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Prólogo 

un curso lineal de las pisadas. Tampoco de las voces que narran 
su trayecrn, ni de las miradas que las interceptan, n i de las 
palabras que las representan en lotes de discursos articulados por 
el ánimo reflexivo del aurnr. 

Presa de esta construcción imaginaria, no he podido escapar 
al terror de ser absorbida por el Minotauro que está en el 
laberinto; por el monstruo que creó el rey Minos, quien en la 
Creta de sus días repre&entaba al máximo poder. 

Como Dédalo, César Delgado Martínez construye un labe-
rinto que encierra a las monstruosas representaciones del poder , 
al que en algunos de los escritos de esta antología denomina 
simple y llanamente cultura hegemónica, y que a lo !argo de Ja obra 
sorprende y exhibe en algunas de sus manifestaciones específi-

Los procesos de la danza escénica, folklórica y popular urba-
na que han interesado al autor, son planteados aquí a partir de 
la coexistencia entre los conceptos con los que Delgado Manínez 
se aproxima a los ''hechos'' y los nombres de las cosas, a las que 
otorga vecindad unas con otras, a través de analogías; de mor-
daces asociaciones. Así enriquece la prosa del mundo, a !a que se 
refiere Michel Foucault en Las palabras y las cosas . 



César Delgado suma a los protagonistas de sus textos ot ras 
presencias que cobran especial significado. Lo hace a partir del 
desdoblamiento coloquial de los símbolos que lo conmueven y 
que pueden ser: una tambora ¡;on el logotipo de la Coca-Cola, 
Amalia Hernández de la mano de un gorila , los premios nacio'-
nales, los subsidios , Makarenkoycl plomero, Carolina, Martha, 
el st radivarius en b Costa Azul, "el público agredido " por un 
coreógrafo maldi to ... Estos son sólo unos ejemplos, tomados al 
azar, de ent re la multiplicidad de procesos que se consignan en 
este Laberinto, cuyo autor señala: ''Cada bailarín, cada coreógra-
fo, llega a descubrir la danza por diversas vías. Caminos casi 
todos at ractivos , para quienes nos dedicamos a u rgar en la 
nostalgia de los artistas que entrevistamos'' 

Este tipo de trabajo, casi de rescat ista, 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- imaginario, a una especie de paquetes en 
serie . Al camino que recorre César Delgado le viene bien el texto 
dejean Baudrillard que señala: ''Son los vestigios de Jo real , no 
los del mapa, los que todavía subsisten esparcidos por unos 
desiertos que ya no son los del Imperio, sino nuest ro desierto, el 
propio desierto de lo real''. 

La estrategia discursiva del autor de este Laberinto de voces que 
danzan es la representación de los universos que el ige 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 disposición de los símbolos 
depende de su visión del mundo. Ahí termina y ahí com ienza la 
objetividad que tanto le preocupa. 

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

Patn"cia Camacho Quintos 
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Amparo Sevilla: 
nuestras danzas se deforman 

tema '' Las danzas y bailes tradicionales en las clases subalternas 
de M éx ico", un interesante planteamiento para el estudio de las 
danzas y Jos bailes folklóricos mexicanos y además una crítica 
certera sobre lo que hasta ahora se ha realizado al respecto. 

-Enslnttsis,l"'áltstlconttniOOtútu ltSis? 
-Las danzas y bailes popular-tradicionales de México. Es-

tas manifestaciones culturales expresan a través de un código 
formado por los elementos constitutivos del fenómeno dancístico 
(diseños corporales, diseños en el espacio, carácter, est ilo, tema 
y ritmo) una parte muy importante de los conocim ientos, creen · 
das, aspiraciones y otros aspectos correspondie ntes a la concep · 
ción del mundo de las clases populares o subalte rnas . 

A pesar de que d ichas expresiones culturales const itu yen un 
importante test imonio de los procesos histórico-sociales de las 
clases citadas, su estudio y fomento se ha hecho generalmente 
con el propósito de que los turistas nacio nales y ext ranjeros 
conozcan las tradiciones mexicanas como si éstas fueran una 
mercancía exótica en exhibición. 

Los tratados sobre las danzas y bailes popular-tradiciona les 
de México han brindado, a la vez, Ja plataforma discursiva 
indispensable para la conversión de ciertas dan zas y bailes de este 
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género en símbolos nacionales, los cuales se integran a la confor-
mación de una política cultural de carác1er nacionalista y popu-
lista promovida por el Estado. 

En la tesis pretendo analizar, en síntesis, los factores que 
intervienen en los procesos de cambio y desaparición de las 
danzas y bailes popular- tradicionales de México, med iante la 
determi nación de los mecanismos de apropiación y des1rucción 
que la clase dominante ha llevado a cabo en relación con dichas 
expresiones culturales 

Dichos mecanismos se han dado básicamente a través de dos 
vías: lo que se ha d icho que son las danzas y bailes tradicionales 
y lo que se ha hecho con ellos. Dentro de lo primero encontra mos, 
entre otras cosas, la creación de una serie de mitos falsos sobre 
el origen y significado de la mayor parte de d ichas expresiones. 
En el segu ndo se observan for mas más d irectas de deformación , 
tales como Ja academización , la cspcctacu larización y la institu -
(.ionalización . 

-Sobrt tl primer punto, lPor qui no aclaraJ un poco más aceTca dt 
lmmi/ojqutmtncionw? 

-Si hacemos una revisión de lo q ue se ha escri to sobre las 
expresiones coreográ ficas en cucs1 ión , encontraremos que, se· 
gú n variosauwres, cx is1e una multitud de danzas cuyo origen se 
presume es prehispánico. Casualmente, ninguno de ellos com· 
prueba dicha atribución. Al rcspeclO cabe señalar que casi todos 
confunden o no hacen distinción entre lo indígena y lo prehispá-
nico, asegurando que tanto los indígenas como su cult ura son 
supervivencias del pasado. 

Las fuentes histó ricas a las que podemos acud ir para la 
reconst rucción de las danzas prehispánicas son: las figuras de 
barro o piedra, los códices, las imágenes decorativas de algunos 
templos y los escritos de los cronistas. Basándonos en dichas 
fuentes podemos afirmar que las únicas danzas que- se realizan 
en la actualidad, cu yo o rigen prehispánico puede sercomproba· 
do son Voladorts y /JuahWll. Todo lo demás entra en el campo de 
la pura especulación. 
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La recons1rucción h istórica de las danzas prehispánicas tie ne 
una gran limiiante, dada la naturaleza de la danza , ya que ésia 
se materializa ún icamente en el momento en que se prod uce, 
debido a que la danza es el resultado de un proceso de objetiva-
ción que no se p lasma en un objeto material, sino en una imagen 
virtual q ue desaparece una vez adoptado otro diseño corporal, 
por lo tanto, sus restos materiales (las imágenes captadas a través 
de Ja pimura, la cerámica y la descripción escrita) pueden brin-
dar tan sólo una ligera idea de lo que fue ron, pero no permiten 
captar la totalidad de la expresión dancística, esto es, el conjunto 
de los elementos constitut ivos de una danza: Ja dinám ica , el 
estilo, la secuencia de los pasos y movimientos , etcé1era. 

Si las fuentes históricas no permiten fundamentar un origen 
p rehispán ico atribuido a una gran variedad de danzas trad icio-
nales que se realizan actualmente: ¿cómo es que hay autores que 
se atreven a afirmarlo? 

La posición ideológico-política que asumen estos autores es 
u na de las claves para dar respuesta a la pregunta p lanteada. 

-¿Cómo influye la academización en la deformación de las danzas y 
bailestradicionalesafolklóricos? 

-La enseñanza escolarizada de las expresiones coreográfi-
cas lleva inelud iblemente im plícita la deformación , pues la aca-
demización implica una necesar ia adecuación de Ja expresión 
dada, en principio por el cambio de contexto: del campo a la 
ciudad, de la fiesta patronal o religiosa al esce nario. Pero la causa 
pr incipal de dicha deformación no ha sido tan to el cambio de 
contexto, sino más bien los criterios personales de q uienes han 
realizado las adaptaciones: los maestros de danza académica y 
los normalistas. 

Por lo general estas personas no conocen cómo es que las 
expresiones coreográficas tradicionales se dan en su contexto 
origi na l, tampoco han tenido un contacto direc10 con las pobla-
ciones que practican estas expresiones y menos aún, información 
sobre la función y el sign ifi cado real. De ahí surgen interpreta-
ciones tan "depuradas" que en un momento dado no tienen 
nada que ver con las versiones originales. 
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Danza de Huahuas, de Papan!la, Veracruz. 
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-,·Qui paJNljutgo. lo. instituáono.lizo.áó11 tn ti prouso 
túquevmimosho.blando.' 

- La institucionalización es un fenómeno que se da estrecha-
mente vinculado con lo que acabamos de comentar, o sea, con 
la academización de la danza. 

Tenemos que la enseiianza de diversos bailes ha formado 
par1e importan1e del sis1ema escolar; estos bailes se han consr i-
tuido en símbolos patrios cuyo aprendii:aje reproduce una acti-
1ud más cercana al chauvinismo que a la adopción 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 inst itucional ii:ado es, sin lugar a dudas, la conversión del 
jaro.IH Tapatío enjaro.IHNaciono.I. Tenemos que en el año de 1921 
laSEP(Secretaríade Educación Pública), por medio del cn1onces 
llamado Departamento de Cultura Estética, lani:ó el decreto 
oficial de que dicho baile fuera enseñado en todas las escuelas 
públicas de la Federación, según reseña Gabriel Saldívar en su 
importante estud io sobre eljorobe. 

La composición musical y coreográfica del jarabe To.patio 
había sido hecha 16 años a1rás: Felipa Lópei:, maest ra de baile 
nacida en Guadalajara es la primera responsable de una coreo-
grafia que no tiene nada que ver con la tradicional. Eva Pérez, 
quien según Miguel Covarrubias ''era lo mejor de las bailarinas 
folklóricas'' enseñó -quién sabe qué versión- deljorabe Tapo.110 
a Anna Pavlova, para que ésta lo ejecutara en puntas, agregán-
dole' 'ciertas innovaciones''. Este acontecimiento se dio en el año 
de 1918, en una Noche Mex icana celebrada en el Bosque de 
Chapulrepec, en la cual se bailaron una serie de danzas regiona · 
les que culm inaron en un " ballet de tema mexicano. 

-Parafina/izar, c·cómo putdtcatalogorse la formación de los llama· 
dos ''ballttsjolklóricos '? 

-La enseñanza de danzas y bailes popular-tradicionales, 
como formación especializada (con la deformación ya comenta-
da), se ha dado en diversas escuelas de dan;:a . El propósito 
fundamental de éstas ha sido la formación de bailarines profesio-
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nales que lleven a cabo su ejecución en los escenarios teatrales, 
esto es, la espectacularizadón . 

Quizá resulte demasiado obvio señalar que la cumbre de la 
institucionalización de la deformación de las danzas y bailes 
popular-tradicionales de México, incluyendo su espectaculariza-
ción, ha sido la fundación del Ballet Folkló rico de México dirigi-
do por Amalia Hernández. Este ballet se fundó en el año de 
1961, bajo el auspicio del INBA. Desde entonces hasta la fecha, 
dicho baile- ha sido notablemente apoyado por el Estado, tanto 
económica como políticamente. 

La señora Hernández siguió a pie puntillas el camino inicia-
do por un famoso bailarín ruso fundador del primer ballet 
folklóri co de\ mundo: l gor Moiseyev, a quien el Estado soviético 
encargara en 1937 la formación y dirección del Conjunto Estatal 
de Danzas Populares de la URSS. 

La danza descubre el alma y el carácter de un pueblo 
-señala Moiseyev-, Amalia Hernández descubrió cómo in-
ventar ese carácter a través de una secuencia de imágenes idílicas 
sobre ''lo mexicano'', creadas para el consumo en el mercado 
turístico y en actos oficiales. 

Danza y teatro, año 6, número 34, julio-agosto de 1982. 

18 



Bohumil Bican . Sluk: mitad 
auténtico, mitad estilizado 

arte popular. A partir de esto realiza su espectáculo dancístico. 
Fundado en 1949, este conjunto es el único representante 

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

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

-¿Cómo trabaja el grupo? -le preguntamos en primer lugar. 
-Primero es la preparación de los artistas, pues la base del 

grupo son las raíces de nuestro arte popular, es decir, el conoci-
miento profundo del pueblo, sus costumbres, bailes y canciones. 
Sin esta base no puede existir ningún gru po. 

-,·Pu.1t.ú llevarse (a danzafolklórica a un escenario teatral ún que 
haya una deformación? 

-Solamente existen dos cosas: arte y maestros. No es posi-
ble, desde el punto de visrn de lo que es el folklore, comprender 
lo que es una deformación. El folklore es la vida histórica de un 
pueblo, sus raíces son muy profundas y t ienen que ver desde el 
nacimiento hasta la muerte de un país. Al conocer todo esw, 
procuramos que nuestro espectáculo no tenga faltas. 
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-¿Qui papeljutga tn ti trabajo del Conjunto la Acadtmio Eslauaca 
dtCitncia.J? 

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

-¡Esto institutión 9tru alguno forma dt control sobrt tl trabojo dtl 
Conjunto? 

- Puede decirse que algo más que con1 rol. Las personas que 
ven nues1ras 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 básico. 

-,·Cuál tJ la preporación de los integrontes dtl grupo? 
-Más o menos la correspondienle a licenciatura . Hay es-

cuelas especializadas. En el caso de la danza, la base es el ballet 
clásico. 

-La preparación en tl balkt clásico, ¿trae como constcumcia la 
u tilizacióndt ladanzafolklórica? 

-Quienes trabajan en el ballet clásico o moderno tienen una 
cosa muy importante: sentimientos. Esta es la base del bailarín. 
Nosotros continuamos con su preparación e n iodos los se ntidos. 
Por otro lado , no qu iero decir que de nuestras raíces culturales 
no podamos hacer un fo lklore est ilizado, porque es una profesión 
de artistas. Todo lo que se baila en el pueblo es namral , pero si 
se hace en un teatro ya es est ilizado. La base de nuestro trabajo 
profesional es el conocimiento profundo de todo esto, como 
dijimos antes. 

-Ptro ¿cómo es la preparación de los bailarines? ¿Están ligados los 
asptctos prácticos y teóricos? 

-Son dos partes: una especializada, que es teórica y práctica 
y otra correspondie nte al sistema escolar. 

-Concretamt nlt, en su pruentación tn Mb:ico hu.bo danzas qut no 
sonfolkfóricas, ¿verdad? 

- H ay una parte del espectáculo que no puede decirse que 
es de la región de Eslovaquia , porque es una es1ilizaci6n; es decir, 
la expresión de la atmósfera, el trabajo, la música y los pasos. 
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Otra parte del programa se refiere a la vida de ciertas personas 
que cortan árboles, aquí el coreógrafo quiso hacer una obra de 
una parte de la vida del pueblo. La música también está estiliza-
da; sin embargo, puede reconocerse a qué parte de Eslovaq uia 
se refiere. Es una estilización, porque no somos un grupo de 
aficionados. 

-lnsisto,(·estoesdarv:afolklórica? 
-Sí, claro, es puro folklore. Muy científico claro, desde su 

base. Estilizado porque somos un grupo profesional con una base 
científica: conocer las cosas básicas de Ja región. En nuestro país 
existen muchos grupos folklóricos de aficionados en cada pueblo, 
que ayudan a conocer más profundamente el espíritu de la aldea 
en que viven. Ellos conocen mejor el arte de su región. Nuestra 
sociedad tiene la posibilidad de que estos grupos existan en cada 
aldea, en cada ciudad, en cada región y de esto se puede sacar 
mucho. 

Además tenemos una instimción 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 está bien d irigido. Tenemos una 
revista de música y baile, desde donde podemos influir en el 
movimiento de aficionados. Existe otra revista llamada Páginas 
de baile, que consta de d os partes: ballet clásico y danza folkJ6rica. 
Es algo muy profesional. 

-Retomando el tema anterior, creo que hay una gran diferencia entre 
la do.nza folklórica que q"ecuta un grupo social determinado y la do.nza que 
se da en un escenario .. 

-No, no decía esto tan claro como usted, porque como 
decíamos antes, en lo que se refiere, por ejemplo, a los trajes o 
pasos del baile, son muy típicos para cada región. No hay tanta 
diferencia. 

-Entonces, ¿puede llamarse do.nzafolklórica la que st q"ecu.la en una 
aldea de la misma manera que la que st interpreta en un escena•io? 

(Aquí interviene el Agregado Cultural de la Embajada de la 
República Socialista de Checoslovaquia, quien gentilmente sirve 
de intérprete du rante la entrevista y es quien contesta.) 
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-Podría decir cs10, porque yo sé Jo que Bohumil siente, 
puesto que somos muy buenos amigos. Hasta ahora nuestro 
fo lklore vive en el pueblo, en sus sentimientos. A pesar de que 
tenemos una sociedad muy desarrollada queremos que nuestro 
folklo re viva, porque éste siempre es la historia de cada pueblo. 

Nuest ro espectáculo tiene varias formas. Hay cosas que son 
muy csrilizadas, pero por ejemplo el instrumento fluir (flauta) 
que usted vio no se puede esülizar. Lo mismo sucede con el 
acordeón de botones. Tampoco podrfa estilizarse, porque se 
pierde la atmósfera , la melodía, todo. En el programa sacamos 
algunas cosas auténticas y 01ras estilizadas. Un ejemplo es el 
últ imo baile del programa, donde se puede ver lo auténtico y lo 
estilizado. Mitad y mitad . 

Daua1 Uo.l rlJ, año 7, número 40,jul io-agosio, 1983. 
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Francisco Illescas: la danza ha 
cobrado cierto auge 

una serie de adversidades, desde su formación hasta su vida 
profesional. Esto se debe en primera instancia al contexto social en 
que vivimos, es decir, la danza como tocia d isciplina artística no es 
una actividad productiva económicamente hablando, por lo que 
las primeras represiones del bailarín se dan precisamente en el 
núcleo primario: la familia -sostiene Francisco IJJescas, quien es 
un estuche de monerías, como me dijo en aqueUa ocasión en que 
lo encontré cosiendo unas mallas: bailarín de Barro Rojo , profesor 
de la Escuela Nacional de Danza Contemporánea del INBA y 
estudiante de la licenciatura en psicología social en la Universidad 
Autónoma Metropolitana Xochimilco''. 

El joven bailarín, o rigi nario de Guadalajara y radicado en 
esta ciudad-capital desde hace algunos años, retoma el hilo de la 
conversación , para continuar:''[ ... Jen segu ndo término, el sexo 
del bailarín o aspirante a serlo, es determ inante para la acepta· 
ción o rechazo en su entorno social. Mientras que para la mujer, 
la da nza es una 'gracia' en el mejor de los casos -aunque 
muchas veces ser bailarina se tome como sinón imo de p ... -, 
para el hombre es motivo de estigmatización, de cuest ionamien· 
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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ránea en México es elitista, por lo que los individuos de las clases 
populares no tienen acceso a ella, como a ninguna otra actividad 
artística. Claro que habemos algunos colados''. 

Es indudable que a partir de una serie de películas y videos, 
la danza ha cobrado cierto auge. Francisco Illescas, piensa que 
el aspecto positivo de esto"[ ... ] es que más gente descubre la 
existencia de la danza y le toma gusto, como consecuencia las 
audiciones para ingresar a las escuelas especializadas, cada vez 
tienen más aspirantes. También tiende a aumentar el público en 
las funciones de danza contemporánea. El lado negativo, es que 
esta misma gente trae una idea falseada de lo que es la danza 
contemporánea, frecuentemente la considera como el baile show 
o como fondo visual de la música. Otra lacr?., es la aparición 
como hongos, de academ ias de aerobics, gimnasia rítmica y re-
ductiva. Los mercaderes de siempre''. 

La diferencia entre las escuelas y las academias de danza la 
establece así el entrevistado:''[ ... ] cuando hablo de las primeras, 
me refieru 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 están 
explotando el interés de la gente por la danza, con la única 
finalidad de ganar dinero lo más rápidamente posible, pues 
qu ién sabe cuanto dure la moda. Esto a cambio de enseñar a 
bailar 'bonito ', bajar de peso o de menos ofrece r un lugar donde 
las niñas 'bien ' luzcan sus payasitos y mallas de fabr icación 
gringa". 

Sobre lo adecuado y lo inadecuado en la formación de los 
bailarines profesionales, Francisco Illescas, dice:"[ ... ] resulta 
que la técnica que se utiliza en la Escuela Nacional de Danza 
Contemporánea del INBA, en la escuela del Ballet Nacional de 
México, en el Ballet Independiente y en el Seminario de Danza 
Contemporánea -que son los más importantes por el apoyo que 
reciben del Estado- es básicamente la técnica Graham. Hasta 
aquí no hay nada cuestionable y sí elogiable, el hecho de que se 
utilice una técnica moderna por encima de una técnica clásica, 
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como el baile!. El problema empieza cuando los responsables de 
esas escuelas, no ven o no quieren ver más allá de la técnica y 
niegan todo intento de experimentación e investigación del mo-
vimiento. Esta situación trae como consecuencia un estanca-
miento de la danza y una buena producción de expertos en 
Graham, pero no bailarines". 

A estas alturas de la entrevista es urgente analizar la situa-
ción de la danza contemporánea en p rovincia. De las posibilida-
des de un movimiento dancístico, Francisco Illescas, expresa: 
''[ ... J pienso que esto sólo se puede dar a partir de las universi-
dades estatales, como ha ocurrido por ejemplo en la Universidad 
Veracruzana, donde incluso la carrera de bailarín tiene el grado 
de licenciatura y es el único lugar de la República donde tiene 
este reconocimiento. Ah[ existen dos grupos. Uno es la compañía 
de la Facultad de Danza y el otro es el Taller Coreográfico de la 
misma institución. También está el caso de la Universidad de 
Zacatecas, donde a partir de este año empezó a trabajar un 
grupo. En Nuevo León y Oaxaca existen grupos. Incluso el 
grupo al que pertenezco, Barro Rojo , estaba inicialmente subsi-
diado por la Universidad Autónoma de Guerrero, pero por los 
problemas económicos que la están asfixiando, a raíz de la 
retención del subsidio por parte de la SEP, hemos tenido que 
autofinanciarnos''. 

En Guadalajara, declara el entrevistado , existe el grupo 
Integración de la Universidad de Guadalajara, ' ' [ ... ]que en un 
tiempo d irigió Onésimo González, pero hace como dos años 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 región. Por 
desgracia así ha sido y así es . Pero esperemos que la situación 
cambie. También habría que considerar qué tipo de universida-
des pueden promover la danza contemporánea. En Guadalajara, 
el material humano abunda y de excelentes aptitudes, por lo que 
existen condiciones para que fuera un centro dancístieo de im-
portancia''. 
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Finalmente, Francisco Illescas, da a conocer su opinión 
sobre la situación de la danza contemporánea en México: ''Hay 
un estancamiento en el panorama general. Grupos y compañías 
con un tipo de movimiento muy parecido entre sí y lo peor de 
todo, a la técnica con que se entrenan. Existe gran preocupación 
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 Fandiño con 
su constante búsqueda 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 Henríquez y la labor de grupos como Andamio, 
Contradanza, El Cuerpo Mutable y el mismo Barro Rojo. Por 
otro lado, danzas como Et Camino (Premio Nacional de Danza 
1982) de Garrido y El Llamado (1983) de la Bravo, nos hacen 
sentir que sí, efectivamente , la danza puede llegar a ser un medio 
expresivo para las grandes multitudes" . 

Efjafiscil!llu, !O de enero de 1985. 
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Guillermina Galarza Cruz: 
estudiosa de la danza en Jalisco 

te directora de Cultura Popular y Artística del De parlamento de 
Educación Pública del es1ado, en la primera parte habla de d os 
cosas: su colección de trajes titulada Indumentaria de danzas, 
sones y jarabes de J alisco y de su labor al frente de dicha 
Dirección de Cultura. En la segund a, abordará asuntos ian 
interesantes como su experiencia en el Inte rnado Beatriz Her-
nándcz y su opinión sobre la deformación de la danza folkló rica, 
cuando se saca de su contexto original , para llevarse a un salón 
de clases o a u n escenario teat ral, de Ja con tradicción que se da 
en Jos " ballets folklóricos" (o gcupos o conjuntos, etcétera) , 
cuando por un lado se habla de la autenticid ad de la danza y por 
el 01ro se deforma. 

''Sien10 -principia diciendo Guillermina- que más que en 
Ja parle iécnica, mi aponación a la danza ha sido en la parle 
práctica. Porque me di a la iarea de hacer un trabajo de compi· 
]ación sob re indume niaria de Jalisco. Tengo algunas prendas 
muy valiosas, q ue son origi nales de diversos lugares . En la 
actualidad son 39 trajes. Algunos de esos materiales no se pueden 
reproducir. Lo que he buscado últimamente, es quila r todo 
aquello que no fu e realmen1ecomprobado, para dejar un 1rabajo 
que esté cern ido, que valga la pena de veras conservar . 
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''Los problemas para este trabajo, han sido econ6micos, por-
que soy una persona que vive de su trabajo, que en lugar de tener 
hobbys muy propios de una mujer normal, como serían los vestidos 
finos y las alhajas, invertí todos mis ahorros en esa colecci6n. Al 
principio, no me interesaban !as dificultades. Me trasladaba al 
lugar indicado . Lo que sí, nunca he regateado el trabajo de la gente 
del pueblo, porque siento que su trabajo debe ser respetado. Si 
ellos !o están valorandoe11 una cantidad, no tenemos nosotros más 
que pagar esa cantidad si queremos adquirirlo. Ahorita no cuento 
con una alcancía, nada valioso. Estoy diciéndote desde el punto de 
vista material, porque todo lo tengo invertido dentro de mi colec-
ción. Por cierto, que para poderse exhibir he tenido muchísimas 
dificultades. La primera vez fue en la capilla del exConvento del 
Carmen, organizada por el Departamento de Bellas Artes de 
jalisco. Ahí tuve que realizar hasta las crucetas. Y no solamente 
eso, sino cargar todo y armar la exposici6n. En un principio me 
ayudó un muse6grafo, pero siento que después no le dio impor-
tancia a la colección. Las exposiciones posteriores -en la Escuela 
de Artes Plásticas 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 para la difusión. Pero 
he tenido la pena de perder algunas prendas en la Escuela de Artes 
Plásticas , en una semana cultural . Ahí se me perdieron tres pren-
das que no he podido recuperar. Siento que falta una concientiza-
ción de Jos muchachos , en cuanto al valor que esto tiene. Qu izá en 
manos de ellos no sea tan valioso, como en manos mías. 

