llamé
la atencién la danza moderna.

A los tres meses de estar estudiando en Ballet Nacional bailé
por primera vez. Fue Recuerdo a Zapata de Guillermina Bravo, la
primera coreograffa en que participé en el Palacio de Bellas
Artes. Era un ballet cantata con musica de Carlos Jiménez
Mabarak. Es curioso decirlo ahora, en estos momentos en que
conozco mejor la danza. Pero asf fue.

Fijate que ya ni me acuerdo (o no quiero acordarme) de cémo
le hacfa para vivir en esos tiempos. Yo creo que Guillermina
[Bravo] en algo me ayudaba. De otra manera no sé cémo comfa.
No me acuerdo. Esto no me importaba mucho. Estaba muy
contento de estar ahf. No tenfa ningtin sueldo ni nada, al prin-
cipio. S6lo unos dos o tres afios después ya tenfa trescientos pesos
al mes.

Para que veas c6mo era improvisado todo, a los tres meses
era ya maestro de danza. Daba clases a quien se dejara. En las
horas libres del estudio junté un grupo de gente y les daba clases.
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Eso me ayudaba econémicamente. Era muy malo para cobrar,
Siempre he sido malo para eso. Pero la gente que se ha acercado
amf es muy decente.

La fuente: el pueblo, no el artificio

Al Ballet Nacional llegué en el afio 50 0 51. Mi primera coreo-
grafia la hice cn 1958. Se llamaba Pastorela. Tenia que ver con
las pastorelas que habia visto en mi infancia y con algo de
influencia china, porque acabdbamos de llegar de una gira por
varios paises de Europa y China; fue una obra coreografica que
dur6 mucho tiempo en el repertorio de Ballet Nacional.

Creo que di un buen paso (en lugar de un mal paso, como
dicen), al hacer una cosa que realmente sentia mucho por todo
lo que te dije con anterioridad. Como que me fui a la vivencia
més antigua. Vengo del teatro netamente popular y campesino.

Esto a veces ha sido cuestionado por algunos (muy pocos)
escritores que escriben sobre danza. No estoy diciendo criticos.
Han cuestionado por qué inspirarme en cosas populares y por qué
no soy un coreégrafo intelectual, digamos. Lo cual a mi me tiene
sin cuidado. En cierto momento, tal vez cuestioné esas cosas al
leerlas; pero ahora siento que cso es lo que yo tenfa que hacer y lo
tengo que hacer. Espero que no me haya abandonado la inspira-
cién en mi pueblo; porque *‘aunque suene demagégico” lo quiero
mucho y es lo que siento. No deseo parecerme a los neoyorquinos,
ni a ningtin otro pafs. Este es mi pais y esto es lo que hago.

Mi encuentro con la ciudad de México

Hay una ruptura, en cierto momento, entre lo vivido en la
provincia, en el campo y mi llegada a la ciudad de México en
1951. Me enamoré también de la ciudad. Era otra cosa muy
diferente a lo que es ahora. Me aventuré a conocerla lo mis a
fondo posible. Sin pensar: “‘La quiero conocer', sino que los
barrios, los cabarets, la Merced, las carpas y los museos, me
atrafan mucho. Poco a poco fui sintiendo lo que era el Valle de
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Meéxico. Algo totalmente diferente a Monclova. Las carpas son
uno de los origenes de mis puntos de vista en la coreografia. Creo
que tienen mucho que ver en mi pasado.

Al poco tiempo de estar en Ballet Nacional, estaba bien
relacionado, por decirlo de alguna manera, con Guillermina
Bravo y Josefina Lavalle, que eran las directoras. No recuerdo
cémo fue, que ellas me encargaron hacer la escenografia y el
vestuario para dos ballets, que eran un homenaje a Silvestre
Revueltas. El de Guillermina se llamaba Danzas sin turismo y el
de Josefina Juan Calavera. Habfa un presupuesto de mil quinien-
tos pesos para las dos obras. Yo ni me di cuenta de que era un
reto producir dos coreografias con ese dinero, aunque fuera de
aquel tiempo. Perolo hice y funcionaron las dos. Entonces, para
las siguientes coreograffas que hizo Guillermina me encargé los
disefios; porque estabamos muy compenetrados uno con el otro.
Fui aprendiendo como se aprendia en aquel tiempo, echando a
perder o como fuera. No habfa escuelas para estudiar, ni siquiera
existfan las clases de escenografia.

En ese tiempo Guillermina hizo una coreografia que se
llamaba E/demagogo, en 1956 0 algo asi. Me dio l papel principal,
pero no me gustaba. Me costaba mucho trabajo. Por alguna
razén lo rechazaba. Pero finalmente, cuando se presenté y con
todo el éxito que tuvo ya me gusté. La bailé como cuatro afios.

En Ballet Nacional hice seis coreograffas. La que mas me
llend fue Luzbel, que es de 1964. Es una obra que, al mismo
tiempo que tenfa ciertas raices populares, tenfa un mensaje un
poquito diferente a mis otras creaciones. Se trataba de Luzbel no
como un villano, sino como el héroe caido. Era el angel mas
inteligente, el mas hermoso, que por envidias s expulsado del
cielo. Yo lo vi como e] primer rebelde de que tenemos noticia,
por haberse rebelado contra el orden establecido. Presentaba el
cielo con sus arcéngeles en un ambiente bastante aburrido. El
poder somete a Luzbel; pero al mismo tiempo se esta creando
una contraposicién igual al bien; porque al final del ballet se
quedaban los arcangeles buenos luchando contra el arcangel
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malo. O sea a este Gltimo le daban tanta fuerza como la que
podria tener el bien.

Guillermina y Anna

Fijate que en mi obra coreogréfica hay influencia de Guillermina
Bravo y de Anna Sokolow. Son mis dos maestras que me forma-
ron como artista. La influencia que rgeibi de Guillermina, creo
que viene mas bien desde Waldeen, a quien conocf hasta hace
unos afios. Cuando llegué a Ballet Nacional, hacfa un afio o dos
que se habfa producido la ruptura con Waldeen. Guillermina
estaba muy influida por el trabajo de ella y me lo transmitié.

A Guillermina la recuerdo asf, como si trajera una bandera
roja todos los dfas y... pues yo me sentfa culpable porque era
burgués. Pero de todos modos, finalmente nos entendimos. Ni
amf se me ha quitado lo burgués ni a ella lo revolucionaria.

Cuando conocf a Anna Sokolow en 1960, tenfa ciertas ideas
fijas sobrelo que deberfa ser la coreografia; porque habfa estudiado
con Bodil Genkel. En esa ocasién en que vino Anna, yo ya no
estaba en Ballet Nacional; me habia pasado a una efimera compa-
fifa dirigida por Ana Mérida. Se llamaba Compaiifa Oficial de
Danza del INBA. Porla increfble suma de mil quinientos pesos que
nos ofrecieron a cada bailarin dejamos nuestras compafifas.

La compaiifa tenfa dinero y por lo tanto las posibilidades de
producir y hacer lo que quisiera. Invitaron a Anna Sokolow.
Entonces comenz6 a componer. Desde el primer momento hubo
una simpatia entre ella y yo. ;Cémo sc llama a esto?, ¢ Empatia?
Algo asi. Como que a mi se me abrié el mundo al ver la forma
en que componfa Anna. No respetaba ninguna regla. Decia que
tenfamos que ser bastardos. Fue todo un descubrimiento el
trabajar en la obra Opus 60 de la Sokolow.

Presupuestos, no principios

La Compaiifa fue “‘tronando’” desde un principio. Era una
““clasica” compaifa de las que se han formado en México varias
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veces; porque existe un presupuesto, no por la existencia de
ideales artisticos. Nada de eso. Lo hemos visto los que estamos
en la danza desde hace tiempo. Ya nos da mucha flojera cuando
sabemos que surge una nueva compafifa como hongo y que de
pronto le dan un gran presupuesto.

Regresé a Ballet Nacional. El que tenfa un poco de vergiien-
za se salfa de la citada compaiifa. Aunque ah teniamos resuelto
tanto el problema econémico como muchas posibilidades de
aprender, hacian falta principios.

Creo que Guillermina, desde que me fui de Ballet Nacional,
sabfa que iba a regresar; porque ella tenfa mas experiencia,
conocia més a la gente que estaba manejando esto y me conocia
amf. Me conocia y me conoce. Creo que ella tranquilamente se
cruzé de brazos y esperé a que regresara. Y asi fue. Regresé y
fue como si no me hubicra ido. Ahf era mi casa.

Mi experiencia rural
En Ballet Nacional haciamos giras al interior del pais. En ese

tiempo me ba, me inaba que nos de giraa
los pueblos, a bailar a los atrios de las iglesias, en lugares asf,

extraifsimos. Si ahora, muchas veces, cuando llegamos a una
ciudad nos podemos encontrar con que no estan enterados de
que vamos a ir, imagfnate c6mo serfa entonces. Sin embargo, las
funciones se daban sobre lo que fuera. Con un foco, con ldmpa-
ras. En un entarimado o en una cancha deportiva.

Una de las cosas que a m{ me gusté mucho, me encanté es
la palabra, fue conocer todos los lugares, que de otra manera
Jjamés hubiera conocido. Sobre todo Michoacan y Oaxaca, que

eranlugares muy exticos para mi. Eran unas giras como safaris.
Ibamos en unas camionetas dela Secretarfa de Recursos Hidrau-
licos. A veces el chofer se emborrachaba y yo tenia que manejar.

En general habfa un piblico que nunca habfa visto un
espectaculo como el nuestro. Nada mis lo que ellos producen y
que son espectéculos teatrales; pero mds bien religiosos. Para
ellos era extrafio saber cudndo se terminaba la presentacién para
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aplaudir. Muchas veces no aplaudfan. Esperaban que siguiera y
siguiera la funcién. Siempre se les hacia muy corta, por la
costumbre de que sus danzas duran varias horas. Ver esto les

causaba embeleso. Termindbamos y no se iban. Se quedaban

sentados. Te digo, erap sensaciones muy especiales. Venta el
encargado, un ingeniero, a decirnos que la gente estaba esperan-
do que la funcién siguiera

El Ballet Independiente

En 1966 se fundé Ballet Independiente. Fue cuando me sali de
Ballet Nacional. Fue exactamente después dela beca que tuve para
estudiar en Nueva York. A mi las salidas al extranjero me han
aclarado muchas cosas. Esa vez vimucha danza. Lo que me afirmé
en el camino de la danza en México. No debia hacer algo que
imitara lo que se hacfa en los Estados Unidos. Claro que vi
bailarines maravillosos y muy buenos espectéculos. Pero también

Raul Flores Canelo y Herminia Grootenboer en Gimnopedia de
Graciela Henriquez. Ballet Independiente
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vi lo indtil que era tratar de copiar lo que ellos hacfan. Al mismo
tiempo vi la riqueza de la tematica y la musica, asi como todas las
posibilidades que haba en México de crear una compaiifa.

Porotrolado, Ballet Nacional estaba teniendo un cambio en
esos momentos que a mi no me atrafa. Decidi salirme. Detréas de
mi se salieron como cinco bailarines. Te voy a decir quiénes, de
los que me acuerdo: Fredy Romero, Rosa Pallares, Gladiola
Orozco, Anadel Lynton y Efrain Moya. Graciela Henriquez no
estaba en Ballet Nacional, igual que Valentina Castro, pero
también se unieron a nosotros.

Al principio no tenfa muy claro que querfa formar un grupo.
Pero nos juntamos los que habfamos desertado y gente que se
nos unié. Eramos como nueve. Empezamos a entrenarnos. No
sabfamos lo que fbamos a hacer; pero no podiamos dejar a un
lado el entrenamiento. Nos prestaron el salén de danza dela Casa
del Lago. Cada dia daba la clase uno de nosotros. Pero en un
momento, senti deseos muy grandes de crear una coreografia y
comencé con misica de Bach. Cuando menos pensamos, diji-
mos: ‘‘vamos a hacer un programa y nos presentamos en algtin
lado™. Monté dos obras que habfa hecho en Ballet Nacional:
Luzbel y Addn y Eva. Guillermina se porté muy bien, porque me
presté el vestuario. Sobre todo el de Luzbel, que nosotros no
hubiéramos podido hacer. Nos lo dio practicamente. Hice otra
obra para cerrar el programa, se llamaba Librium.

Enlatemporadade Bellas Artes, incluimos ademas una obra
de Juan José Gurrola.

En ese tiempo la danza estaba adquiriendo una monotonia
y una solemnidad falsas que estaban ahuyentando mucho al
pliblico. El programa de Ballet Independiente era diferente a lo
que se estaba haciendo.

Después del debut en Bellas Artes se nos unieron bastante
gente. El salén de la Casa del Lago nos quedaba chico. No sé qué
hicimos; pero pudimos conseguir el salén tres de la Academia de
la Danza Mexicana. Ya éramos veinte o veintiuno. Hicimos...
;comotediré?... Comodice la gente: les daunola manoy se toman
el pie. Nosotros nos apoderamos del salén tres y lo hicimos nuestro.
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En 1974 el director del Theatre de la Ville de Parfs andaba
en una gira para contratar espectéculos para el afio siguiente.
Casi nadie se enter6. Nos vio a nosotros. Nos hizo algunas
observaciones sobre el vestuario y otras cosas. Regresé a Paris.
No supimos mis de ¢l. Como al mes recibimos una invitacién
para ir a Paris. All4 él nos consiguié otras funciones en ciudades
de provincia y ademas que fuéramos al Festival de Holanda. Nos
preparamos a nuestra manera. Total, fuimos al Viejo Mundo.
La verdad, gusté mucho el espectdculo tanto en Francia como
en Holanda. Este tltimo pafs es dificil en cuanto a la critica; pero
tuvimos buenas criticas. También malas. Hubo de todo.

El florecimiento

De buenas a primeras nos dieron un subsidio de un millén de
pesos al afio. Era de la Presidencia a través del INBA. Parece
mucho; pero dividelo en doce meses para pagarles alos bailarines
y pagar todo. No era mucho.

Lo que sf fue estupendo es que nos dicron un lugar de
trabajo. Un garaje muy grande, que fue adaptado especialmente
como nosotros dijimos. Todo fue renovado. De ahi paraadelante
todo ha sido como més facil. Ya tenfamos un sucldo maravilloso
de cinco mil pesos mensuales.

Ballet Independiente tiene mucho de las estructuras antiguas
de Ballet Nacional. De lamistica, también. Precisamente por eso
y porque yo llegué a conocer muy bien cémo eran las giras de
esta companfa donde era absurdo bailar en algunos lugares;

erai do, decidi hacer dos programas
qu: se pudieran bailar en lugares que no tienen ninguna facilidad
teatral: mal piso o sin equipo de iluminacién.

Lo més pesado que hemos hecho son las treinta y tres fun-
ciones en varios pueblos de Sinaloa en 1979. Era en pleno verano
ylos se andaban o por el calor.

Era algo nuevo para la gente el vernos bailar. La respuesta
fue muy buena, Las funciones eran a las seis de la tarde, porque
alas siete la gente cenaba o hacfa sus tortillas 0 no sé qué. El caso
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es que a las seis el sol todavia estaba muy alto y el piso estaba
muy caliente. Le echaban agua. La gente *‘como baildbamos en
plazas piblicas’ estaba como asomandose en sus puertas, pero
no se le vefa. Comenzabamos la funcién. Los primeros que se
atrevian a llegar eran los nifios. Nos preguntaban que si podfan
sentarse en las sillas de adelante y les contestabamos que si. Poco
a poco iba saliendo la gente de sus casas o de atras de los arboles,
segin donde estuvieran. Acababamos con todas las sillas ocupa-
das. Con un piiblico que aplaudfa mucho. Como que nos los
habfamos ganado. Pero era extrafio.

Actual Ballet Independiente es una fifa que
cambia mucho. A veces tenemos mucha gente. Otras la reduci-
mos segiin el presupuesto.

Los integrantes de Ballet Independiente se han estado entre-
nando en técnica Graham con Rossana Filomarino, que consi-
dero es la mejor maestra que hay en México en esa técnica.
Toman clases de clasico con Reyna Pérez. Para mi es la combi-
nacién perfecta.

Tenemos variantes muy grandes en cuanto a los bailarines
que se integran a Ballet Ind Hemos sacado't
bailarines de nuestra escuela. Pero, por otro lado, a veces han
venidobailarines ya profesionalesa pediringresarala compaiia.

La verdad es que si funci las escuelas p les de
danza habrfa un auge de bailarines. Imaginate lo que se invierte
para sacar un buen bailarin. ;Cuéntos? Seis u ocho afos. No sé.
En realidad no hemos visto ningtn resultado de todo esto. No sé
qué serd lo que falla. Si serd porque los bailarines no tienen una
meta. Dénde van a bailar o a quién admirar. Porque en una
compaifa como la nuestra, tii ves que después de las clases los
principiantes o los avanzados se quedan a ver los ensayos. Siem-

pre estan, como decimos nosotros, ‘‘marcando los pasos™’; por-
que seguramente tienen ganas de entrar a la compaiifa. Pero en
otros lados donde son tan burocraticas las clases, hay algo que
no funciona. Ademds, puede ser que algunos estudiantes no
tengan la meta de bailar, sino de ser maestros. Pero los que
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entran pensando en bailar y no bailan, hacen ejercicios y ejerci-
cios de danza que llegan a convertirse en algo monétono.