"Quise en un principio donar mi colección, porque es muy 
costosa consel>'arla, pero mi estancia en una Casa de Artesanías 
-la entrevistada se negó a decir en cual-, me hizo pensar 
negativamente. Ahí vi un traje que, por falta de cuidados, estaba 
deteriorándose, saliéndole gusanitos. Esto me desilusionó un poco 
y pensé que esa colección no la podía cuidar nadie como yo''. 

En lo que toca a su trabajo al frente de la Dirección de 
Cultura Popular y Artística, Guillermina Galarza Cruz dice: 

"Me siento, a un año y siete meses, satisfecha de la labor 
desarrollada. El sentir que a los niños se les esté atendiendo en 
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el área del arte, para mí es muy importante . En este 1iempo, se 
han incrementado las plazas para promotores de artes plásticas, 
literatura y danza. Son áreas que hasta hace algún tiempo, no se 
consideraban dentro del Departamento de Educación Pública. 
Yo sigo insistiendo, en que el arte es el más grande de los 
educadores. El más eficaz. Que por el arte podemos encontrar 
el verdadero camino. No sé por qué en México siendo un país de 
artistas, se ha descuidado tanto esa área. Lo que hemos hecho 
hasta ahora, no es un relumbrón, pero son cosas que han queda-
do ya de base en la labor desarrollada en las escuelas''. 

Eljalisdemt , 2 de enero de 1985 

11 

En la segunda parte de la entrevista Guillermina Galarza Cruz, 
quien se inició en la danza a los nueve años de edad en el 
Internado Beatriz Hernández , habla precisamente de su expe-
riencia como profesora en dicha institución. Dice : 

"No he tenido tiempo de examinarme, de reflexionar, pero 
Jo que sí te d igo es que esa descarga emotiva, de ternura, de 
afecto, la encuentro realizada como mujer, quizá por los hijos 
que no he tenido, en esas alumnas del internado. El trabajo ahí 
rinde mucho. T ú trabajas con 50 niñas y al salir de tu lección , 
ya lo saben 100 o 200, porque es un trabajo que ellas mismas 
reproducen. Otra cosa que he experimentado ahí, es que a las 
pequeñas les gusta la danza, porque se las damos mediante 
guiones, que van de acuerdo a su edad, a su sensibil idad , porque 
todo se trabaja a través de un cuento. El tema cambia de acuerdo 
a la festividad cívica que se está conmemorando. Yo pienso que 
no hay n ingu na institución, en donde la danza tenga tanto 
rendimien to como en el ln1ernado Beatriz H ernández. 

"La danza folklórica cuando se lleva a un salón de clases o a 
un escenario teatral, se deforma, pero no totalmente. Sobre tocio 
si se trabaja como dejó implantado la miss Cuca (María del Refugio 
García Brarnbila) en el Internado Beatriz Hernández . De ella no 
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puedo decir que aprendí la Danza tU los So116jtros, porque ella se 
entrevistaba con los informantes directos y los traía a vivir al 
internado el tiempo que fuera necesario. Entonces, aprendimos la 
danza del informante d irecto. Es más, él mismo diseñaba el 
vestuario. Por eso me extraña, que anal izando la publicación que 
existe de las Jornadas de los Internados se hayan encontrado 
mentiras o cosas que nunca existieron, porque a mí lo que me tocó 
vivir fue el trabajo con los informantes di recios. La danza no sufría 
tanta transformación como puede suceder ahora''. 

Para que la danza folklórica al trasladarse a un escenario 
teatral, sufra un mínimo de deformación, 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 aspcc!O 1eórico de la 
danza folklórica en los medios académicos, la entrevistada consi-
dera: ''[ ... ]que es pero muchos de los directores (de 
ballets o grupos folklóricos) no hacemos caso de la teoría, que debe 
ser enseñada, porque es una forma de profundizar, de encariñar 
al alumno con esta área. Pero se nos olvida esto, porque vamos 
siguiendo la carrera de los 'grupos folklóricos', entre más especta-
culares seamos parece que adquirimos más 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 cabría la creación. Si realmente somos estudiosos de la 
danza y si estamos tomando de veras nuestro pasado como base, 
cnionces existe tanto en ese pasado que todavía ni siquiera nos 
asomamos a él. La creatividad se puede dejar para otro tipo de 
danza , por ejemplo la contemporánea. 

"Si quieres que te tomen en cuenta dentro de la danza 
-sigue diciendo la entrevistada- tienes que seguir una corrien-
te , porque si permaneces encariñado, sumido en la tradición, 
pues te quedas solo. Es importante que este tipo de trabajo se 
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exponga a nte los demás, pero siempre que paria de la esencia de 
la misma danza y seguir un poco la corriente d el 1iempo que nos 
involucra en esta carrera''. 

Sobre la posibilid ad de que los' 'ballets folklóricos'' anu ncien 
o digan de alguna mane ra adecuada que lo que presentan no es 
más que una ve rsión de la danza folklórica o una creació n a partir 
de rafees folklóricas, quede ningu na forma es la danza folklórica 
original, GuillerminaGalarza Cruz expresa:'' [ ... ) tiene todo el 
derecho el público de sabe r lo que se está haciendo con la danza 
y adelantaríamos mu chísimo si lejos de poner nuest ro propio 
trabajo en nos preocupáramos de traer grupos de los 
pueblos a bailar a la ciudad , en donde el fo lklore se vuelve ya 
artificial . Entonces, si tuviéramos encuentros en donde nosotros 
invitáramos a los grupos de las poblaciones pequeñas, en una 
muestra fraternal , no e n los llamados concursos, mucho se ade-
lantaría , porque para nosotros sería un escaparate directo y 
digno en donde ver y aprender" . 

¿Esto podría traer como consecue ncia la deformación de la 
dan za fo lklórica?, le pregunto a Guillermina , quien responde 
así: 

mra forma se podría hacer? , ¿cómo lo estamos 
haciendo? Trasladándonos al lugar de la danza y robándole a la 
ge nte, porque eso estamos haciendo , robándoles desde sus pisa-
das, su música, su atuendo, su trad ición .. 

"También siento la obligación -final iza Guillermina Ga-
larza Cruz- de exponerte mi opin ión respecto al trabajo que se 
realiza en todos los grupos( ' foll<lóricos '). Si no hiciéramos nada , 
como dicen , no nos equivocaríamos nunca. Mie ntras ex is1a n 
buenos o malos maestros, ex iste la danza , está vigente, está de 
moda . Lo ideal sería o rgani zarnos y hacer las cosas como deben 
hacerse. En este sexenio existe la oportunidad de volver a andar 
el camino. De a ndarlo junto con gente , que como ustedes, han 
profu ndizado en es10 y nos están marcando errores en que hemos 
incurrido o nos dan orie n1ación a la que debemos plegarnos''. 

Eljalisáenu, 5 de febrero de 1985 . 
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Cuadra: el folklore, un arma 
para defender la revolución 

grupo de cerca de treinta estudiantes y trabajadores que desean 
conservar, revivir y va1orar los bailes nicaragüenses", de acuer-
do al programa de mano. 

Los bailarines del conjunto, seguramente, en esros momen-
tos de amenazas a Nicaragua deben tener en sus manos un arma 
para defender la Revolución Popular Sandinista. Su alegría al 
bailar, en estos días aciagos, debe ser rabia contra el tirano 
imperialismo. 

La mañana de un domingo lleno de sol, a un costado del 
templo Regina Coelli, entrevis1é a Alejandro Cuadra, director 
del conjunto. 

-¿Cómo st formó el grupo? 
-El grupo se formó en el año de 1973, siempre bajo mi 

dirección, con estudiantes de la Universidad Nacional Autóno-
ma. Esto debido a que la Universidad era un lugar donde podía 
hacerse arte. Desgraciadamente, nosotros tuvimos una etapa de 
dictadura muy dura. Hemos nacido de una lucha. 

El grupo está in1egrado con estudiantes de secundaria, lo que 
ustedes llaman preparatoria, estudiantes universitarios y traba-
jadores. Contamos con el auspicio del gobierno de la República 
de Nicaragua, en cuanto a las posibilidades que nuestro gobierno 
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tiene, porque como vos sabrás Nicaragua está viviend o una 
situación muy dura, una eiapa de agresión. Entonces, nosotros 
tratamos de no ser carga del Estado en este momento. 

-e· Cuál es la preparación tÚ los bailarines? 
-Nuestra formac ión consiste en el conocimiento básico de 

la técnica moderna, de la danza clásica y del folklore . Esto es para 
que nuestros bailarines tengan una concepción 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. 

- ¿Qui dificultades se presentan para llevar la danzafolklórica a un 
tsunariotealral? 

-Para nosotros los coreógrafos, los directores artísticos, es 
una elaboración técnica que le llamamos proyección sin que 
pierda su pureza. Es decir, hacemos uso de las líneas escénicas, 
de las leyes del escenario, pero tratamos de conservar el fo lklore 
lo más que se pueda. Claro como vos sabrás, cuand o una danza 
va a un escenario ya tiene una elaboración. Pero sí tratamos de 
conservar el folklore. 

-(· Y hasta dóntÚ es posible conservarlo? 
-Eso se tendría q ue ver. Es decir cómo se usa la técnica -el 

entrevistado se levanta de donde estamos sentados para decirles 
a algunos imegrantes del conjunto: ''Cállense .. . hay una entre-
vis1a''. Luego , se pregunta: ''¿Cómo conservamos el folklore en 
Nicaragua?' ' , para contestar él mismo: Nosotros hacemos festi-
vales campesinos o de estudiantes, que en un momento dado se 
abocan a la recopilación de la danza y la llevan al escenario. 
Anualmente tenemos un festival q ue está auspiciado por la 
Juventud Sandinista 19 de j ulio. Se mandan las invitaciones a 
las comunidades, a los Departamentos. Entonces, ya vienen al 
fes tival. Vienen nuevas danzas del norte, del Atlánt ico, del 
Pacífico y del centro. Es un medio de recopilación . 

- Tú hablaste hact un momentodepreservar elfolklore. Yo, personal-
mente tengo mis dudas, en el sentido tÚ que a través de un grupo folklórico 
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se pueda dares te proceso. Tambiin /ras hahlado de la timica como un medio 
y no como un fin. Vi el programa que uste<ks presentan y encontri 
movimientos muy amanerados por la ticnica con que entrenan. Es decir, sin 
ser un conocedor de la danza follclórica de Nicaragua, se puede dar cuenta 
<Ú la manera como ha influido la ticnico. 

-Una danza folkJórica pura sólo se ve en las fiestas patro· 
naJes, ahr donde no hay escenario, donde el pueblo baila por una 
razón , que son los santos. Nosotros no bailamos por esta razón, 
bailamos para un espectáculo. Siempre pensamos en un espec· 
táculo. Tenemos que pensar en el escenario. En toda la magia 
del escenario. Ahora la cuest ión que me dices del amaneramiento 
no sé en qué. 

-Por ejemplo, siempre los bailarines apuntan el pie. Otra cosa que se 
da en los ballets follclóricos, sin importar ti lugar de procedencia, es la 
uniformidad en los pasos y en la indumentaria. Tú hablabas hace un 
momento de que tratan de hacer algo diferrnte, pero realmente como espec-
tador siento que no hay mucha diferencia entre un balletfollclórico de México, 
eldeuste<Úsouno<kla Unión Soviética. 

-Lo que vos me decís es correcto para vos, pero yo 1engo 
mis puntos de vista en la coreografia y en el diseño del vestuario. 
Cada coreógrafo pone su personalidad cuando hace una coreo· 
grafia. Ahora en el vestuario sí 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 económico no lo permi-
te. Yo estoy claro en lo que me estás diciendo. No me molesta. 
Pero sí 1enemos res1ringida nuestra economía. No tenemos sufi· 
ciente ves1 uario. Como miras hay danzas que se bailan la prime· 
raparte con el mismo ves1uario que la segunda. Esto es porque 
no tenemos recursos. 

Ahora la cues1ión del tandiu, lo del empeine. Sí se hace. Yo 
conside ro más estélico un empeine que un pie. 

-¡Esto quiere decir que es más importante la parte estitica que la 
ori"ginal de la danzafollclórica? 

-Depende. Depende de lo que en ese momenlo estés re pre· 
seniando o lo que es1és bailando. Si ese empeine te va a perjudi· 
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car la danza 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 usltdes presentan, noto Ull6 parte más apegada 
a lo que podría ur la danza follctórica originalmm.te y otra parle más 
creativa, como Amanecer campesino. 

-Esa danza, Amanecer campesino, la música no es completa-
mente folklórica. Lleva elementos folklóricos. El composilor es 
Justo Santos. Lo que pasa es que nosot ros la ponemos dentro de 
nuestro repertorio. En Nicaragua, Ja usamos mucho para levan-
tar el ánimo de la población al trabajar en la cosecha, es decir, 
para integrarse a las labores del campo, que es nuestro medio de 
vida. La usamos como un lenguaje , para nuestra población , pero 
no existe. Es una recreación. 

-e· Y respecto a la boda qUL presento.n? 
- La boda sí se da en Estelí. Lo que no te puede dar la 

cuest ión folklórica 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 est irado. 

- Volviendo a un asunto qUL tratábamos hace un ralo, e· hay objetividad 
para /H)der juzgar cuándo un elt7Mnlo extraño a la danza follclórica on"ginal, 
la enriquece o la deforma? 

- Hay cosas que enriquecen la danza y cosas que la destruyen. 
-c·De qui depende lo antcior? 
-Del coreógrafo. De cómo sepa meter el asunto éste dentro 

de una danza. Es decir, yo tengo mis puntos de vista en el folklore 
y en la danza fo lklórica. Para trabajar, no tendría sentido hacerlo 
sin ningún uso escénico, sin un d iseño espacial, sin un diseño del 
vestuario. La población 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 arrítmica, gente 
rítmica y de todo. Pero nosotros no podemos ser arrítmicos y no 
podemos ir fuera de tiempo musical, no podemos ir encojidos, 
por cuestiones de que el campesino por vejez, por falta de 
elegancia o por falta de estética va así. Nosotros tenemos que 
buscar cómo gustar al público , si n perder nuestro folklore. 
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La polka, por ejemplo, e n Nicaragua se baila, como 1c la 
baila el conjunto -el entrevisiado sin moverse de su asien10, 
hace un paso para ejemplificar. Si vos te vas a una región 
campesina un día, así 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 armaría un 
despelo1e, todo mundo haciendo 01ra cosa. 

-En tsk snrlido, considno que luiycriterios tstiticos difnnrtts, nrtrt 
ti cortó¡rafo y quinrts practican la danza folklórico originalmtnlt. 

-Sf, hay. 
-Admrás mt partee, que t n dtttnninado momento, a través dt los 

grupos o "ballets folklóricos '' st dtslruyt la misma danza folklórico qut St 

dict que u rescato, st valoro., u difandt. St han hecho tantos cambios, que 
cu.ando st vt una daru:ajoll:lórica tn un escenario ltatral ;·a no u partct a 
laon'"ginal. 

-Me gusiaría que fue ras a N icaragua, para que vieras y 
compararas. N uestro gobierno tiene mucho cuidado con los 
artistas que sale n fue ra. Noso1ros como coreógrafos, también 
tenemos mucho cuidado con las danzas . Si yo supie ra que estoy 
desv inuando el folklore, me re1iro inmedi ata mente, porque es· 
toy haciendo un mal a la comunidad . Si un día llegas a ir a 
N icaragua, verás el Baikdt indito.s que casi es lo mismo, nada más 
que te vas a encom rar con que unos llevan el pie arriba y o tros 
abajo. Depende, claro, ustedes tienen una g ran experiencia en 
esa cuestión de la dest rucción del folklore, porque aquí hay 
muchos conj untos que yo sé que han desvirtuado el folklore. 

-Pues yo pimso qut la mayoría. Son muy pocos los qut st salvan. 
Sin tmhargo, crto qut no luiy miu:ha difernrúa tntre los halle Is foll:lóricos 
dtl mundo, iru:luytndo da ro está al dt uskdts, como dtda con anterion.dad. 

-Creo que cada país tiene su propia for ma de 1rabajo. Hay 
cosas que coinciden, como son las cuestiones técn icas. Lo que no 
coincide es a quien se le da. Nosot ros, los países que estamos e n 
una e tapa, que no es de la dictadura, le damos el folklore al 
pu eblo. Así es que no lo es1amos desvirtuando, porque vamos a 
las comunidades campesinas. Nos idemificamos con los campe· 
sinos, con los trabajadores de las fábricas y con los es1udian1es. 
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Si nosotros sintiéramos un rechazo a nuestro arte , pensaríamos 
que sí estamos desvirtuándolo, porque no ven en nosotros lo que 
ellos hacen. Continuameme estamos bailando en las fronteras, 
donde están las comun idades campesinas. Estamos bailando La 
boda y el Bailt dt inditaJ en la propia ciudad donde se da que es 
Masaya, que es muy respemosa del folklore . Antes de venir a 
México, nosotros bailamos ahí. Habíamos tenido mucho cuida· 
do de entrar, porque creíamos que nos iban a linchar. Un día, 
nos atrevimos a bailar y a la gente le gustó. A los campesinos les 
gustó, nos ltegaron a felicitar. Me imagino que se sintieron 
identificados. H emos tenido esas pruebas, por eso es que te estoy 
hablando con la Biblia en la mano. 

-En varias ocasiones, no tsntctsarioiralosensayost:kunballtt 
folklririco, parado.rnos cutntade la ticnicaconqueseentrenan, baJta ver 
la/unción . As{ salt artlucirmuchodeesto. 

-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 bailarín tenga más fue rza, más resistencia, más domin io 
de su persona. 

-Pero cuando la técnica no es bien mantjado., lltua al bailarln hacia 
dtttrminadocamino. 

-Yo estoy de acuerdo con vos. 
-Por ejtmplo, los balletsfolklóricos dt la URSS qw: se entrenan con 

clásico .. 
-Hay que ver que el folklore es el padre del ballet. Todos 

los movimien1os del ballet, son folklóricos. Es decir , que los han 
tomado del folklore, claro los han estilizado. Si miras la h istoria 
de la danza, quiénes eran los primeros maestros de ballet, los 
mismos campesinos. Los llevaban a la corle. Es1a lo amaneraba, 
para que no se pareciera al campesino, sino para que fuera un 
poco más de élile. Vos tendrás ms dudas respecto a nosotros, 
pero tendrías que ir a Nicaragua. 

Si yo no tuv iera seguridad en lo mío, ya hubiera fracasado. 
O iría en camino del Ír<•caso. Pero estoy seguro de mi trabajo, 
estoy seguro que estoy sirviendo a la Revolución . Prueba de ello, 
es que estoy aquí en México , como he estado e n otros países. 
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-Finalmtnle, cambiando el tema de la plática, qui significa para 
ustedu e.star m México . 

-Para nosotros es muy interesante, estar en esta gira, estar 
en el Festival Internacional Cervam ino. Ha sido una gran expe-
riencia para nosotros, porque realmente no somos bailarines cien 
por ciento. H ay gente que estudia, que trabaja. Yo mismo soy 
un trabajador . No me dedico todo el tiempo a la danza, tengo 
que hacer 01ros trabajos en el M inisterio de Cultura, como 
metodólogo y cosas así. En cada gira aprendemos. En México, 
estamos aprendiendo. El público ha sido muy caluroso. Eso nos 
ha levantado bastantee! ánimo y la moral para seguir trabajando 
con más ahínco. Nos sentimos como que estamos en casa, porque 
si vos vas a Nicaragua vas a sentir lo mismo. Hablamos la misma 
lengua, un poquito más de deje ustedes que nosotros, la com ida 
y los bailes a veces tienen hasia parecidos. 

(La entrevista termina, porque está por principiar la actua-
ción del conjunto. El públ ico espera pacientemente. Un día 
despejado se vive en la ciudad-ca pila!. Ya se escuchan las prime-
ras notas de la marimba. Ya los bailarines están listos para dar 
los primer?s pasos ... ) 

Mm"diano 100, 8 de abril de 1985. 
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Del fandango, la fiesta de las 
cruces y otras cosas 

ces, una de sus funciones -tal vez la más relevante-, ha sido el 
retomar el fandango y la organización de la fiesta de las cruces 
el último domingo del mes de mayo de cada año. 

En el patio de sus instaJaciones -por cierto insuficiences-
se practica el fandango. Hay varios grupos. De niños y de 
jóvenes. Ahí destaca el trabajo de donjulián Cruz, jaranero, que 
se encarga de enseñar a tocar dicho instrumen!O y a bailar. 
También está don Marcelino O. Ramos, cronista de la ciudad, 
que realiza importantes investigaciones. 

El valor de la actividad mencionada , radica precisamente 
en el hecho de qu e el fandango ya casi no se bailaba. Estaba 
como quien dice , en vías de extinción. En la Casa de la Cultura 
tomó su segundo aire. Desgraciadamente la academización del 
proceso folklórico en cuestión, ha !raído consecuencias negati-
vas. Como por ejemplo, la inclusión d e una coreografía defini-
da (co mo si se t rata ra de un "ballet folklórico") que antes no 
existía . 

Por ot ro lado, en el fandango que se efectúa en la fiesta de 
las cruces la presencia de bailadores espon táneos es reducida . 
Casi todo el tiempo lo acaparan los grupos de la Casa de la 
Cultura. 
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Aprendí viendo tocar el arpa 

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

Al fondo estaban unos de nuestros compañeros, los cuales le 
pidieron que interpretara La Tu.za. Afinó su arpa y empezó a tocar. 

Cuando terminó nos acercamos aél y le h icimos unas cuantas 
preguntas. 

-Sefi.or,¿cuálessunombre? 
-Alejandro Fierro Zamudio. 
- ,·Cuál es su ocupaúón? 
-Soy filarmónico. 
-c"Es usted A/varado? 
-Sí. Vivo aquí en Galeana 21. 
- ,·Cómo aprendió a toca1? 
-Yo tocaba la jarana y la guitarra. En México, aprendí 

viendo tocar el a rpa. Pero nadie me enseñó. 
-,·Con qui instrumentos st 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 violín. 
Incluso tocan el son jarocho con mariachi. 

-¿Cómo consigue sus instrumentos? 
-En Veracruz . 
-Yantes,¿cómolosconseguz'a? 
- Los hacían a golpe de machete. 
- ¿Qui nos la improvisación? 
-Es algo que se trae de nación. Algo que Dios nos lo da. 
-t:Quiesloque loinspira? 
-Pues el nombre de la persona. Para hacer un verso toma 

uno la primera y la última letra del nombre. Los versos tienen 
que ser de seis sílabas. De cuatro no se vale. 

-¿Tocan algún son de entrada? 
-Sí. El Siquisiripara saludar a las personas. Que no ve que 

dice; "Muy buenas noches señores/señoras y señoritas". Pero 
sólo al principio. Al final nada. 
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-¿Se han compuesto sones nuwos? 
-Sí. Y hay muchas personas que todav ía no los conocen. 

Casi todos son anónimos . 
-¿St han deformado los sones viejos? 
-Sí. Esto lo hacen los conjuntos que realizan grabaciones. 
Luego le pedimos a don Alejandro que nos interpretara 

algún son nuevo. Tomó su arpa y nos dedicó E!Aloaradúio, cuyo 
autor es Pablo Zamudio Rosas. 

Me desilusionan los grupos como el de Amalia Hernández 

En la calle Hidalgo vive la maestra María Luisa Hermida de 
Delgado. Mi compañera y yo nos dirijimos hacia allá. Tocamos 
a la puerta y ella nos recibió con una gran sonrisa. Rápidamente 
nos hizo pasar. 

Al fondo, en la mesa se encontraba un hermoso traje de 
jarocha. junto a él un vestido de color obscuro. 

-Miustra, ¿hailajandango? 
-Sí y lo enseño en la Casa de la Cultura. 
-,·Cómo lo aprtndió? 
-Lo aprendí viendo, especialmente en la fiesta. 
-¿Habla una coreograjia determinada? 
-No. Era libre. Cada quien hacía sus mejóres pasos y sus 

movimientos corporales durante la fiesta. 
-,·Quitra el tren de fandango? 
-Era cuando había una conti nuidad de parejas. Entra una 

y sale otra y así sucesivamente. No era como los bailes de montón 
en los que todos bailaban como podían. Los sones que se tocaban 
eran El Ahua/ulco, El Co/ds, y así por el estilo. En El Zapateado se 
veía quién era el mejor zapateador. 

-,·Qu.í pirnsadt losgruposo ''balle1Jjollcló1icos ''? 
-Yo en lo personal me desilusiono mucho cuando veo grupos 

así como el de Amalia Hemández. Todo lo que presentan no es 
verdad. 
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La Caso dt la Culturo ha morgiruulo o los ba.iladoru 

-¿Cómo lt llamas? 
-ErEndira Hernández Solís. 
-¿Cuánto1 añoJ litnes? 
-Vein1e. 
-,Aqu.iudedicas? 
- Estudio ingeniería qufmica en el Tecnológico Regiona1 de 

Veracruz. 
-,·En dónde aprtndisu a bo.ila1 fandango? 
-Con puros maes1ros, personas muy ancianas . Uno tenía 

una característica muy especia): nos enseñaba a bailar con su 
jarana. Él la volteaba y empezaba a golpearla, a darnos el sonido 
que debería llevarse con los pies. Él , como no podfa bailar, con 
la jaranita empezaba a sonar y nosotros a sacar el paso hasta que 
lo logTábamos. Nos decía : eso es. 

-,·Eu mae1t10 cómo u llama? 
-Donjulián Cruz. 
-,·El mats/ro de la Casa <k la Cultura? 
-SL El Jaranero. 
-c"Con quiln má.J aprtndúu? 
-Con doña Estelita. Una persona muy conocida aquí por 

su tradición en el baile. Ella estuvo en la época del fandango. No 
cambió nada. Nos enseñó el auténtico fandango. 

-e" Ya no continúas bailando tn ti g1upo <k la Casa <k la Cultura? 
-No ya no. Mis actividades como estudiante en Vcracruz 

no me lo permiten. 
-c"EsttJtliinicomotivo? 
-Fue el primer mo1ivo. Luego, la falta de comprensión de 

los maestros para con los alumnos. Pienso que una Casa de 
Cultura debe 1encr a la cabeza a personas aduhas, pe ro tam· 
bién se necesita la voz del joven. La libertad para hacer algo 
nuevo. 

- ¿Cómo qui? 
-En cierta fonna la coreografía. 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 tambié n 
la coreografia? Darle más vista a algo que puede tenerla. Ya es 
he rmoso ver a la jarocha con su porte al empezar a bailar. 
Enionces, si le pone n una coreografia más vis1osa, lógicamen1c 
el baile lleva más gala . 

-,·Ciuindc U saliste dt fu Casa dt la Cultura a qui grupo u fuiste.' 
- C uando yo salf, hubo problemas con ot ro grupo de mu-

chachos del mismo ballet y se puede decir práct icame nte que el 
ballet completo sal ió de la Casa de la C ultura. Cuando todos 
salimos, un muchacho, Daniel Trinidad Cruz, nos invi16 a 
organizarnos y continuar ensayando. Don juliá n Cruz nos ha 
ayudado. 

- ¿Participan en dfaruiango? 
-Si, claro. Esel motivo por el cual estamos unidos. 
-¿Los margino. la Co.sadtfu Cultura? 
- Tuvimos problemas, pero la Casa de la Cultu ra es del 

pueblo y el pueblo nos apoyó. 
-¿Crees que está bien la la Casa dt la Cultura dentro dt la 

FiestadtlasCruces? 
- Bueno , las han rescatado. Han tratado de que sean mejo-

res . Todo tiene su beneficio y su contra. H an ayudado para que 
no se pierdan , pero sí nos han marginado un poco a los bailadores 
que tenemos el entusiasmo de participar. 

El baile me sale según oigo la música 

Charito Cobas, bailadora tradicional, ganadora de varios con-
cursos de fandango en Ja región y una defensora de la esponta-
neidad y naturalidad de este hecho fo lklórico, habla de una de 
sus experiencias : 

-Cuando concursé aquí, el maestro Vélez (se refiere a 
Miguel Vélez Arceo, director del Ballet Folklórico de la Univer· 
sidad Veracruzana), me invitó para ingresar a su ballet. 

Fui una vez. Vi bailar . Pero no me gustó una cosa: uno, dos, 
tres, cambio y repito . 
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A mí no me gusta eso, porque a mí el baile no me sale así. A 
mí el baile me sale según oigo la música. Conforme a la música, 
cambio de paso 

Eijaliscimu, 16 y l 7 de octubre de 1985. 

La> emrcvi11as Fueron realizadas por Guadalupe Corté• Sin che» Marco A. Cor· 
tina, Haydfr Caselfn Acoota y Ángel Ciro Silveoirc García. dentro dd Cuno de 
ln vesügaci6n de la Danza folk.16rica Mexicana, efectuado en d Ccmm Cuhural ISSSTE 
de Xalapa. conducido por César Delgado Maníne• . 
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Rocío Próspero Maldonado: la 
danza folklórica en la 

Universidad Michoacana 

algún solitario tratando de estudiar ... Marcha Parada, que se ha 
convertido en mi acompañante en estos días, también participa. 
Primero, discretamente' 'mete su cuchara'' y después se integra 
a la entrevista con Rocío Próspero Maldonado. 

Por cierto, Rocío habla dejando ver una posición crítica; 
cuest ionad ora, muchas veces. La plática gira alrededor de lo que 
es '' la danza folklórica'' dentro de la Escuela Popular de Bellas 
Artes de la Universidad donde ella estudió y donde actualmente 

Tiene la entrevistada una l icenciatura en Historia. Sobre 
esto dice: "El hecho de estar dentro de la danza, me obligó a 
complementar mis estudios. Consideré que podía hacer u na 
carrera en Antropología Social o Hiswria, para redondearlo, 
porque d esgraciadamente en Bellas Artes los estudios son muy 
limi1ados. No existe un programa definido. Llevamos materias 
sueltas. Por eso, me decidí a hacer la licenciatura en Hiswria". 

- ¿Cuál ts ti panorama dt ''la danza jolklórica '' dmtro dt la Es cu.tia 
Populardt Btlla.s Arlts? -Rocío lt11anla la vista, la quila dt la laza dt 
cafiparadtcir: 

-Originalmente la idea de la d anza folkló rica data de 1963, 
la época en que mi papá (don Salvador Próspero Román) estaba 
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en la escuela como maestro. Por insistencia de él se formó el 
Ballet FolkJórico. Por insistencia de él mismo, el rector Elí de 
Gorcari reconoció la Sección de FolkJore en la escuela. En aquel 
tiempo sí !rabajábamos la investigación de campo. Lo hacíamos 
bastame. Solamente que esto con el tiempo fu e cambia ndo y se 
comenzó a plamear la necesidad de que los alumnos, no tan sólo 
conocieran la danza de Michoacán, sino que se comenzara a ver 
un panorama general de lo que es el folkJore del país. De ahí, la 
necesidad de que yo tuviera que salir de aquí. 

- ¿Cuál ha $ido d resultado de esto? -Rocío, con voz clara, la misma 
que enlonapirecuas, wsliene: 

-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 tenía al principio de la creación de la Sección de Folklore. 
Se ha caído, un canto, en lo que se conoce como la clase acadé· 
mica de la danza mexicana. 

Luego, pasamos al análisis del actual Plan de Estudios. 
-Es bastante raquítico, declara Rocío, sólo hay materias 

sueltas por problema; de presupuesto, falta de maesi ros, etcéte· 
ra . Ahorita, soy la única maestra de folkJore. Es imposible querer 
abarcar varias materias. Entonces, sólo se lleva la danza en sí, 
solfeo rítmico y purépecha. Esw úhimo como un víncu lo con las 
comunidades indígenas. Se estudian cuatro años y se sale sin 
ningún documento . Únicamente una constancia. 

Los requisitos de admisión son mínimos. Un examen de 
admisión , muy elemental por cierto y la edad. Académicos no 
existen -declara Rocío. 

Después pasamos al asunto de que el Consejo Universitario 
está estudiando la implementación de licenciaturas en la Escuela 
Popular de Bellas Artes. "Está muy indelinido esto , menciona 
Rocío . He pensado mucho en lo que se va a lograr, porque por 
desgracia, la gente que nosotros recibimos ahí, 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· 
vamence a la danza. Además, los que lo hacen tienen un grado 
de escolaridad muy bajo''. 
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La licenciatura pretenderá formar docentes para la danza 
mexicana. ''Desgraciadamente, creo -manifiesta Rocío-, que 
se está cayendo en una política muy localista. Como que no se 
quiere ver que ya existen instituciones que hacen este tipo de 
trabajo''. 

En la elaboración de los Planes de Estudios correspondien-
tes, Rocío consideró tomar como modelo los que se tienen en la 
ciudad de México . 

- ¿Cuál tJ la filosofía qut se tsld maru;.fando? -pugunla Mar/ha 
-El criterio de que el alumno vendrá a tomar la clase , para 

conocer , para identificarse con las raíces de la danza propiamen-
te mexicana -contesta Rocío . 

- ¿Y la dtmanda social para tsta carrt ra? 
-Bastante limitada. 

Eljaliscfrnu, 7 de noviembre de 1985 
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Tessy Marcué 

de agosto de 191 2. 
Empecé a estudiar danza a los siete años con las Costa: 

Amel ia y Adela . M e lle vaba mi mamá junto con mis hermanas. 
Soy hermana de Celia M ontaJván y de Marina e lssa Marcué . 

Las Costa eran mu y buenas profesoras y mu y bue nas bai-
larinas. Nos daban clásico. Después vino una profesora rusa 
madame M ol-Potapowich . Puso su academia en Ja calle de 
Valladolid. Todas fuimos ahí. Pero entonces yo tenía que est u-
diar interna en la escuela. Cada sábado iba a mi clase de danza. 
Diez años estuve con la maestra rusa. También estudié danzas 
españolas con el maestro Miguel Peña . 

Mi m a m á prime ro conocio al señor Montalván. Se casó con 
él. Nació Chela (Ce lia). D espués enviudó. Se casó con José 
Gue rrero Vargas, que era mi padre. Desde un p rincipio que 
C helase me1i6 al teatro, él no quiso. ¡Cómo iba aen1rar al 1eatro ! 
Por eso m i mamá le puso Moncalván y a nosotras su no mbre: 
Marcué . A mí e n la Escuela Anglo-Mexicana, desde peque ña 
m e empezaron a decir: T essy , Tessy, Tessy. Por eso todo el 
mu ndo me conoce por Tessy, de ahí mi nombre ar1ístico. 

Chela e ra m ayor q ue yo doce años. Iba con el siglo. Ahorita 
1endría 85 años. Murió a los 5 7. Pero estaba muy joven y m u y 
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bonita. De veras. Si usted va al periód ico, ya verá las crónicas 
maravillosas de ella. Llenó una época del teatro frívolo en Mé-
xico. ¿No ha oído usted hablar de Chela? 

Debuté en 1928 bailando en una beneficencia en el Teatro 
Iris. Ya no me acue rdo de quién era. Un magnífico tenor que 
había en ese tiempo. A ver si traigo el recorte. ¡Ojalá lo encuen-
tre!, ¡Aquí está!, éste, éste , éste: J orge del Moral. 

Ese día, mi baile me salió mu y bien, gracias a Dios. Pero 
desgraciadamente, como nos aventaron flores, con una flor me 
resbalé. Pero yo seguí bailando. El público me aplaudió más . 

En 1929 vino a México la Ope ra Privé de París , dirigida por 
el maestro Nicolás Scrcueef. Yo participé en el cuerpo de baile 
de El prlncipt lgor y El lago de los cis1us. 

Luego Chela vino de Europa. No, no es cierto . Vino de La 
H abana y formó su compañía. Nosotras, Marina, Issa y yo, 
entramos con ella. Aquí está un recorte con nuestras fotos. Mi re: 
las hermanas Marcué . Claro. Bailábamos en su compañía. Íba-
mos en las giras como quien dice en familia. Tenía mu y buenos 
elementos, entre ellos, sus hermanas. Nosotros bailábamos de 
todo: clásico, mp, regional. Era cuando Agustín Laraempezaba. 
A C hela le dedicó Ca.chitos de M lxico. Hicimos varias lurnls por 
toda la República. Y por el extranjero. Nos fuimos a Europa y 
a Estados Unidos . Aproveché para estudiar con los maestros 
Fernand Gripp y Nicolás Sercueef en París y con Cherpino 
Robinson -que era el número uno en cap en ese tiempo- y 
Albertina Rach en Los Angeles, Californ ia. Tuvimos un éx ito 
formidable. 

En 1934, Matilde Falau y Miguel Angel Ferriz, nos contra-
taron a Marina y a mí, para su Compa ñía . ¡Ah!, pero como 
actrices. Si viera usted , que teníamos mucha facilidad . ¡ UuuuP. 
Yo hacía la segunda. Hacía la Concha Moreno , un papelazo. 

Mi hermana hacía Lo. malva loca y yo Lo.s llamas del convenio. 
Salíamos de monjas. Eran obras españolas, que pegaban mucho , 
en ese tiempo. Bailábamos en el fin de fiesta. La gente ya nos 
conocía porque habíamos ido con C hela. Estuvimos en San Luis 
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Potosí, Monterrey, Guadalajara, Maza tlán , T cpic , Cu liacán , 
etcétera. Estado por estado. 

En 1935 empecé a dar clases en la Escuela de Danza del 
Departamento de Be ll as Artes. Estaba en el segundo piso del 
Palado . Pusieron todo mu y bon ito . Con baños, con casille ros, 
con barras y con espej os. Todo mu y bien ordenado. Estaban de 
maestros, Nell ie y Gloria Campobel lo , Estrell a Morales, Linda 
Costa, Ernesto Agüero)' Dora Duby, en tre o tros. Yo daba clases 
de danus inte rnacionales y tap . Pero después daba clásico, que 
era lo que yo sabía más. Entre mis alumnas, estaban Raquel 
Gutiér rez, q ue era nuestra estrella; las dos: R aquel e Isabel ; 
Lupc Robles, María Teresa Suárcz, Anit a M érida , Josefi na 
Lavallc, Cuillermina Bravo (nada m ás que a lo mejor lo niega, 
desgraciadamente); Amalia H crnández, María Roldán , Alicia 
Ceballos,Josefina Lun a, C elia Rodríguez , Paz Montcrdc , M ar· 
garita Alvarado , entre otras. Son las primeras que recibieron un 
título oficial, firmado po r el m inistro y por el director de Bell as 
Ar tes. 

Con alumnas de la Escuela de Dan za e n 1936 en el Pa lacio 
de Bellas Artes, pu se La boda ni tap, un ballet humorístico. El 
decorado y el vest uario eran de Julio Castella nos. Después hici· 
m os pequeños ballets (en el a ntiguo T eatro H ida lgo) como parte 
de los exámenes . Luego La boda, la mont é e n varios teatros, como 
el Iris . En losconc iertosde lacompañíacigarrera El Águila. Era n 
muy famosos. Pagaban muy b ien a todos los artistas. Fui la 
primera que le pagaba a las alumnas. Esiaban e nca ntad as. 

En 1938, el Departa me nto de Bell as Artes, me comisionó 
para ir a un viaje a C hile y Argen tina , a est udia r el fo lklore de 
esos pa íses. Ahí estudié con mu y bue nos m aestros. Con Kat ha-
lina de Galanta y Esmée Bulncs. Tambié n con don Andrés 
Behrame , famosísimo m aesi ro de dan zas regionale s. Un viej ito 
de sesenta años; pero qué bien ba ilaba . Con él aprendí El 
malambo. 

Cuando regresé di clases en el Conservato r io Nacional. 
Desocuparon un salón . Le pu sieron barras, para que yo diera 
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clases. Tenía muchas alumnas. El Conservatorio estaba en la 
calle de Moneda. 

Muchos años d i clases en la Asociación Cristiana Femenina 
y en la Asociación de Esposas de Cirujanos. Monté programas 
con mis alumnas, como el del periódico Excilsior, el 10 de mayo 
de 1942, donde las muchachas bailaron la Danza campesina rusa, 
Laschiapanecas y Vals tap, entre otros bailes. Yo bailé Elmalambo. 
Mire, aquí están las fotos en el periódico. 

Me casé en 1951 con un americano, en el juzgado oc1avo, 
donde estaba don Próspero Alvarez Sosa. Mi hermana Chela, 
su hija y el cónsul de los Estados Unidos fueron mis testigos. Me 
sacaron fotos en los periódicos. Don Próspero dijo: yo no le avisé 
a nadie. Vinieron porque se enteraron. En ese tiempo era yo un 
poco conocida. Ya después, se termina wdo. Todo se termina. 

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

Fui a hablar con el señor Gorostiza, que era el direcior 
general de Bellas Artes. Como ya me conocía, me dijo ; le puedo 
dar trabajo como inspectora de danza . Fue en 1959. T e ngo 26 
años en este puesto. Están a mi cu idado las escuelas oficiales: 
primarias y secundarias, y también la Escuela Nacional de 
Maestros y la Escuela Superior de Educación Física. 

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

Son tantas cosas que ya casi no me acuerdo, francamente. 
Sm1 más de cincuenta años, señor. Desde 1929. Haga usted la 
cuenta. ¿Cuántos años hace? 29, 39, 49, 59, 69, 79, 80 , 81, 82, 
83, 84, 85 . Sí, son 56 años. Yo soy la más antigua de todas. 56 
años de estar en la danza, porque todavía sigo danzando . 

C!Ul<bmos del CTD-Dan.:a, números 4, 5, 6, 7, 1985. 
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Yol-Itzma: 
la danzarina de las leyendas 

C uando llegué por prime ra vez a casa de Yo l-hzma en San 
A ngel, 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 o tro mundo, donde 
re ina la felicidad, su más grande tesoro. Atravieso un pequeño 
tramo y entro a lo que debe ser la estancia: un espacio cubierto 
de láminas , donde se encuentran los objetos más disímbolos, en 
medio de un desorden descomunaJ: una tonu ga disecada , un 
viejo veliz, una estuía destartalada , un espej o en forma de 
est rella, una lámpara , sombreros , bolsas de plást ico con zapatos, 
botellas vacías, una parrilla eléctrica sobre un brasero y sobre 
ella una cafe1e ra, muebles e mbrocados, libros, un sofá, una silla 
con rueditas en las pal as y un sillón, cubiertos con trapos y al 
ce ntro un colchó n tapado con colchas . 

En medio de recuerdos, muchos recue rdos que rodean a la 
increíble bailarina, nacida en esta ciudad capi1al el 23 de enero 
de 1904, se desarrolla una se rie de entrevistas que uno nunca 
sa be e n qué termi narán. Nos rodea un ejemplar de México al día 
de 1928 con una foto de la artista en la portada, est udio de Luis 
Márquez, una nota de Diego Rivera , un poema del doctor Atl, 
p rogra mas, fotos , recor1es de periódicos, facturas de pago por 
renta del Palacio de Bellas A ries por los años tre inta y cuare111a 
y muchas cosas más. 
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Algunas de las coreografías creadas por Yol-Itzma son: 
Danza azteca, Coatlicue y El sueño de piedra, Coqueta, Sacrilegio, Mi 
abuela y yo y Diuinueve años; y algunas de sus actuaciones de las 
que se tiene documentación son: en 1929 en los teatros Iris, 
Regis y Arbeu, en 1930 en el Teatro Peón Contreras, en 1932 
en el Teatro Nacional y en 1937 y 1947 en el Palacio de Bellas 
Artes. 

Pero, ¿cómo descubre Yol-Itzma su vocación por la danza? 
Muy segura de lo que dice -además esto lo he oído decir varias 
veces, como otras anécdotas de su vida -afirma: 

- La primera vez que me besó Porfirio Díaz la mano, yo 
tenía tres años de edad. Estaba en el Colegio de La Paz. Ahí 
tengo mi diploma -sostiene, señalando un montón de papeles 
que Patricia Aulestia revisa en ese momento. (Después de unas 
semanas de no saber nada de Yol-Itzma, un día apareció en el 
Centro de Información y Documentación de la Danza, con una 
copia de dicho documento en la mano). Yo me había portado tan 
bien. Hice un baile. Entonces dije: qué agradable es que te bese 
la mano un presidente, ¿no? Y ahí surgió mi vocación .. 

Luego, sigue el hilo de la plática: "[ ... ] como era sietemesi-
na. Era un niño de siete meses, con un cuerpecito así pequeñísi-
mo y una cabeza grande, grandota; entonces, tenía 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 papá, le dijo: 'esta niña no la 
manden a la escuela, pónganle un maestro de danza y de depor· 
tes' Por eso empecé a aprender baile'' 

-¿Quiénfueesemaestro? 
-¿ La primera maestra que me enseñó? Esa sí no sé ni cómo 

se llamaba; porque yo tenía tres años de edad. 
- ¿ Y esas primeras das es que tomaste, fueron en tu casa ... ? 
-¡Ah claro!, en mi casa, con mi maestro especial. .. Mira, 

yo estudiaba con todo el mundo. Baile español con la Carbonera. 
que era una señora que parecía que tenía las manos enjutas y que 
no iba a tocar las castañuelas. Pero a la hora que empezaba a 
tocar su musiquita era una maravilla! Aquí en México, ya 
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grande , p racticaba con las Costa. Las tres he rma nas . . . An1es de 
veni rnos a vivir aqu í, yo ya e ra alum na del Conse rvato rio . 
Estudiaba can10 con la señora Ochoa de Mira nda, piano co n el 
maes1ro Ponce, solfeo con el maest ro Vázquez, danza con Ar· 
mén Ohanian . Allí, ¿sabes qu ié n esiaba? Amalia de Castillo 
Ledón ... En N ueva York es1udié con Lord Kin ka i. Ese que te 
di go que era la mara villa más gra nde . Yo nunca he visto un 
ba ilarín mejor. Iba a su casa a a prende r ba ile a tod as ho ras. 
Bastaba que me d ije ran ven y ahí iba yo. V ivía en un departa· 
mento pequeñísimo. Ese luga r que te d igo, pagas un dólar y te 
dejan en trar a e nsayar. Y a hí pod ías ve r a todos los magnrticos 
ba ila ri nes y a los cantantes. Así es que a hí te sentabas, te 
escondías en un rin concito y llegaba doña Pavlova a hacer sus 
fue/is y grandes cosas. 

- ¿Cómo eran las e/asa en el Conurvalorio? 
-Estábamos con el p rofesor Enrique T ovar Ávalos en de-

clam ac ión . C ua ndo llegaba cua lqu ier espectácu lo no lo dejaban 
esta r tranqu ilo sentado en su sillita, po rqu e empezaban a decir : 
"que declam e, que recite" . ¡Una preciosidad! H abía dos gru-
pos. U no e n la m añana, luego suspe ndía el profesor Ávalos sus 
clases y cogía obreros que trabajaban d ura n te el día . Así que 
había dos tipos de clases. Los obre ros, pues, algu nos cansados, 
con tipos muy mexicanos. En cambio en la ma ña na iba n un 
montón de rubias. Las clases nos las daba n enfre n te del Conse r-
vatorio que estaba e n M oneda. Era el Museo Nacional donde 
nos daban las clases. 

- ¿Cómo eran las clases dt danza? 
-Armén e ra la p rofesora más e nt usiasta que qui sieras en-

contrar . Pero si u n elemento creía que no le servía no lo admitía. 
Le decía: ¡no possiblt! ¡na possiblt! , y la echaba fue ra. No la ad-
milía . 

-¿Hablabainglb? 
- No , no ha bl aba inglés. Como e ra arme nia hablaba ruso y 

fr ancés. Aprend ió español. Pero en in glés decía: ''¡no possiblt!'' 
y el ''no possiblt'' no podía esta r en clases . Entonces, ell a e ra tan 
in1cl igen1e que daba u n tema y decía: "vamos a ba ilar con la 
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música de Entierro de H aza: Vamos a bailar, cada una hace su 
interpretación. Vamos a bailar la Danza de Anitra . . . '' Esta es la 
Danza de A•Úlra -dice Yol -Itzma y señala un recorte del perió-
d ico El Universal del domingo 11 de noviembre de 1923, en cu -
yo encabezado se lee: "El arte de una danzarina persa. Armén 
Ohanian y sus d iscípu las del Con servatorio". (Después, con-
núa su relato). Entonces Clda alumna hacía su interpretación y 
cm no no hablaba casi nada de español, sus correcciones eran así : 
''busca mademoiselle Rebeca, busca, busca, busca''. Esrn te 
daba una idea completa de lo que tú tenías que hacer. No te 
enseñaba pasos. T e enseñaba temas que tú debías resolver. T e 
d aba la idea y ce daba la música, con la que se iba a bailar. 

- ¿.Cr)mosuri:e tu interés por las leyendas? 
- Yo e mpecé a estud iar co n los indígenas; porq ue tenía 

interés. cuando vi ne de Estados Unidos, de hacer otra cosa 
diferente. Como yo est udiaba en el Museo de la Calle de 
Mon..:da, ahí tenía las piedras. Ahí estaba la Piedra del Sacrifi-
cio, ahí estaba la Coatlicue ... Entonces, yo dije : si me voy a ir 
a Rusia a bailar El lago delos cisnes pues me apalean, me regañan . 
Puedes ir a estudiar; pero no ha hacer un espectáculo que 
compit a con una cosa local. Es lo que siempre he dicho. Si viene 
un extranjero que está lejos de las costu mbres y las ideas mexi-
canas y que no conoce c6mo viven los indios y que no sabe cómo 
se alimentan, no puede hacer un ballet que tenga categoría. Esa 
es mi idea. 

- ¿Cuál fue tu primera danza que creaste? 
- La danza azteca. Yo creo que ésta es la que h ice con más 

gusto. Esa es la que no se la voy a enseñar a nadie; porque tiene 
una combi nación de mímica mu y interesante. 

- ¿Qui músicaulilizabasentusdanzas? 
-tvlúsica quemeobsequ iaban a mí. Que me la componían , 

por ejemplo Francisco Do míngucz. Una danza fa ntástica de 
Emilio Nelo. Él fue el que hizo la música de Pa_)'ambi. Entonces, 
me esc ribían música. El problema era que la tenían que aprender 
músicos vivos; porque enrnnccs no había grabadoras ni esas 
cosas que son tan fáciles, ¿no? Ahora vas y compras un d isco, te 
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lo grabas y lo pones de fo ndo. Sie mpre tenía m i orquesta , mi 
recitador , mis compa ñeros de baile, cuando era necesario. Pero 
iba yo y se los ped ía a los indios. Ha bía la Casa del Estud iante 
Indígena q ue estaba por Santa J ulia. Para una necesité muchos 
hombres y luego, luego todos está n d ispuestos. La dificultad es 
q ue yo los te n ía que entrenar con los pasos que debería n hacer. 
Porque ahí no e ncuem ras posiciones clásicas. 