El mayor logro de Ballet Independiente, para mi, es que lo
mismo se puede presentar en el Palacio de Bellas Artes en una
temporada, que en Charcas, SLP. Te estoy diciendo este lugar
por decir cualquiera. Un lugar donde no se ha visto danza y no
hay un teatro. Para mf ese es el mayor logro: el estar bien aqui
y estar bien alld.

El mayor obstéculo en Ballet Independiente siempre ha sido
el dinero. Porque yo siempre he querido que los bailarines
tengan un sueldo que les permita vivir dignamente. Y eso, hasta
lafecha, todavia no se ha podido lograr de una manera completa
Sin embargo, estos tltimos afios nos hemos mantenido unidos
con lo que tenemos.

Ahora, artisticamente, me gusta mucho decir, que Ballet
Independiente no es Radl Flores Canelo.

Plural, nimero 159, diciembre de 1987







Michel Descombey:
protagonista de la revolucion
francesa de la danza

uando llegué a la oficina de Michel Descombey lo encontré

leyendo Excélsior. Atras de €l varias figuras de La dpera
descuartizada (un cuadro pintado en 1983 por un admirador de
la obra del coredgrafo), me miran desgarradoramente. Michel,
quien es considerado como el que revoluciond la danza francesa,
en un espaiiol fluido y claro habla de su encuentro con la danza,
de su entrada a la Opera de Paris, de su ascenso a la direccion
de danza de dicha institucién, de sus primeros montajes en
México, de los logros de Ballet Teatro del Espacio que dirige
conjuntamente con Gladiola Orozco, de la ensefianza profesio-
nal y el panorama de la danza contemporanca mexicana, asi
como de la critica de esta manifestacion artistica

“Naci en Paris en octubre de 1930. Mi familia no tenfa
ninguna relacién con los medios artisticos. Perteneciaala peque-
fia burguesfa y yo era hijo tnico —sostienc Michel, mientras
cruza las manos sobre la mesa de madera clara, para luego
proseguir—, hice estudios de latin y griego. El proyecto de mis
padres, y el mfo también, era estudiar letras o puede ser que
derecho.

’Cuando tenia doce afios, por casualidad hubo una cena en
la casa de mis padres. En ese tiempo cstudiaba piano y me
gustabamucho el teatro y el cine. Estaba muy flaco. En esa cena,
amigos de mis padres invitaron a la primera bailarina de la
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Opera de Parfs Ivette Chauvire, Hablaron de que el nifio estaba
muy flaco y debfa hacer ejercicio, desarrollar su cuerpo. Ella dijo
que si me gustaba el teatro, porque no estudiar danza en lugar
de ir a un gimnasio. Fue mi encuentro con la danza. Lo hice
porque me mandaban y porque era més divertido que ir al
colegio. Claro que segufa asistiendo al colegio. Después me vino
la curiosidad de ir a ver espectaculos de danza. A partir de ahi
descubri un gusto mas y més fuerte hacia esa forma de expresién.
Unos afios miés tarde me di cuenta de que no iba a ser abogado,
ni maestro en letras, sino més bien que me dedicarfa al teatro y
aladanza’.

Meientras deja los lentes sobre una agenda azul, Michel prosi-
gue: “‘Entré alaOpera de Paris en 1947 como bailarin profesional.
Eso fue el resultado casi de una broma. Es decir, tomaba clases de
danza como loco y seguia estudiando piano como dos o tres horas
diarias. Se anuncié un dia que habfa una audicién. Buscaban
bailarines hombres, Me presenté y saqué el primer lugar. Les
comenté a mis padres que pensaba estar ahi un afio o dos, porque
tenfa interés en la coreografia y en la musica. Me quedé 22 afios,
porque después de dos o tres tuve la oportunidad de participar

como coredgralo afucra de la Opera.

**Posteriormentc logré ser primer bailarin. En una dependen-
cia de la Opera, me dicron la oportunidad de presentar algunas
obras. Hasta que sc llegé el dfaen que tuvela posibilidad de montar
una coreograffa mas importante en la misma Opera... Un lunes
regresando del fin de semana, me ofrecieron el puesto de director
de danza. Me lo propusieron por un afio y me quedé¢ siete.

**Al principio fue muy dificil porque, por ¢jemplo, tenfa que
dirigir estrellas, que tenfan mis edad y méas fama que yo. ;Y
sabemos lo que es una estrellal Hubo al principio un choque.
Tuve que ser fuerte para resistir eso’.

Michel Descombey, de acuerdo con las palabras de Paul
Bourcier, inici6 una revolucién en la danza francesa. Jugé alli
un papel cuya importancia decisiva se mide con el tiempo. Sus
creaciones eran modernas y cada afio mas audaces: Sinfonia
concertante, But, Clairieres'y Pour piccolo et mandoline. Adems pro-
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movi6 el regreso de Maurice Bejart, quien cn 1964 con La
idn de Fausto habia p laira de los tradici
y, formé corebgrafos como Jacques Garnier, el cual mostré sus
dones como creador con Fiat lux e Iis disent participer en 1969.
Sin embargo, durante lalarga entrevista con Descombey, de
pronto me parece que no desea tocar el importante tema. O tal
vez sea un acto involuntario. Pero ante una pregunta, puntuali-
za: ““Como no era posible en la Opera de Parfs hacer ciertas
cosas, fundé Ballet Studio, un grupo integrado por jévenes
bailarines. Hicimos durante dos o tres afios giras en Francla con
las Casas de Cultura que bana i . Ahi on
corebgrafos y muchos de los que después fundaron compaiifas.

Fue un movimiento importante.

"La Opera era muy cerrada. Después comenzé a abrirse.
Por cjemplo, quise que se impartieran cursos de técnica Graham
y recibi el rechazo administrativo y casi artistico de los miembros
de la compaiifa. Logré que hubiera clases de jazz y aparecieron
artfculos donde me decfan que era un salvaje al permitir entrar
aun negro. Afirmaban que era la destruccién de la Opera. Pero
no por eso, como se dice en francés, voy a escupir en la sopa. No
es una critica.

"Tuve una lucha muy fuerte a nivel sindical. El bailarin en
esa época tenfa el nivel ccondmico més bajo que se pueda usted
imaginar. Ganaba menos que un tramoyista. He tenido siempre
una rebeldia contra la injusticia cn general. Tengo la satisfaccién
que después de una larga lucha lograran los bailarines ser reco-
nocidos como trabajadores del arte. Ahora ser bailarin en Fran-
cia es una profesién tan valida como otra. No como en mis
tiempos, que mis padres tenfan mucho micdo, por eso me obli-
garon a estudiar otra cosa. Me decfan: si no logras un lugar
importante, puedes emprender otro trabajo. Ser bailarin era una
profesién paramorirse de hambre. En estos momentos el bailarin
en Francia hasta en un grupito —no lo digo en sentido peyora-
tivo—, tiene de qué vivir. No digo que sea rico, porque si quiere
ser rlco hay que hacer otra cosa, no dedicarse a la danza ni al
Pero sf vive d
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Asi es que Michel renunci6 a la Opera de Parfs y se fue con
toda su experiencia a dirigir la Opera de Zurich. Narra! ““Me
dijeron que podia hacer lo que quisiera, por ejemplo obras més
contemporaneas y sobre todo utilizar a los musicos de nuestro
tiempo. Es decir, musica electroactstica que ya habia utilizado
en Paj

Me di cuenta que otra vez me encontraba con proble-
mas. No podia aguantar. Estuve ahi dos afios’’.

Durante varios afios Michel trabajé como coreégrafo inde-
pendiente en Israel, Japén, Francia, etcétera, La primera vez
que estuvo en México fue en 1968 con un grupo de la Opera de
Paris que vino a la Olimpiada Cultural, Conocié a Maurice
Dejean, en ese tiempo Agregado Cultural de la Embajada de
Francia, quien le hablé de Ballet Independiente dirigido por
Gladiola Orozco y Ratil Flores Canelo. Dos afios después volvié
de nuevo a nuestro pafs con una compaiifa francesa de danza
contemporanea.

Al siguiente afio, en una gira por América, Descombey pasé
otra vez por México. Maurice Dejean le sugirié que fuera a ver
a Ballet Independiente. Los vio y le propusieron que les montara
unaobra cuando estuviera de nuevo en tierra mexicana. En 1972
les mont6 Cireulos, una coreografia que habia estrenado en Suiza.
A partir de ah naci6 una relacién muy estrecha.

En 1975 Ballet Independiente hizo una gira por Europa. Se
present6 en el Theatre de la Ville de Paris. El texto de la presen-
tacién del programa lo escribié Michel y ademds les ayudé en la
iluminacién. De ahf Gladiola Orozco lo invité de nuevo a trabajar
con ellos. Les mont6 Asio cero. Al siguiente afio les puso Sarabanda
de las soledades. Y finalmente, en 1976 se qued6 en México

Descombey juega con sus lentes. Los deja sobre la mesa y
mueve la mano derecha. Continta con la charla: ‘‘A partir de
ahi me invitaron a compartir la direccién de la compaifa —dice
que le fascinaron dos cosas—: primero, que el grupo era una
comunidad de trabajo y no lo que habia vivido: el director con
coche y chofer, los bailarines y los técnicos divididos por una
jerarqufa. Y segundo, la capacidad del bailarin mexicano en
general de interpretar como un actor, lo que no tenfan los

160



Conquistas de Michel Descombey. (Foto de Lourdes Laborde.)

bailarines en Europa, puesto que poseian mucho mas técnica y
mucho menos expresividad.

""Después se conoce més 0 menos toda la historia. Hubo una
escisién. La compaiiia tomé el nombre de Ballet Teatro del
Espacio en 1978. Desde esa etapa comparto la direccién con
Gladiola Orozco™.

Y ya entrando a lo que es dicho grupo artistico, Michel
declara que son tres los logros que han obtenido: a) haber logrado
sobrevivir, b) tener un estilo y un lenguaje propios y, ¢) la
formaci6n de un publico.

Sobre el primer punto, para nadic ¢s ajena la problematica
econémica que viven los grupos de danza en nuestro pais, ya sean
subsidiados o independientes. Por ejemplo, con el subsidio que
recibe anualmente Ballet Teatro del Espacio del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, s6lo alcanza a cubrir la tercera parte de sus
necesidades. Entonces, tienen que buscar otros recursos finan-
cieros sobre todo con la iniciativa privada.

Respecto a lo segundo, Descombey, que ha interrumpido un
momento la entrevista para contestar una llamada telefénica,
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expresa: ‘‘El estilo es cuando un artista, sea pintor, escritor o
coredgrafo encuentra su propio lenguaje. Lo que me fascina en la
danza es que hacemos proposiciones y el piblico las traduce en
relacién con su propia cultura, con sus preocupaciones y con su
informaci6n. Lo importante es que pasa algo entre ellos y nosotros:
una emocién. Esto es el resultado de muchos afios de trabajo y de
biisqueda. También se debe a la labor de la escuela del Ballet. La
maestra Gladiola Orozco es una mujer realmente muy fuerte en
ese sentido, que esta luchando, desde hace tantos afios para formar
alos j6venes bailarines. Tengo que reconocer, tengo que rendirle
un homenaje, porque gracias a ella a veces nos presentamos. Me
dice: ya tengo otros j6venes que pueden bailar’’.

La creacién de un piblico, un elemento vital dentro de la
danza, lo han logrado asegura Michel, ‘‘porque hemos luchado
muchisimo por tener informado al piiblico, porque a la danza le
falta publicidad. Un dia vino un joven de un grupo independiente
(aunque yo considero que nosotros también somos independien-
tes), de los que se llaman jévenes grupos y me dijo: mire quiero
verlo porque yo me encargo de las relaciones piblicas de mi grupo
y a nosotros nos da la sensacién de que Ballet Teatro del Espacio
encontr6 la solucién para tener un piblico numeroso. Le dije: st
te voy a explicar lo que hacemos, pero piensa que podemos lograr
que el piblico llegue una vez, lo que sf es dificil es que regrese,
porque yo puedo gastar diez millones y poner carteles en todas
partes y publicar en Excélsior, se va a presentar la compaiifa mas
famosa de América Latina y el coreégrafo aaadéaaa.

"’Creo que con eso si va a venir la gente, porque es un evento
social. A veces viene Alicia Alonso y se llena el teatro, porque
todo mundo tiene que ir. Hay algunos que niles gusta. Te puedo
decir lo que hacemos, pero td tienes que pensar que cuando la
gente sale jtendré ganas de regresar?, ¢lo comentaré con sus
amigos?... Por ejemplo, enla temporada pasada en el Palacio de
Bellas Artes, el jueves tuvimos una buena sala, pero no se llené.
El sébado hubo un poquito més de gente, casi estuvo lleno. Lo
que nos hace pensar en la comunicacién de la gente.
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*’Nosotros hemos hecho muchas funciones didacticas desde
hace varios afios, en el Teatro de la Danza, en las escuelas prima-
rias y secundarias y en los centros habitacionales, en condiciones
que a veces los jévenes no imaginan, Hacemos un trabajo de
formacién, es decir de informacién mas bien. Después de media
hora el publico entiende que la danza es un medio de expresién y
que ademds no hay que ser tan sabio para gustar de ella.

"Tenemos otra cosa. Es un sistema, es un papelito que
distribuimos en las funciones, que dice: si usted desea tener més
informacién [....]. Informamos por correo a los interesados. No
cada vez que nos presentamos, porque ahora es imposible,
porque cudnto cuesta enviar un sobre.

"'Por otro lado, recibimos muchas cartas de un piiblico que
corresponde a nuestra forma de ser... ;Usted no cree que a veces
hay esp los de d quele hacendafio alamisma?"’ *‘Desde
luego respondo’’. Dcscombey calla por un momento. Me mira

Prosiguc, andose con el de sus
manos que me recuerdan que estoy frente a un coreégrafo:

““Tenemos que ser muy severos con nosotros los de danza.
Yo pienso que hay espectéculos que hacen realmente que la gente
nunca mis regrese. Yo mismo, a veces, veo danza, bien hecha,
aunque no sea mi estilo. Me dan ganas de trabajar. Un éxito de
otra compaiiia me da mucho gusto. Un éxito en el sentido pleno
de la palabra, no nada mas porque los amigos hacen esto...
—Michel hace como si aplaudiera, pero sin emitir ningén soni-
do. Esto, medigo, si valela pena. Y aveces, me siento deprimido
en una funcién.

"'Es cierto que en la temporada en el Palacio de Bellas Artes
ganamos mucho més dinero que otras compaiifas. Esto, como
usted dice, nos hace parecer como una compaiifa fuerte. A mi
me parece que con Ballet Nacional somos mas o menos iguales’”.

Y asf en la entrevista llegamos a un tema que es obligatorio:
la situacién de la ensefianza profesional de la danza en nuestro
pais. Descombey puntualiza: *‘Hay una cosa que hacen bien enla
Escuela Nacional de Danza Contemporénea del INBA. Cada afio
Miguel Afiorve, que es coordinador de dicha institucién, viene y
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nos dice: por qué no reciben a mis alumnas durante dos semanas,
porque quiero que trabajen de distintas maneras. Esto por supues-
tolo hacemos, pero en las clases no con la compaifa. Entonces, yo
hablo con ellas, porque digo si vienen y toman clases no me parece
interesante. Me interesa entablar un didlogo con ellas. ¢Por qué
ellas quieren bailar? ;Qué buscan enla danza? ;Qué les podemos
ofrecer nosotros? Descubrimos por ejemplo, que trabajan menos
de 170 dfas al afio, si tomamos en cuenta los ‘puentes’, los fines de
semana y los dfas que no llega el maestro. {No se puede asi formar
aun bailarfn! En Ballet Teatro del Espacio trabajamos seis dias a
la semana no cinco. Trabajamos los sébados. No hacemos ‘puen-
tes’, Es decir, tenemos una disciplina, una exigencia, que a veces
la gente no resiste. Algunos dicen: yo quiero mis ‘puentes’, yo
quiero mis fines de semana.

*En la Escuela de Danza Contemporénea no hay esa preocu-
pacién. Una nifia en formacién tiene que recibir minimo 300 dias
de clases al afio. Otra cosa. Cuando uno les pregunta el motivo
por el cual se dedicah a la danza contemporanea, responden:
porque por gorda me rechazaron de clsico o porque mi abuela me
inscribié en la Escuela por el horario, me paso todo el dia ahi. Esto
para ella es una solucién al problema de qué hacer conmigo.

’Hay que repensar en toda la problemitica de la educacién
de la danza en México. No vamos a marchar bien si no tenemos
bailarines profesionales. Lo que se hace no veo que esté bien. Los
resultados lo demuestran. Vemos a las jévenes que vienen aqui
conun diploma en lamano y no saben nada. Francamente saben
lo minimo. Les hemos dicho no, no, no, no vas a entrar a la
compaiifa, vas a empezar con los principiantes, desde cero. De
la Escuela no salen con la formacién que deberian tener. Por eso
creo que a Ballet Nacional y a nosotros nos funcionan muy bien
nuestras escuelas. Sin ellas no tendrfamos bailarines.

»’Pero no es porque no queramos bailarines de fuera. Al
contrario, imaginese, recibir a alguien que sabe. Nos parece
fantastico. Aunque, tienen que trabajar el estilo. Por ejemplo,
a Beatriz Madrid, que tiene

tenemos a una muy buena baila
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ocho meses con nosotros. Ella dice: me costé mucho integrarme
al estilo. Ahora ya me siento bien.