- ¿Cómo hodtil ti cambio dt vtsluario? 
- Ponía unos biom bos e n el fo ro, y mi ma d re q ue e ra u na 

maravill a me ayudaba a ca mbi a rme. Ahora, en a lgunos pro-
gramas, estaba yo haciendo u na especie de cuad ro p lást ico, 
para prolonga r el espectáculo. Porq ue tú sabes q ue no puedes 
esta r bail a ndo ho ra y media segu ida haciendo tus m ejores 
pasos. 

- ¿Tudas co"Tl.pttidoros? 
-No 1en ia n el di nero q ue yo gastaba en los espectáculos. 

Porque tod as las cosas, es como Napoleón decía, se hacen a base 
de d inero . Tú puedes ser muy ar tístico pero si no tie nes u n tea tro, 
una o rquesta, un gra n vestua rio, decorados y sobre todo la ayuda 
que a mí me d ieron los mexicanos de valor.. 

- ¿De dónde sacabas el dintro? 
- Mi pa pá era m i víctima . 
- ¿Qui in lt bautizó como lo danzarina de los lq1ndos? 
-Ah , eso no me lo sé. H a de haber sido Atl, con 1oda la 

cha mpaña q ue me tomé. ¡Si vieras que simpá tico era Atl ! 
-¿El nombre de Yol- l l::ma de dónde viene? 
-Quiere deci r mujer de corazón se nsible. El doctor Atl me 

dio u na lista de no mbres. Que si yo q uería ponerme C itlali : 
Xóch itl ; pero esos no mbres se me hacían tan vulgares; porque 
hay mujeres que se llama n C itl ali y esas cosas. Entonces, la 
combinac ión que )'O hice e ra precisamente para mis nccesidatlcs. 
Primero, no lla marme Rebeca V ia monte , para e\•itarledisgustos 
a m i famili a. A mi ma m:í no le imponaba que yo bailara en el 
1ea1ro. Lo q ue sí. !en ía que estar casada. pa ra scr li b re y poder 
cog:l'r mi maleta pa ra irme a Nue\'a York . 
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-¿Por qui nos graruús recitalts ya iw los haces dupuis dt los 
cuam1ta? 

-Es que 1engo otro tipo de trabajos interesantes para mí, 
como más vieja que me voy haciendo 

- ¿Tú. túcitús rttirarlt o tneuen/ras las puertas cerradas? 
-No. Es que actualmente ya no es una sorpresa u n reci!al. 

Ya todo mu ndo lo hace . La espantosa esa que canta, esa q ue 
gri ta, canta en el Bellas Artes. Ya no es u na cosa que te agrade. 
Te agrada hacer algo que no hagas más que tú. Ahora tengo otros 
trabajos que me son muy interesan1es. 

-¿Cuálts? 
- El de las películas que voy a hacer, porque las voy a hacer 

en forma muy intensa, a colores y tomando músicas y ruidos y 
cosas que sean totalmente apegadas a lo que voy a hacer. Eso me 
hace 1rabajar mucho. En el trabajo hay que seguir adelante. Ya 
te digo, para mí ahorita presentarme en el Bellas Artes con ese 
programa ya no tiene interés. 

-¿ Tt dedicaste docencia? 
-No, todo el tiempo fui profesora de danza. Bassols en 1932 

me d io un nombramiento. Du ré unos cuantos meses. Nu nca me 
ha gustado ser maestra; porque tú tienes que presentar un 
programa q ue vaya de acuerdo con una mental idad de seres que 
no entienden de arte. Si me comisionaban a una escuela en donde 
las personas eran pobres, los alumnos tenían que ir a repar1ir 
tortillas . Luego, llegas a una com isión de esas y te salen con: 
''¡ay, señora no les quite usted el tiempo!'' Así 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 día de las madres, el día de no sé qué y les ponen un 
baile ridículo a personas que no saben bailar. 

-¿Actualmtnttdtquivivu? ¿Quihacts? 
-Tod os me quieren . Todos me ayudan. Basta con que 

pegue tres grilos en la calle y me ayudan ... He tenido mucho 
amor en mi vida ... Estoy escondida en donde nadie me ve. Si 
encontrara un aguje ro me escondería, me pondría un abrigo de 
piel largo y unas botas y me metería donde nadie me viera ... Si 
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vieras que tengo unos sueños muy lindos. Soy la persona que 
tiene los sueños más lindos ... Soy la persona más fel iz cuando 
estoy alejada de la humanidad .. 

Cuadmros dd CID-Danzo., número 1, 1985 
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Grupo Barro Rojo: cuando nos 
cayeron los catrines 

M ira:qued61inalmala ca.a 
De sórd ód<» of>cios hemos de ocr 1e1•igos 

L a obra de GarridO"·montada con Barro Rojo con el 
títu lo de CU1Jndo nos cayeron loscatrints, su rgió inicialmente de 

la necesidad q ue este grupo independiente sintió a partir de Jos 
sismos del año pasado de crear una coreografia en la que se 
expresen tanto sus ideas como sus emociones generadas por estos 
1erriblesacontccimientos. 

Posteriorm ente la sit uación de Jos damnificados hizo más 
im periosa esa necesidad, porq ue a las sacudidas telúricas con sus 
g raves consecuencias, vino u na situación más violenta que los 
mi smos temblores: Ja realidad que viven en es1os mom entos los 
afectados. 

El t rabajo coreográfico está basado en el cuento El día <ht 
<Úrrumbe dejuan Rulfo y en a lgu nos personajes de J osé G uada-
lupe Posada, como La calave ra catrina , El lagartijo , El cura, El 
capitán, Los mú sicos y El pueblo , e n tre otros. 

Formalmente se uti li za la técnica de danza contemporánea, 
pero a ésta se le su ma con creat ividad la recreación de movim ien-
tos q ue se toman del posib le mov imien to que pueden tener los 
muñecos si estuvie ra n animad os. E n d caso del pueblo se reto-
man algunas características de Ja cond ucta corpo ral propias de 
una pobl ació n ru ral. 

Desde luego que el teatro está p re sente de una manera 
imporran1e. En prime r lu gar la obra tiene un guión dramático. 
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Cuando nos cayeron los catrines. de Arturo Garrido. Barro Aojo. (Foto 
de Jorge Izquierdo.) 
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Lo cual implica una es1ructura teatral. La participación de los 
bailarines dentro del proceso creador es vital, ya que al existir 
personajes defi nidos, la responsabilidad que recae sobre ellos es 
laereación y caracterización de éstos. Más todavía si se considera 
que la utili zación de la voz es muy destacada , porque se hace uso 
de algunos textos de Rulfo que tienen que ser recreados. Tam-
bién se ufilizan u nos corridos del es1adode Guerrero, posteriores 
a la R evolución Mexicana, que requ ieren de un trabajo teatral 
muy fuerte. La música es popular mexicana de principios de 
siglo. , 

La participación del Diablo es 1rascende n1al. Dentro del 
cristianismo es un ser potente. D ice Arturo Garrido: " Es el que 
crea la discordi a. En la obra lo tomamos como lo que es, un 
personaje m ás del pueblo que está e n contradicción permanente 
con un orden establecido". 

Otros personajes sobresalientes que participan son el Pode r , 
representado por el Gobernador y sus ''achichincles'', el Pu eblo 
con cada uno de sus diversos personajes y el Pueblo en su 
conjunto. Pe ro, insiste Garrido, el Diablo "viene a ser algo así 
como el espíritu propio del pueblo. " 

El valor más importante de la coreografía tal vez sea que se 
puede presentar en un teatro o al aire libre . De esta última 
manera puede sal ir ganando, porque existe una producción de 
mojigangas, real izadas a part ir de personajes de Posada. Éste, 
sostiene Garrido, '' tiene a lgo de goyesco . De repente el Coronel 
es medio cuervo. El Cura medio zopilote.'' 

De hecho en México y en A mé rica La1ina existe la tradición 
de las mojigangas. " En caso de que sea parlante , dice Garrido, 
1rata la problemática del pueblo ... Nosotros queremos retomar 
la est ructura teat ral de la fi esta en la que participa la mojigan ga''. 

Al plantea rse el grupo el llevar la obra a una comunidad 
determinada , la intención declara Garrido, "es tener la capaci-
dad de estudiar al pueblo al que vamos, reconocerlo culturalmen-
te y enterarnos de su problemática , para poder incurrir en los 
diálogos de las mojigangas". 
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La obra deberá realizarse en un punto específico del lugar. 
Al igual que la mojiganga el escenario será el pueblo mismo. 

Por último, se debe destacar que el trabajo se ha efectuado 
en equipo. Diseños y realización de muñecos, objetos y vestua-
rio: Víctor Carvajal y Joaquín Rodríguez. Diseños y producción 
de máscaras: Citlali García. Asesor teatral: Rafael Pérez Fons. 
Bailarines: Irene Alzúa, Serafín 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 

D 
A.C., se realizará la mesa redo nda La Escuela Cubana de 
Ballet , con la participació n de Orlando Taquechcl, entre otros 
ponentes. 

Orlando Taquechel , crítico de danza y especialista en pro· 
gramación del canal 6 de la televisión cuba na , dijo que para 
poder definir lo que es una escuela de ballc1 es necesario anrcs 
aclarar lo que ese! es1i lo, porqueconstan1emen1e se confunde un 
concepto con otro. 

" La unidad de las características fundamentales artísticas e 
ideológicas -aseguró Taquechel- presentes en la obra de de· 
terminado artista es lo que se llama estilo . Éste u n ifica obras 
diversas, las hace panes de un iodo -Juego agregó- sólo es 
posible descubrir de modo concreto en1oncesel concepto de est ilo 
a través de un análisis histórico de la obra crea1iva de un amor o 
un grupo de autores''. 

En lo que toca a la corrien1e artística, Taquechel afirmó: 
'' H ay 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 artíst ica. Conceplo muy relacionado a l estilo de la 
época o generacional. 
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" El concepto o categoría método artís tico -manifestó Ta-
quechcl- designa las regularidades en el proceso de creación de 
los valores artíst icos. Es1e es el sistema de los principios que 
regulan la apropiación a rtística de la real idad''. 

La tendencia por su parte , dijo el ent revistado, ''designa las 
regularidades de un método artís tico''. 

Y asi, por medio de una serie de expl icaciones, se llegó a la 
escud a y sus componentes. Orlando Taquechcl sostuvo: " Estilo 
y tendencia son elementos constitutivos de una escuela desde el 
punto de vista histórico . Profesores, bailarines y coreógrafos son 
sus principales protagonistas. Las obras y el repertorio son su 
expresión escénica. La teoría y la hi storia se ocupan del esiud io 
de sus obras, de la calidad de ese repertorio, de Ja trayectoria 
art ística de bailarines y coreógrafos, de Ja significación de éstos 
y la importancia de sus profesores". 

Timrpo Libre, 6 al 12 de noviembre de 1986. 
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Luis Fandiño: 
35 años en la danza 

' 'Lo que m e hizo bailar fue el descubrimiento de la forma . 
Desde mi s estudios secundarios tu ve cieria habilidad para 

hacer cosas que se referían a formas y volúmenes. Es deci r , 
siempre me gustó mucho el dibujo, el diseño. M{1s tarde estudié 
cinco años de dibujo [ ... J y después descubrí la danza, a través 
de películas y de compañías de clásico que venían ... Pe ro lo que 
me hizo tomar la decisió n de ser ba ilarín de moderno fue J osé 
Lim ón, cuando vi su compañía y especialmente una danza : la 
Pavana del M oro. Eso me indicó en mi subconsciente el tipo de 
dan za que yo quería hacer. Allí fue el inicio y busqué dónde 
t0mardases". 

Habla Luis Fandiño, con voz tranqu ila , sen tado en la sala 
de su dcpanamento en el mero centro de la ciudad . Habla con 
modestia , con naturalidad, como si no le importara qu e este año 
cum pla 35 dentro del m undo dancíst ico mexicano . 35 años que 
se dicen y se escriben de una mane ra fác il y rápida , pero que 
significan la pasión, la en trega, la lucha cotid iana por algo qu e 
se ama y en lo que se cree . 

En 1951 , a Jos veinte años , Fandiño ingresó a la Academia 
de la Danza Mexicana , te niendo como maestros a Xavie r Fran· 
ci s, Guillermo Keys , Elena Noricga y Antonio de la Torre . 

Es de sobra sabido que en el a n c no hay hijos sin padres. 
Fand iñocome nta : " Mi primer maesi ro fue Anto nio de la T o rre. 
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Mis maestros siempre me apoyaron. Siempre les caí bien ... Un 
día descubrí a Xavier Francis, 4ue era el que daba las clases a la 
compañía profesional. Aunque yo no las podía tomar, siempre 
!as veía. Así estuve más de un año. De lo cual aprendí mucho. 
Creo que parte del desarrollo de cualquier actividad creativa es 
observar, sobre todo en este caso a! cuerpo, al ser humano. 

"Decidí que Xavier debía ser mi maestro. Encon1raba que 
en su forma de ver la danza congeniábamos en todo. Estuve con 
él diez o doce años. Yo era un ignorante en todo, no sólo en la 
danza, sino en muchas cosas de la vida. Él me enseñó mucho de 
lo que es la vida. Lo que me hizo cambiar mi forma de ser. Creo 
que hasta Ja fecha sigo mi propio esquema, pero con el original 
de él, de ver la danza en una forma dialéctica y no como algo de 
lo que uno no debe salirse, de Jo que uno no debe romper ciertas 
reglas. H e roto muchas y él considero que también las habrá 
roto. Pero siempre se rompen con razón. 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 tenía un estilo 
y vanidosamente digo que yo tengo mi estilo. Porque este tipo 
de preparación técn ica no establece condiciones en las que debes 
tú t rabajar exclusivamente, sino es muy amplia. Entonces cada 
clase para mí es una experiencia. Así era cuando estudiaba con 
Xavier, cada clase era un retomar lo que habíamos hecho y 
volverlo a hacer pero ya con un día de diferencia. Nunca lospliés 
o las extensiones eran las mismas, aunque fuera con la misma 
idea físii.:a; la intclci.:tual , la mental, era diferente . En el fo ndo 
Xavicr y yo i.:oint:idíamos en que lo esencial es preparar el cuerpo 
en su totalidad y que el esti lo lo vas a dar tú. Esto principalmente 
se va a notar si eres i.:oreógrafo. Se va a nmar tu estilo, cu forma 
de ver el movimiento. de ver la danza" . 

Lui s Fandiño en la Ai.:ademia de la Danza Mexicana durante 
dos años participó en temporadas y giras por el país, intervinien-
do en 19 coreografías. La primera fue El Chuu o de Guillermo 
Keys, cuando contaba <1 proximadamcntc 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 además 
de ser bailarín se desempeñó como maestro de la compañía. 

La primera coreografía de Fandiño fue Ronda en 1965 con el 
Ballet Nacional de México. Luis recuerda: " Mis inicios como 
coreógrafo fueron un poquito forzados por Guillermina Bravo . 
Se lo agradezco, porque tal vez fue lo que me precipitó a que me 
decidiera a hacer coreografía. M e apoyó en todo. Si salía mal no 
pasaba nada. No se bailaba y ya, como así debe ser. Pe ro tuve 
la suerte de que hice mi primer traba jo coreográfico y se presentó 
en el Palacio de Bellas Artes. He tenido la suerte o no se cómo se 
llame, de que la mayoría de mis coreografías se han presentado 
en Bellas Artes, con m uy buenos bailarines, buena producción 
y buenos técnicos". 

En Ballet Nacional de M éxico Fandiño realizó las siguientes 
obras coreográficas: Ronda ( 1965), Dulcinea (1966), Tenlo. qtv: 
°'u.rrir (1966), Calidoscopio (1967), Homenaje a Hidalgo ( 1967) en 
colaboración con Carlos Gaona y Feder ico Castro, Tianguis 
(1968), breve historia de México a través del tianguis, en co-
laboración con Guille rmina Bravo y Federico Castro , Acertijo 
( 1968), Metrópoli ( 1969), Serpentina ( 1970), Operacional l ( 1972) y 
Operacional ll ( 1973). En su última actuación como bailarín el 28 
de noviembre de 1975, e n el T eatro Anexo a Arquitectura 
inte rpretó las obras Operacional/, Estudio númno 3, Estudio númtro 
4, Estudio númtro 1, Operacional l l y Ju.ego de pelota . 

De esta época Fandiño recuerda especialmente dos coreogra-
fias: Calidoscopio y Serpentino.. La primera porque " al público lo 
impactó. Es una da nza que a mf me gustó mucho. Tenía como 
seis parles, en cada una de las cuales se presentaba un tipo de 
relación en tre la gente. 1 nventé pequeñas historias que las recrea-
ba ahí. La segu nda, sentó en mí un cambio trascendente y creo 
que también en la danza e n M éxico. En ese tiempo e ra una danza 
difícil para mí por el tiempo que duraba. Adem ás tuve que hacer 
Jos acompañamiencos sonoros y pa rticipé en las primeras funcio-
nes como bailarín. Esto es algo e n contra del coreógrafo, porque 
ponerte tu propio papel puede ser un fracaso, al no ver lo que 
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uno hace. T al vez te sientas muy bien, pero a lo mejor lo estás 
haciendo mal". 

En 1976, Fandiño decide abandonar Ballet Nacional de 
México. Dice: "creo que ya había bailado mucho. ¡Veinticinco 
años! Para mí fue fácil decir ya no voy a bailar. Estaba satisfecha 
mi van idad de exhibirme. Al fin de cuentas el bailarín y el actor 
se exhiben conscien1emente. Además de que con los cambios los 
nuevos elcmenios ya pensaban diferente que yo. No había una 
concordancia de ideas. Tenía diferencias en el aspecto de ver la 
danza y de cómo prepararse. Eso debilitó un poco mi relación, 
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 año en Xalapa. Por múltiples razones tuve que 
regresar. ¡Ahí menos encontré apoyo! Por ningún lado. Ni de 
los bailarines, ni de las au1oridades. ¡Era mucha grilla! Al regre-
so, me puse a dar clases''. 

Después le dejaron a Fandiño, Alternativa. Aquí ha tenido la 
opon unidad de ''no sólo como maestro y coreógra-
fo, sino como organizador y responsable de una compañía, de un 
grupo de gente a la que debo transmitir toda mi experiencia''. 

En Alternativa, Fandiño, ademásdesonear la problemática 
a la que se enfrentan los grupos independientes, ha creado 
las siguientes coreografías: Canto Primtro (1979), Suceso Crónica 
( 1980), En tres tiempos {1981), Dos (1981), Anécdota (1981), Me-
morias (1982), Canto Terctro (1983) Segundo Canto (1983), Vitral 
(1984), Refltjos (1984) y Cmmonia(1985). 

¿Cómo se puede vivir 35 años en la danza? Luis Fandiño, 
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 u no les encuentra solu-
ción a los problemas. No se queda en ellos. Y así fue conmigo. 
Tuve que ir solucionando todo, tanto problemas en el trabajo 
como en la familia. Los problemas económicos han existido 
siempre y siguen existiendo. Pero esos nunca me han detenido 
para seguir en la danza. Siempre busqué otras ac1ividades, si no 
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Vitral del amor de Luis Fand1ño. Al!ernat1va Ballet Contemporáneo. 
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muy cercanas a la danza, por lo menos que me permi tieran segu ir 
haciendo danza . Un tiempo tuve que trabajar dibujando. Pero 
seguía tomando clases. Hubo un tiempo en que tuve que trabajar 
en cabarets, en teatros de revista y en infinidad de espectáculos 
comerciales, pero a las nueve de la mañana yo estaba tomando 
clases, a pesar de que has1a las tres de la mañana me encontraba 
bailando en un cabaret. Y nunca me molestó. Po rque lo que yo 
quería era hacer danza. Y Jo que hada en las noches era allegar-
me recursos para poder seguir bailando lo que quería. Así que 
hasta eso, lo hice a disgusto pero a la vez con gusto, porque me 
reportaba !a libertad de hacer lo que yo quería". 

Tirm¡xi libre, 18 a! 24 de diciembre de 1986. 



Marco Antonio Silva: danza, 
cambio y redefinición 

para qu ienes nos dedicamos a hurgar en la nostalgia de los 
ar1istas que entrevis1amos. Generalmente al preguntar: ¿cómo 
descu briste tu vocación por la danza?, uno se acomoda, para 
escuchar y disfrutar una h istoria que nos apasionará. 

Así, ent revistar a Marco Antonio Silva, resulta agradable . 
El entrevistador goza, a más no poder, de su antisolemnidad, de 
su ingenio y de su no andarse con rodeos. 

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

''Mi vocación por la danza aún no la descubro . Creo que la 
danza no es mi vocación ... EmpeCé en el terreno artístico a partir 
de mi inquie1ud teatral. En un plan au todidacta comencé con la 
danza. esgrima, música y actuación. Un poco a partir de eso y 
de la necesidad de conocer el rigor que exigía la danza y de 
contemplar el decadente panorama del teatro en México, me 
llamó mucho más l;i atención la danza. 

''Tomé clases en la ANDA , en un sem inario de iniciación del 
Taller Coreográfico de la UNAl>.I de Gloria Contreras, un poquito 
después en Ballet lndcpendien!e con Raúl Canelo y Gla-
diola Orozco y tiempo después en el seminario del Balle1 Nacio-
nal de México . 

75 



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

" El inicio fue en 1976 a los 23 años de edad . Creo que soy 
mu y terco. Cuando empecé en la dan za pesaba 85 kilos, era más 
chaparro y con el pelo largo. Venía de otra situación 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 más bien de 
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guardaespaldas que de bailarín, los maestros se alucinaban. Se 
decían : 'Bueno, éste qu ién sabe para qué quiere bailar, pero que 
tome clases'. No les quedó otra, por la misma característica del 
país, en donde no hay bailarines hombres. Aunque sea un 
Frankestein que aparezca por ahí les funciona. 

"Ante las presiones económicas y un jalón 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-
sión corporal y teatro en una escuela para niños. De ahí el Taller 
Coreográfico dela UNAM tuvo una pequeña crisis. Debido a esto 
me hablaron. Acepté la invirnción y me q uedé con ellos dos años 

"Luego pasé al Ballet Teatro del Espacio otros dos años. 
Entre el paso de una compañía a otra, trabajé un poco con Danza 
Libre Universitaria y con Arsedis, un grupo independiente. Y 
otras cosas que salían por ahí. Estaba a punto de aceptar un 
trabajo en Televisa para montar shows, pero el ángel de mi 
guarda, me protegió o se distrajo y me inscribí en el Centro 
Universitario de Teatro (CUT) en el área de d irección. Tomé 
clases con Margules y con Alejandro Luna. Se abrieron un poco 
otras puertas. Trabajé con Margules como bailarín y coreógrafo 
en una ópera, hice unos p rogramas para l mevisión y otras 
cosas". 

Marco Antonio S ilva hizo su primera coreografía en 1980 
dentro del seminario de iniciación del Taller Coreográfico de la 
UNAM. En 1981 junto con otros compañeros fundó Utopía, tras 
la real ización del 11 Premio Nacional de Danza, patrocinado por 
la Universidad Autónoma Metropolitana (UAM), entre otras 
inst ituciones. H asta la fecha ha realizado entre 15 y 20 coreogra-
fías. Tres para el Ballet Teatro del Espacio, tres en Alemania y 
12 para Utopía. 

Este año precisamente, Marco Antonio estuvo durante cinco 
meses en la República Federal de Alemania, invitado por el 
Instituto Internacional deTeatro(IIT) de la UNESCO, el Instituto 
Goethe y apoyado por el Centro de Investigación, Información 
y Documentación de la Danza (CID-Danza) del INBA y por la 
Fundación Ballet Internacional. Allá tuvo "la oportunidad de 
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observar de una manera cercana los procesos creativos y sus 
resultados dejochen Ulrich (Tanz Forum de Colonia), William 
Forsythe (Ballet de Francfort) , J ohannes Kresnik (Ballet de 
Heidelberg), Reinhild Hoffmann (Ballet de Bremen) y Pina 
Bausch (Teatro Danza de Wuppertal)". También asistió a las 
funciones de otras compañías. Dice Marco Antonio: 

'' El resultado de esta experiencia, hace evidentes las grandes 
diferencias en las áreas económica, política, social, y finalmente 
artística. Estas diferencias afectan, inevitablemente, los resulta· 
dos en la búsqueda 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 cam inos para el 
desarrollo de un nuevo lenguaje cultural. Después de este perio-
do en la Repúblic<>. 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 
propia alternativa y ésta tiene que funcionar en nuestras circuns-
tancias, crít icas circunstancias en realidad. 

''No se puede olvidar, en ningún momento, que en nuestro 
continente latinoamericano la seguridad nacional tiene connota· 
ciones culturales que obligan a fomentar la formación de las 
mentes y los espíritus . 

"En estos momentos, nuestro continente vive fenómenos 
nuevos de cambio que se adivinan radicales, como consecuencia 
de la crisis económica mundial. Todo esto pone en juego la 
redefinición 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· 
nía real alargo plazo. Todo el Tercer Mundo se encuentra sujeto 
a la continua penetración de imágenes y patrones de consumo y 
de conducta que nos son infiltrados desde el exterior''. 