**Hay muy pocos bailarines profesionales en México, porque
no existe la formacién. Hay informacién, porque la gente sabe que
un dia ser bailarfn va a ser una profesién. Hay muchos padres que
mandan a sus nifios a aprender danza. Pero para esto tenemos que
desarrollar toda una informacién. Y cémo vamos a desarrollarla
si no estamos seguros si la muchacha o el muchacho va poder vivir
de su profesién. Parece un circulo vicioso. A veces, yo le he dicho
a la maestra Gladiola Orozco: sabes qué, deberfamos cerrar la
escuela y hacer una propaganda. Que nadie haga danza, porque
esun crimen. De qué va a vivir esta muchacha o este muchacho.

?"Necesitamos formar a los futuros maestros mexicanos. Es
urgente que México sea autosuficiente en este renglén. ¢ Qué hemos
hecho? Desde que estoy aquilo he visto. Unas becas. Y mandamos
una nifia a Londres o a Rusia. Regresa, a veces, igual que como
salié. Y si tiene mucho talento, no vuclve. Eslégico, si tiene 18 afios
y en Londres le ofrecen un sueldo diez veces mayor. Yo creo que
se debe invitar, si es necesario, a unos maestros extranjeros —sin
tener miedo de hacer una invitacién a un extranjero— , y decirle:
yo te pago bien, pero vas a dar seis horas de clases al dia. No te
invito para que vayas a Acapulco y des tres clases a la semana. Te
pido que me destodo tu tiempo.... En unos afios tendremos maestros
mexicanos sin necesidad de mandar gente a estudiar fuera. No creo
en eso de las becas, excepto cuando ya hay un cierto nivel. Por
ejemplo, un coredgrafo que quiere conocer lo que se hace en Estados
Unidos o Francia. Sobre todo ahora que con la crisis econémica
vienen muy pocos grupos. Tenemos que formar un cuerpo de
pedagogos para el futuro de México.

**Ahora, otra cosa, si usted propone un plan para diez afios a
quién le interesa. Tenemos que pensar que esto es un problema
politico. Debemos reflexionar en el futuro de la danza en México™".

Michel, pone su mejilla sobre la mano izquierda. Escucha
atento la pregunta sobre cual es la situacién de la danza contem-
pordnea mexicana en los albores del siglo XXI. Afirma: *Siento
que hay una cosa positiva, que es el deseo y la curiosidad en
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mucha gente —porque hay muchos grupos—, para expresarse a

través de la danza. Pienso que probablemente dentro de diez
afios se va a hacer una seleccién natural, como se ha hecho con
anterioridad. En los tiempos de Guillermina Bravo, no habfa
muchos grupos, pero sf muchas personalidades. Guillermina es
la Ginica de su generacién que sigue creando. Vamos a asistir en
los préximos afios al fortalecimiento de unos grupos jévenes y a
la desaparicién de otros. Hay en estos momentos, una atomiza-
cién deladanza, en el sentido de que en distintos grupos hay una
personalidad con mucho talento, pero esta atomizacién hace que
sean fuertes tres grupos y que haya diez grupos medio débiles.
Lo que si es interesante es el gusto para hacer danza y el
redescubrimiento del cuerpo humano, porque la cultura que
tenemos hace que se esconda el cuerpo. Por fortuna, esto ya se
estd abandonando. Yo veo en Europa, que es fantastico el interés
por la misica y por la danza contemporanea. Se llenan teatros
de cinco mil butacas. Siento que aqui vamos en ese sentido.

»’He visto poca danza en los tltimos tiempos, porque me
pasé casi un afio con Berlioz (se reficre a su espectaculo Sinfonia
Jfantdstica, momentos en la vida de un bailarin), y ademis, era
casi una proteccién el estar encerrado. Es decir, no tengo un
juicio sobre esto, pero siento que los jévenes estén en la biisque-
da. Se habla mucho de hacer teatro. Yo estoy de acuerdo con
esto, por eso nos llamamos Ballet Teatro del Espacio. Pero hay
muchos conceptos. ¢Qué es danza-teatro? ¢Es teatro? ;Es dan-
za? ;O no es, ni danza ni teatro? Esto no queda claro. Actual-
mente hay una bisqueda. Para mf la danza-teatro es cuando es
el cuerpo el que se expresa. Y podemos recurrir a un texto, pero
nunca olvidar que vamos a expresarnos con nuestro cuerpo, si
no més vale ir al teatro. Tener texto. La potencialidad maravi-
llosa de la danza es no ser tan concreta como la palabra.

”’Los j6venes est4n en la bisqueda —reitera Descombey. Y
nosotros, yo digo gente de mi edad, afortunadamente seguimos
b do. Sino, nos jubil.
poco llega a su estilo”.

Pero for uno poco a
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Michel Descombey.

Para finalizar, interrogo a Michel Descombey, acerca de su
opinién sobre la critica de la danza en Meéxi Amablemente,
como si no tuviéramos en ese momento casi dos horas charlando,




contesta: ‘‘Para mi es dificil hacer juicios sobre la critica de la
danza. Sin embargo, considero que no es bien comprendida.
Algunos, cuando un critico habla bien de ellos, es un buen
critico. Se maneja mucho el criterio del critico de tal o cual
compaiifa. El critico de los grupos independientes, etcétera.

”’La critica debe tener dos aspectos. Manejar la informacién
y ser honesto. Por ejemplo, Patricia Cardona escribié sobre una
obra mfa, que no le habfa gustado, pero que al piblico si. Es
honesta sin duda alguna.

""Lo otro es, que el critico al escribir que no le gusta una
coreograffa, diga por qué. Que haga un andlisis critico. Hace
falta un mayor acercamiento y mayor informacién entre ambos
lados. No nos conocemos. No intercambiamos puntos de vista.

’La critica en los diarios aparece demasiado tarde. Dos
semanas después de la temporada. ¢A quién le sirve esto? Lo
adecuado serfa que apareciera dos dfas después del estreno, para
que los lectores pudieran recibirla oportunamente.

"’Los intelectuales no se han acercado a la danza. Por ejem-
plo, Octavio Paz nunca asiste a funciones de danza, més que
como un evento social.

*"Hay que salir de los prejuicios. La danza, muchas veces,
es considerada como algo superficial’’.

Nuestra Danza, nimeros 6 y 7, marzo de 1990.
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Guillermina Bravo: hago danza
porque no sé realizar otra cosa

Guillerm'ma Bravo (Chacaltianguis, Veracruz, 1920), direc-
tora artistica de Ballet Nacional de México desde su funda-
cién en 1948, Premio Nacional de Artes en 1979 y creadora de
54 coreografias, acude puntual a la cita en la cafeterfa Marfa
Barbara en Ja colonia Cuauhtémoc, a media cuadra de su depar-
tamento.

Vestida con una blusa beige, un suéter negro, una mascada
de varios colores, un pantalén obscuro y unos zapatos negros,
Guillermina le pregunta a este reportero para qué es la entrevis-
ta. Una vez que le explico que se va a publicar cn Nuestra Danza,
la platica se va desarrollando naturalmente

Narra Guillermina con su voz ronca:

—Nunca tuve la opcién de elegir. Nunca estuve entre la
danza y otra cosa. Simplemente estaba en la danza para siem-
pre... Cuando lo concienticé es porque ya estaba en la danza.
Recuerdo que tuve una gran rebeldia contra mi familia y esas
cosas que a todos nos pasan. Pero, ¢cémo fui a dar a la danza a
través de Waldeen? ¢Y cémo me quedé? ;Y cémo me arraigué?
Enla juventud uno hace cosas de las cuales luego no se acuerda.

—0 no se quiere acordar, también puede ser.

—Fijate, de lo que me acuerdo es que ya estaba en la danza
haciendo huelgas de hambre en mi casa contra mi mamd, porque
no me dejaba ir ala clase de Waldeen. Antes estudié con Estrella
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Morales, porque me sacaron de la Escuela de Danza. Un dia
aparecié Waldeen. Me uni a ella... Ya no pude saber de otro
mundo aparte del dc la danza. A eso me refiero. No a que haya
sido inconsciente, sino a que mi conciencia se formé ya dentro
de la danza.

— ¢ Waldeen influyd en su trabajo dancistico?

—SiWaldeen no hubiera aparecido en el panorama dela danza
mexicana, otra cosa hubiera sido. Probablemente hubiera sido
Jjugadora de pékar, porque vengo de una familia de jugadores. Si
no hubiera sido bailarina hubiera sido un tahur.

—Se dice que en una gira de Ballet Nacional por Cuba en 1960 usted
perdic el dinero de los vidticos en un casino. ¢Es cierto?

—Les doblé el dinero a cada uno de los bailarines.

— Entonces, ;no perdis?

—Les dije: triiganme su dinero que yo se los doblo. El
problema fue que no me dieron todo su dinero y que jugué con
muy poco. Porque sé que el jugador que juega con poco dinero
generalmente lo pierde. No puede hacer un plan para apostar y
ganar. Como no me cumplic-
ron y me dieron muy poco
dinero lo perdi... De ahi vie-
ne el mito de que perdf el di-
nero de los bailarines de
Ballet Nacional. (Las dltimas
palabras las dice Guillermina
riéndose.)

—¢No cree que pueda existir
una similitud entre apostar en el
Juego y dedicarse a la danza?

—No lo sé. Seria cosa de
consultar con Freud. ¢(Cémo
voy a saberlo? S¢é que vengo
de una familia de jugadores y
que desde jovencita fui a los
ol casinos y a las mesas de pé-
Guillermina Bravo. kar. Mi mamé nos decfa a mi




hermana [Lola] y a mi: ;Nifias por qué estén haciendo tarea?
iNo vayan ala escuela! ;Véyanse a jugar!

Guillermina toma de su café con crema que le acaban de
servir. Sobre su paso por la Academia de la Danza Mexicana
cuando recién se fundé en 1947, donde ocupé el puesto de
directora, nos dice:

—Estuve un afio. Luego vinieron los problemas burocrati-
cos. Me acusaron de tener ahf una célula del Partido Comunista.
A mi me han acusado de todo. Esta acusacién fue benéfica. Yo,
que estaba harta de la burocracia dije: jmagnifico! Afortunada-
mente eralaépoca de Carlos Chavez [como director del Instituto
Nacional de Bellas Artes] y conservé el sueldo a mi salida. La
maravillosa cantidad de doscientos pesos mensuales.

Sabido es que Guillermina junto con un grupo de bailarines
abandonaron la Academia para fundar el Ballet Nacional. Acer-

cadelos principios dela nac laBravo

—Eran los mismos de la Academia que yo habfa redactado.
Era un organismo para crear, investigar y difundir la danza
moderna mexicana. En vez de eso, afios después se hizo otro
decreto para crear un ballet de danza clésica.

—¢A qué se debe que el Ballet Nacional logre vivir 42 asios? ;A los
polvos que les echa Guillermina a los bailarines?

—(Guillermina se rie y contesta.) {Precioso! A eso... Soy
bruja. (Ahorael que rie es el entrevistador). No. Sc debe a varias
cosas. Mira, en primer lugar, me imagino, que a los métodos.
Ninguna organizacién artistica dura si no tiene métodos de
trabajo que atraigan, que hagan que los artistas que pertenecen
aclla, estén siempre sorprendidos de lo que sucede y que sean
siempre creadores. Segundo, a un local permanente que hemos
tenido. Tercero, a la seleccién rigurosa de los elementos que
pasan a la compafifa. O sea, la creacién de grupos sueltos, luego
una especie de seminario y ahora un colegio donde se enscfia la
técnica. La gente que entra a la compaiiia, sabe c6mo es Ballet
Nacional, cémo funciona y cuél debe ser su participacién dentro
deél. No hay ilusiones de que van allegar a ser grandes bailarines
si no estan formados. En sintesis son los métodos, junto con el
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rigor de seleccién y junto con una pequefia escuela de donde salen
los clementos. .. Aparte de los polvos.

A Guillermina Bravo dentro de su creacién coreografica se
le reconocen las siguientes corrientes artisticas: nacionalista, con
obras realistas de temas sociales de 1951 a 1957; no realista, con
temas mégico-rituales provenientes de las comunidades indige-
nasde 1958 a 1963; exploracién de los diversos usos del coro, con
temas didécticos de 1964 a 1967. A partir de entonces sigue dos
lineas de desarrollo: una que enfoca al hombre en su vida
interior, manifestada a través de sus relaciones erdticas y oniri-
cas, y otra en la que explora el espacio escénico a través de formas
geométricas de 1967 a 1971.

Ambas corrientes sc integran en Homenaje a Cervantes (1972).
En 1973 inicia una ctapa de creacién de corcografias para solis-
tas, determinadas por la personalidad de cada bailarin, como por
ejemplo: Estudio nimero 1. Danza para un muchacho muerto, Estudio
niémero 2. Danza para un ¢febo, Estudio mimero 3. Danza para un
bailarin que se transforma en dguila, etc. En la actualidad ha empren-
dido la creacién de un laboratorio de artes escénicas, para el
desarrollo de artistas que lleguen a integrar las diversas técnicas
de danza y actuacién.

—Maestra, un bailarin que se enterd que la iba a entrevistar, me pidid
que le preguntara como crea sus danzas. ¢ En qué se inspira? ¢ En el tema?
En la misica?

—Dile a ese bailarin, que eso no se lo puedo decir ni yo ni
ningiin otro artista de la danza, porque cada obra es diferente.
Nunca es lo mismo. El proceso es diferente. No hay una regla.
Hay, digamos, nociones basicas como tener un tema, una estruc-
tura y un lenguaje corporal que tenga que ver con el tema y con
la estructura. Esas férmulas se saben y se olvidan a la hora de la
creacién. A veces, una danza nace del color de una luz o de un
bastén. Una vez Martha Palau me regalé un bastén y alrededor
de ese bast6n hice una danza. O sea, nunca se puede saber.

— ¢St puede crear una danza a partir de un encargo?

—Si. Desde hace tiempo mis danzas, una de cada tres, son
encargos. Una vez un funcionario que ahora vuelve al INBA,
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Salvador Vazquez Araujo, que era director de danza, me llamé
y me dijo: Te voy a dar cinco mil pesos si me haces una coreo-
grafia sobre este libro. Le contesté: Si Salvador, yo te la hago.
Pero cuando llegué a mi casa me di cuenta que el libro era E/
Quijote de la Mancha. Fue para mi una de las danzas mas dificiles
que he hecho en mi vida. ¢ Thi te acuerdas de El Quijote?

—No, no me tocd verla.

—Se llama Homenaje a Cervantes. Fue con la que se estrené el
Festival Cervantino... Lasdanzas por encargo se suceden cada dos
o tres afios. A veces cada afio. Ballet Nacional, aparte de otras
cosas, esun taller de core6grafos. Enocasiones el encargolo toman
otros coredgrafos. Pero en gencral siempre tenemos danzas por
encargo. Este tipo de danza es un reto para el coreégrafo.

Al interrogar a Guillermina acerca de lo que se ha dicho de
Ballet Nacional en el sentido de que sc han casado con la técnica
Graham, ella responde tras dar una fumada a su cigarro.

—Es que no saben. Si Martha Graham alguna vez ve nues-
tras obras nunca dird que son Graham. Nosotros tomamos esta

técnica como una forma de construccién del cuerpo. Es una
técnica formativa. No tomamos los elementos que hicieron a
Martha famosa i} Esos son per Lo que
tomamos es la técnica por varias razones:

Primero, porque forma los cuerpos. Los esquemas 6sco-

lares los forma Segundo, porque es una
técnica muy rica que estd sujeta a enriquecerse mas. Mientras
mas investigamos en la historia de la danza, en las diferentes
culturas, més se acerca a lo que nosotros hacemos. Cuando
estudié la cultura prehispénica me di cuenta que casi todos los
movimientos —no hay mds que ver los murales de Cacaxtla,
recién descubiertos— son absolutamente nuestra técnica.

O sea, que aquel que diga que tenemos una técnica ameri-
cana estd mal. Martha fue suficientemente inteligente para to-
mar la rafz de las culturas mas primitivas, fundamentalmente de
Asia y América Latina. Esto es muy atractivo en la técnica
Aparte de que forma los cuerpos con gran fuerza y con gran
concentracién de energia que s la que sirve para bailar, funciona
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muy bien. Por qué tengo que inventar una técnica si ya hay una
muy buena, que me acomoda muy bien.

— ¢ Usted considera que es verdaderamente iniitil pensar en una técnica
mexicana?

—Pensar si. La técnica de esta raiz excelente que tenemos se
va a ir desarrollando y tomando las propias caracteristicas de los
cuerpos de los bailarines mexicanos. Crear una técnica no es decir
voy a hacer una técnica. Se hace diariamente en el estudio. Se
practica en cada coreograffa. Es un proceso que ya estd dando
frutos. No llegan al publico tal vez, pero llegardn muy pronto.
Porque primero es la obra de arte y luego la técnica. Es decir, las
experiencias de nuestras danzas van a ir cambiando la técnica en
un proceso largo, hasta que se vean los cuerpos como deben verse.

—Se habla de que en determinado momento Ballet Nacional tuvo que
“Gerrarse”” para sobrevivir. Para poder defenderse de cuestiones externas.
¢ Por qué Ballet Nacional en estos momentos no se abre? ; Por qué Guiller-
mina Bravo no hace un taller para jévenes coredgrafos?

—Mira, ya te dije antes que Ballet Nacional es un taller de
coredgrafos. Por supuesto que estd. Pero estd con la rigurosa
seleccién que ha hecho que Ballet Nacional dure tantos afios. No
cualquier persona puede estar ahi, porque no vamos a ser enten-
didos. Se puede dar un taller a nivel coreogréfico cuando la gente
esté formada como bailarina. No es posible abrirnos. ;A quién?
El que desea acercarse a Ballet Nacional tiene la puerta abierta.
Pero tiene que pasar por determinados tiempos de rigor para
poder participar en la vida artistica de la comunidad que es Ballet
Nacional. De otro modo. ;¢6mo puede?... Yo he dado muchas
conferencias sobre coreografia. He hecho muchas obras. He
aprendido de los indios de México y de los grandes coreégrafos
del mundo a los que he visto. Nunca he tomado una clase de
coreografia. Se aprende como en todas las artes.

(Guillermina come un poco de un pay de queso. Juega con |
el tenedor en el aire. Respecto a la importancia de la escuela de
Ballet Nacional afirma)

—Su funcién es dar buenos bailarines. Que sean el instru-
mento adecuado para el coredgrafo. O sca, la simbiosis cored-
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grafo-bailarin es algo importantisimo en nuestro arte. Porque si
hay un coreégrafo genial que tiene sillas, pues haré un ballet de
sillas. El verdadero creador de la danza es el bailarin. Si un
coreégrafo no cuenta con buenos bailarines que lo entiendan
orgdnicamente, que lo entiendan con su cuerpo, que lo entien-
dan con su mente, no puede crear nada de danza. Los coreégra-
fos que crean en su casa muchas historias de danza, para mi no
son coredgrafos. La danza es un arte visual. Tiene que verse
desde los cuerpos de los bailarines.

A la pregunta sobre la situacién de la ensefianza profesional
de la danza contemporanea en México, Guillermina precisa:

—Te voy a contestar muy contundentemente. Estoy luchan-
do terriblemente desde hace cuatro afios por hacer una escuela
para profesionales de la danza contemporanca. Es una de las
grandes metas que estoy a punto de cumplir en la ciudad de
Querétaro. Esa es mi respuesta. Yo creo que no existe el entre-
namiento serio del bailarin contemporaneo. A nosotros nos
llegan gentes del Sistema [se refiere al Sistema Nacional para la
Ensefianza Profesional de la Danza del INBA] que ni siquiera
tienen su ‘‘centro’’. Ni siquiera saben cudl es su espina dorsal.
Te doy ese cjemplo, para que veas cual es mi opinién. De ahi

que yo invente hacer una escuela.

Los fundamentos pedagégicos de la escuela es tema para otra
entrevista —prosigue. La escuela de Querétaro es compleja. Va
aincluir una carrera completa teéricay técnicamente. Vaatener
cinco ramas de profesionales: bailarines, coreégrafos, maestros,
investigadores y técnicos de foro. El fenémeno de la danza
completo.

El presupuesto todavia no te puedo decir de dénde viene. Pero
llegaré. Cuando me propongo algo debo lograrlo. Y esto lo logra-
ré. Habra presupuesto. La escuela iniciard sus cursos en este afio.

Aprovechando que Guillerminay yo hablamos de cuestiones
monetarias, la interrogo acerca de cémo Ballet Nacional ha
sobrevivido estos 42 afios. La respuesta es:

—El Estado nos ha ayudado. Primero con mi pequeiio
sueldo. Luego con algunos otros. Después de mucho trabajo y
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muchos recorridos por el pais bailando en diversos lugares —esto
es muy sabido— hemos logrado un subsidio que ha ido crecien-
do, que se ha estancado, que ha retrocedido y que ahora es dado
en forma de salarios minimos. Eso nos ha ayudado muchisimo.
Nn es lo que Ballet Nacional gas:a, porque aparte tenemos
fondo para vestirlas obras.

ded isteun peq
La produccién no la paga el INBA.

Lo que ganan los bailarines de Ballet Nacional estd en el
limite. No les permite vivir, pero viven. Una primera bailarina,
por ejemplo Antonia Quiroz, con el aumento de los salarios
minimos gana actualmente 900 mil pesos. ¢ T crees que con eso
puede subsistir una bailarina?

Un tema obligado cn la entrevista es la opinién de Guiller-
mina Bravo en lo que toca a la danza contemporanea mexicana.
Ella, tras de detenerse a pensar un momento y después de mirar
al entrevistador, contesta:

—Yo s6lo sé de lo que hace Ballet Nacional. Sé de la existen-
cia de los nuevos grupos, llamémosles independientes. Hablo
conellosylos veo. Me parece que ¢s una consecuencia del trabajo
de todos ellos que realmente pertenecen a la danza contempora-
nea. Tengo mis ideas muy personales sobre cémo esos grupos en
realidad pueden funcionar como profesionales. A mi juicio nolo
son. Pero no soy yo la que debe decidir, sino los propios grupos.
Ellos son los que deben reflexionar sobre qué es el profesional
mo y cémo es que van a mancjarse en el presente y en el futuro.

Esw en termmos genera]:s porque no puedo ser juez y parte
del aneo en México. Aunque
ellos si nos juzgan a nosotros, no estamos para juzgarlos a ellos.
Hay un consejo en el INBA dedicado a ayudar a estos grupos en
lo que necesiten. Para mf eso es muy satisfactorio.

Dentro de la extensa charla con Guillermina, le pregunto su
opini6n sobre la critica de la danza en México. Estas son sus
palabras:

—Como siempre, hay critica que es muy personal. Les
gustamos o no les gustamos a los criticos. También hay una
critica analitica muy importante, que salvo la pintura no tiene
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ninguna de las otras artes. Ni siquiera el teatro tiene buenos
criticos que digan por qué es buena o es mala una puesta en
escena. Nosotros tenemos criticos muy importantes como Alber-
to Dallal, Raquel Tibol, Patricia Cardona y ta.

Guillermina Bravo a lo largo de su vida artistica ha recibido
reconocimientos importantes, como las medallas por cumplir
veinte afios de trabajo en la danza mexicana durante la Olimpia-
da Cultural (1968), del Festival de Danza Guadalajara (1970),
del Primer Festival Cervantino (1971) y el correspondiente a
1976. En 1975 le fue otorgado por la obra Matka el premio a la
mejor coreograffa para teatro por la Asociacién de Criticos y
Cronistas Teatrales la cual dio a este nuevo estimulo, que otorga
anualmente, el titulo de Guillermina Bravo. En 1977 se lo
otorgaron nuevamente por su coreografia La dpera de tres centavos.

En 1979 Guillermina recibié de manos del presidente de la
Republica el Premio Nacional de Artes y en 1989 el Premio José
Limén que otorga el gobierno del Estado de Sinaloa, entre otras
muchas distinciones.

Sobre lo que los premios significan para ella, dice Guillermina:

—;Ah!, pues me encantan. Me dan mucho gusto. En el
fondo sé que no soy yo quien lo mercce sino los bailarines que
hacen posible mis obras. Me ilusionan mucho los premios y los
agradezco, aunque no trabajo para ellos. Hago danzas porque
no sé realizar otra cosa. Es mi oficio. Es mi vida.

—Si Guillermina Bravo volviera a nacer, ¢ se dedicaria de nuevo a la
danza?

—No creo en la reencarnacién. No me hagas esas pregun-
tas... Si queda algo de mf serd la escuela y ciertas obras que
puedan seguir baildndose.

Es tarde. Llueve. Guillermina se pone una gabardina beige
con peluche negro en el cuello. Saca su paraguas. Nos despedi-
mos con un beso. ;Nos veremos pronto?

Nuestra Danza, nimero 8, mayo de 1990.
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Introduccion

uando en aquella ocasién, 30 de noviembre de 1982, en San

‘Andrés Ixtldn, Jalisco, me encontré con Amalia Hernandez,
pensé inmediatamente que al hacerle una entrevista, se pondrian
en claro muchisimas cosas sobre su trabajo. Evidentemente la
vieja loba del mar del espectéculo folklérico —con su respectivo
trasfondo ideolégico y politico— no sc dejé cazar por el inocente
entrevistador.

Asi, el encuentro con tan encumbrado personaje, no podia
pasar inadvertido. Era necesario que lo conociera un gran ni-
mero de lectores. Entonces, surgi6 la idea de la crénica. La
escribi. Lalef una vez. La relef muchas veces. Después, algunas
llamadas al Unomdsuno, para ver si se podia publicar. Se pudo.
Fue acogida con beneplacito.

Lo demds, vino casi solo. (;Y quitandole el casi?) Empecé a
recorrer los lugares donde hay fiestas tradicionales y danzas
folkléricas, sin importarme que lo que escribiera se quedara sin
publicar. Asf surgieron muchas crénicas. Claro estd, sin descui-
dar mi trabajo profesional de investigador de folklore. Y sin
hacer a un lado la importancia de resaltar estos hechos como
cultura de resistencia.
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El gorila, personaje de los bailes
de San Andrés

AN ANDRES IXTLAN, Jal. ;Una crénica de una fiesta tradicio-

nal? ;Una crénica que habla de una danza folklérica? Esto es
una crénica. No quiero ponerme el huarache antes de espinarme;
pero creo que hay varios recursos para hablar de las fiestas tradi-
cionalesy delasd folkléricas. No hay un sol ino, aunque
el trasfondo, lo que no se ve, importa mucho. La superficialidad
es una forma de no solidarizarse con los grupos explotados. Es,
ademds, un servicio —a veces gratuito— a la cultura hegeménica.

Tres dias antes de la fiesta llego a San Andrés Ixtlan, muni-
cipio de Gémez Farfas, ubicado en el sur de Jalisco. Faltaban
algunos minutos para el mediodia. Observo, sentado en una
banca del jardin: una terraza (cantina) vacia con un mingitorio
hecho en un hoyo de la tierra, juegos mecanicos, expendios de
carne, instrumentos de un conjunto moderno, vendimias cerra-
das, un sefior que limpia una cabeza de cerdo y una banda de
musica uniformada de verde que casi corre al recibimiento.

La funcién. Dia de San Andrés. Llego ala casa de uno de los
viejos danzantes: don Salvador Covarrubias. El me lleva hasta
la casa del capitdn de la Danza de los paistes: don José Cantera.
Son las once de la mafiana. Se comienzan a juntar los paistes.
Las mujeres con flores de papel crepé en una armazén de carrizo
montada en una copa de un sombrero, confeccionan las coronas.
De las vigas del techo cuelgan los trajes de paiste (heno) que
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deberan ponerse los danzantes. Poco a poco se da el proceso de
transformacién. El Gorila fl evidente de lo ds

te— batalla para ponerse el traje. Le tiene que ayudar don
Salvador. Todos se apresuran para estar listos pronto. Abajo del
heno que los cubre, se puede apreciar pantalones modernos y
tenis. En un santiamén esta lista la cuadrilla: los Monarcas —un
hombre y una mujer—, el Gorila, doce paistes y los dos msicos
(con sus instrumentos: violin y vihuela).

Afuera de la casa del capitén dan las primeras bailadas. Se ven
alegres y las pisadas denotan fuerza. Luego emprenden el camino
hacia el jardin del lugar. Al llegar a éste, Amalia Hernandez los
espera junto con su ayudante dentro de un automévil tltimo
modelo. Nisiquiera se entera que los danzantes ya casi estén a sus
espaldas, porque una banda toca ruidosamente. De pronto se da
cuenta de que los paistes han llegado. Le comenta a su ayudante,
sin ninguna prisa descienden los dos del auto. Su ayudante co-
mienza a tomar fotografias, mientras ella en una hoja de papel
doblada, que sacé de su bolsa, hace las primeras anotaciones, al
mismo tiempo que ensaya las pisadas, sin importarle que la vean.
El bajista del conjunto moderrio que se encuentra ahi, al verla se
sonrfe. Ella ni se entera. Sigue ensayando. Luego se retira un poco,
comiendo cacahuates. Aprovecha, después, un momento para
hablar con el Gorila. Lo interroga sobre la confeccién de la indu-
mentaria. Le pide permiso para grabar. La danza continta su
ejecucién en la calle frente al templo, hasta que ].lega la hora de la
misa de los ausentes, en que los d fespl
hasta el portal de la delegacién municipal. Al ayudamc deAmalia
Hernéndez no le importa quedar en determinado momento dentro
del contingente dancistico para tomar fotos o grabar la miisica.
Cuando estamos en el portal (en el instante en que me duelen los
callos que me crecen al igual que los agujeros de mis botas, por mi
largo peregrinar por pueblos y rancherfas) viene ella hacia mf. Nos
saludamos como viejos conocidos. Después de platicar un rato, en
el que me ofrece copias de sus fotos tomadas, le hago saber mi deseo
de hacerle una entrevista. Me responde que en México, porque
ahora estd muy concentrada. Seguimos platicando, mientras ob-
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servamos la danza. Luego habla con el ducfio de una méscara para
compriérsela. Les da dincro, cien pesos a cada danzante y 500 a
cada musico. Un danzante grita insistentemente: férmense, para
repartir las monedas. Se hace una pausa para descansar y esperar
que termine la misa. Después, prosigue la danza. Otra vez cl
regresoal frente del templo, justo en el momento en que el conjunto
moderno empieza a tocar. Amalia Hernéndez se acerca a mi'y me
dirige unas palabras, ;0 yoa ella? se despide amablemente. Le da
la mano al Gorila. Desde la ventanilla del automévil dice adios a
los danzantes agitando la hoja doblada donde anot6 sus observa-
ciones. Asf termina su investigacién. Se va una figura y aparece
otra: el Obispo. Quicro entrevistarlo. Cuando lo busco ya noesta

Por lo visto no es mi dia para entrevistar personajes; pero sf para
convivir con los danzantes. La danza siguc, en medio de cohetes
y musica de banda.

Repiques. Se hace la rifa para el nuevo mayordomo. Una
diana con la banda. Se juntan otras danzas. Algarabia. El sauce
3 la palma. Aplausos para el mayordomo del afio préximo. Mi
gusto es. Recorrido hasta donde vive el mayordomo. Afuera de la
casala banda toca Veracruz y el Gorila y el Viejo —que se une un
poco antes a la danza— bailan y juegan. Los paistes aprovechan
para ir a hacer sus necesidades. Ponche de tamarindo. Luego a
casa del capitan. En el camino un alto para ofrecer en una casa,
algo en honor de los danzantes. Ahf se da el encuentro con una
sefiora que arrea a dos bestias cargadas con costales de maiz. El
Gorila suena el chicote cerca de ella. La sefiora se enoja: ojald
me des, hijo de ... Al llegar a la casa del capitén todos se ven
rendidos: los musicos, los paistes y el Gorila. Todos menos los
Monarcas y el Viejo que se escapé sin que nadie se enterara. Es
mas, hasta el cronista —subjetivo y todo— ya no quiere escribir,
ya no quiere grabar. Ya nada mas quicre solidarizarse con los
plotada, como en todos

que, 1 son gente

lados. (Bueno, después sigue la comida, el ponche y la platica
interminable...)

Unomdsuno, 9 de diciembre de 1982.
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De una disputa sentimental
surgi6 la tradiciéon de la Danza
de los curpites, en San Juan
Nuevo, Michoacdn

SAN JUAN NUEVO, MICH. La primera vez que estuve en esta
poblacién fue en el mes de diciembre del afio pasado. En
aquella ocasién platiqué con don Juan Sénchez Dondiego, capi-
tan de la Danza de los cirpites del barrio de San Mateo que, en el
mes de octubre gané el primer lugar en el concurso efectuado en
Zacén. Ahi crecié més mi interés por conocer esta danza.

Pero es mejor que empicce por el principio. Que me ubique.
<O que nos ubiquemos? Ustedes y yo, para que pueda haber
crénica. O sea que los necesito desesperadamente. Sin lectores
de qué diablos sirve todo esto.

En San Juan Nuevo, fundado en 1943, después de que el
nacimiento del volcan Paricutin obligé a los moradores de San
Juan Parangaricutiro o San Juan de las Colchas, a trasladarse al
lugar donde ahora viven, se realizan diversas fiestas tradiciona-
les, como las de Semana Santa, Jueves de Corpus, Lavado de la
Ropa de la Virgen, las del Sefior de los Milagros, Dia de Muer-
tos, Navidad y Dia de los Reyes Magos, entre otras.