Y así, en la larga 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 coreografTa 
En ts/JeTa tÚ Ulises, con el grupo U1opía, música de juan Valdez 
y 1ex tos dejamesjoyce y Marcela Sánchez, fue la triunfadora. 
El entrevistador entiende que el inierrogado debe estar harto de 
hablar sobre el tema. Cuando le decimos: ¿Cuál es tu opinión 
sobre el Premio? Luego, luego responde: ¡Otra vez! 

''Sí. Sí, otra vez la pregunta, porque como soy detractor del 
Premio -afirma M arco Amonio inundando con su voz mi 
pequeño departamento, para enseguida continuar- , como yo 
hay varios detractores, porque lo he visto que se manifiesian. 
Entonces, creo que en ciertos medios de comunicación, como 
puede ser el periódico, hay inquietud en este caso de César 
Delgado Martínez , de saber qué objetivos tiene el certamen, 
hasta dónde son sus alcances reales o por lo menos cuál es la 
opinión de uno que juega en él. 

''Para mí el Premio es una verbena, es una fiesta. No sé que 
sea para los demás. Ese significado de fiesta lo ha llegado a tener 
ahora. Antes podía haber sido como u na contienda, como una 
batalla entre pequeñas víboras y di go pequeñas, porque no 
tenemos el alcance de otras instancias económicas , culcurales, 
etcétera. Así como concibo el Premio como una fies1a popular 
dancfs1ica es importanle. Pero no es importante en cuanto a la 
difusión. Finalmente , los espacios de la UAM para espec1áculos 
teatrales o dancísticos son pocos y no son los más idóneos . La 
posibilidad de difusión que puede tener el ISSSTE no se compara 
con Ja de la UNAM o Bellas Artes . Un trabajo conjunto de estas 
cuatro instituciones podda 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 
cant idad de público, no basta con la car1elera de Bellas Artes, no 
basta con un boletín de prensa, no basta con una entrevista. Se 
requiere de ot ros elementos . No tengo una respuesta. Hay gente 
especializada en eso. 

"El Premio es funcional en cuanto que convoca a una serie 
de gente impresionante. Esta vez fueron 25 grupos más o menos. 
Ahora, cómo se logra lo que dijo el jurado rcspeclO de si el nivel 
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se eleva o 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 Investigación de la 
Danza . El primero fue una verdadera 'pachanga'. Este último 
en Guadalajara , por lo que se sabe, las ponencias fueron más 
interesantes, más concretas, más elaboradas. ¿Y eso de qué es 
producto? De que hay un mayor rigor''. 

Después lanzamos al aire la pregunta : ¿Además del millón 
de pesos del premio, qué más gana Marco Antonio Silva y 
Utopía ? El entrevistado responde: 

"No creo que gane mucho en términos estrictos. No es que 
gane Marco Antonio y Utopía , sino el movimiento, porque 
finalmente se da la posibilidad de que los grupos independien1es 
entren al Palacio de Bellas Artes, sin sufrir la antesala de la 
burocracia poderosa , que determina el rumbo de la cultura en 
México . Ahora, qué tanta madurez puede tener este movim ien-
to, qué tanta proyección no sólo nacional sino también interna-
cional , qué tanta trascendencia , qué tanta perdurabilidad, eso 
no lo puedo determinar yo . 

" Considero que en este tiempo de crisis es importante el 
surgimiento de grupos independientes. Es importante que se 
trate de estimular con un premio en efectivo a un grupo de 
jóvenes. También creo que es trascendente que no sea ese premio 
en efectivo lo que mueva ala gente a realizar cosas, sino algo más 
misterioso .. Pero mucho más importante es la continuidad. 
Somos un país que no tiene memoria . Somos un país que no tiene 
continuidad histórica en cuanto a proyectos. ¿Ahora cómo lograr 
eso? Creo que no está 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 Martínez 
1933-1986 

'' La panc c reativa en la danza es muy imponantc. Desde mi 
punto de vista esto se frenó al terminar la época de Mi gud 

Covarru bias y se incrementó la técni ca. Claro, a ho ra hay más 
técnica, las extensiones son más altas, más correctas, más estira-
das las piernas. Pero eso es lo de me nos valor. Lo más sobresa-
lien te es Ja creatividad." 

La que así o pina es Alma R osa M artínez, bailarina y coreó-
grafa mexicana, nacida el 30 de agosto de 1933 e n esta ciudad y 
desaparecida e l 14 de julio de 1986 en el mismo lugar de su 
nac imiento. Empezó a estudiar danza clásica a los diez aflos con 
Socorro Bastida y con María R oldán ; posteriormente, a los 15 
años de edad, ing resó a la Academ ia de la Danza Mexicana . Allí 
continuó danza clásica con Guillermo Keys y danza folklórica 
con el recientemente desapa recido Marcdo Torreblanca. 

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

'' Me acuerdo que Amalia Hernándezdaba clases de moder-
no 'Y me invitó a sus cursos. Me comentó q ue mi tipo era para 
moderno y no para clásico, pero yo creía ser clásica. De todas 
fo rmas, in gresé a su grupo. Luego estuve con Xavie r F rancis. 
Ahí mismo, e n 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 JNBA . Bailé en coreografías como 
loscuatrosolesdeJosé Limón yenobrasdeGuillermo Keys, R osa 
Reyna, Martha Bracho y otros." 

Alma Rosa Martíncz igualmente tomó clases con Lucas 
Hoving, Doris H umph rey, Waldeen y Anna Sokolow. 

"Con Waldcen trabajamos mucho con música de Bach. 
También cosas mexicanas de Silvestre Revueltas. En ese tiempo 
Amalia Hernández comenzó a experimentar lo que tiene mon-
tado ahora. Por ejemplo Sones antiguos de Michoacán y las sonajas. 
Fue el principio de lo que después sería el Ballet Folklórico de 
México." 

Tras de participar en otros trabajos , Alma Rosa ingresó al 
Ballet de Bellas Artes; enseguida,juntocon Rocío Sagaón, fo rmó 
el Ballet Contemporáneo, en donde creó la coreografía Seruemayá 
basada en el poema de Nicolás Guillén y Salón México con música 
de Aaron Copland. Esto rue alrededor de 1954. En ese entonces 
también montó Ballet 1900 con música de Carlos C hávez, a su 
regreso a Bellas Ancs . 

Posteriormente estuvo bastante tiem po fuera del país: en 
Nueva York y en San Anton io. En la primera ciudad estud ió con 
H an ya Holm y, en la segunda, formó un grupo fo lklórico. 

A su regreso al país se incorporó al Ballet Folklórico de 
Méx ico, en el que permancc:;ió cuatro años . La ba il arina comenta 
que no le gustó. 

' '[ .. . J porque esto es muy rutinario . Siempre lo m ismo. La 
ex pe riencia fue muy interesante. Pienso q ue el espectáculo es 
muy bonito, pero también que se ha desvirtuado mucho lo que 
es verdaderamente México y Jo que es la danza folklórica mexi-
cana . " 

Alma Rosa hace sus maletas y se marcha rumbo a Oaxaca, 
donde dio clases en el CEDART (Centro de Educación Artística) 
e independie ntemente formó el Ballet Contemporáneo. Fue' en 
1976, precisamente cuando el que esta nota escribe la conoció, 
de ahí nació la inquietud de conoce r bailando a este se r humano 
maravilloso, solidario, vital. 
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Lin Du rán comenta que Alma Rosa, al pararse en el escena-
rio, lo llenaba con su bellísima figura. Todo era luz. Sin importar 
que le faltara la técnica a que ella misma h ace referencia . 

Bolttb1 CID-Danza, número IO, 1986. 
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María Elena Anaya 

M;:;o 
disciplina artística. Desde peque ña le gustaba por influencias 
fa miliares. A los tres años su madre la llevó a tomar clases, 
porque siempre andaba " bailoteando" por donde quiera. Su s 
participaciones en recitales eran Jos "clásicos" de fin de cursos 
de academias. Pr imero , con Lupira Bueno, y después con O sea r 
Tarriba, ambos de baile español. 

Tarriba se negaba a darle clases porque era mu y chira. 
Apenas contaba con cinco a ños. Puso a una de sus alumna s a 
e nseña rle un za pateado. Lo aprendió. Luego la lle"aron ante d 
m aestro para que la viera bailarlo indicado. Le interpretó el baile 
y a T a rriba le e nca nt ó. Como se iba a efectuar un recital de la 
academia la pusieron a bailar . Fue todo un éxi to . Ese fue el ¡;ran 
inieiode la vida a r1ís1ica de María Elena. 

Más tarde quiso es1udiar arte drarnárico , pero en su casa no 
gustó la idea. Com o también 1cnía inclinación por la medicina, 
dec idió esmdiar odontología . 

Ac1 ualmcn1ccombina la dan za con la labor de dent ista. Viv(" 
ele esto úlr imo, porqut: de la danza es m u y dificil hacerlo . 

En Odnntología conoc ió al que ahora es su marido . Tirnl' 
tres hijas. La fa m ilia se fue a vivir a C hicago dos años. Fue el 
tiem po en que aba ndonó la danza . 

85 



Al regreso volvió a sus clases. El guitarrista Hugo Elizondo 
la acompañaba. Un día éste le dijo: ''¿Sabes que bailas muy bien 
frente al espejo? Pero eres una egoísta. ¿Por qué no das un 
recital? ... " Entonces se le metió el gusanito y se dijo: "¡Voy a 
bailar!" Se puso a preparar material. El problema era dónde 
hacerlo. 

Así empezó. Presentaciones aisladas. Pero María Elena co-
menzó a interesarse, como quien dice le gustó presentarse ante 
el público, recibir el reconocimiento a través del aplauso. Fue 
cuando realmente descubrió su vocación. 

Por azares del destino el ginecólogo que la atendió' cuando 
tuvo a sus hijas, el doctor Morales Lepe, fungía como director 
de Actividades Socioculturales de la Universidad Nacional Au-
tónoma de México {UNAM). Le pidió una cita. 

El galeno seguramente pensó que buscaba trabajar de odon-
tóloga , jamás se imaginó que ella bailara. Cuando se enteró de 
esto, se quedó con cl ojo cuadrado. Le llevó su pequeño currícu-
lum avalado por Manolo Vargas. 

La sorpresa fue grande . Le ofrecieron 40 funciones. El 
estreno fue en la Sala Miguel Covarrubias del Centrv Cultural 
Universitario , en 1984. Este fue su gran paso. El éxito fue .tal que 
en ve1 de 40 presentaciones fueron 60. 

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

Lvs espectáculos de María Elena abarcan varios géneros. 
Desde la danza clásica española hasta el flamenco. El programa 
generalmente empieza con lo más serio y termina con algo muy 
alegre, que le gusta mucho al público. En los últimos programas 
incluye poesía de Federico García Lorca, con la participación de 
dos actores y todos los músicos que intervienen con unas garro-
chas grandes haciendo ritmo. 

Dentro del programa todo está estudiado. A María Elena no 
le gusta improvisar. Los montajes los hace de acuerdo a la música 
que le gusta y que le ve posibilidades de bailarla. Así van 
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surgiendo una a una sus coreografías. El apoyo musical lo recibe 
de Hugo Elizondo y de Óscar Solís, entre ot ros. 

Por último, ace rca del panorama del baile español en M éxi-
co, M aría Elena d ice qu e la gente tiene la idea del baile de tablado 
y que es poco reconocido como espectáculo de concierto, ta l vez 
por falt a de difusión. 

Sostie ne que hay muy pocas escuelas que se dediquen a este 
género dancíst ico y que obviame nte las bailarinas son contadas 
con los dedos de la mano. La verdad es que el baile español no 
se toma e n serio. No se ve como un a profesión . Los padres lo que 
quieren es que la niña sea graciosa, que tenga coordinación , que 
haga ejercicio para que no e ngorde y nada más . 

Boldín CID-Danza, núme ro 11 , octubre-diciembre, 1987 . 
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Lin Durán: podrían la calle y la 
TV dar a la danza un público 

masivo 

habla; '' La primera vez que semi el impac10 de la danza es-
cé nica era todavía bastamc niña. M e tocó presenciar a cie ntos 
de jovencitas con vestidos rojos corriendo de un ex tremo al otro 
del Estadio, llevando en la mano, en señal 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 es1a experiencia me indinó dcfinitivamcme hacia la danza. 

" Después, cuando tenía diez años, mi madre me inscri bió 
en la Escuela de Danza que funcionaba e n el propio Palacio de 
Bellas Artes . Allí estuve sólo unos meses, porque las clases no 
me gusiaron. Me hic ieron usar zapatillas de punta y la verdad 
es que me se ntía como cabra espinada". 

Más adelante Lin estudió actuación con el maestro Scki 
Sano, colaborador de Waldecn. 

" En 1945 vi un a función de esta maestra , donde bailaba 
Guillermina Bravo, J osdina La valle, Dina T orrcgrosa ... Fue mi 
primer encuentro con la danza moderna . 

''Me acu erdo que me impresionaron mucho dos danzas: Lo:r 
deshertdado1, con música de Silvestre Revueltas que era una csce-
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na de la Caronela y la Danza de las fuerzas nueuas, con música de 
Shostakovich, ambas en un lenguaje coreográfico vigoroso, muy 
emotivo. Inmediatamente empecé a tomar clases con Guillermi-
na Bravo , una mezcla de ejercicios de ballet con movim ientos 
tomados de las coreografías de Waldeen. 

' 'Muy poco efectiva esta mezcla, desde el punto de vista de 
la formación muscular, pero muy extraordinaria respecto al 
ritmo y !a expresividad. y sobre todo, a la comun icación con el 
público, que para mí fue una experiencia casi inmediata, ya que 
me aceptaron en el grupo Juego, luego. No porque fuera yo n i 
remotamente bailarina, sino por mi entusiasmo y ded icación. 
Como era alta y bastante principiante me ponían siempre atrás, 
hasta que de ahí de los cincuenta tuve papeles principales. 

''Siempre he sido tímida, pero en el foro me sentía la dueña 
del mundo ... La primera vez que bailé ante un púb lico fue en 
1946, con el Ballet W aldeen. De esa func ión salió el proyecto de 
fundar la Academ ia de la Danza Mexicana como parte d el 
Inst ituto Nacional de Bellas Artes. Después fundamos el Ballet 
Nacional para ser independientes. Bailé hasta 1960, pero seguí 
colaborando con Gu illcrmina Bravo y estudiando el extraño 
fenómeno de la danza moderna que se iba haciendo danza 
contemporánea ante mis asombrados ojos''. 

Lin Durán también estudió en la Facultad de Filosofia y 
Letras de la UNAM, así como se preparó un poco más en música, 
artes plásticas, dramaturgia, actuación teatral, psicología y todo 
lo q ue estuvo a su alcance. 

Emocionada, Lin Durán narra que:''[ . .. ] las danzas que más 
me impresionaron en la década de los cincuenta fueron las de 
Guillermina Bravo y Guillermo Arriaga. También recuerdo con 
gusto Torumlzintla de José Limón. Creo que esta etapa que han 
dado en llamar 'de oro' terminó por sa1uración de elemenws 
folklorizantes y porque ya se gestaba la danza contemporánea, q ue 
significó no sólo la profundización de los contenidos, sino la 
búsqueda de un lengua je corporal q ue respondiera a esta necesidad 
de transmitir ideas más cercanas a la conflictiva cotidiana de los 
grupos urbanos y del humano en sus relaciones sus1anciales. 
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"El ind ito haciendo o.ttidu.de o deueloppi quedó como una 
estilización al modo de las películas del Indio Fcrnández, que ya 
no tiene nada que ver con las necesidades sociales y culturales de 
las nuevas generaciones. Sólo Guillermina Bravo mantuvo el 
paso de la inev itable renovación. Muchos coreógrafos dejaron 
de producir frente a este desafío y Jos nuevos coreógrafos han 
luchado mucho para vence r las enormes dilicultadcs que entraña 
ser un a rtista creador y no sólo un repetido r de fórmulas caducas 
o ajenas a nuestra cultura''. 

Luego Lin Durán habla de la Escuela Nacional de Danza 
Contemporánea del INBA, sostiene que su fundació n fue pos-
puesta largament e por faha de maestros. Afi rma: " T odavía no 
existe la maestría en docencia . Afortunadamente se presentó la 
coyuntura para iniciarla y en 1978 trabajé el Plan de Estudios, 
que aún ahora me parece válido, porque toma en cuenta no tan 
sólo el desarrollo muscular , sino también el desarrollo creativo 
de los alu mnos. Simultáneamente el FO NA l'ÁS me dio oportuni-
dad de iniciar en la Escuela Vida y Movimiento un centro para 
la formación de coreógrafos , con grupos de bai larines , ya que si n 
éstos no se pueden formar los maestros ni los core6grafos. FONA· 
PÁS nos permitió contratar a grandes figuras como Kázuko 
Hi rabayashi, David H atchwalkcr, Takato Asakawa, Ke nnet 
Pearl, Tim Wengerd, Alan Sener , Daniel Lcwis, Jane Carring-
ton, C lifford Shulman , entre otros. Estos tres últimos maestros 
son los especial istas más serios de la T écn ica Limón que hay en 
el mundo y éste fue el inicio del rescate de esa técnica tan valiosa . 

"Cuando J osé Limón estuvo en México ( 1951-1952) se 
preocupó más por crea r obras y enseñar principios coreográficos 
que por for mar maestros, así es que su técnica (derivada de la de 
Doris H umphrey) había quedado en el olvido. 

"Las técnicas de danza contemporánea que están perfecta· 
me nte codificadas y que son excelentes cuando se comprenden 
los principios biomecánicos, psicomotores, se nsoriales y artíst i· 
cosque las sustenian , son laGraham y la Limón . Por desgracia 
todavía no llegamos a l punto de distinguir que una técnica de 
danza no es una gi m nasia y que con aprende rnos unas secuencias 
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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-
so como generador de movimientos que se irradian al resto del 
cuerpo, como las vibraciones de un gong; Limón aprovecha el 
momentu.m, la fuerza de la gravedad, los rebotes, los péndulos, 
etcétera, que producen movimientos líricos de gran fluidez. Así 
es que Graham es la funza y la sensualidad, mientras que Li-
món es la sorpresa y la espiritualidad, por decirlo de algún modo. 

" Ante la ausencia de una escuela de estudios superiores 
-sost iene Lin Durán-, fundamos el Taller de Especialización 
Coreográfica, dependiente del Sistema Nacional para la Ense-
ñanza Profesional de la Danza del INBA, donde estamos ela-
borando una guía didáctica para la iniciación en la danza, 
cualquiera que sea la técnica que posteriormente se emprenda. 
Es decir, una especie de propedéutico que incluye los aspectos 
biornecánicos y de sensibilización. También preparamos guías 
didácticas para el trabajo muscular en general, para la danza 
infantil, etcétera. 

''Como continuación del CESUCO, que desapareció con la 
liquidación de FONAPÁS a finales del sexenio pasado, fundarnos 
en 1983, en el INBA, el Centro de Investigación Coreográfica 
(C!CO), cuyas danzas se han mostrado en decenas de funciones 
populares (escuelas, hospitales, calles) yen el Teatro de la Danza 
principalmente . A partir de 1979 esta comunidad ha presentado 
más de 150 funciones y 60 estrenos. Sigue funcionando como 
grupo de danza con el nombre de CICO-danza contemporánea, 
ahora vinculado al Sistema de la Danza. Sus integrantes son los 
maestros del Taller de Especialización Coreográfica. Se distin-
guen en esta actividadjanc Haw , Ana González, Marcela Agui-
lar, Olivia Díaz, Tania Álvarez, Teresa Tostado, Georgina 
Gutiérrez y Cecilia Alvarado". 

La especialización personal, la vocación principal de Lin 
Durán ha sido la teoría y la pedagogía de la danza. Dice: 

"He tardado algunos años en elaborar un método para la 
iniciación al trabajo coreográfico, otros años en encontrar la forma 
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de iniciar a los niños en la danza (sin que entren directamente a 
las técnicas cuando aún no han decidido su vocación) y otros tantos 
años en organizar una guía de a nálisis de la obra coreográfica que 
permita hacer juicios sobre bases más estructurales. 

" Durante los sesenta esc ribí notas sobre danza en el Suple-
mento Cultural de Ovaciones, en la revista PoHtica y en la R tvisla 
de la Univtrsidad. Me ga né el od io de tirios y troyanos. Insist í 
porque en ese momento nadie más escribía sobre danza y el que 
lo había hecho durante años, mi amado esposo Raúl Flores 
Guerrero, estaba muerto . Yo no alcanzaré a tener la objetividad 
que él siempre manejó. Mis escritos e ran agresivos, tintos de 
pasión, pero siempre productos de una profunda reflex ión'' . 

Sobre las nuevas posibilidades de la danza: la calle y la 
televisión, Lin Durán comenta: "ambas me interesan muchísi-
mo. Sólo que las dos requieren técnicas especiales para mantener 
cal idad estética. En la calle se requiere usar todos los fre111cs y los 
niveles más altos, hacer muy evidente el centro de atracción, usar 
colo res llam ativos en el vestuario, etcétera. Para la televisión se 
requ ieren conocimie ntos técnicos sobre el uso de las cámaras, las 
luces, las tomas , el rilmo, d guión ... Estos dos medios, la calle 
y la televisión, podrían dar a la danza t:l público que ya necesita, 
es decir, un público masivo" 

Para finalizar, afirma Lin Durán, tras haberse fumado va-
rios cigarros y observado con atención al entrevistador: ''Existe 
un auge en el mundo de ta danza. Todos los jóvenes quieren 
bailar. Hay más cantidad que calidad. El pro¡;cso del creador 
coreográfico es largo y difícil , tanlO como el del cineasta o el del 
compositor. H ay mucho que aprender y mucho que experimen-
tar. Sólo conve ncen tos que pasan por el proceso con humildad 
y honestidad . No trascienden los que bailan para gustar a wda 
costa. Tam poco los que ventilan sus retorcimientos personales 
en las obras. Mucho me nos los que ignoran el A B C del oficio". 

Tiempo libre, 1al 7decnerodc 1987 . 
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Silvia Unzueta: el cambio en los 
jóvenes 

' ' Desde chiquila me gus1ó bailar. Me acuerdo que me ponía 
a bailar como loquita en la sala de mi casa. Yo decía que 

qucrfa scrcirquera. Esa fue Ja primera idea. Mi mamá vio que 
me gustaba mucho el baile y como quería estudiar danza me llevó 
a una escuela. Ahí empezó todo. Hice la carrera de bailarina de 
concierto en la Academia de Ja Danza Mexicana. Comencé a los 
nueve años" 

Es Silvia Unzueta, quien alegre al rewrdar loamerior habla 
en su depanamenco, casi en fami lia. Su marido Carlos Valero 
salió un momento antes de iniciar la entrevista, pero cerca de 
nosotros están sus dos hijos Nidra y Crisiián de nueve y siete 
años, respectivamente. Hacen la tarea. Sin embargo nos vigilan, 
sobre iodo cuando tiene la palabra su mamá. Dice Silvia: "A 
veces pienso que cómo aguan1é tamo tiempo en la Academia, 
porque era muy duro ir todos los días duran1e nueve años. 
Aunque 01rasocasiones pienso que el tiempo pasó rápido. Pane 
de tu vida la pasas ahí. Inclusive tenía poco tiempo para hacer 
otras cosas propias de esa edad, como ir a un café o a una fiesta. 

"Son muchísimas las experiencias. Antes de terminar Ja 
carrera trabajé con Bodil Gcnkel que formó una compañía con 
alumnas de la escuela. Dimos funciones en el Palacio de Bellas 
Artes y en el Teatro de la Danza. Eso me mo1 ivó más para que 
siguiera en ese ''rollo''. 
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''Al salir de la escuela , G!adiola Orozco me llamó a trabajar 
con el Ballet Independiente como invitada . Ella me vio en una 
función y me dijo que si quería participar con ellos, que en ese 
Tiempo era un grupo que tenía mucho ángel , mucha fuerza . Me 
quedé ahí y dejé a BodiL 

" Además 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 años sin hacer danza para nada. El teatro fue una cosa 
muy importante en mi vida, que cambió mi manera de ver las 
cosas. 

'' Regresé a Ballet Independiente cuando hicimos una gira a 
Europa. Me tocó estrenar el montaje de Año cero de Michel 
Descombcy. Luego me volví 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 Raúl Flores Canelo, la 
nueva compañía. Desde entonces me quedé con él. Son ya como 
nueve años" 

La primera coreografía que realizó Silvia Unzueta fue Cuarto 
interior en 1982. La hizo para un concurso que hubo dentro de 
Ballet Independiente, empujada por Raúl Flores Canelo. La 
entrevistada confiesa: "Yo tenía tiempo pensando en hacer 
coreografía , pero me daba mucho miedo, porque siempre he 
sentido que esto significa mostrarte tú, como abrir una puerta en 
ti y 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 efectuó el certamen y la obra de Silvia fue la 
ganadora . 

De ahí en la creación coreográfica de Silvia Unzu eta sigue 
Puerta abierta , que en 1983 participó en el Premio Nacional de 
Danza. El jurado d eclaró desierto el primer lugar y el segundo 
le fue otorgado, junto con un trabajo de Oaxaca, que d espués 
fu e descalificado. En ese mismo año participó como coreógrafa 
en un taller teatral con el Taller de Investigación de !a Escuela 
Nacional de Danza Contemporánea (ENDC) del IN BA, que diri-
gió César Pérez Soto y que comprendía música , danza y teatro. 
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Después viene Vtntanasen 1985. En seguidaCambiodtpitlcon las 
al umnas que se graduaron en la ENDC y Oasis estrenada en el 
Palacio de Bellas Artes en 1986. 

Como componente de Ballet Independiente, Silvia Unzue· 
ra y sus obras han esrado en varias ciudades de provincia. En 
1984, en la inauguración del Festival de Otoiio en Mérida, 
du rame el mes de octubre, esta compañía sacudió las buenas 
concie ncias que estuvieron en su presentación en el Teatro 
Peón Contreras . 

Algunas personas abandonaron dicho recinto. cuando en 
una de las coreografías, precisamente Putrla abitrta de Unzueta , 
tres bailari nas simularon amamantar a igual núme ro de bailari· 
nes o cuando apareció un bailarín en el escenario con tan solo 
u na pequeña truza. 

Esto ocasionó que otro día hubiera airadas protestas a través 
de un diario local, por medio del cual se pidió que se aclarara 
cuando las func iones anísticas fueran sólo para adultos. 

A mí me tocó oír (nadie me lo contó) a u na "distinguida 
dama de sociedad " que maneja una academia de ballet para 
niñas "popis" que afirmó, a propósito de todo esto: "Para ver 
esas cosas prefiero ir a un cabaret". 

En fin. Así las cosas de la moral decimonónica y la hipócrita 
acti1 ud de la burguesía . Pero es mejor pasar a otra cosa. Sobre 
la in fluencia en su trabajo coreográfico, Silvia sost iene: "Creo 
que tengo mucha in fl uencia de Raúl JFlores Canelo] que es con 
el que más he trabajado, au nque nues1ras formas sean muy 
diferentes. También de Cracicla Henríqucz y Anna Sokolow. 
Además cuando tú logras una manera de ex presarte, lleva con· 
sigo todas las experiencias que has acumulado. Mi expe riencia 
teatral influye muchísimo en lo que hago ''. 

Acerca del panorama de la danza contemporánea en Méxi· 
co, Silvia Unzueta , quien fu era jurado del Premio Nacional de 
Danza en 1985, declara: " Pienso que se están haciendo cosas 
muy interesantes. Siento qu e se es1á dando un cambio muy 
fuenc en los jóvenes, que tie nen muchas ideas y que es1án 
tratando de rompe r con formas establecidas. Lo interesante que 
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veo, algunas veces noes1á muy bien logrado, mu y bien te rmi na-
do, mu y bien cuajado, pero existe la posibilidad de d ife rentes 
expresiones, de nuevas ideas y de otras formas ". 

Tiem¡w lilm, 22 al 28 de enero de 1987. 
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Raúl Parrao: onírico, danza y no 
sé qué 

N 
pasado Festival de Danza Contemporánea de San Luis Potosí, 
sal ió parte del público espantado, con los pelos de puma, co mo 
seguramente se les pusieron a los conservadores al leer la poesía 
maldita de Rimbaud y Verlaine. En esia ocasión no fue un poeta 
sino un coreógrafo maldito el que causó el escándalo: R aúl 
Parrao. En uno de los d iarios locales se publicó: 

'' La respuesta del público fue de rechazo, a nte el espectácu lo 
por demás agresivo y violento que presenció ... Po r primera vez 
en toda la realización del festival, hubo espectadores (conocedo· 
res y neófitos en el asunto), que abandonaron el teatro manifes-
tando abiertament e su inconfor midad por la descarga de energía 
negativa que sin ningún control estaban manejando los bailari· 
nes e n escena. 

"Una sensaci6n general izada de ná useas, flotaba en el am· 
biente por el planteamiento grotesco de una realidad cruda, 
cuyos aspectos deplorables e ran resaltados en una recreaci6 n 
insa na de los mismos. 

''El público agredido gratuitamente, sin que mediara un fin 
concientizador de por medio, ya que no había tal, no fue pro· 
pues10 de manera conveniente en base a una definici6 n de 
lenguaje corporal, una interpretación personal de la realidad que 
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Rocfo Zamora en ¿Sansangaravateandochlvarito .. ? de Raúl Parrao. 
U,X. Onodanza. 

mostrara el estilo del grupo y del coreógrafo, el manejo adecuado 
de símbolos así como una depurada técn ica dancística. 

" Lo anterior se desprende más específicamente en la reali-
zación de la obra Prouso la que reviste un fuerte contenido 
temático tanto en lo humano como en lo social , incluso los 
ejecutantes logran proyectar una gran fuerza expresiva, sin 
embargo consideramos que la ma nera de hacerlo no es la más 
conveniente". 

Raúl Parrao nació en El Paso, T exas, el 15 de marzo de 
1963 y a la edad de diez años llegó a la ciudad de México. Se 
inició profesionalmente en la danza en 1982 en CESUCO. Al 
cierre de esta inst itución por espacio de se is meses est uvo en 
Estados Unidos. Al regresar volvió a ingresar a lo que se había 
convertido e n CICO. El primer día que fue a ver si lo admitían 
a hí, Cecilia Applcton, le pro puso junto con Norma Batista y 
Laura Rocha fundar Contradanza, un grupo independien1e , 
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en el que estuvo hasta 1984, siguiendo paralelamente su entre-
namiento en CICO. 

En ese año con Contradanza en el Premio Nacional de 
Danza, patrocinado por la UAM, Parrao fue finalista con su obra 
DQS mujerts y un diariQ y además obtuvo el reconocimiento como 
el mejor bailarín por la obra En tl nidQ de la strpientede la Appkton. 
Sobre el significado de esto Raúl, 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, íbamos a tener funciones a principios de diciembre . 
Todo ese tiempo, como un mes, me metí como loco a hacer clase 
tras clase y me enfermé. Caí en cama por agotamienw. Total no 
me presenté a las funciones". 

Al abandonar ParraoContradanza, y no encontrar un grupo 
independiente que coincidiera con su manera de concebir la 
danza , formó junto con tres niños Bajo Pies Extraños, que con 
su coreografíaMQmtn/QJ ganó el segundo lugar del Primer Premio 
de Coreografía, organizado en 1985 por la Secretaría de Educa-
ción Pública (SEP). 

También en 1985 con el recién fundado U, X. Onodanza, 
participó con su obra Héroes en el Premio Nacional de Danza, 
resultando tr iunfador. Acerca de lo que significa esto en su vida, 
Raúl puntualizó: " También es vanidad. De alguna manera se 
te está halagando. Entonces, eso viene como a picarle a uno la 
van idad. Pero más que nada este premio yo lo buscaba , no para 
que se me considerara coreógrafo, sino por que hay 'un apoyo ' 
Se dice 'este grupo tiene una coreografía que ganó' y se le pone 
cie rta atención''. 

A la pregunta de si hay honestidad entre los organizadores y 
el jurado de este certamen, Parrao con toda seguridad declaró 

" Sí, puede haber cierta honestidad, pero también hay mu-
cha manipulación. Es difícil saber en qué se basan para decir esto 
es bueno, esto es malo. A las coreografías que son de vanguardia , 
por llamarlas así, como son nuevas o poco vistas, se les rechaza, 
no se les toma en cuenta . El jurado tiene diferentes formas de 
pensar, pero yo en lo personal creo 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, así 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 a lo que significa U, X. Onodanza grupo del que 
Raúl Parrao es director artístico desde su fundación, éste men-
cionó: "No significa nada. Importa más 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 onírico. Entonces 
por ahí le estuve buscando: onírico danza y no sé qué. Se me 
ocurrió onodanza. Fue casualidad. El U, X. es porque buscaba 
un número o un juego de let ras. Puede ser también U, X. 
O-danza, U, X. no danza. Como uno quiera. ¿A ti cómo te 
gusta más?" 

Raúl Parrao, autor de alrededor de 16 coreograffas a sus 24 
años, pone el dedo en la llaga, cuando este reportero le pregunta: 
¿Hay escuelas en México donde se puedan formar los coreógra-
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 cómo manejar algo . Finalmente uno va mane-
jando las ideas. Va aprendiendo empíricamente. 

"Lo que he hecho desde un principio es buscar lo que me 
conviene, porque no hay escuelas que te lo den todo. Ahorita me 
eswy entrenando en clásico con un buen maestro. Antes tomé 
técnica Limón y Falco, entre otras. No hay una escuela donde 
aprendas iluminación o escenograffa. He aprendido mucho 
viendo y el teatro me ha ayudado considerablemente''. 

Luego Parrao hace referencia a la existencia de "personas 
dentro del ambiente dancístico, aunque no son bailarines, no 
son coreógrafos, sino que son reporteros o críticos de danza. 
¿Pero qué tanto están ayudando a la danza? ¿Qué tanto están 
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comprometidos para difundir la danza o para hacer la historia? 
Hay pocas personas que en realidad se interesan por esto . 
Además en los periódicos no hay apoyo para la difusión de la 
cu ltura". 

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

algunos), con u na son risa y con la alegría que le 1rae el acorda rse 
de escenas d e su vida , me cue nta sobre su s inicios en la d anza. 

" Hay a n teced e ntes qu e a mí me da mu cha risa recorda r 
-dice, m ien tras j uega con la cuchara de n tro de su taza de 
café-, siem pre q ue llegábamos de la escuel a m i herma na Rosa 
y yo, co mo q u e q uedaba t iempo para q u e llegara mi papá y 
pudiéramos comer todos juntos, pon ía mos el rad io e n la esia-
ció n tropical o en la esiació n q ue cayera y nos dedicábamos a 
ba ilar. Mi mamá nos enseñaba todos los pasitos de cha cha chá, 
d a nzón , m ambo y tod o. Era una práctica diaria de d os horas 
mfnim o . T ermi nába mos agotad as y sudando. T e nía cnt n:: seis 
y s iete años de ed ad . Esto duró toda la primaria. Era m u y 
divenido . Improv isábamos. Mi ma m á nos decía: ¡Así no! 
¡Otra vez! 

" Creo qu e ese gu sto por b a ilar se hereda , porque mi padre 
era muy bailador en la é poca d e los pachucos. Era baila dorsísimo 
y a rrasaba en las fi estas. 

'' Mi m adre, en la primera o portun idad que tuvo, nos met ió 
en la academia que qu edaba a cinco cu adras. P asa mos a hí toda 
la infancia y parte d e la adolescencia. Em pezamos tom ando dos 
dascsitasa la se mana, luego 1rcs y al poco tiem po toda la semana. 
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''Después de eso, como a los catorce o quince años, comencé 
a sentir cierta dificultad para ir a clases. No sé si era el ambiente 
o el hecho de tantos años de disciplina. Pero más que nada fue la 
crisis de la adolescencia. Puse como pretexto que los pies me 
dolían 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 
año no hice nada. 

" Cuando estaba en primero de preparatoria, fueron unos 
chavos a vender boletos para un espectácu lo de danza. Les 
compramos y fuimos en bola ahí del salón al Teatro del Bosque. 
Era una temporada de Ballet Nacional. Era uno de esos ciclos 
didácticos con discusión al final. Este fue mi primer contacto con 
la danza moderna. Fue muy entretenido, muy divertido. Y eso 
del diálogo, que cómo !e hadan, qué sentían, qué pensaban y no 
sé qué. Fue como un contacto muy rico. De ahí comencé a pensar 
nuevamente en entrar a la danza, pero en otro tipo, porque 
definitivamente dedicarme al ballet no lo veía como mi futuro''. 

En 1971 más o menos Lidia inició sus clases en el seminario 
de Ballet Nacional. "Rápidamente me enrolé de nuevo, con la 
práctica de siete u ocho años de clásico, entendí el sistema del 
moderno. En 1974 empecé a tomar clases con la Compañía, con 
entrenamiento mucho más profesional. Comencé también a 
estudiar antropología en la Escuela Nacional de Antropología e 
Historia (ENAH). Eran los dos mundos que me fascinaban. Por 
un lado el rollo de la antropología y la investigación y por el otro, 
el mundo de la danza. Mantuve esa dualidad como dos o tres 
años. Claro, mientras todo se fue haciendo más complejo, más 
seria la cuestión de la escuela y la necesidad de la Compañía que 
requería casi tiempo completo. Llegó el momento en que tuve 
que tomar una decisión. Así que dejé por la paz la antropología, 
aunque siempre he tenido el gusanito de volver. En el momento 
que tenga cierto tiempo, me encantaría terminar mi carrera. 
Creo que es un conocimiento que te da una perspectiva muy 
especial de tu profesión de la danza. 
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"En Ballet Nacional estuve cuatro años. El hecho de trabajar 
con u na compañía estable, con un método de trabajo, con toda 
una jerarquía muy clara, es benéfico en u n primer momento de 
form ación. Tienes Ja seguridad de que eres parte de una totali-
dad, armón ica, organizada y con una serie de planteamientos 
serios. Fue una experiencia fundamental para de ahí partir a 
otras''. 

Sobre su salida d e Ballet Nacional, Lid ia cuenta que se 
d ieron una serie de condiciones que la fueron llevando hacia esa 
d eterminación. Desde 1975, con sus ahorros, junto con otros 
compañeros, se iba a Nueva York dos o tres meses del invierno. 
Allá entró en contacto con un mundo de conocimientos mucho 
más amplio , tuvo la oportunidad de ver todo tipo de funciones 
de danza y de tomar cursos de otros tipos de técn ica. Esto le fue 
creando una concie ncia más crítica, un criterio más amplio. 

Con todo lo anterior, Lid ia afirma: "empiezas a tomar ta 
cuestión 1écnica como lo que es, como una serie de prácticas , de 
sis1emas, que te hacen bien. Pero si desarrollas mucho la infor-
mación, te da la posibilidad de d iscernir, de escoger, de elegir, 
de preferir. O de hacer una síntesis 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 compañía en que bailaba. La 
llevó a buscar otro espacio, otra gente con la cual trabajar. Ella 
cree que es de lo más sano que puede pasar en la formación de 
un profesional. En 1977 empezó a trabajar con lo que después 
fue el Forion Ensamble. Se eligió ese nombre porque en realidad, 
sostiene Lidia''[ . .. J nunca vas a crear algo nuevo. Todo ya está 
dado desde el origen del mundo. A lo que sí 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 improvisación, de discusión y de composi-
ción. Esto fue desarrollándose y haciéndose más completo . Nece-
sitó de otro núcleo de trabajo. El planteamiento era buscar un 
método de trabajo y de convivencia, que nos retroalimentara a 
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 
ContrerasChacel.) 

ya conocíamos todos, sino una diferente que nos permitiera desa-
rrollarnos, tomando en cuenta que no estábamos totalmente for-
rnados. Estábamos conscientes que la educación de la danza en 
México es completamente deficiente y que el enfoque es hacia la 
cuestión técnica, pero que para nada hay una preocupación por 
las cuestiones teóricas, por darte un marco de conocimiento más 
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 fundación de El Cuerpo Mutable. 

Acerca de Ja obra coreográfica de Lidia , la primera la hace 
junto con su hermana Rosa en 1977 y se llamó Proposición. 
Después en 1979 hizo Ttrura persona. Era un dueto de amor, 
''pero abstracto'', dice la entrevistada. En broma le digo: lo cual 
significa que nadie en1endió. Y ella en broma también me 
contesta: ''hasta la fecha la gente sigue sin entender nada de lo 
que pasó''. Ha realizado aproximadamente 12 coreografias. 

Volviendo al Forion, Lidia cuenta: "Gracias al esfuerzo y a 
la claridad de los planteamientos y de las ambiciones que tenía-
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mos, logramos algo que mu y poca gente ha logrado . Todo eso se 
revierte en más información , más seguridad . Y corno todos los 
c iclos se cumplen, se cie rran y necesariamente tienes que pasar 
a otra cosa, regresando de una gira mu y importante de Oriente, 
decidimos nuevameme cambiar la estructura de la compaiiía . 
Eso se había planteado desde el primer momento, que no íbamos 
a crear una estructura que se iba a estatizar, a coagular, sino que 
mien1ras nos s irviera ese cascarón , ese edificio, lo íbamos a 
habitar " . 

Entonces se quedaron además de Lidi a, Eva Zapfe y H cn1 1i · 
nia Grootemboerg y se fueron Romel Rosas, jorge Oo míngucz 
y Rosa R omero. Mabcl Diana después se integró y, como se 
sabe, Eva murió en un accide nte . 

R especto aJ panorama de la danza contemporánea m exica· 
na , Lidia Romero, puntualiza: '' Lo veo en plena efe rvescencia. 
Siempre he pensado, que mientras más cri tt: rios, m ás conceptos 
y más cond iciones de trabajo existan va a ser una experie ncia 
más rica para todos. Lo qu e se me hace absurd() es pensar e n que 
solamente una línea, solamente un estilo, solamente una téc nica 
prevaJezca. Después de la fo rmación muy ampl ia de bailarines 
mal e ncauzados, mal ed ucados, porque nad a m ás se li mitan ;il 
aspecto téc nico, la ge nte ex plota com o puede , hace sus compa· 
ñías y participa e n los concunos. Es lógico, si se abren escudas 
y hay planes de estudios, las nuevas generaciones han brotado 
como una explosión . S iento que es un mome nto muy important e 
en la danza , lástima que la situación económ ica se ponga cada 
vez m ás difícil. Es mu y imeresame lo que va a suced er . De qué 
mane ra toda esia nueva generación va poder p rod ucir a lgo que 
real m ente sea muy importa nte, q ue 1enga que ver con la realidad 
actual y que pueda en un momento determinado no sólo pedir , 
sino exigir mejores condiciones de trabajo. H ay una irrespo nsa· 
bilidad de las instituciones educativas , po rque es mu y contradi..:· 
torio que formen generaciones sin pensar qut! va a pasar cua ndo 
sea n p rofesionales''. 

7iempo Lllm. 9 al 15 de abril de 1987 
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Barro Rojo en el camino 

te Ba rro R ojo. 
El camino, largo, si nuoso, d esesperante a veces, en El 

Salvad0r, al gú n día llegará a su fin triunfalmcnc c. El camino !a 
obra co reográfica de Arturo Garrido, Premio Nacional de 
Danza 1982, q ue ha bla d e esta lucha, hoy cum ple ci nco aiios, 
mo1i vo por el cual se develará una placa en el T eatro de la 
Danza. 

Pero, antes que otra cosa, veamos en qué condiciones surge 
Barro Rojo. En J982 Arturo Garrido y Daniela Hcrcdia se va n 
a Ch ilpancingo, invilados por Rodolfo Reyes, e n aquel entonces 
jefe de Difusió n Cuhu ra l de la Universid ad Autónoma d e Gue-
rrero (UAG), para trabajar en un proyecto de escuela de danza, 
que no se pudo realizar, porque no había las mínimas 
condicio nes para ello. 

E ntonces se abocaron a la for mación de un grupo de danza 
con1em poránea . Así nació Barro R ojo en siiuacioncs adversas . 
No tenían un lu gar de trabajo. Casi siempre se les veía encrenán· 
dose o e nsayando en la Alamed a Ce ntral. R eunieron a varias 
personas de aquí }' de allá, trabajadores si ndicali zadosde la UAG. 
H asta ellos llegó Serafín Aponre, csllld iame universitario y ba i· 
larín de "folklore" 
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''Teníamos que sumarnos a la dinámica misma de la Uni-
versidad -cuenta Daniela H eredia- cuando se daba la lucha 
por el subsidio. Íbamos a manifestaciones. Cada vez más las 
necesidades de la Universidad eran mayores y nosotros nos 
íbamos frenando en el trabajo . A veces no podíamos hacer clases, 
porque teníamos que inventar una comparsa para la manifesta-
ción. En otras ocasiones , no ensayábamos, porque era necesario 
marchar hasta Acapuko. Obviamente, entendíamos muy bien 
la lucha. Sabíamos que sin eso no podíamos tener el apoyo que 
necesitábamos''. 

El camina se montó en la Alameda. Esa fue la primera coreo-
grafTa del grupo. Como la UAG no tenía posibilidades de di-
fusión, sostiene H eredia, "consideramos que era importante 
participar en el Premio. Era como decir: 'existimos, aquí esta-
mos'. Llegamos con muchas dificultades, porque la Universidad 
nos negó la salida de Chilpancingo, porque ellos consideraban 
que para poder impulsar una actividad dentro de Guerrero no 
se debía salir nunca. En cambio, nosotros manejábamos una 
posición totalmente diferente: para poder hacer un trabajo allá, 
había que estar vinculado a lo que se hacía a nivel nacional y así 
poder fortalecerlo dentro de la entidad '' 

La coreografía en torno a lo que se vivía en Centroamérica, 
según SerafTn Aponte, "significaba un apoyo por un lado y por 
otro, por Ja misma posición de la Universidad y la que trataba 
de asumir el grupo, era una necesidad de montar una obra que 
hablara de esa problemática específicamente. Este primer mon-
taje, viene a definir la línea que actualmente t iene Barro Rojo". 

El grupo se componía de cinco personas. El financiamiento 
se hizo con parte de los sueldos de Arturo y Daniela. Era la 
primera ocasión que se presentaban en un teatro. Era verdade-
ramente algo heróico para ellos. Las luces los encandilaban. No 
sabían dónde estaba el frente . Si n embargo, pudo más el deseo 
de estar allí y Ja convicción en Jo que bailaban. La sorpresa inicial 
fue la noticia de que habían resultado finalistas y la segunda 
cuando se enteraron de que habían ganado el Premio. 
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Laura Rocha en El Camino. de Arturo Garrido . Barro Rojo. (Foto de 
Jorge Izquierdo.) 
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Este hecho en Guerrero no les sirvió. Su actividad dancística 
siguió en las mismas condiciones. No se les dio ningún tipo de 
apoyo. Para los de la Universidad, dice Heredia, "éramos un 
grupillo que habían visto en un parque, que dábamos funciones 
en todas partes y que estábamos en las marchas. Pero no podían 
darse cuenta del nivel que teníamos, porque desconocían lo 
cultural en términos nacionales. Rodolfo no. Era otra cosa. Pero 
él, que manejaba información no la pasaba". En 1984 el grupo 
decide trasladar su sede a la ciudad de México y continuar de 
una manera independiente. 

El comino coreográficamente hablando, junto con 01ras crea-
ciones de Arturo Garrido, como por ejemplo ... Y onumturá y 
AJtro, mantiene una estructura muy bien lograda. Además cabe 
destacar la utilización que el coreautor hace de los bailarines 
solistas expresando masas, el manejo del espacio, los diseños 
corporales, y más que nada, tal vez, la conducción de la energía, 
que da como resultado el logro de un trabajo con bastante fuerza. 

TitmfJfJ Librt, 30 al 6 de abril y mayo de 1987. 
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Ala Vuelta: la noche que cayó la 
bomba 

El jueves de la semana pasada, antes de las ocho de la mañana 
tocaron a mi puena . Me pregunté quien podría ser. Pensé 

que a lo m ejor el plomero o Makarenko. Al asomarme por la 
ventana vi de cuerpo entero a Graciela Cervantes, directora de 
Ala Vuelta. Abrí y la invité a pasar todavía medio dorm ido . Le 
ofrecí un noescafé. Ella , que no ti('ne barreras, entró a la cocina 
y tomó un melón y me propuso que nos lo comiéramos. Le 
respondí afirmativamen1e. Mien1ras ella preparó todo lo nece· 
sario para comernos la fruta, aproveché para sacar la grabadora. 
Entre sorbos de café e ires y venires se inició la entrevista. 

''Ala V uelta surge, dijo Graciela, hace cuatro o cinco ai1os, 
a part ir de un t rabajo de la coreógrafa I re ne Martínez, con una 
obra llamada St trata simpltmtnlt dt bailar. Ella es una bailarina 
mexicana que conocí en Alemania. Ll ega ndo a México nos 
aglutina, manda llamar a Alita, Yosune, Cidali y yo busqué a 
Roda Bece rril . Ella montó el espectáculo para el DDF. Estuvi· 
mos en un vagón del arte. Después se regresa a Alemania a 
estudiar circo y yo m e quedo aquí trabajando sola en la calle y 
haciendo cositas aquí y allá. 

''En realidad, afirmó Graciela mientras se arremangaba el 
suéter, la compañía se junta a partir de la explosión de San Juan 
Ixhuatepec, porque sucede eso terrible y uno como trabajador 
del arte, d ice qué puedo hacer para de alguna manera apoyar a 
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la gente que está allá. Recordé mucho el trabajo expresionista 
que vi en Alemania. Empecé a leer. .. Bueno, aquí decían , la 
Patricia Cardona, decía: (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 últimas palabras las 
pronunció casi gritando). Empecé a leer a todos estos, al Pisca-
tor, al TOiler y al Kaiser y resulta que hablan de catástrofes 
urbanas y en un tono también como muy esperanzador. Sí, pero 
el hombre nuevo y la fregada. Y como tenía esa idea de hacer 
espectáculos que tuvieran un final alentador, comencé a trabajar 
unas ideas que hablaran de lo que sucedió. Volví a llamar a la 
gente. 

"Después del montaje fue cuando nos planteamos la cues-
tión de decir: hagamos un grupo, aunque al principio pensamos 
hace r un espectáculo y juntar gente. No enclaustrarnos en eso. 
Pero veíamos que en México se ha acostumbrado en la danza la 
compañía. 

''Digo danza, recalcó la entrevistada, porque era para donde 
nos estábamos moviendo, aunque quién sabe si lo que hacemos 
es danza. Yo no sé. Creo que tampoco me interesa definirlo. Me 
interesa definirlo en el foro, pero a nivel verbal no . Una gente 
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 compañía para poder tener un 
poco más de proyección y fue cuando le entramos a Ala Vuelta . 