Otra vez estoy en San Juan Nuevo. Ahora para asistir a la
competencia de los cirpites (que, en purépecha, quiere decir los
que se agregan, se juntan. Se agregaban a la Danza de los vigjitos,
que se efectuaba el 24 en la noche, el 25 y ¢l 26 de diciembre).
Antes de su presentacién compiten en el entarimado especial-
mente construido por las autoridades municipales, dos cuadrillas
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de ctirpites feos: la delos millonarios y la delos citzeras (pobres).
El maestro de ceremonias dice que, porno encontrarse en ese
los miemt del al finalizar se levan-
tard la mano delos paruclpames y el publico con su aplauso dar4
a entender quien es el ganador.
Empieza pues, la competencia: primero, los dos tarépetis
(vicjos); segundo, las dos maringuias (hombres vestidos de mujer)
conuna fajacon

sus manos—, tercero, un ctirpite de cada cuadrilla —uno de ellos
entre los bien ejecutados zapateados, baila de puntas. Estos crpi-
tes feos utilizan varias formas de disfrazarse: mascaras de plastico,
overoles, chamarras tipo impermeable, ctcétera. Luego llega la
premiacién. El presidente municipal, que ya se encuentra ahi,
levanta la mano de un tarépeti y la gente aplaude. Enseguida la
del otro y sucede lo mismo. Gana el de los citzeras. Se presentan
las dos maringufas. Se sigue el mismo procedimiento. Otra vez
gana la de los ciitzeras (cuando estoy tomando estas notas, Caro-
lina voltea y me dice: pon que hay mucha manipulacién).
Entre aplausos, gritos, chiflidos, ir y venir de la gente,
alos lados del do, cambio de impre-
siones y saludos a los conocidos, llega el momento fuerte del dia:
la entrada de los ctrpites bonitos, los de de veras, los que todo
mundo espera con ansias. Mientras, se escuchan versiones sobre

el tema de la danza de boca de quien tiene en sus manos el
micréfono. La voz del personaje del micréfono se vuelve a
escuchar para hacer saber a la concurrencia que, en esos momen-
tos, se integra el presidium y el jurado calificador. Integran este
dltimo personalidades del Instituto Michoacano de Cultura y
funcionarios del gob]erno del estado. Imrlgad)slmo me pregun-
to: ;qué idad, estudios, ad, agili-
dad mental, compromisos y disposicién tienen para calificar algo
que es totalmente ajeno a su cultura? Esas personalidades que
““contribuyen ala publicidad del lugar”’, I mismo
personaje del micréfons, ¢qué véla tierien erel exiigtro?
La cuadrilla del barrio de San Miguel entra por la derecha
del entarimado. Aparecen frente al nutrido publico con los
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Danza de los Curpites de San Juan Nuevo, Michoacan. (Foto de César
Delgado Martinez.)
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brazos extendiendo sus capas. Un gran jibilo se deja sentir. Hay
alegria, regocijo, interés por darse cuenta de en qué terminara
la competencia. Después se hacen a un lado y entrala del barrio
de San Mateo. Hacenla presentacién. Ala cabeza van el tarépeti
y la maringufa.

Principia, asf, la competencia. En medio de todo lo que
produce la decisién del jurado, uno no deja de preguntarse el
porqué de esta confrontacién. Y asf don Juan Sénchez Dondiego
—a reserva de corroborarlo una vez que encuentre su libreta,
donde tiene todo anotado y que me haré llegar por conducto de
Daniel Sonora dice—: *‘En 1917 0 1918, la muchacha més bonita
de San Juan Vicjo era Julia, a quien se disputaban en amores
Espiridién Anguiano (el rico) y Espiridién Martinez (el pobre,
el bueno, ¢l de buen corazén, el guapo). Cada uno forma una
cuadrilla de ciirpites que se enfrasca en una competencia, ganan-
doclsegundo. A partir de ahi surge la tradicién. Posteriormente,
en fecha no precisada, se pide la intervencién de las autoridades
civiles parala organizacién del encuentroy asf evitar dificultades
serias entre ambas cuadrillas...”” Esa es la historia.

Unomdsuno, 16 de enero de 1983.
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La esperada Danza de los pitufos

ANTA FE DE LA LAGUNA, MICH., 6 de enero de 1983. Veni-

mos todos a cantar en tu honor. Esta crénica empieza unas
horas antes de estar en esta localidad. En Morelia, en casa de
un amigo y festejando el santo de su pap. Olas que van cuchi-
cheando sobre las olas de tul. Todos cantan, después de comer.
Y el viento se pone a cantar. Y en serio me voy a meter con
esa. Y eres princesa del campo. Flor de lluvia de Michoac:
¢Por qué al caer la tarde se aflije mi corazén? Y luego otras can-

n.

clones.

A las 9:30 horas de la noche estoy en casa del carguero don
Ricardo Dimas en Santa Fe de la Laguna, donde esté el Nifio
Dios. Todavia no llegan los danzantes, a pedir permiso para
danzar esta noche y dos dfas mas y luego regresar al tercero a dar
las gracias. Afueraenloalto de un poste se encuentra unaestrella
iluminada como sefial. En la banqueta hay mujeres y nifios
sentados esperando. Estén quictos. En el Nacimiento arreglado
con musgo y figuras diversas: pastores, animales y los Reyes
Magos, hay cuatro Nifios Dioses. (El del vestido blanco es de la
iglesia y los otros tres son de los vecinos que después de llevarlos
a bendecir los trajeron aqui.) Mientras tanto espero en el lugar
en donde estan reunidos hombres y mujeres. Los primeros
alrededor del fogén donde se hace el café y las segundas cerca de
donde se cuecen las chapatas (tamales de harina de trigo).
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La primera danza cn llegar es la de los Tigres del barrio de
San Pedro o Santa Fe Chico. La gente corre y yo entre ellos, para
verlos danzar. Acompaiiados de dos mandolinas, una jarana y
un tambor ej=cutan sus disefios coreogréficos. (Todas las danzas
tienen j flami musical, d j
principales que son los ‘‘directores’’ que se encargan de recibir
los obsequios, y que se han incorporado tltimamente en la
danza). Un anciano que estd a un lado mio les dice a un grupo
de nifios: no se junten, para que pueda ver el sefior que no es de
aqui, refiriéndose a mi. La danza contintia. En un plato ofrecen
cigarros a los danzantes. Uno de los *‘directores’” los saca de las
cajetillas y los acomoda en el plato para repartirlos. También les
dan café y chapatas. Los misicos tocan El Torito.

Llega otra danza. ¢Cual sera? Todos corren a verla. (O
corremos? Es la de los Ashats. Los directores pegan con su vara
en la cabeza, a los ejecutantes que no hacen bien las cosas.

Después de danzar un rato, se van los dos grupos. Primero
el de los Tigres y posteriormente el de los Ashats.

De nuevo carreras para presenciar la llegada de otra danza.
Pero como no llega, converso sobre mil cosas con mis acompaian-
tes. Aprovecho el momento para platicar con el sefior José Dimas
Villa, quien junto con su hermana canta pirecuas (canciones
purépechas que hablan del amor, de las muchachas, de las flores
y hasta de las decepciones amorosas). Dice que su hermano no lo
querfa ensefiar a tocar la guitarra, por los riesgos que esto encierra
porque cuando alguien canta y toca ;o toca y canta? se le acercan
algunas personas y luego, luego le ofrecen de tomar. No le queds
otra mds que aprender solo a los 16 afios. En lo que respecta a la
danza expresa que, ‘‘nosotros queremos que usen méscaras. Pero
la juventud no quiere. No esta correcta esa danza. A lo mejor al
rato salen los Pitufos. Eso es lo que ven en la televisién y en las
revistas. Hemos perdido ya la mésica de jarana.”

No estd nada equivocado, pues la danza que tarda tanto en
llegar es la de los Barones Rojos. Después llega otra donde sus
componentes estan vestidos de Kalimanes. Se van los Barones
Rojos... Esta es una parte de los festejos con motivo del naci-
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miento del Nifio Dios que se inician el 24 de diciembre y termi-
nan el 2 de febrero, con sus respectivos intervalos... El cronista
impactado por lo que ve, una vez mas muestra los hechos que lo
hacen exclamar: {La penetracién de la cultura hegeménica estd
gruesa!

Hora Cero, 26 de octubre de 1983.
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Un conjunto jarocho con una
flauta

. 2 de febrero de 1983. Con una singu-

I tieela e clementos religibeiny profaiion, traticionales
y comerciales, se festeja a la Candelaria en este lugar, del 29
de enero al 9 del mes en curso

El mero dia de la fiesta, se efectian una seric de actos
religiosos. Un dia antes por la noche, se presents el ballet
folklérico Raices del pueblo de la Universidad Veracruzana
bajo la direccién de Miguel Vélez, quien cierra el circulo: pri
mero, retomalos sones jarochos originales, luego les da su propio
tratamiento y finalmente, vuelve al lugar original para mostrar-

los deformados.

Por la tarde, después del rosario, se hace la procesion de la
Virgen de la Candelaria. La campanas anuncian que la festejada
sale de la iglesia cargada por fuertes hombres y va rumbo al

embarcadero del rio Papaloapan. Antes de que llegue, me aco-
modo en una pequeiia lancha, desde donde puedo ver el lanchén
adornado que ocupara la Virgen. Tiran cohetes. La flotilla de
embarcaciones est dispuesta a iniciar el recorrido. Majestuosa
hace su arribo la Virgen. En su lanchén, las mujeres jarochas
wdicional s confunden con los Conche-
ravana de lanchas recorre

con su indumentaria t

vos. La procesion es imponente. La
yectoria acostumbrada. La Virgen con el pelo al aire, va a

latr:
la cabeza, como dueha y sefiora de estas fiestas.



En la noche, en la Plaza de dofia Martha, se realiza la final
del Quinto Encuentro de Jaraneros. Antes de las siete, los envia-
dos de Radio Educacién instalan el equipo. A las siete y cinco se
inicia el evento, con una falla en el sonido que se arregla hasta la
tercera intervenci6n de los primeros participantes. Luego, du-
rante cuatro horas, intervienen musicos jarochos de Tlacotal-
pan, San Andrés Tuxtla, San Basilio Stichitl y Cosamaloapan,
entre otras poblaciones. Mientras se escuchan las voces y los
instrumentos, en la tarima adultos y nifiosle entran al zapateado.
La indumentaria tradicional no se usa para el encuentro. En las
intervenciones de El taconazo y del Mono blanco (este tltimo
grupo dirigido por el ampliamente conocido Arcadio Hidalgo)
aparece un instrumento nuevo dentro del conjunto jarocho: una
flauta. ¢Un conjunto jarocho con flauta? ;Qué significa esto?
¢Dénde esté el arpa? ¢Esto es un conjunto tradicional o un
conjunto experimental? Por favor, que lo expliquen los etnomu-
sicélogos; porque Eugenio Sanchez Aldana dice en los micréfo-
nos de Radio Educacién que esto es valido; pero yo le pregunto:
¢hacia qué procesos de cambios conduce este hecho? ; Acaso con
este evento se pretende desregionali la musica folklérica?
Después uno de los integrantes del conjunto de Arcadio Hidalgo
toca una arménica. También toca unas quijadas de burro. Fina-
liza el encuentro. Recogen el equipo. Un conjunto se queda y
algunas personas se ponen a zapatear en la tarima... Desde la
casa de Humberto Aguirre Tinoco, director de la Casa de la
Cultura, sigo escuchando la musica jarocha durante algunas
horas ms. ..

Hora Cero, 26 de octubre de 1983.
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Si me da un peso, le chiflo la
Danza de los matlachines

A Luis Manuel Rodriguez Vital

LA FIESTA DE LA ASUNCION DE MARIA, en Aguascalientes —cu-
na del arte, elitisticamente hablando— culmina con la ro-
merfa del 15 de agosto, por la noche. Desde quince dias antes
se efectan actos religiosos en la Catedral, incluyendo peregri-
naciones.

El dfa principal del festejo, antes de las doce, empiczan a
llegar las danzas de Matlachines hasta las cercanias de la Ca-
tedral. Algunas lo hacen fiando a las peregrinaciones y
otras directamente de su ejido, colonia o municipio.

Ladanza, segiin el sefior Antonio Santos Rivera, ha cambiado
mucho enlos dltimos afios. Hasta 1940 existfa un solo jefe, el sefior
Bernabé Félix. Después formaron nuevas danzas, los sefiores
Lucio Dfaz, Juan Mireles y Carmen Montes. (Este tltimo le da el
nombre a su danza de Matlachines Internacionales de Aguasca-
lientes de J. Carmen Montes y para reafirmar dicha internaciona-
lidad trae en la tambora el logotipo de la Coca-Cola.)

El mismo sefior Santos Rivera expresa que tltimamente se
han perdido pisadas y sones. Algunos misicos han muerto y con
esto la miisica ha venido desapareciendo. Cuando se desea que
los misicos actuales toquen un son y no lo saben, quienes se
acuerdan tienen que chiflrselo para que lo saquen.

La danza, indudablemente, ha entrado en un proceso de
porlai delaculturah 6nica. La

cambio
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Indumentaria de la Danza de Mat/achines de Aguascalientes.

comercializacién ha invadido lo que antes se practicaba como
devocién. Ahora, en muchos casos s exige pago si se desea que
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la danza participe, por ejemplo, en la peregrinacién de los
empleados bancarios.

En un recorrido, observando los diversos grupos de danzan-
tes, resaltan inmediatamente una serie de hechos que creo opor-
tuno consignar en este brevisimo escrito.

Mientras los danzantes se empenan en llevar a cabo la
cjecucién de su expresion dancistica, en la plaza se hace sentir
con bastante notoriedad la presencia de la cultura manejada por
la clase dominante. Bafles ensordecedores reproducen la misica
disco, primero, y la actuacién de artistas, después. Para oir el
violin de una danza casi hay que pegar la oreja al instrumento.

Sin embargo, los organizadores (Gobierno del Estado, Pre-
sidencia Municipal, DIF) se sienten orgullosos porque en el
programa de diversion y esparcimiento esta presente, nada me-
nos, sefioras y sefiores, que la distinguidisima esposa del sefior
gobernador y su sefiora madre (obviamente del gobernador),
quien cumple afios y se le ofrece el corazén de los hidrocélidos
que la aman hasta la locura, mientras los danzantes —al fin y al
cabo rancheros— se afanan en la interpretacién de su manifes-
tacién cultural.

Entre las danzas concentradas en la plaza principal y en la
calle frente a Catedral, destacan la Danza del Templo de Nuestra
Sefiora de San Juan, la Danza de los Indios de las Flores, la
Danza de Campesinos del Salto de Ojo Caliente, la Danza
Guadalupana de Pabellén de Arteaga, Matlachines Rojos de
Aguascalientes de la Colonia del Trabajo, Matlachines Aztecas
de la Colonia Altavista (calle de Santa Irene), la Danza de los
Ases, la Danza de los Azules de Pabellén y algunas otras mas.

En varios danzantes se dejan ver, debajo de las enagiiillas,
los pantalones de mezclilla, sonajas de pldstico, etc. Destaca una
danza donde el viejo viste un traje de huichol.

Danzay teatro, afio 7, néimero 36, noviembre-diciembre, 1982,
enero-febrero, 1983. (Nimero especial.)
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De Concheros y alabanzas al
Seifior Santiago

LATELOLCO, D.F. La historia se repite. ;Cémo comenzar es-

ta crénica? ;Como describir lo vivido en la Plaza de las Tres
Culturas? ¢Cémo no caer en lo subjetivo? El cronista siempre
vive con temor lo que dice o lo que escribe.

Pero debo dejar a un lado todas mis dudas y empezar por donde
debe ser: a las 8:30 horas en que llego a Tlatelolco, el domingo
anterior al 25 de agosto, dia de Santiago Apéstol, afuera de la
iglesia, a un costado, se encuentra la imagen venerada. También
hay algunos grupos de Concheros y Aztecas. Unos afinan sus
y otros se cambian de indumentaria. Una banda de
misica toca. Varios nifios juegan futbol sin tomar en cuenta que se
hacen los preparativos de la fiesta del apéstol. A un lado de la plaza,
hay vendimias de sopes, quesadillas, lacoyos, gorditas envueltas
en papel de china, tamales, atole, pan, cerdmica de Michoacan,
objetos de plastico, confeti, cascarones rellenos, etcétera, y del otro,
una kermés organizada por la iglesia, donde entre otras cosas, se
pueden encontrar puestos de comida y el Registro Civil.

Eles Dios. En doslineas frente al costado del templola Danza
Religiosa de Santiago Tlatelolco, se dispone a iniciar la ejecucién
de su tradicién coreografica. Se encaminan para pedir permiso
para danzar hasta donde est la imagen. Entonan alabanzas.
{Vivan las 4nimas conquistadoras de los cuatro vientos! Una vez
que terminan regresan de espaldas al lugar original.

““conchas’
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Danza de Concheros en Tlatelolco, D.F.




El es Dios. Comienza ahora si la danza. En el centro del
circulo que forman sobre una pequefia pirdmide de madera
colocan el enorme estandarte en forma de cruz. ¢Coincidencia?
:Remembranza de la imposicién de una religién castrante?

Lucgo, lasdiversas danzas, cada unaa su propia manera van
pidiendo permiso para danzar. Algunas lo hacen en el lugar que
se encuentran, otras dentro de la iglesia y otras mas empiezan
sin ninguna ceremonia previa.

A las diez de la mafiana, con la imagen de Santiago Apéstol y
dos pequefios nichos —en uno el Sefior Santiaguito y en otro un
Cristo— a la cabeza y la danza del sefior Manuel Luna de San
Pedro el Alto, Estado de México, se inicia la procesién. Un acto
oficial de la iglesia. Adelante va un fraile dirigiendo el contingente.
Entran todos a la iglesia por el costado de la derecha. Se une otra
danza que entra por la puerta principal. Ya adentro entonan
alabanzas, hasta quellegael que aparece el mismisi
cardenal Ernesto Corripio Ahumada. De lo alto del coro empieza
una lluvia de papeles de todos colores y todos estilos, de revistas, de
libretas usadas, de recibos, de escritos de la parroquia, etcétera. El
distinguidisimo personaje rocea con agua bendita para todos lados.
A mi me cae tanta que por un momento no sé si correr o ponerme
mis cerca para purificar mi pecadora vida. Se inicia el camino hasta
el altar. De las alabanzas interpretadas por los danzantes se pasa a
la misica de rgano. Todala gente aplaude. Después vienelamisa.
Al finalizar ésta el contingente acompana al cardenal hasta un
anexo de la iglesia. Su ilustrisima reparte bendiciones por doquier.

Al rato me encuentro ala capitana Rosa Hernéndez y Maya,
y ella se encarga de presentarme a los viejos capitanes. Los mas
respetados. Los herederos de una palabra. Cuando estamos
hablando con don Félix Herndndez llega una danza rarisima que
lo hace preguntar: ;Esa danza de quién es? (Posteriormente otro
de los capitanes al ver la misma danza pregunta a un danzante
que lo acompaiia: (Y esosc...?).

Las innovaciones estin al dia: huchuetls fabricados con
tambos, huaraches de pléstico, telas imitacién de piel de jaguar,
etcétera.
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Cuando faltan quince minutos para el medio dfa hay trece
danzas, entre Goncheros y Aztecas, incluyendo las que estén en
plena ejecucién de su manife Jicional, las que atin se
preparan para danzar y dos que acompafian la procesién de
Santiago Apéstol por toda la plaza. Ademés hay una de Arcos y
otra de Franceses y Rayados.

En el momento que me encuentro observando la danza en
la que participa la capitana Rosa, en un extremo cercano de la
plaza, bajo un toldo, se inicia un evento programado por la
Delegacién del DDF. Yo me pregunto: ¢qué hacen aqui?, cuando
Amparo Sevilla voltea y me dice: es el colmo esta falta de
sensibilidad.

Doy vueltas por todos lados. Voy y vengo. Observo. Este
estandarte fue levantado y renovado con fecha primero de enero
de 1918 por el sefior capitan general de la Gran Tenochtitlan y
con los permisos de los sefiores generales y demds capitanta de la
Gran Tenochtitlan. Mayo 10 de 1978. México, D.F. Unién,
Conformidad y Conquista. Mesa de la Virgen de los Remedios.
Grupo de Danza Azteca de México. Tlatoani Cuauhtemotzin.
1731-1984. Dirige el general Felipe Aranda.

En los altavoces de la Delegacién se escucha: ahi viene la
plaga, me gusta bailar. All4 arriba en el entarimado baila una
pareja. Ac los danzantes siguen adelante cn la ejecucién de sus
danzas con una funcién religiosa.

Al caer la tarde, los grupos se van retirando. Dan gracias
antes de irse. Adiés resplandor del cielo/alimbranos con tu luz/
adi6s mi padre Jestis/ hasta el afio venidero. ..

Meridiano 100, 16 de octubre de 1984.
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Un Stradivarius con don Jes
Cancion

S

A la memoria de Sixto Castillo

UEVO GRACEROS, DURANGO. La bisqueda de don Jests Va-

lenzuela, conocido como don Jestis Cancién —un musico
talonero de 73 afios, que toca su violin en cantinas y restauran-
tes de varios lugares de la regién lagunera—, sc inicia en las
afueras de Ciudad Lerdo. No esta en casa de una de sus hijas
Entonces, emprendemos el viaje a este lugar, donde vive. Su
esposa dice: Se fue a Las Palomas. ¢No lo vieron?

Después de conocer répidamente la presa Francisco Zarco,
terminada en 1968  inaugurada en 1970, de observar el lugar que
ocupé durante muchos afios Graceros, nos vamos a Las Palomas.

Sixto Castillo —que es mi gufa en la biisqueda del musico—
se baja de la camioneta. De pronto veo al perseguido personaje.
Entramos los tres a un lugar llamado Costa Azul. Don Jests
Cancién se encuentra a unos conocidos. Saca su violin y empieza
a tocar. Nosotros nos sentamos en una mesa al fondo. Escucha-
mos primero Amor indio o Llamarada de amor y luego Siempre viva.
Uno de los sefiores se pone de pie para platicar una anécdota. Se
ve que a don Jesis no le agrada mucho. Se trata de la ocasién en
que €l y el musico estuvieron presos en Durango. Cierta vez
estaba ah{ un maestro de miusica con su violin. Don Jests tocé
Dos palomas ante la admiracién del presente.

Lucgo siguen piezas como el danzén Blanca Estela y la polka
La revolcada. Los amigos de don Jests nos mandan cervezas.
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Como para recordar viejos tiempos don Jests toca Dos palomas
(al volar dejaron su palomar en el olvido...)

Sigue, con Hace un ario, El corrido de Chihuahua, Elcable'y Gabino
Barrera. Otra vez uno de los vecinos de mesa pregunta: **;Cuén-
tos semos?’’ Nos mandan més cervezas.

Se van los hombres y don Jests viene a nuestra mesa. Dice:
““El principio de mi ensefianza fue el maestro Lorenzo Vézquez.
Fue el que me dio las primeras lecciones. Mi madre se empefié
por comprarme un violin. Pero el maestro dijo: ‘guardeselo hasta
que yo diga’. Yo seguf solfeando. Llegué a 50 lecciones. El
maestro se fue y yo seguf estudiando.

*’Este violin que traigo me cost6 treinta y cinco pesos en 1931
—afirma don Jesus. El sefior don Carlos Arriaga, hacendado de
la Hacienda del Refugio (de donde es originario el misico) en
1836 lo trajo de Durango para regalarselo a Eusebio Martinez,
para que tocara en mayo el mes de la Virgen y en junio el mes
del Corazén de Jesiis, de cada afio. Murié €l y el violin se qued6
con su hijo Juan. Luego murié éste. El concufio de la viuda
Marinita, un sefior llamado José Méndez, fue el encargado de
comprar el instrumento. A él se lo dieron en veinte pesos y yo le
di a él quince pesos. Asf que me sali6 en treinta y cinco pesos.
Entonces vendi el otro violin —el instrumento aludido es un
Stradivarius. Pero pidanme una pieza —nos dice don Jestis’’.

Toca un vals-mazurca. Después Las cuadrillas. Cada una de
las cinco, con su respectivo anuncio o invitacién al baile. Esta
misica se bailaba por 1928. Ya para entonces, tenemos piiblico:
tres nifios sentados aun lado y tres en una ventana. A las meseras
del restaurante les parece raro todo lo que escuchan.

Posteriormente, entre pieza y picza, don Jesis narra aspec-
tos de su vida como misico...

““Yo empecé a tocar con una tipica. Como no habfa veinteras
(el antecedente de las rockolas que tocaban con una moneda de
veinte centavos), ni tocadiscos, pues tenfa mucho trabajo. Ame-
nizabamos los bailes. (Voltea y me dice: ¢Quiere que le toque
una pieza? La toca. Después sigue el hilo de la platica.) Todo el
tiempo yo fui el jefe de orquesta. Eramos nueve misicos, ya
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cuando vino el trombén, el saxofén, el clarinete y todo cso.
También vino el banjo. Pero eso no funcioné. Toco yo solo desde
1960. Es que lamisica que yo toco es muy delicada. No cualquier
guitarrero me puede acompafar. Me falté decirle que cuando
empezamos a tocar cobrabamos la hora a cincuenta centavos y
éramos tres o cuatro misicos. Dos violines, un arpita y un bajo.
Esa fue mi mejor época’”.

En la actualidad don Jests Cancién, cuando sale a trabajar
toca el violin en cantinas y restaurantes sin cobrar un precio fijo.
““Lo que me quieran dar’’, puntualiza el misico.

El Jalisciense, 11 de junio de 1985
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Cronica de una tarde danzonera

s domingo. A las once de la mafiana en la Plaza Hidalgo de

Coyoacén s escucha musica de un danzén en los altavoces.
Acomodan las sillas para cl piblico y bajo un toldo amarillo,
donde se lee: {Viva el Danzén! arreglan el estrado para el jurado
y los atriles para los misicos. Hay poca gente, Micntras llega el
momento dela gran final del concurso para bailadores de danzén
no profesionales, se escucha este diglogo:

—¢Ellas también bailan? (sefialando a Patricia Aulestia de
Alba y a Cecilia Lemberger). Pregunta una mujer.

—No. Ellas son de las organizadoras. Responde un hombre

—Pero, ¢la Tongolele no ha llegado?

—No.

Los minutos transcurren lentamente. El mismo hombre
vuelve a hablar:

—Mira ese sefior de pelo canoso es Calderén. Le van a hacer
un homenaje en el Rivicra. Es de los mejores bailadores que hay
en México.

Una sefiora comenta con sus acompaifiantes: ‘‘Para los no-
vatos no deberfa haber concurso, porque no saben bailar ‘abier-
t0”", Llega el maestro Jestis Uvalle con una chillante camisa
amarilla. Elda clases de bailes de salén en el Deportivo Guelatao,
Unasefiorale diceaotra: ' Le encargomiasiento’”. *‘Nose tarde
mucho. Ya ve que estin muy codiciados’". A las meras doce el
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numeroso publico de las graderfas empicza a aplaudir como
sefial de que ya es tiempo de comenzar.

De los jurados especiales el primero en llegar es Ral Flores
Canelo, que luce un paliacate rojo en el cuello. Lo acompafa su
mujer Magnolia. El primer danzén de la tarde corre por cuenta de
la Orquesta de Pepe Casquera. Al segundo se invita a los presentes
a bailar. No se hacen del rogar. Empiezan las parejas a subirse al
templete. Llega José Luis Cuevas con unos lentes obscuros.

La musica y el baile de danzén siguen. Hay gente de todas
las edades moviendo el bote. Desde adolescentes hasta de la
tercera juventud. Unas parejas se nota que estudian con algin
maestro o en determinado club, pues respetan al pie de la letra
la “‘técnica’’. Otros, bailan por el mero gusto, sin importarles
no iniciar con el pie izquierdo o de plano no rematar.

Llega Pepe Arévalo fiado por su hijo de ap
damente diez afios de edad, que luce un maquillaje a la mitad de
la cara. Don Manuel de la Cera feliz saluda a las organizadoras.
Entre los que le dardn duro al danzén, se ven guayaberas,
vestidos negros con aplicaciones brillantes, trajes de hombres
acompafiados por fajas y moiiitos, zapatos de todo tipo, hasta
tenis. Pero eso si, ni un solo pantalén de mezclilla. Parece que el
danzén y esta prenda no se llevan muy bien que digamos.

Cuevas observa de pie, cuando se escucha El veneno de mi
compadre. Hace su aparicién Alejandro Aura. Rosa Carmina con
un turbante que alguien que esté atrés de mf confunde con un
gorro, saluda con un beso en la mejilla a Flores Canelo. Se acerca
a Cuevas. Se saludan sonrientes. Se sienta junto a él. Y para
demostrar que esa tarde danzonera seran jueces una pléyade de
artistas e intelectuales, hace su arribo Froyldn Lépez Narvéez.

Un sefior reparte claveles rojos. Carlos Arouesty vestido de
mezclilla y con unas largas botas cafés reparte sonrisas. Margo
Su con una especie de “‘pants’’ blancos y los lentes colocados
sobre el pelo dice buenas tardes a alguien que no alcanzo a
distinguir quien es.

Con un numerosisimo piblico da inicio la final del concurso.
Presentan al jurado técnico: Simén Jara, el duefio de El Colonial;
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Jestis Uvalle, Roberto Calderén de la Fraternidad del Danzén,
Victor Escobar dela Escuela de Danzén Clésico, Radl Calderén
y Antonio Arellano de Pro-rescate y Difusién del Danzén, entre
otros. Pasan dos parejas de la categorfa A, hasta 15 afios. Estilo
libre y entrada a 8 tiempos. Se escucha la miisica de la Danza de
Concheros que se encuentra enfrente de la iglesia.

Viene luego la categoria B, de 16 a 30 afios. Para entonces
ya se encuentra sentado bajo el toldo amarillo Arnold Belkin. 16
parejas. Es el turno de la danzonera de Felipe Urbén. La pareja
que tiene el ndmero dos es descalificada. Bueno, en realidad la
etapa preliminar se hizo un dfa antes. El piblico se enciende:
dos, dos, dos, dos, dos y con la mano en alto hace la V de la
victoria. El locutor trata de acallar a la multitud. Pero ésta no
hace concesiones: dos, dos, dos, dos, dos. Cuevas desde el lugar
del jurado hace la V. Otros lo secundan. Juan José Gurrola ya
esté entre los invitados especiales. Entra uno de los organizado-
res al quite: Es que a la pareja le fall6 algo ‘‘técnico’”. La gente
no quiere entender: dos, dos, dos, dos, dos.

Aparece Marfa Esther Echeverria Zuno, subdelegada de Ac-
cién Social y Cultural de la Delegacién de Coyoacén. Sigue la
categoria C, de 31 a 35 afios. 28 parejas suben al templete. El
locutor insiste: Por favor bjense de los arboles. Los que estin en
a torre del sonido también bajense no se vayan a caer. La danzo-
nera de Felipe Urban sigue haciendo la delicia de los presentes.

Lo esperado de la tarde. La categorfa D, de 56 afios en
adelante. jAguas con la polilla! Tradicién e innovacién se mez-
clan. Goce popular. Reconocimiento a los maestros que impar-
tieron los talleres de danzén. Luego la invitacién ala prensa para
reventarse un danzén. También es el momento de los organiza-
dores. Martha Gil es la primera en subir. Viene enseguida la
pr 16n en las cuatro ;

Es el turno del jurado invitado. Margo Su toma el micréfono.
Riendo dice: ‘‘Nosotros protestamos la decisién del jurado técni-
co. Los bailarines deben de proyectar, sentir y hacernos sentir a
todos los que estamos aqui presentes’”. Para entonces no se ve ni
a Rosa Carmina, ni a Cuevas, ni a Flores Canelo. Contintia
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Margo: *‘Ahora, a nosotros nada mds nos invitaron para calificar
al bailarin mds gordo, al bailarin més flaco y nos sentimos ofendi-
dos. Creo que también somos conocedores del danzén’”. Bravos.
Aplausos. Margo sigue: *‘Ahora, el jurado por unanimidad, que
1o ha sido respetado, ni tomado en cuenta, que somos Froylin
Lépez Narvéez, Pepe Arévalo, Arnold Belkin, Alejandro Aura,
Juan José Gurrola y ac4 su servilleta decimos que... —y nombra
a sus ganadores.”” Gurrola pide que bailen los premiados por ellos
para que se vea cudl es el danzén verdadero. El danzén es un acto
de muerte, dice. Baila Margo Su. Baila Gurrola. Toca la Danzo-
nera Dimas. El baile sigue y todo el que quiere entrarle al danzén
lohace con “‘técnica’” o sin ella. Mientras los organizadores hablan
del préximo evento: Viva el Tango!

8 de octubre de 1989.
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Recreacion y rescate del
folklore: entre la audacia y el
respeto a la tradicion

Emre la audacia y el respeto a la tradicién, se da toda una
gama de hechos en los que por un lado existe la preocupacién
verdadera por el respeto y la valorizacién de la danza folklérica,
y por el otro, se da la existencia de creaciones espectaculares
influenciadas en mayor o menor grado por las técnicas contem-
poraneas y/o clasicas.

Para poder analizar las dos corrientes existentes en el trata-
miento de la danza folklérica como un espectaculo teatral, es ne-
cesario, ya no digamos importante, hacer una scrie de reflexiones.
En primer término, debemos partir de Gramsci para sefialar que:

[-..] hasta ahora el folklore ha sido estudiado preferentemente
como ““elemento pintoresco” [...]. Es necesario en cambio estu-
diarlo como *“concepcién del mundo y delavida”, en gran medida
implicita, de determinados estratos de la sociedad, en contraposi-
cién con las concepciones del mundo “oficiales”, que s han
sucedido en el desarrollo histérico.

En los paises capitalistas, como la mayoria de los que conforman
América Latina, el folklore en general y la danza folklérica en

particular, se le ve con desprecio, como un producto de gente de

! Gramsci, Antonio. Cuadernos de la cdrcel: literatura y vida nacional, Juan Pablos
Editor, México, 1986, p. 239

215



Musicos de la Danza de los Negritos de Ojital Nuevo, Veracruz. (Foto
de Fabrizio Ledn Diez.)

segunda y también contradictoriamente como lo representativo.
Por eso sobrada razén tiene Arturo Warman cuando afirma:

[...] el concepto de folklore trascendi6 el medio cientifico y lleg6 a
utilizarse de manera usual para re

rse a las manifestaciones
artfsticas .de tipo tradicional. En el lenguaje diario, llamamos
folklore a las canciones, artesanfas, fiestas y danzas de origen
antiguo y tradicional. El término folklérico quiere acentuar en este
caso lo tipico, lo que se quiere usar como representativo de una
regi6n o hasta de un pafs. En este uso de la palabra folklore va
también implicita una diferencia entre e Gran Arte, con may(scu-
las, de la cultura occidental, y las artes menores de los ignorantes.
En el caso de México, donde la idea de folklore ha sido asociada a
los grupos indigenas del pafs, no deja de tener implicaciones
discriminatorias. Para algunos el folklore es el arte de los inditos.”
(Claro estd este tltimo término dicho con desdén.)

? Warman, Arturo. La danza de moros y eristianos. Coleccién Divulgacién, Instituto
Nacional de Antropologfa e Historia, México, 1985, segunda edicién, p. 11
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La danza folklérica no es algo pintoresco

Ya lo dijo Gramsci el folklore, y como consccuencia la danza
folklérica, no es algo pintoresco. Es una manifestacién tradicio-
nal que se crea y se practica originalmente en ciertos grupos
sociales y se encuentra interrelacionada con otros valores cultu-
rales de dichos grupos.