" Lo interesante fue que en un principio tuvimos en el grupo 
gente de teatro, que empezó a hacer danza, justo en ese momento, 
y que se metió durísimo al entrenamiento dancístico. Había gente 
que había tomado clásico y gente que yo formé. Sácatelas, nos 
juntamos ... Yo como bailarina había empezado relativamente 
tarde, a los veinticuatro años. Ahorita tengo treinta y tres. Empecé 
en teatro hace quince años cuando llegué a México . De Tavira 
acababa de montar Sodoma y Gomorra. Me gustó 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 expresión 
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corporal y tenía música además de ser teatro. Los actores hacían 
voces y ruidos y ese tipo de cosas. Pensé: esto se parece a Jo que 
creoquequisierahacer. Me metí en un sem inario con De Ta vira .. 
Llegó la oportunidad de ir a Alemania, a Munich y dije aquí me 
lanzo a la danza ... Siempre cantaba y bailaba de chiquita en las 
fiestas de familia. Súbete arriba de la mesa y ponte a cantar. Cielito 
lindo era la que siempre cantaba desde los ocho a!los. Y yo feliz 
En Alemania retomé tocia la cuestión del canto, porque en el grupo 
había músicos , pintores, un cineasta, gente de teatro y bailarinas 
Irene y yo. Hacíamos de todo. Ritos con las obras de un escultor 
y una ceramista en la Academia de Anc. Hacíamos fiestas , estilo 
''japenins''. Nos salíamos a la calle. Hacíamos coaliciones. Yo me 
voy a cantar contigo y aquélla se va a bailar con aquél. Aprendí a 
tocar el cuatro. La guitarra ya la tocaba. Yo decía quiero hacer de 
toclo¿no?" 

Ala Vuelta, pasando a ot ra cosa, en la temporada Estrenos 
87 repone La nochequecayó la bomba, con la construcción de la 
teatral de Graciela Cervantes y el vocabulario, las palabras, de 
la búsqueda meticulosa y muy personal de Yosune, Rosario, 
Mende , Rocío , Citlali, Raymundo y Graciela. Un espectáculo 
donde se conjuga la danza, el teatro, el canto y la música 

La obra, dividida en dos partes, incluye música, que va 
desde composiciones contemporáneas mexicanas escritas espe-
cialmente para ella, hasta la voz inconfundible de Sonia López 
y la Sonora Santanera. 

En el primer acto, aparece una mujer cantando: "Oiga de 
mí, dígame usté señorita, qué es eso de la bomba, que en mi 
pueblo nunca se ha visto cosa así, explíqueme que a mí me suena 
como un globo de plástico ... '' Entra una niña, también cantan-
do: "sí, no, sí, no , que la bomba ya cayó ... La bomba está 
cayendo es una danza de destrucción. No siempre fue así. Hubo 
un tiempo en que las sirenas se quitaban su cola y la ponían a 
secar al sol. Los hombres eran lo mismo lagartos que changos. 
Las sircnitas bailan felices, pero de pron to las invaden los solda-
dos . Viene la guerra de los sí sís contra !os 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 está 
cayendo adentro, porque afirmó Gracicla, '' nos está llevando la 
'fregada ' con los afectos, con la vida cotidiana, con la calidad de 
la vida, con las cosas que comemos, con el transporte, con la crisis 
económica ... " En efecto cayó la bomba en los cuerpos y en el 
clímax los deja ciegos. Ya no se conocen a sí mismos . Pero 
siempre hay un rayo de sol. La esperanza es lo úhimoque muere, 
aunque sue ne cursi. Los cuerpos salen de sus agujeros, exploran 
el espacio , porque les da la gana, " porque así lo decidimos en 
Ala Vuelta", sentenció Graciela, porque el baile cuenta con la 
posibilidad de dar saltos y marometas, porque se puede brincar 
a otro 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 d iciendo: " Barqu ito, 
barquero. bríneate , bríncate, bríncate con los pies, escápate en 
un pez''. El final esperanzador, del que habla Gracicla Cervan-
tes. El decir estamos ''jod idos'', pero hay algo rcscatablc . .. La 
tragedia y lo cómico se unen . Se hermanan el gusto por la fiesta 
pueblerina y el expresionismo, lo solemne y lo trágico . 

Titmpo librt , 30 de rnayo y 7 de ago110 de l '. ' 
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U,X. Onodanza: cubetazo 
de agua 

liza a algunos "críticos" y los hace sacar a la luz sus conceptos 
anacró nicos. 

Esto vie ne a cuento, po rque a raíz de la present ación de U , 
X . Onodanza dentro del Fest ival de Danza Contem poránea en 
Sa n Luis Potosí, Luis Bru no Ru iz escribió e n Excilsior: ''Cree-
mos que la danza en México tiene graves grados de decadencia 
que es necesario señalar . Por ejemplo[ ... ] U, X. Onodanza(se 
presemó con una obra que nos dejó perplejos [ ... ]. La danza o 
mejo r ' el juego' de intérpre tes que se basan en la sucia deca -
de ncia de cierta j uventud, después de hace r ' dro les' (Sic.) 
vulgares, chistes sin razón de ser, un gandul se ace rcó a l 
proscenio con una cubeta ll ena de agua y salvajemente la lanzó 
al público. Esto no fue e n un campo abierto, sino e n el respe-
table Teatro de la Paz, ca tedral del arte del lugar. ¿Complejos 
re primidos? ¿O se ncillamen te deseo de publicid ad? ... Y lo peo r 
del caso, la gente moj ada, rebajada, no protestó. ¿Qué le pasa 
a Raúl Parrao?" 

A Raúl Parrao, u n coreógrafo ma ldito, metido todos los días 
en la experimentación, no le pasa nada del otro mundo. A ciertos 
"crít icos" se les rompen sus anquilosados esquemas cuando 
algunos grupos como U ,X . Onodan za, se m antiene n abiertos a 
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cualquier posibilidad temática, dentro de la vía experimenta! y 
que incluyen todo imaginable, como voz, teatro, pantomima y 
juegos con el público. ¿Esto no es danza? Quien se atreva a 
decirlo, ¿en qué fundamenta sus afirmaciones? 

U,X. Onodanza de acuerdo a las palabras de Raúl Parrao: 
"Pretende ser definido como algo más que danza, pues hay 

otras disciplinas y formas de expresión que trabajamos 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 expresión de una 
época, de un siglo que está por terminar, de un momento crítico 
universal. 

"U,X . . -continuó Parrao-, intenta transmitir el shock 
moderno del mundo, no por mostrar agresión, desintegración 
familiar o de la pareja o locura como simples fenómenos, sino 
hablando de la sutil transformación 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 público o lo que es lo mismo foro y butacas, procu-
rando interactuar con el espectador, haciéndolo parte de la trama 
o introduciéndolo al escenario". 

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

' 'Creemosque ha pasado el tiempo de ver danza simplemen-
te, pues el arte mismo ha llegado a un ificar las diversas manifes-
iaciones artísticas, aunque por supuesto nuestro elemento básico 
es el cuerpo. Damos importante cuidado a las rutinas que nos 
sirven para las rondas callejeras. 

"U ,X . . . busca de manera esencial el contacto d irecto con la 
gente. Esto por medio de las func iones en la calle. En ellas 
observamos las reacciones del espectador y medimos el grado de 
participación que puede tener. Así, al llegar a tos teatros, sabe-
mos hasta qué punto o bajo qué circunstancias podemos hacer a 
nuestro auditorio partícipe de la energía que manejamos durante 
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las p resentaciones. U,X ... se ha presentado a nte dist intos ti pos 
de públicos, desde el callejero, pasando por el de escuelas prima-
rias y secunda rias, prcparatoria nos, un iversitarios, militares, 
trabajadores, hasta intelectuales". 

Tit:mpo librt, 13 al 19 de agosto de 1987 . 
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Oiga Escalona 

Tampico, porque mi papá 1rabajaba allá. En 1927 llegamos a la 
ciudad de México. Como siempre he sido chaparrita, por eso me 
han creído más ch ica. 

En 1930 entré a 1ercer grado en la Escuela Benitojuárcz. 
Allí conocí a Hipólito Zybin. M e acuerdo mu y bien, que fue a 
buscar a unas mu chachas , para fo rmar un g rupo de bail e. É l 
quería, aparte de ser famoso, funda r una escuda de danza en 
México. Él nos puso Vous de primavera y Danubio azul. En 
noviembre nos llevó a hablar con el ministro de Educación, 
quie n por cierto nos citó a las diez de la noche y nos recibió 
como a las once. 

En 1931 se empezó a anunciar la escuela de danza . To-
mábamos clases en la parte baja de la Secretaría de Educación 
Pública, e n un salón donde había escritorios y iodo, cn1rando 
por la call e de González Obregón. Después en 1932 se inaugu-
ró la escuela, ya con espejos, barras , etc. Era una escuela 
elega ntísima en la misma Secretaría . Entró como director Car-
los Mérida y como subdirectora Nellic Campobcllo. Zybin 
sólo se quedó como maestro. A él le debemos la escuela. Por 
cierto que sintió una g ra n tristeza, porque no lo nombraron 
d irector. 
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El grupo que ya había tomado clases dos años con Zybin, 
aunque era nuevo en la escuela formaba el segundo grado. Había 
uno de principiantes el cual era llamado de párvulos. 

Nellie, además de ser subdi rectora, daba clases de bailes 
mexicanos. Su hermana Gloria se encargaba de ritmos mexica-
nos. (Ellas dos estaban estud iando con Zybin en su academia 
particular, donde había clases diarias a las tres de la tarde. Yo 
también asistía.) Rafael Díaz daba baile español. Estuvo seis 
meses y dejó a Carmen Delgado. Dora Duby impartía danza 
moderna y Francisco Domínguez era el acompañante de tambor 
con Gloria . 

La clase de ritmos mexicanos se llamaba así por el acompa-
ñamiento del tambor, pero de baile mexicano no tenía nada. 

Recuerdo que en bailes mexicanos, para un examen, Gloria 
me hizo aprender tres bailes: La Zandimga, La Cucaracha y otro 
que no recuerdo ahora. Nos examinaban grandes personalidades 
como Chávez y Revueltas. No sé donde aprendía Gloria dichos 
bailes, podía haber :;ido en algún estado del país o con un 
maestro. También llamaba a colaborar, por ejemplo , a grupos 
de Concheros, a Jos jefes, de ellos aprendimos. 

Después sucedió que a Zybin lo despidieron sólo porque no 
fue a marchar el 20 de noviembre, día de la Revolución. 

En 1934 la escuela se cambió al Palacio de Bellas Artes. Yo 
nada más comencé, ya no seguí. Por ahí tengo una carta d e los 
profesores. Lástima que nada más conservo la de Zybin, donde 
al retirarse le escribió al jefe de Bellas Artes. Le decía que yo 
estaba capacitada para quedarme como maestra con sus grupos, 
porque él creía que era muy bonito que se viera que de la misma 
escuela salíamos profesoras capacitadas. Nellie dijo que tenía 
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 sería la seleccionada. 
Seguí estudiando con Zybin. En 1942 conocía a Nelsy Dambré 
y estudié con ella . 

Siempre quise trabajar en el teatro, pero mis padres no lo 
aceptaban. En 1937 participé en Rayando ti sol un espectáculo de 

124 



Roberto Soto en el Pa lacio de Bellas Aries. Lo primero que bailé 
fue el Bailt <k los diicltros, que era algo muy sencillo, como con 
pasos de jaranas. Esto lo hice durante quince días y ni siquie ra 
mi nombre sal i6, porque ya estaban hechos los programas. 
Después Jacobo Dalcvuelta, cuyo verdade ro nombre era Fer-
nando Ramírez de Aguilar, me escribió un cuadro sobre Oaxa-
ca, con Isabela Corona recitando y yo bailando e n puntas. 

AJ mes aproximadamente éramos cinco primeras baila rinas 
y la primerísima bailarina Eva Beltri . Pasaron dos meses y ésta 
última se pele6 no sé con quien y ya no quiso seguir. El maestro 
Federico Ruiz mellam6a mfpara sustituirla. Yo dudaba mucho, 
porque tenía que bailar sin ensayar y además no tenía el traje . 
La presen tación era a l día siguiente. El baile se llamaba lasg1u/as 
tú Cacahuamilpa. En la noche la costurera me tomó medidas y al 
otro día me llevó el traje . 

Bailé sin ensayar. Era una especie de ritual, donde el dios del 
Sol bajaba por la princesa y se la llevaba. Ut ili zaba m áscólra, 
arco, fle cha e incienso. Le introduje muchos cambios. Es qu e 
había una parte qu e no me gustaba. Fue muy satisfactorio para 
mí , porque Eva Beltri sólo duró dos semanas con ese cuadro y 
yo est uve todo el año. Ella misma fue a felicitarme el día del 
debut. También interpretaba el Bailtmaya, lajaran.ayuca/tta y el 
Jarabt tapatío en puntas. En aquella época el cuerpo de baile se 
llamaba segundas tiples, porque no eran mu chachas que hubie-
ran estudiado baile , sino de revista que las llevaron a bailar allá. 

Así es que tuve la sat isfacción de qu e los cuadros que me 
pu sieron a mí no los quitaran, porque se acostumbraba cam biar 
cada quince días . El coreógrafo era Rafael Díaz. Después de 
Bellas Artes fuimos a Pue bla, otra vez a Bellas Artes, lu ego a 
Morclia, Guadalajara y Veracruz. Tu vimos también una fu n· 
ción espec ial con el cuadro de Puebla y el jarabt tapat{o en d 
Teatro Alameda en un festival para recabar fondos. 

Después el se ñor Soto puso M ixico a u avis dt los siglos, pero yo 
no bailé. En 1942 interpre1é un cuadro clásico con música de 
Chopin, durante veintiún días y luego la Rapsodiahúnga1a, númtro 
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dos de Lizt donde la estrella era Conchita Martínez, cantante 
española. Esto fue en el Follits Bérgtrt. 

El mot ivo por el cual dejé de bailar , fue porque mi padre 
sufrió una parálisis por un disgusto. Me retiré del baile e 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 ensayábamos alrededor de las 
once, terminábamos como a las dos de la tarde, me iba rápido a 
dar las clases. A las cinco salía porque a las seis teníamos que 
estar, puesto que la función principiaba a las siete. 

Cuando tomaba clases con Nelsy Dambré estuve también 
con Sergio Unger. Estudié igualmente con Dim itri RomanofT 
que venía en ju lio y agosto. Estuve años enteros con Óscar 
Tarriba estud iando español. Aprendí jazz con Marko San Ro-
mán. El rock and rol! lo estudié con los hermanos Morton . 

Nelsy Dambré tenía su estudio en el edificio Ana Mier . De 
allí pasó a las calles de Campeche, compró la casa y la arregló. 
Ahí me quedé a cargo de la escuela, cuando ella se fue a Francia. 
Me quedé de junio a diciembre. 

Estando en San Juan de Letrán Nelsy conoció a Carmen 
Burgunder que tenía su estudio en las calles de Puebla. Carmen 
había solicitado una maestra de baile , por medio de los periódi-
cos. Se presentó Nelsy y le dieron dos grupos de clásico. Cuando 
dieron funciones en el Palacio de Bellas Artes, apenas comenza-
ban con esos grupos. Por eso presté a mis alumnas. Ya antes 
había enviado a Laura Urdapilleta con Nelsy. 

Yo daba dos festivales al año. Uno enjulio 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 ofreció el Palacio, 
explicándome que el Hidalgo estaba muy ocupado con los exá-
menes de la Escuela de Danza . Y como me gustó mucho ya no 
salí de ahí. Durante veintisiete años di allí 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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Sí, yo era muy trabajadora. La danza fue mi vida. M e 
dediqué y e ntregué completame nte. ¡Me gustó mucho! 

Me muevo aún con agilidad, pero ya no prac1ico. Desde que 
murió mi mamá en 1954 dejé de tomar clases . C uando trabajo, 
pues sigo dando clases, con mis alumnas hago pasos, por eso no 
soy 1orpc. 

¿De qué doy clases? A mis seten1a años sólo doy clásico, 
porque ya estoy cansada. Anteriormente daba también iap , 
bailes mexicanos, baile español, incluso baile orie ntal, cha cha 
cha, roclc and rol/ y los ritmos de moda . 

Ah ... otra cosa, como tengo tres sobrinas que les dio polio, 
me dediqué a rehabilitarlas con la técnica clásica. A los tres años 
conseguí que una de ellas caminara sin aparatos. Luego me 
1rajeron va rias alumnas con es1e mal. Lograron mucho ... Tengo 
muchas sat isfacciones en mi trabajo ac1ual. 

C1<admuu di!l C!D-Daua, número 16, 1987. 
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Neri Fernández: bailarina 
y coreógrafa cubana 

tiendo cursos sobre técnicacomemporánea cubana, ha mom ado 
a lgunas coreografias para varias compañías y ha bailado con el 
grupo Barro Rojo . 

En una entrevista d ijo: 
''¿Cómo descubro mi vocación por la danza? ... T e d iré que 

hay imágenes infantiles que los padres nunca suponen que vayan 
a tener trascendencia en la vida de los hijos . Para mí hay una 
imagen , que es la primera que tengo de la dan za y es u na 
muñequita de porcelana con figura de bailarina , que me regaló 
mi papá . R ecuerdo que un día se me cayó y se me hizo tri zas. 
Mi papá me d ijo; ' no importa, te voy a traer ot ra de La 
Habana', porque nosotros vivíamos en un pueblecito: Caraba-
llo . Esta imagen a mf no se me ha olvidado y no podría decir que 
tiene que ver a1go con la vocación . 

" Pero sí sé que mi papá a pesar de ser un hombre muy 
sencillo, de extracción campesina, se interesaba mucho por las 
cosas que él estimaba que eran la cuhu ra: la música clásica, el 
ballet y la ópera. Él siempre t rató de inculcarme estas cosas". 

La fam ilia se fue a vivir a La Habana, cuema Neri que ahí: 
" Mi papá decid ió que tomara clases de ballet, porque e ra 

muy bonito para una ni ña tomar clases de ba1Je1. Pero ahí viene 
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ya la segund a voluntad fuerte dentro de la familia q ue decide q ue 
yo sea bailarina o artista. Y es mi madre. Ella tenía una oculta 
vocación hacia el arte. Vocación que no pudo desarrollar por 
venir de un medio demasiado humilde . Ella sí era de la ciudad y 
cuando se casa con mi padre pasa a vivir en un pueblo. Pero de 
la ciudad traía todos esos sueños e ilusiones de las muchachas de 
llegar a algún día una actriz de cine o una cantante, que 
dentro del círculo de la ama de casa del campo se apaga. Cuand o 
nos vamos a vivir a La H abana ve la posibilidad de q ue su hija 
tome clases de arte y decide que yo llegue a ser una artista por 
encima de la voluntad de mi papá, porque él veía en el arte un 
deleite, una forma de inculcarle determinadas maneras a la niña, 
pero no una profesión. Y ahí vino un choque entre mi mamá y 
mi papá ... Así es como determino dentro de mi vida ser una 
bailarina, a través de ese sentido de la estética de mi papá y de 
esa decisión de mi madre" . 

Después Neri narra cómo comenzó sus primeras clases con 
un maestro particular muy simpático, que en realidad no ten ía 
la preparación debida para enseñar ballet a unas cuantas niñas 
de su barrio. Eso fue a la edad de nueve años. 

Posteriormente por medio de la profesora de piano. Neri 
descubrió la Academia Pro Arte Musical y ahí inició sus estud ios 
ya con seriedad. 

La televisión cubana hizo u na convocatoria para fo rmar un 
cuerpo de baile cuando Neri tenía catorce años: 

"Lo que más nos entusiasmó a las dos (a su madre y a ella) 
era que ahí se daban clases diarias con profesores muy buenos 
tanto de danza moderna como de ballet. Así fue como mi mamá 
a escondidas de mi papá empezó a llevarme a las clases de la 
televisión. Mis profesores y el director, una persona muy impor-
tante llamada Luis Trápaga, se interesaron por mí. 

''En aquella época la televisión había sido, ¿cómo lo podré 
decir?, no saneada, esa no es la palabra, sino que se había 
transformado . Se pensó en for mar un cuerpo de baile que sólo 
fuera de la televisión, no con elementos provenientes de los 
nightclubs''. 
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Dentro de la televisión Neri tuvo experiencias importantes. 
''La televisión ayuda mucho a lo que es la captación. Las 

necesidades con el ballet eran siempre inmediatas y con distintas 
características: programas dedicados al folklore, a la música 
clásica , a los aspectos ligeros y a la zarzuela". 

Cuatro años estuvo Neri en la televisión. Ahí bailó con 
Gustavo Herrera, uno de los coreógrafos hoy en día de Danza 
Nacional de Cuba. Pero Ja inquieta artista necesitaba en su 
carrera'' atravesar por otros ámbito, por otras experiencias''. Le 
urgía hacer cosas más perecederas, cosas que la reafirmaran en 
el sentido de lo que es la danza y le pareció que el campo más 
propicio era el teatro. 

Y así llegó al T eatro Lírico Nacional que era una institución 
cercana al Ballet Nacional de Cuba. 

"Esta etapa para mí también fu e muy importante, porque 
me enfrentó a otro tipo de disciplina ... El único inconveniente 
que existía es que éramos como un apéndice de lo que eran los 
cantantes y el coro. Casi siempreestábamoscn un segundo plano 
y era un ambiente en el que el bailarín estaba luchando un poco 
contra la hegemonía del cantante. Eso nos molestaba al cuerpo 
de baile y por eso creamos un taller coreográfico, que fue lo que 
nos permitió vernos no como un apéndice de una zarzuela o de 
una opereta, sino como una entidad con verdadera personalidad 
dentro de la compañía. 

''En ese taller es donde de veras comienzo a sentir lo que es 
la creación. Y todavía me pregunto por qué mis compañeros me 
dijeron: ¿Neri a ti te interesaría montar algo?, porque se lo 
podrían haber dicho a otros bailarines. H oy yo me prer.rnto por 
qué se acercaron a mí si nunca había dicho que me interesaba 
hacer una coreografía. No sé si ellos estaban enterados de lo que 
había hecho como coreógrafa en la telev isión''. 

En el TLN Neri creó Brevedad para u'fl.ajlauta, 
"[ .. . ]un dueto bastante extraño por lo que planteaba, me 

dijeron. Era aparentemente un pescador con una sirena. La 
bailarina ja más se mueve por sí 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 m ismo 
pez, en medio de ese estado de sueño, asfixia al pescador. A los 
bailarines les encantaba, porque para ellos era muy contempo· 
ráneo en aquellos momentos". 

Al terminar de decir las últ imas palabras, Neri ríe y sus ojos 
brillan con nostalgia. 

Asimismo hizo Muerte, amor y dan.za, un ba1let mu y largo en 
el cual Neri trabajó 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 años en que me inicio en mi 

carrera estaba en todas partes como Dios, como decían algunos. 
Donde quiera que sonara algo, que hubiera una clase de no sé 
qué o que estuviera el profesor, ahí estaba yo''. 

El cuerpo de baile del TLN dejó de funcionar y Neri tomó 
clases con un profesor muy importante del BNC ll am ado J osé 
Parés que trabaja en ciertos horarios con bailarines que no fueran 
de ninguna compañía. 

Entre el profesor y la bailarina se estableció una afin idad. 
''Me estimuló mucho en las clases y manifestó en determi· 

nados momentos cosas que a mí me eran muy necesarias para 
continuar mi vida en la danza. Y tan es así que un buen día me 
llamaron por teléfono del Ballet Nacional de Cuba y me dijeron 
que estaba citada para una audición en la com pañía. Me presen· 
té, hice la audición y la pasé. Meses después me enteré que este 
profesor me había recomendado. Allí estuve cuatro o cinco años, 
porque estuve compartie ndo mi trabajo en esta compañía y el 
Ballet de Camagüey". 

Con.evocación Neri cuenta que en el BNC recibió 
"[ ... ]una gran porción de lo que puedo considerar que es 

mi integridad profesional, porque ahí el rigor , la disciplina, la 
sabiduría, respecto a lo que se hace con los bailarines es muy 
profundo. Los profesores que tuve son excelentes. Ahí desde la 
persona que dist ribuye las zapatillas, el que limpia el salón, la 
señora que se dedica a repasar la ropa que se rompe en las 
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fu nciones y el que ma neja el a parato de sonido, cada cual sabe 
lo que tiene que hacer y lo hace con la responsabilidad debida ''. 

En el Ballet de Camagüey Ncri vivió lo que' 'es hacer nacer 
una compañía con elementos jóvenes y entu sia stas", puesto que 
cuando ella entró el ballet tenía dos o tres años de trabajo. 

" Hubo una época e n la cual me enfre nté a lo que pud iéra-
mos decir q ue e ra el llegar a u na etapa en que uno d ice: ' bueno , 
qué quie ro de mi carre ra a d ónde he llegado , a dó nde voy ... ' 
Descubrf a una persona mu y interesante: el teatrista soviético 
Alexande r Borisnikov Sha1rin . Asistí a unas de sus conferencias, 
y este señor me dijo cosas m u y importantes de lo que es la 
creación artística , del art ista y su ámbito '' . 

Aprovechó Neri un tie mpo libre q ue tu vo por cuestiones de 
sal ud pa ra dedicarse a la búsqueda y al descub r imiem o de 
elemen tos que prácticamente en riquecieron su carrera, incluso 
en el aspecto humano . Aprendió a valorar su trabajo 

' '[ ... J no ya como u n cu lto a lo físico, sino ta mbién como algo 
de la mente del hombre, del espíritu . M e dediqué a investigar 
sobre la d anza moderna , no sólo a través de los lib ros en el ámbito 
u niversal , sino por med io de o tras fu entes acerca de cómo fue ro n 
las raíces de la danza moder na e n C u ba, qu iénes e ran esas 
personas co n la s que yo ha bía estud iado, qué rep rese ntaba cad a 
uno de ellos y me d.i cuen ta de que representaban mucho den tro 
de la cu ltu ra danzaria del país" . 