El mencionado hecho folklérico se da en determinados contex-
tos socioeconémicos, donde lo tradicional tiene una importancia
considerable. De esta manera, el folklore coreografico aludido, se
transmite de generacién en generacién, a través de un proceso de
ensefianza-aprendizaje que se vale de la imitacién y la observacién.

En una sociedad dividida en clases sociales, como vienen a ser
la mayorfa de las que forman América Latina, para hablar de los
grupos sociales portadores de la danza folklérica, tenemos que
hacer referencia a la connotacién de clase que adquiere la cultura.

Como sostiene Amparo Sevilla, la anterior afirmacién *“pue-
de parecer evidente y sobre todo sencilla, pero en realidad
presenta varias probleméticas en cuanto a las implicaciones
concretas que de ella se derivan”.>
nsiderar que la iencia y sus i i son

social e hi “[...] el proceso de diferen-
ciacién de las practicas sociales tiene su origen en la divisién social
del trabajo, lo cual implica en cierto sentido, que cada clase social
tenga su carcter propio en la manera de concebir y vivir el
mundo.”’

Asi las clases dominantes, no tan sélo sustentan el poder
econémico, politico y social, sino también ideoldgico y cultural.
Esto dltimo, se da sobre todo, a través de la cultura hegeménica,
que representa los intereses particulares de dichas clases sociales,
como si fueran los intereses generales de toda la sociedad en su
conjunto y se trata de imponer por conducto de los medios de
comunicacién masiva y del sistema educativo nacional

3 Sevilla, Amparo **;Qué es la danza en la cultura popular? Los Unwersitarios, nii-
mero 202, Direccién de Difusién Cultural de la UNAM, México, agosto 1982, p. 24
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Por su parte, las culturas subal son las iones d

aquellas clases sociales que se encuentran econdmicamente explo;
tadas, politicamente domi jeol nas”.®

El fenémeno dancistico folklérico, al ser una manifestacién
de las culturas subalternas, expresa por medio de un cédigo
caracterfstico (disefios corporales y en el espacio, caricter, estilo,

tema, indumentaria, misica, etcétera) parte de los conocimien-
tos, las creencias, las aspiraciones que corresponden ala concep-
ci6n del mundo y de la vida de estas clases.

La danza es el alma de un pueblo

Igor Moiseyev en 1937, puso la primera piedra para la deforma-
cién de la danza folklérica. El bailarin clésico fundé en ese afio
el Conjunto Estatal de Danzas Populares de la URSS. Al dar
vida a esta compaiifa retomé del clésico el uso de los disefios en
el espacio, la combinacién entre los solistas y el conjunto, la
concepeion de lo que es y debe ser la proyeccién escénica, la idea
acerca de la figura del bailarin, ctcétera.

s de
a cn sus danzas, al cjccutarlas con los pies descalzos
tienden a entablar una comunicacién con la tierra, como en un
rito de fertilidad, en los llamados grupos o ** ballets folkléricos™
se tiende a ir hacia arriba. Micntras mds giros se den o més alto
alte es més aplaudido el especticulo.

Eiejemplode Moiseyev, siguiendo el hilod
fuc tomado como modeloalolargoy alo ancho de todo el mundo,
en términos generales. Sus ensefianzas siguen siendo imitadas
después de cincuenta afios de haber visto la luz.

Curiosa observacién, resulta que mientras los in

Améi

Amalia Herndndez presente

En México en el siglo XIX ciertos bailes de moda —ahora con-

iderados como folkléricos— se interp en algunos tea-

* Ibidem.
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tros, en casas particulares y en otros lugares pubhcos como el
Coliseo de México. La la de
grupos de baile con intérpretes profesionales y maestras distin-
guidas en la materia.

En 1919 Anna Pavlova, en una ‘‘noche mexicana’’ en el
bosque de Chapultepec, ejecuté en puntas agregéndole ‘‘ciertas
innovaciones’’ el Jarabe tapatio, de acuerdo a una versién que le
ensefi6 Eva Pérez, que seguramente no era la original.

En los afios treinta Yol-Itzma, la danzarina de las leyendas, en
los teatros como El Nacional y el Regis incursioné en ballets de
temas mexicanos, entre ellos Coatlicue y Danza azteca. En esta iltima,
su coreografia se basaba en los pasos y en la musica de dicha danza
folklérica, que es una de las mas difundidas del pafs.

En 1939, dentro de un ballet maya basado en una leyenda
tradicional con coreografia de Gloria Campobello, los ballets de la
Escuela Nacional de Danza de la Secretarfa de Educacién Pablica,
en el segundo cuadro interpretaron la Jarana popular en el Teatro
del Palacio de Bellas Artes.

Como un acontecimiento
insélito, en el mes de enero de
1937 se bail6 el Jarabe tapatio
en una de las actividades del
Congreso de Escritores y Ar-
tistas Mexicanos, organizado
por la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios
(LEAR).

Sergio Franco y Magda
Montoya entre 1938 y 1939,
en el Palacio de Bellas Artes
bailaron La bruja, Tehuana, Ja-
rana yucateca'y Chiapanecas en el
primer recital y Tlalocy Tehua-
na entre otros, en el segundo.

En 1947, el especticulo

Sones de Jalisco. (Foto de * !
Salvador Lépez Sanchez.) Ballet Mexicano Feria fue es-
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trenado en el Palacio de Bellas Artes por el Ballet de la Ciudad
de México que dirigia Nellic Campobello, en el cual se interpre-
taron, entre otras, la Danza de los sonajeros, \a Danza de arqueros, la
Danza tarahumara y la Danza de los quetzales.

Sin duda alguna, la méxima espectacularizacién de la danza
folklérica en el pais la constituye el Ballet Folklérico de México
fundado por Amalia Hernandez en 1952. Es obvio que la sefiora
Hernéndez siguié el ejemplo de Igor Moiseyev:

La daza descubre el alma y el cardcter de un pueblo sefala Moiséev (sic),
Amalia Hernandez descubrié c6mo inventar ese cardcter a través
de una secuencia de imégenes idilicas sobre “‘lo mexicano’’, crea-
das para su consumo en el mercado turistico y en actos oficiales.

Con respecto a la cuestién laboral, los bailarines del ‘ballet’’ no
tienen sueldo fijo. Se les paga por honorarios de acuerdo a su
asistencia a ensayos y funciones. Las clases que toman no son
motivo de remuneracién.

Los bailarines estdn afiliados al Instituto Mexicano del Se-
guro Social (IMSS). También cuentan con los servicios de Ra-
quelito la “‘curandera oficial’’ de Amalia Hern4ndez, que con
s6lo verles la cara, dictamina si estdn enfermos o nada més ‘‘se
estan haciendo para no trabajar’’. Algo mas: pertenecen a un
sindicato fantasma.

Para muchos bailarines a pesar de todo lo mencionado, es un
““alto honor’” estar ahf. Inclusive algunos han llegado a externar:
‘‘aunque no me pagaran yo bailarfa con Amalia Hernéndez”’.

Indiscutiblemente que ¢l Ballet Folklérico de México y sus
numerosos seguidores, los “‘ballets” de mayor ‘‘prestigio” e
incluso aquellos en los que sus directores han sido galardoneados
y considerados como ‘investigadores’ (sin serlo, por supuesto),
sirven a la cultura hegeménica y con un trasfondo ideolégico y
politico muestran una imagen del mexicano que no corresponde

© Delgado Martinez, César. ““Nuestras danzas se deforman”. (Entrevista con
Amparo Sevilla), Danza y teatro, aio 6, nim. 34, julio-agosto, 1982
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alarealidad. Al folklore le quitan lo que tiene de revolucionario,
lo que tiene de cultura de resistencia, de cultura ia.
Desde luego estos ‘‘ballets’” son los pilares fundamentales para
la apropiacién y destruccién de la danza folklérica mexicana.

““Traemos nuestros rasgos al perfil definitivo de América’

Si ya hemos visto que en las sociedades capitalistas el folklore se
ve con desprecio y cémo se le ha destruido, a estas alturas es
importante mencionar la experiencia cubana.

En 1962 el Conjunto Folklérico Nacional de Cuba, surgié
para satisfacer una necesidad del pafs, que no posefa una insti-
tucién capaz de recoger las manifestaciones danzarias y musica-
les de cardcter nacional e integrarlas en forma definitiva a la
nueva cultura socialista.

El prejuicio y el abandono oficial de los pasados regimenes
habia provocado que el pueblo cubano desconociera sus propias
manifestaciones folkléricas, a pesar de la riqueza extraordinaria
que se atesoraba en todos los rincones de la isla.

La revalorizacién y divulgacién de ese acervo cultural es uno
de los fines fund, les del proceso revolucionario, pues sélo
de esa forma se logrars una verdadera cultura que refleje la
realidad histérica del pueblo cubano.

Una recapitulacién forzosa

Después de todo lo dicho, es necesario que hagamos una recapi-
tulacién forzosa y al mismo tiempo aventuremos algunas reco-
mendaciones.

Entrela audacia y el respeto a la tradicién hay dos vias. Una,
que muestrala valorizacién y el respeto haciala danza folklrica,
entendiendo claro esta que todo proceso folklérico dancistico que
se saca de su contexto original se transforma, y otra, la que la ha

7 Guillén, Nicols
# Conjunto Folklérico Nacional. Consejo Nacional de Cultura, La Habana, 1963.
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destruido en aras de “‘lo nacional’’, “‘lo propio’’, o con fines
politicos, turisticos y/o comerciales.

El camino seguido por los continuadores de la linea de Moise-
yev ha llegado a un espectéculo, donde la carencia de la investiga-
cién cientifica, los ha hecho caer en el engolosinamiento con la
técnica. Asi es comin ver lo mismo en México, que en la URSS,
0 en Rumania ““ballets”” completamente amanerados por la acade-
mizacién. Vemos en el foro supuestos campesinos que bailan con
una posicién de brazos y manos, por ejemplo, que nada tiene que
ver con las posiciones corporales de los hombres de la tierra o salu-
dos al piiblico con pies puntados, carreritas de clsico al final y asf.

En este caso los “‘ballets folkléricos’” del mundo tienden a
parecerse entre si. Ademds, como dice Patricia Aulestia de Alba,
tienen mucha semejanza con los concursos de belleza y decimos
por los paises sociali

En el otro caso, el de los que respetan la tradicién, hay que
hacer dos grupos. Los que realmente se preocupan por ese
respeto y tienen las herramientas para hacerlo y los que dema-
gbgicamente pregonan ser muy réspetuosos, pues continuamen-
te oimos decir que tal o cual “‘ballet’” es tradicionalista o que su
director ha realizado investigaciones, pero al verlos en el escena-
rio nos damos cuenta que no es cierto lo que han afirmado,
porque hay un amaneramiento dela técnica con que se entrenan,
hay uniformidad en el vestuario y en los pasos, la coreografia ha
sido cambiada, la misica recortada, el maquillaje muchas veces
es utilizado exageradamente, etcétera, etcétera, etcétera.

Nosotros consideramos que el camino de Moiseyev ya se ha
andado demasiado y que los frutos se ven por doquier. Asi es que
nos inclinamos por la via del respeto a la tradicién, como una
manera de experimentar, de ver qué va a suceder.

En este sentido, nos permitimos hacer las siguientes reco-
mendaciones:

1) Que se respete, s valore y se apoye moral y econémica-
mente las i i de los d. iginales como
decimos en México o sea los bailantes tradicionales como se dice
en estas tierras de Sandino.

nosotros afor 1 re d
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2)Que enlaescuelade danzay en los grupos folkléricos, sean
profesionales o de aficionados, se impartan cursos tedricos sobre
la danza folklérica, historia de la danza, técnicas de investiga-
cién, etnografia, etcétera.

3) Que se integren equipos de cuatro o cinco personas que
realicen investigaciones de campo.

4) Que los alumnos de las escuelas de danza y los integrantes
de los grupos folkléricos hagan periédicamente observaciones,
de ser posible participativas en las fiestas tradicionales donde se
ejecutan danzas folkléricas.

5) Que el montaje de las danzas se haga a través de infor-
mantes directos de las danzas folkléricas.

6) Que la presentacién de los grupos de preferencia se haga
en espacios abiertos: calles, atrios de las iglesias, parques, etcé-
tera, y que se les dé un carécter de festividad popular.

7) Que cuando las danzas folkléricas sean presentadas en un
escenario teatral se apoyen con audiovisuales o videos.

8) Que sc implementen las conferencias ilustradas y las
funciones did4cticas en las escuelas de los diversos niveles.

9) Que se utilicen los medios de comunicacién masiva, prin-
cipalmente la televisién para difundir las culturas populares,
tanto con sus hacedores originales, como con los grupos respe-
tuosos de la tradicién.

10) Que se editen libros y discos con las investigaciones
realizadas.

11) Que la Asociacién Sandinista de Trabajadores de la
Cultura ASTC apoye un equipo de investigacién, que ademas de
realizar trabajos teéricos e investigaciones bibliogréficas y de

campo, asesore a los grupos folkléricos que asf lo deseen y se
encargue del trabajo en los medios de comunicacién masiva y de
las ediciones de libros y discos, entre otras cosas.

* Trabajo presentado durante el 11 Foro de Danza, organizado por la Unién de
Artistas de la Danza (UNAD) de la Asociacion Sandinista de Trabajadores de la Cultura
(ASTC) en Managua, Nicaragua Libre, los dias 24, 25y 26 de septiembre de 1987.
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Antecedentes de la danza
contemporanea en la calle

México tiene una importante tradicién dancistica en lo refe-
rente a la danza no académica, como es por ejemplo la
danza folklérica. Esta manifestacién cultural, de acuerdo con
una funcién especifica, se realiza en los atrios de las iglesias, en
las calles, en las plazas y, en algunas ocasiones especiales, cn los
sembradios y en los panteones.

Asi es que no es algo verdaderamente nuevo el fenémeno de
ladanza en la calle. Lo que sf es de llamar la atencién es el hecho
de que ladanza moderna, y luego la contemporénea, abandonen
en algunos momentos de su existencia los teatros para salir a los
espacios abiertos: calles, plazas, mercados, atrios, canchas de-
portivas, plazas de toros, parques piiblicos, mitines, manifesta-
ciones, etcétera.

Dos son las precursoras de la danza moderna en México;
‘Waldeen y Anna Sokolow. En 1947 el recién creado Instituto
Nacional de Bellas Artes fundé la Academia de la Danza Mexi-
cana, con caracteristicas de compaiifa y taller coreogréfico, con
la finalidad de

[...] buscar los caminos que propiciaran el surgimiento de una
forma dancistica emanada de nuestras raices y de nuestro sentir,
de un lenguaje de movimiento propio, capaz de proyectar nuestra
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identidad como nacién en términos universales. En suma, de una
danza escénica o de concierto verdaderamente mexicana.

Se nombré como directora a Guillermina Bravo y como subdi-
rectora a Ana Mérida. Como es del dominio piblico, al afio
siguiente de la fundacién de la Academia, Guillermina Bravo,
con un grupo, se separé para fundar el Ballet Nacional. Guiller-
mina apunta al respecto:

[...] por problemas de politica, fundamentalmente porque yo era
gente de izquierda... y era la época de Aleman... Ana y otros le
dicen a Carlos Chavez (director del INBA) que yo era comunista y
que manejaba toda una célula dentro de la Academia [

Y a su vez Ana Mérida sefial

] Guillermina tenfa una fuerte tendencia izquierdista y yo no;
ella decia que habia que hacer una danza con fines politicos. .. yo
era mucho més roméntica y pensaba que la danza tenfa su valor
en s misma... Carlos Chavez me dejé a mi para que siguiera con
la Academia de la Danza, haciendo lo que para mf era lo correc-
tofi]é

Por su parte, Josefina Lavalle opina:

Dentro de la Academia de la Danza se establecieron categorfas
burocréticas, y llegé un momento en que tuvimos discrepancias
con Ana Mérida. La destituimos entre todos y esto dio pie a que
el maestro Carlos Chévez nos dijera que eso no se podia hacer, que
ahi el tnico que destitufa era él. Total, nos dimos cuenta de que si
seguiamos dentro del Estado no fbamos a quitarnos jamas la cosa
burocrtica del autoritarismo. Decidimos tener nuestra propia
compaiifa y manejarnos al margen de la burocracia.

! Plan de Estudios de la Academia de la Danza Mexicana, INBA-SEP, México, s/f, p. 4.

? Tania Matild Konigsber, L México. tesis,
Facultad de Filosoffa y Letras, UNaM, México, 1983, p. 75

* César Delgado Martinez, entrevista con Josefina Lavalle, México, 1987
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La verdad era que Guillermina tenfa ideas de izquierda y que
incluso militaba en el Partido Comunista Mexicano, mientras
que a Ana se le podria considerar como “apolitica™, entre
comillas desde luego.

Lo que resulta curioso es que el Ballet Nacional, en determi-
nados momentos, recibié apoyo de algunos politicos del régimen
de Miguel Aleman. La campaiia de Gabriel Ramos Millén en
parte fue hecha con esta compaiia.

En una entrevista de la época Guillermina Bravo declar6:

Nosotros no aspiramos a triunfar en la metrépoli, aunque es agra-
dable; nos interesa ir al campo, llevar a nuestras clases rurales este
arte, aun preguntindonos cémo puede responder el piiblico que
jamis ha tenido oportunidad de presenciar la danza moderna.

Para Josefina Lavalle tres giras son las mas importantes que
realizé el Ballet Nacional: por El Bajio, con la Comisién del
Maiz, los Festejos del Afio Chopin y la campaiia de Gabriel
Ramos Milldn; por la Cuenca del Papaloapan, con la Secretarfa
de Recursos Hidraulicos; y por Michoacén, con la Comisién de
Tepalcatepec. Sin embargo, también destacaron dos giras mas
por el norte del pafs, con la Direccién General de Alfabetizacién;
y por el estado de Oaxaca, con el apoyo del gobierno del estado
Cuenta entusiasmada Josefina Lavalle:

Cualquier lugar era bueno para bailar. Pero en la gira de El Bajio
fbamos muy bien organizados y bailamos en plazas de toros o en
lugares muy abiertos, como en parques publicos, etcétera. Pero
iba una persona un poquito extrafia, que siempre se nos adclanta-
ba organizando todo. Entonces tenfamos unos tablados extraordi-
narios, perfectamente ensamblados al ras del suelo y una pequeiia
rampa de 50 centimetros pintada de verde. Nos recibfan con todo
preparado y ademas con unas mantas enormes que cruzaban las
carreteras, diciendo *“Bienvenido Ballet Nacional™”, **Bienvenido

* Victor Cejas Reyes, **Viacrucis'', en La Prensa, México, | de enero de 1953
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licenciado Ramos Millan”, Por eso te digo que ahf habfa mucho
dinero y ademis otros intereses.

Antes de la funcién el licenciado Ramos Milldn se echaba un
discurso muy bonito, en el cual de alguna manera ligaba las tres
cosas. Casi siempre baildbamos al mediodfa, de modo que no se
necesitaban ni luces ni nada. Entre otras obras llevabamos una de
Waldeen, que se llamaba La doncella del trigo, con misica de Cho-
pin. También llevabamos parte de La coronela y En la boda, de la
misma Waldeen, La gente reaccionaba extrafiada, porque nunca
habia visto danza de este tipo, pero se vefa que le gustaba, porque
eran cosas sencillas, que les podian llegar facilmente.

En otra gira, en Tuxtepec, el Ballet Nacional present6 Recuerdo
a Zapata, con coreograffa de Guillermina Bravo. Ah les roba-
ron el equipo de sonido y lo echaron al rfo; les comenta:
““Fueron los dones; yo creo que no les gusté lo que ustedes le
dijeron a Zapata’. Semanas después regresaron el equipo, por
supuesto inservible.

Sobre todo esto escribié Radl Flores Guerrero:

El hecho es que, por primera vez en la historia del arte, un grupo
de danza se ha lanzado a bailar para el pueblo, buscandolo en sus
propios mbitos[...]. La danza al aire libre [....], no es la culmina-
cién, sino el inicio de todo un proceso. Marca el comienzo de un
tipo de creacion y representacién artistica que —las experiencias
lo han demostrado— puede llegar a alcanzar dimensiones increi-
bles. Todo principio es arduo y este grupo tropieza con serios
obstaculos materiales que dificultan su labor. La libertad de su
expresién, base directa del contacto con el pucblo, es cn gran parte
ia légica de su ia absoluta. La i
de un artista o de un grupo de artistas entrafia siempre una serie
de problemas que no pueden ser resueltos sino con el auxilio de
quicnes juzgan la obra realizada por sus resultados positivos.
Mientrastanto, el Ballet Nacional seguiré bailando para el pueblo,
en intimo contacto con la tierra y el paisaje de México. Unas casas

® César Delgado Mar\mcz entrevista con Josefina Lavalle.
5 Victor Cejas Reyes, op. c
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provincianas, un kiosco pueblerino, o bien los rboles y las mon-
tafias, forman su escenografia. Y para el piiblico que asiste a esas
funciones no hay mejor escenégrafo que Dios.

Ala pregunta concreta de que si lo realizado por el Ballet Nacional
en esa época era demagégico, Josefina Lavalle contesté:

En nosotros no. Eramuy sincero, crefamos totalmente en eso. Pero
10 era un trabajo organizado para el futuro. Le hablgbamos a la
gente de las cosas que podia entender. Si ahora se llevaran las obras
que se hacen, serfa asf como un choque.

En 1957 Guillermina Bravo puso fin a su obra dentro del nacio-
nalismo integrado por obras realistas de temas sociales y pasé a
la etapa no realista, con temas magico-rituales provenientes de
las comunidades indigenas.

En 1966 Raiil Flores Canelo, junto con los bailarines Fredy
Romero, Gladiola Orozco, Anadel Lynton y Efrain Moya, entre
otros, fundaron el Ballet Independiente.

Precisamente por eso —opina Flores Canelo— y porque yo llegué
a conocer muy bien cémo eran las giras de esta compafifa, donde
era absurdo bailar en algunos lugares porque el programa era
inadecuado, decidf hacer dos programas que se pudieran bailar en
lugares que no tienen ninguna facilidad teatral: mal piso o carencia
de equipo de iluminacién.

En 1979 el Ballet Independiente realizé una gira por el estado
de Sinaloa patrocinada por Difocur (Direccién de Fomento de la
Cultura Regional), en la cual se dieron 33 funciones. Al respecto
dice Radl Flores Canelo:

Es lo més pesado que hemos hecho. Era en pleno verano y los
bailarines se andaban desmayando por el calor.

7 Radil Flores Guerrero, **Danza para el pucblo”’, Balle
# César Delgado Martinez, entrevista con Josefina Lavalle.
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Ballet Independiente en Sinaloa en 1979.

Era algo nuevo para la gente vernos bailar. La respuesta fue
muy buena. Las funciones eran a las seis de la tarde, porque a las
siete la gente cenaba o hacfa sus tortillas [...].

El grupo Barro Rojo se fundé en el seno de la Universidad
Auténomade Guerrero UAG en 1982, bajoladireccion de Arturo
Garrido. Dependia de dicha casa de estudios, aunque sélo dos
de sus miembros recibfan sueldo como trabajadores.

Narra Francisco Illescas, bailarin y coreégrafo de Barro
Rojo:

Cuando se form, la Universidad estaba completamente inmersa
en un proyecto llamado universidad-pueblo, donde se pretendia
que todas las actividades respondicran a las necesidades de la
comunidad del estado de Guerrero.

Este proyecto era peligroso para el Estado. Entré en conflicto
la Universidad con este tiltimo y la ahogaron materialmente por
ausenciade p En tales condiciones, el grupo danci
estuvo inmerso también en la mistica de la lucha social. Asi es que
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Barro Rojo fue parido en una manifestacién, en una marcha. Se
creé entre mitines.

Casi alos ocho meses de su creacién pisé por primera vez un
escenario teatral. Cuando hizo esto habia obtenido el Premio
Nacional de Danza 1982, organizado por la Universidad Auténo-
ma Metropolitana (UAM). Gané el primer lugar con El camino, de
Arturo Garrido, obra que habla de la lucha de los compaieros
salvadorefios y su revolucién.

Todo lo anterior vino a darle validez al grupo. Es decir, se le
criticaba. De hecho se le critica todavia. Se le dice que es panfleta-
rio. Pero un panfleto, si estd bien realizado, no pierde su mérito,
su cualidad artistica. Con ese premio de alguna manera se reivin-
dicé la Universidad Auténoma de Guerrero.

En 1984 la Universidad estuvo a punto de fenecer. El grupo
decidi6 separarse de ella por varias razones: ) la institucién ya no
pudo respaldarlo. En realidad nunca tuvo la infraestructura ade-
cuada, como un salén de clases, condiciones para dar funciones
con un escenario apropiado, ni sonido siquiera; y 4) el crecimien-
to del grupo necesitaba otros medios que en Guerrero no se le
podian dar.

Por eso se decidi6 su traslado a la ciudad de México. Sigue
manteniendo nexos con la Universidad. Nexos en cuanto a solida-
ridad y representatividad en diversos actos politicos, pero ya es
totalmente independiente.

Con estos trabajos Barro Rojo marca una nueva etapa de la
danza en México, aunque es cierto que Guillermina Bravo ya
habia hecho algo parecido mucho tiempo atrés con el Ballet Na-
cional de México.

Barro Rojo, con su nueva temdtica, con su nueva concepcion
de la danza y ademds con su nueva forma, creé un rompimien-

to con lo que se venia haciendo en el pafs. Una danza de compro-

miso, conlos movimi iales, con mo
social.

La danza en México es elitista, y el hecho de que unos nacos
como nosotros, de tez morena, salidos de barrios populares, estén
haciendo danza denota también una postura y una concepcion del

grupo y su condicién de clase.

9 César Delgado Martinez, entrevista con Francisco Hlescas, México, 1986,
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En 1984, después de que ‘el cielo se encendi6 de golpe’” en San
Juan Ixhuatepec, colonia popular del Estado de México, Gracie-
la Cervantes conjuntd a quienes posteriormente integrarian el
grupo Ala Vuelta. Cuenta Graciela:

Sucede eso terrible y uno, como trabajador del arte, dice qué puedo
hacer para de alguna manera apoyar a la gente que estd all4
Recordé mucho el trabajo expresionista que vi en Alemania.
Empecé aleer. .. Bueno, aqui decfan, la Patricia Cardona decfa [y
la entrevistada cambia la voz imitando a un vendedor ambulante
o algo parecido]: ‘Lo que estos muchachos hacen es neoexpresi
nismo’”. Entonces dije, si eso es lo que hacemos, voy a ver qué es
eso —las tres Gltimas palabras las pronuncia gritando. Empecé a
leer a todos éstos, al Piscator, al Téller y al Kaiser, y resulta que
hablan de catéstrofes urbanas y en un tono también como muy
esperanzador. $1, pero el hombre nuevo y la fregada. Y como tenfa
esa idea de hacer espectaculos que tuvieran un final alentador,
comencé a trabajar unas ideas que hablaran de lo que sucedié en
San Juan Ixhuatepec.

El espectaculo que se mont6 con el titulo de Calles con ciudad fue
presentado en cuatro ocasiones en el Templo Mayor, dentro del
programa Operacién Callejera, del Crea. Hablaba de la destruc-
cién de la ciudad, y puede ilustrarnos sobre su contenido el poema
de Arturo Trejo, que se cantabaen él: “‘Entre el trazo de lanoche/y
el cine tardio/ frente a la ciudad en ruinas/después del incendio’’.

En la década actual surgen una cantidad considerable de
grupos independientes de danza Cristina Men-
doza, coordinadora de Andamio, sostiene:

Nos hemos percatado de que un trabajo artistico no se da en el
vacio; las condiciones econémicas, politicas, sociales y especifica-
mente las culturales determinan en gran medida nuestra labor. La
eleccién misma de ser independientes es, entre otros motivos,
producto de un determinante propio del campo de trabajo dancis-
tico, que cada vez se ve en condiciones més limitadas para absorber

! Gésar Delgado Martinez, entrevista con Graciela Cervantes, México, 1987
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gran ndmero de baila-
rines que egresa de las
distintas escuclas, pro-
fesionales o no.

Antes que noso-
tros muchos grupos han
intentado el camino in-
dependiente. Las limi-
taciones del medio
abortaron el proceso de
unos; otros sc han forta-
lecido bajo el amparo
oficial. Para los que per-
duran, su situacion de
independencia es cons-
tantemente amenazada
por ¢l factor econémico,
principal gencrador de
fricciones que minan las
relaciones interpersona-
les de sus miembros

La independencia

Cristina Mendoza.

resulta efectiva sélo en términos relativos, ya que Gnicamente las
instituciones cuentan con la infraestructura adecuada para el de-
sarrollo de la actividad dancistica, como son los espacios de traba-

- 11
jo, maestros y coredgrafos especializados, y teatros

En algunos de estos grupos sc da una conciencia de la realidad que
viven, en la que se encuentran inmersos lo quieran o no. Se hacen
alianzas con organizaciones democraticas, sobre todo a partir de
los terribles sismos de septiembre de 1985. Asi, por cjemplo, ¢l 26
de octubre de ese afio de tristes recuerdos, en el Auditorio Nacio-
nal, encl festival Una razdn parajuntarmos, organizado por el Comité
Mexicano de la Nueva Cancion en solidaridad con los damnifica
dos, participaron dos grupos independientes de danza contempo-
rénca: Barro Rojo y Contradanza.

! César Delgado Martinez, ** Andamio, nuevo trabajo'", en Tiempo Libre, México,
232120 de octubre de 1986, p. 43



Posteriormente se ve a esos dos grupos y Utopfa bailando en
las calles, en plena solidaridad con los afectados por los sismos.

El 8 de diciembre de 1985, en una de las mesas de trabajo
del Encuentro Internacional sobre Investigacién de la Danza,
organizado por el Centro de Investigacién, Informacién y Do-
cumentacién de la Danza (CID-Danza), del Instituto Nacional
de Bellas Artes, y otras instituciones tanto nacionales como
extranjeras, destacaron dos ponencias: ‘‘Carta a los grupos y
artistas independientes o lo que es lo mismo, observaciones a
propésito de los microbios’’, de Arturo Garrido, y ‘‘Foro urba-
no, una alternativa cultural’’, de Contradanza.

Arturo Garrido opina:

[...] creo que el trabajo mds importante debe realizarse con los
sectores sociales que nos preocupan, a quienes de cierta manera
representamos, para lo cual deben irsc creando mecanismos que nos
lleven a interrelacionamnos de manera mas estrecha con los organis-
mos sociales, gremiales y populares, como son los sindicatos, las
de etcétera, con el propé-
sito, entre otros objetivos, de crear una base social de apoyo a los
aristas y grupos independientes, de tal forma que la relacion, con
presente, dadivanifavor, sino
como derecho exigido con el respaldo del sector social al que repre-
sentamos y en el que estamos, a puestra vez, representados. '

Contradanza, por su parte, sostiene:

Pero la necesidad de una alternativa cultural y sus exigencias
mismas no se detienen en la toma de las calles, debiendo proyec-
tarse a la integracién de todos los espacios, de todas las formas de
expresion artistica, identificndolas en un mismo proyecto, retro-
alimenténdose en el vinculo de sus trabajadores, generando nue-
vas identidades ante un piblico més heterogénco, mds

, més dispuesto a asu cotidi asi-
milando la experiencia de la comunicacién masiva.'?

12 Arturo Garrido, op. cit., p. 52
'3 Contradanza, op. cit., p. 71
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Alfundarse la Unién de Vecinos y Damnificados 19 de Septiem-
bre (UVyD-19), de la colonia Roma, su Comisién Cultural
empez6 a realizar una serie de actividades en la que la danza
contemporénea se cjecuta en la calle. Esto culmina, por decirlo
de algunas manera, con el Primer Encuentro Callejero de Danza
Contemporanea, organizado por Danza Mexicana, A.C., y la
propia UVyD-19, realizado del 20 al 24 de noviembre de 1986
en cuatro puntos de la ciudad de México: Plaza de las Tres
Culturas, en Tlatelolco; Chiapas y Cérdoba, en la colonia Ro-
ma; Pefia Morelos, enla colonia del mismo nombre; y el Templo
Mayor. El Encuentro terminé con un foro sobre el tema. Par-
ticiparon en esta ocasién: Foro Libre de la Universidad de
Guanajuato; Compaiifa Estatal de Danza Contemporénea de
Oaxaca; Truska, de Hermosillo; Médulo, Experimentacién Co-
reogréficay Pirdmide, de Xalapa; Cico-Danza Contemporanea,
Barro Rojo, UX-Onodanza, Ala Vuelta, Contradanza, Quinto
Sol, Utopfa y Mirta Blostein, de la ciudad de México; y de San
Salvador, El Salvador, Danza y Movimiento.

De todo hubo, como en botica. Grupos que con su magia,
con su nervio, con actos de amor y muerte agradaron al piiblico,
¥ grupos que sélo lo decepcionaron al ver a los bailarines revol-
carse constantemente en el suelo. Otros més ni siquiera se pusie-
ron a pensar en lo que significa bailar en la calle.
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a propuesta inicial de esta obra invita al lector 2
chnrlrar en un territorio de complicado trénsi-

to. El laberinto no permite un curso lineal de las pi-
sadas. Tampoco de las voces que narran su trayecto,
oy, | ni de las miradas que las interceptan, ni de las pala-
bras que las representan en lotes de discursos articu-
lados por el 4nimo reflexivo del autor. Presa de esta construccién ima-
ginaria, no he podido escapar al terror de ser absorbida por ¢l Minotau-
10 que estd en el laberinto; por el monstruo que cre el rey Minos, quien
en la Creta de sus dias representaba ¢l miximo poder.

Como Dédalo, César Delgado Martinez construye un laberinto que
encierra a las monstruosas representaciones del poder, al que en algunos
delos escritos de esta antologia denomina simple y llanamente cultura he-
geninia, y que a I largo de l obra sorprende y exkibe en algunas de
sus fficas. Los procesos de la d énica, folklé-
sicay popular urbana, que han interesado ol utor,son planteades a par-
tir de la coexistencia entre los conceptos con los que el autor se aproxima
alos “hechos” y los rombres e las cosas, a las que otorga vecindad unas
con otras, a través de analogfas, de mordaces asociaciones.

En los textos que aparecen aqui reunidos, sin estar exentas del pe-
ligro de ser devoradas por el Minotauro, todo parece indicar que las vo-
ces que danzan en este laberinto construyen, cada una a su manera, las
alas con las que fcaro logr escapar del encierro. Lo hacen a través de
la danza.
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