En u na ocasión Neri decid ió q ue no iba a bailar más. 
" Pero ha y una cosa , el que ha bailado no puede dejar esto 

así fác ilme nte. S iem pre hay u n b ichito q ue te es1á estimul ando 
Aunque yo come ncé en Danza Nacional de Cuba dentro de lo 
q ue eran las relaciones públicas, pro paganda de la compañía , y 
me ded iqu é a enseñar , algu ien me vio y me d ijo " tú tienes que 
seguir ba ila ndo " . Y a sí fu e. A los seis meses me incorpo ré a la 
compa ñía como bail ari na y con tan buenos resultados que en 
198 1 ya ha bía alcanzado la categoría de primera bailarina 

''Volví a compo ner con más madurez, con mayor p recisión 
y con concie ncia de lo q ue es1aba hacie ndo. Por eso h ice A manda, 
lo p rimero que hago para Da nza Nacional de C u ba, que es como 
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tesis de grado de todo mi periodo anterior como artista, porque 
ahí resumí todos los conceptos de teatro, de lo que es la danza 
contemporánea como expresión, de lo que es la honestidad del 
artista al presentar una idea sin elementos superfluos". 

Neri en su creación coreográfica ha abordado una temática 
diversa , pero siempre está presente la relación 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 más universal posible". 

También en algunas de sus obras está presente la parte 
tradicional de la cultura cubana, como por ejemplo la vieja trova. 
Se trata de Cubanúima !y ll. En este tipo de música ''se encuen· 
tran encerrados sentimientos muy universales del hombre, fue ra 
de todo contexto de lugar e incluso de tiempo, como el amor, el 
sentimiento hacia la patria, la soledad o la incomprensión". 

A la pregunta: ¿A qué se debe tu presencia en México?, 
responde: 

"A que me casé con un mexicano. En Méx ico he trabajado 
muchísimo, primero di clases en Ballet Independiente. De pron-
to sentí necesidad de coreografiar y fue cuando escribí el guión 
Rupturas, se lo presenté a [Raúl] Flores Canelo, le gustó y d io 
permiso para que empezara el montaje. La p rimera Ruptura la 
comencé con Jaime H inojosa y se estrenó en el mes de abril. 

"A Miniaturas Coreográficas les mon té Amor de La Haba· 
na ... Más tarde se presenta la oportunidad de trabajar para el 
grupo Contempodanza, para el que hice Muerte de Ofelia. 

"Esas han sido mis experiencias como coreógrafa, creo que 
estoy en una etapa de transición, porque yo no puedo hacer lo 
mismo en un ámbito 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 coreógrafa, creo que me ayuda a 
ser más abierta. Eso es muy importante porque uno no deja de 
crecer'' . 

Artu ro Garrido, director artístico de Barro Rojo (Premio 
Nacional de Danza 1982 de la UAM y Premio Nacional de 
Coreografía del INBA 1987) montó ta coreografía de Neri Tiene 
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Buho un violt'n sonando, y bailó en El camino en el Teatro de Ja 
Danza en el quinto aniversario de esta coreografia. '' Esta opor-
tunidad de ba ilar para mí ha sido como un regalo", dice Neri. 

" Como profesora , también he tenido mu y buenas experien-
cias. Por el trabajo de asimilación de mis alumnos me he dado 
cuenta de qu e también tengo vocación hacia la pedagogía. 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 adquirí durante doce años en Danza Nacional de Cuba''. 

&lttln CID- Danza , número 15, oc1ubre-diciembre de 1987 
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Adalberto Martínez 
" Resortes" 

Desde un teléfono público hablo con Adalberto Maníncz 
" R esortes" para sol icitarle una cntrevis1a. Me d ice: "Soy 

actor cómico que le gusta ba ilar. No me considero bailarín . 
Nunca he tenido escuela. Tcngo56años de carre ra artística. Voy 
a cumplir 71 años de edad " . Después de platicar un rato 
acepta. La cita es el primer martes 13 de este año a las 5:30 p .m . 
en Durango's que está en Sull iva n y Aham irano. 

El día conven ido llego media hora antes y me siento e n una 
banca del parqu e frente a l ca fé para verlo llegar. Transcu rre el 
tiempo co n pachorra ... Üt! pronto dos minut os con anticipac ión 
de lo convenido en un galaxie 500 amarillo llega . ¿Será Cl? 
¡Claro! ¡Es inconfundible! ... Se baja del automóvil y se dirige 
a un edificio cercano . ¿Qué hago? ¿ Lo sigo? Decido atravesar 
la calle y me paro a la e ntrada del café a esperar. A los pocos 
m inutos aparece. ¡Es él! No sé cóm o lo pude d uda r a nterio r-
mente. Lo saludo y le digo quien soy. Coriésmcnte me dice: 
" Pásele y espé reme un poquiw, mientras voy a buscar a b 
se ñora que vende bill etes de la lotería . Yo nada más juego en 
enero''. 

Entro . Me sie nto en una mesa del fondo. Llega . Saluda a los 
actores que están ahi. U n bcsiw por aquí . U n apretón de manos 
por a llá. Luego se encamina hacia donde estoy. Se sienta. Saco 
la grabadora. Empeza mos la e ntrev ista . 
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¿Cómo se inicia la carrera artística del popularísimo Resor-
tes? El artista entusiasmado cuenta: "Mi abuelito fue titiritero. 
Tenía carpa desde el siglo pasado. A mi hermano Carlos y a mí 
nos enseñó a mover títeres. Dábamos función en la vecindad. 
Yo nací el 25 de enero de 19 16 en el callejón del Estanquillo 
número diez en el barrio de Tepito. A la edad de diez años me 
t,>Ustaba mucho el baile. Me hacían rueda para bailarcharleston. 
La primera vez que pisé un escenario fue en el Teatro Hidalgo 
en las cal les de Regina. Recibí ahíla primera ovación de mi vida. 
T enía quince ailos y me gustaba mucho meterme al salón de 
baile. Llegando tarde a la casa mi mamá ya no nos abría. Era 
muy enérgica. Mi papá también. T enía tres días de no llegar a 
la casa. Yo vendía paletas y dulces en ese teatro. Nos hablaron a 
los paleteros que sí queríamos tomar parte de comparsa en la 
obra TierraylibertadsobreEmi\iano Zapata. Les dije que sí, cómo 
no. Entonces me asomo para ver cómo estaba de público y ahí 
estaba mi mamá y mis hermanos. Dije ¡uyyy me vaaan a cono-
cecer! ¡Ayyy me van a veeer! Me metí al camerino y me carac-
tcrizé. Me puse unos bigotes de revolucionario. Empezó la obra. 
Ya nos dieron los trajes de agrarista, sombreros de petate y unos 
costales. Salió el primer agrarista, el segundo, el tercero y yo. 
Nomás di el primer paso al escenario y se suelta una ovación. El 
traspunte me dice: ' Has mutis. Mutis'. Al hacer el mutis, me 
dice: 'Quién jijas de la tal por cual, te dijo que te pusieras esos 
bigotes, ya te confundieron con Zapata, c ... En el siguiente 
cuadro te los quitas'. Pues ya me los quité. Ya me conoció mi 
mamá. Dijo mira donde está 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 jox, blues 
y tap. Fui afecto a bailar tapsin escuela. Un muchacho que había 
ido a la escuela me dijo:' ¿Dónde aprendiste esos pasos?' Le digo 
no mano, son de mi invención. Hicimos unas rutinas. Debuta-
mos en las Carpas de Procopio. Como yo siempre he sido 
espontáneo nos anunciaron como Los espontáneos. Así duramos 
mucho tiempo. Después nos separamos y me quedé solo. Me 
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volví aclor cóm ico de la ca rpa . Y como e n esas ca rpas se hacía 
drama , comedia y zarzuela, pues fue mi es1::uela. Llegaba n 
rumberas y el público me pedía que saliera a bailar con ellas. Y 
ahí salía yo y a menearle' ' . 

Sobre el nombre de Resortes , cu enta el entrevistado: " Mi 
he rm ano me lo pu so. Cuand o me quedé solo fu i el Flaco espon-
táneo, pero le deda a mi herma no fl acos hay mu1::hos. Emo nces 
di1::e mi hermano ponle ' Resortes'. Le dije no, tú me lo pusiste 
de coraje. Porque a mi hermano y a mí nos gustó el box. Yo 
brincaba mucho para ca minar. É! me dec ía ca rnina como la 
gente , parece que ti enes resortes en las patas. Me !o decía de 
in sulto . No quería ponerme R esortes, pero él me insistía. Ya te 
vi 1rabajar. Como que te cs1iras y como que 1c encojes. Sí te 
queda. Entonces ya me Jo puse con los a1>ellidos: Resortes Re· 
sortín de la R esor1e ra para servirle donde quiera. Claro no 
solamente fue lo del nombre, sino tambié n el trabajo'' 

¿Qué opinaban los padres del artista sobre su trabajo ? - Re· 
sortes platica: "Mi papá no quería que me dedicara a esrn 
ca rrera. porque decía que estaba llena de borrachines. Mi p<1pá 
n unca tomó una copa . Eso sí, tuvo otro vicio: hacer hijos. Diez 
yoeho. Vivimos doce . A m i mamá lehizosictcy luegoal segu ndo 
frente once. Diez y ocho . Vivimos doce. Se is del l<1do de mi 
mamá y seis de la otra señora. Todos nos querernos. Siempre 
respetamos mucho a mi papá, porque fue rnu y trabajador . Era 
tranviario. Fu e jefe de servicios de !<1 com¡m ñía de tranvía s. Un 
señor más alto que yo . Fuerte . Mu rió <1 los 87 :ifios hace d iez 
años. Aho ri1a wvier<1 97 . 

"Mi rnamá 1ambién k temía mucho al trago. porque ami· 
gua rnentc t:ra baratu. H ab ía vi naterías e n donde por ,·eint<' 
ce1H avos le vendían a uno . rvli mamá te nía mu cha razón. tvlu · 
chos de mis amigos s<1lie ron mucho muy borrac hos . Ya se mu · 
rieron . Si yo sigo ese camino pos no más no. U n día dibujl- un 
Sagrado Corazón de Jesús porqu e me gusta la pirHura. Estuv<' 
··n la Academia de Sm1 Carlos. A ese S<1gr;1do Corazón d •: J esús 
le pL·dí que me re1ira ra ck las 111alas ami s1adt'S. Le dije a mi m;1111á 
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si gano dinero te hago una casa. Vivíamos en vecindad. No una, 
le hice dos". 

Acerca de cómo llega Resortes al cine, declara el conocidísi-
mo artista: ''Dilaté quince años para llegar al cine. Delas Carpas 
de pasé a los teatros. En 1946 estando en el Teatro 
Lírico hice mi primera película. En noviembre de 1945, me 
llamaron para hacerla. Me llamaron hace 42 años 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 crít ico más duro es uno mismo. 
Me comencé a corregir ciertas cosas que no me gustaban. De ahí 
para acá he hecho 91 películas, siendo de las últimas El caifán del 
barrio y Reto a la vida'' 

Ya en el terreno del cinc, le pregunto a Resortes acerca de la 
película con laque se siente más satisfecho. Lue go, luego respon-
de: "¿Satisfecho? ... No. Satisfecho todavía no". Insisto, como 
terco que soy: Bueno, ¿la que más le agrade?, ¿la que más le 
guste? Contesta "Todas. En todas me pagaron. 
En todas he quedado a disgusto, porque uno como actor que le 
dan un escript, uno se figura la película a su modo y ya. Cuando 
se realiza está encima del director. Nooo estaba mejor lo que 
había pensado hacer. En el cine uno es un muñeco. Haste para 
allá, vente pá cá. Y se repite. Y se hacen tres, cuatro, cinco tomas 
de la misma escena. Cuando uno las ve dice a mí me gusta más 
la primera. El director dice a mí me gusta más la tercera. Y es lo 
que le gusta al director. Ahí no manda uno. En el teatro sí, 
porque yo dirijo todo Jo que hago con mis actores". 

Los premios que ha recibido Adalberto Martíncz, son por 
Los albaiiilcs en 1977. Ganó El H eraldo de México, la Diosa de 
Plata y el de los críticos de Nueva York . "Esa película -cuenta 
Resortes- no la quería hacer, porque tenía que decir dos tres 
groserías. Nooo, no la hago. Pero Carmen Salinas me dijo: 'sí , 
hazla. Ya se vale!'. Y la hice. Yo decía: no quería hacerla, por 
no decir groserías y hasta me dan un premio. Dije entre mí: si 
he sabido, desde la primera vez les miento la ... Es una cosa rara 
que a los cómicos nos den premios. Medio nos ignoran. Nos dan 
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una presea por nuestra labor a rtíslica y ya". En 1956 también 
estuvo en la lema por el A riel por la película El Ttydt México. Éste 
se le otorgó a Víctor Manu el Mendoza por Talpa. 

-¿En qué consiste su trabajo en el teatro ? - le pregunto. 
-Tú no me has visto trabajar en el teat ro, ¿verdad ? 
- Sí. Pero quiero que quede grabado. 
-Digo, pero tú me has viswen el teatro. Me has visw. ¿En 

dónde? ¿En qué teatro? 
-En el que está por Garibaldi. 
-Ah ... en el Blanquita . Sonríe. 
-En el Blanqu ita - respiro tranquilo . 
-Ándale. 
- He visto un montón de películas de usted .. 
- Soy esqucehista . Soy un actor cóm ico de csqucch, acos-

tumbrado a trabajar con actores. El 1ea1ro es lo que más me 
gusta. Desde 1943 voy a Los Ángeles cada año a hacer mi 
temporada teatral. 

-¿Quién le escribe el libreto? 
- Yo mismo. 
-El esquech tiene algo de político . 
-Todos hemos dicho siempre ch is1es políticos. Yo desde 

niño he oído chistes políticos, que los hace el pueblo. Nosotros 
los rcprcsencainos después en el escenario. El pucblocs el que los 
comienza a fabricar según le vaya con el gobierno ... Pero el bail e 
es una cosa que no me lo perdona la gente. Siempre quieren qu e 
les baile. Espero llegar a los 90 años y que me lo sigan pidiendo 
y que lo pueda hacer . 

- ¿Ycuálesel sccre10? 
-Pues no hay secreto. 
-En verdad, ¿no hay algún secrew? 
-No. No hay . 
-Pero no fuma . No toma . 
- Allá de repente fumo. No tomo. Ten go fama de borracho 

Voy a una fies1a , no soy un santo. !\'le tomo d os tres. H asta 1res 
tragos. Nada más. Y de ahí no me saca n. 

- ¿Por qué nada más j uega en enero? 
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- Estaba en el Tc;nro Colonial y jugaba mucho. H asta 
pókar. l\li papá me vio Ja bolsa llena de billetes y me dice: ''para 
qu¿ uaeseso''. A ve r si melasaeo papá . Ya te la sacaste me dijo. 
No papá . Nooo . Ni reintegro. No, dice, con ru trabajo . Ya 
quisiera ga nar lo que tú ganas. Ganaba 150 pesos di arios de 
ac¡uelen1onces. Me dice : ''nojucgues. Endjuegoelqueno sabc 
perder, si es tu amigo se vuel ve tu enemigo " . Y dije : sí es cierto, 
tiene razón . Me acordé q ue en u na gira donde el sueldo eran 
ocho pesos diarios, al maestro del piano ya le ganaba dos dfas de 
sueldo. Eran las seis de la mañana y ya me quería ir a acostar. 
Entonces le cayó gordo que ya me quisiera ir y me sacó un 
cuchillo . Le dije a mi papá sí es cierto . Siii. T e juro que desde 
este momento nada más en el mes de enero voy a jugar y de ahí 
pá delante no juego. Y así le he hecho .. 

Cuadmros dd mimtro 16, 1987. 
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Raúl Flores Canelo: monólogo 
vivo 

Mis maestras íueron dos artistas intensamente intensas: Gui-
llermina Bravo y Anna Sokolow. Sus obras más importan-

tes y que más me gustan tienen un profundo tono sombrío y 
dramático: Da11zas sin t1irismo-Vúirin de muertt, de Guillermina, y 
Room.s-Opu.s 60, de Anna, no es, por lo tanto, nada ex1raño qu e 
mis ''rollos'' sean político-metafísicos y medio existenciales. 

Es indudable que mi trabajo tiene la influencia de ambas, no 
sólo por mi formación, sino porque las sigo admirando. 

La d iferencia más notoria con ellas es que no siempre me 
tomo en serio. Nlc encanta a veces hacer "desmadres" pn:me· 
<litados con alevosía y ventaja. Me descargo mucho aunque no 
es fácil hacer esto. La comic idad o la aparente ligereza son 
cuestiones bastante delicadas en cualquier expresión artística. 
Yo recurro a fuer1es dosis de ironía para no caer en lo sangrón o 
en la frivolidad por la frivo lidad misma. 

Algunas muchas. quisiera ser mrnlmcnte frívolo, pero 
tarde o temprano durante el proceso de creación me encuentro con 
dos pares de ojos queme ven impasibles. Ni aprueban ni dcsapn1e· 
ban. Al!í están y yo me tengo que comportar como un artista. M e 
dirás tú, eso es puro edipismo intelectual, y pues sí, tal vez sea. 
Pero nadie podrá negarme que tengo unas madres a tocia madre. 
De vez en cuando asumo una bastardía que me da buenos resul· 
iados. Esta libertad me la tomo los consejos de Anna: 
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'' l-laz lo que no !oque pienses que debes hacer. Adelante 
Sé un bastardo. Entonces ¡>Odrás ser un artista''. 

El problema con esta generación es que copian a sus maes-
tros. Es su propia culpa. No quieren libertad. Quieren que les 
digan qué hacer. ¿Por qué no se convencen de que no tienen que 
ercer todo lo que el maestro dice? 

Deberían d iscrepar. .. Deberían discut ir.. 

l nfanr:iay vocación 

Nací en rvlonclova, Coahui\a. el 19dc abr il de 1929. Mi familia 
pencnecía a la burguesía terrateniente. T eníamos u na casa muy 
bella afuera de la ciudad. T oda mi niñez fue muy hermosa, 
porque tenía, además de tocios los problemas resueltos, un río al 
frente de la casa y, atrás , el desierto. O sea, que vivía en contacto 
con a mbas cosas. Algo que solamente se puede dar en el norte 
de México. Era un río pequ,·ño, no creas que un gran río. Pero 
era un río. donde yo 1.1adaba mucho . 

¡ ,. . 

1 l.·. i 
!. 

r . 
.. t . ·: 
'. 1 

. ' . 
Anna Sokolow 
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Viví ahí hasta los diecio· 
cho años, 1omandoen cuenta 
q ue cuatro de ellos estuve en 
un colegio militar en Estados 
Unidos. Pero venía siempre 
de vacaciones. 

Para mí fue muy impre-
sionante la primera represen-
tación teatral que vi en mi 
infancia. Probablemente te-
nía cuat ro años, cuando me 
llevó mi abuela, una noche de 
mucho frío, a ver una pas-
torela en el patio de la casa 
de unos mineros. Sólo ahí ca-
bían tantos diablos , ángeles y 
pastores. Eso fue algo que me 
marcó para siempre Toda 



esa noche fue maravillosa para mí, al ver a es1os seres , que no 
sabía si eran reales o irreales por las máscaras que usan. Recuer· 
do muy bien el olor a pino, a cedro y a brea. Esta última, se 
quemaba en las brasas como incienso. 

También están en mi memoria los festivales de las escuelas 
y las compañías itinerantes que llegaban a M onclova , de vez en 
cuando. Era gen1e que se aven1uraba a andar en el desierto , 
como la compañia de doña Virginia Fábregas y Ja de doña María 
Teresa Montoya . Mi madre me llevaba a ver estas represcnla· 
ciones . Igualmente llegaba una que otra ca rpa o circo. 

Los cuatro años 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 Basi] . En ese momento sentí 
que mi vocación era la danza. Fue muy abrupto, pero así fue . 

A mi padre le había dicho que esmdiaba pintura para ser 
publicista. O sea, para hacerle atractiva la idea y poder seguir 
estudiando una carrera anística. Le dije que en México había 
muy buenas escuelas para eso. Decidí venir a la capital . 

Al mismo tiempo que estudiaba dibujo y pinmra en la 
Academia de San Carlos, empecé a tomar clases de danza . Ya 
cuando estaba en el Ballet Nacional le info rmé de mi decisión de 
ser bailarín. 

Mi padre me dijo : ''Que Dios te bendi ga, hijo''. Fue muy 
escueto. Con eso yo en tendía que tenía que vérmelas por mí 
mismo , después de ser un junior que andaba en carro último 
modelo -tenía un Lincol n convenible . En ese momento sentí 
que ya nodebíadepe nderdc mi padre, de m i fam il ia. Como pude 
la fui pasando, hasta que me fui formando como bailarín . 

Aprtndizaje en la improvisación 

Las primeras clases de danza que tomé fue ron en la Academia 
de la Danza Mexicana. Solamente un mes estuve ahí. En reali· 
dad mi formación 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 querían que bailara en una tem-
porada. La estrella de ese momento era Guillermo Arriaga . 
Intuitivamente me di cuenta de que no debía seguir ahí. Si quería 
estudiar danza tenía 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 W aldeen, que yo no puedo llamar técnica. Todo esto 
lo fui comprendiendo posteriormente. Cuando estaba ahí no me 
daba cuenta, decía: "pues así es la cosa" Se empezaban las 
clases con unos ejercicios dificilísimos, sin haber tenido un calen-
tamiento previo . Me extraña mucho que no se me hubieran 
tronado los músculos . 

Escogí la danza moderna , tal vez por ignorancia. O también 
pudo haber iníluido una cuestión intuitiva. Yo tuve ofertas 
cuando comencé a estudiar. Me ofrecían una beca en la única 
compañía de danza clásica que había . Era d irigida por Felipe 
Segura. Por alguna razón atraía a los bailarines clásicos, a las 
compañías de clásico. Pero no sé, desde un principio me llamó 
la atención 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 coreografía en que participé en el Palacio de Bellas 
Artes. Era un ballet cantata con música de Carlos Jiménez 
Mabarak. Es curioso decirlo ahora, en estos momentos en que 
conozco mejor la danza. Pero así fue. 

Fíjate que ya ni me acuerdo (o no quiero acordarme) de cómo 
le hacía para vivir en esos tiempos . Yo creo que Guillermina 
[Bravo] en algo me ayudaba. De otra manera no sé cómo com ía. 
No me acuerdo. Esto no me importaba mucho. Estaba muy 
contento de estar ahí. No tenía ningún sueldo ni nada, al prin-
cipio. Sólo unos dos o tres años después ya tenía trescientos pesos 
al mes. 

Para que veas cómo 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 económicamente . Era muy malo para cobrar. 
Siempre he sido malo para eso. Pero la gente que se ha acercado 
a mí es mu y decente. 

La fuente: el pueblo, no el artificio 

Al Ballet Nacional llegué en el año 50 o 51 . Mi primera coreo-
grafia la hice en 1958. Se llamaba Pastorda. T enía que ver con 
las pastorelas que había visto en mi infancia y con algo de 
influencia china , porqu e acabábam os de llegar de una gira por 
varios países de Europa y C hina ; fue una obra coreográfica que 
duró mucho 1iempo en el repertorio de Balle1 Nacional. 

Creo que di un buen paso (en lugar de un ma! paso, como 
dicen}, al hacer una cosa qu e realmente sentía mucho por todo 
lo que te dije con anterioridad . Como que me fui a la vivencia 
más a ntigua . Vengo del 1ea1ro neta men1e popula r y campesino. 

Esto a veces ha sido cuestionado por algunos (muy pocos) 
escritores que escriben sobre danza . No estoy diciendo críticos. 
H an cuestionado porqué in spirarme en cosas populan:s y por qué 
no soy un coreógrafo inidectual , digamos. Lo cual a mí me tiene 
sin cuidado. En cierto momento, tal vez cuestioné esas cosas al 
leerlas; pero ahora siento que eso es lo que yo tenía que hacer y lo 
tengo que hacer. Espero que no me haya abandonado la in spira-
ción en mi pueblo; porque ''aunque suene demagógico'' lo quiero 
mucho y es lo que siento. No deseo parecerme a Jos neoyorquinos, 
ni a ningún otro país. Este es mi país y esto es lo que hago. 

Ali encuentro con Ja ciudad de Alixico 

Hay una ruptura, en cierto momento, entre lo vivido e n la 
provincia, en el ca mpo y mi llegad a a la ciudad de México en 
1951. M e e namoré iam bién de la ciudad . Era otra cosa muy 
di ferente a lo que es ahora. M e ave nturé a conocerla lo más a 
fondo posible. Sin pensar: •·La quiero conoce r", sino que los 
barrios, los cabarets, la rvtcrced , las ca rpas y los museos, me 
at ra ían mucho. Poco a poco fui sin tiendo lo que era el Valle de 
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México. Algo totalmente diferente a Mondova. Las carpas son 
uno de los orígenes de mis puntos de vista en la coreografía. 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 Gui!lermina 
Bravo y J osefina Lavalle, que eran las directoras. No recuerdo 
c6mo fue, que ellas me encargaron hacer la escenografía y el 
vestuario para dos ballets, que eran un homenaje a Silvestre 
Revueltas. El de Guillermina se llamaba Danzas sin turismo y el 
dejosefinajuan Calavera. Había un presupues!o de mil quinien-
tos pesos para las dos obras. Yo ni me di cuenta de que era un 
reto producir dos coreografías con ese dinero, aunque fuera de 
aquel tiempo. Pero lo hice y funcionaron las dos. Entonces, para 
las siguientes coreografías que hizo Guillermina me encargó los 
diseños; porque estábamos muy compenetrados uno con el otro. 
Fui aprendiendo como se aprendía en aquel tiempo, echando a 
perder o como fuera. No había escuelas para estudiar, ni siquiera 
existían las clases de escenografía. 

En ese tiempo Guillermina hizo una coreografía que se 
llamaba El demagogo, en 1956 o algo así. Me dio el papel principal, 
pero no me gustaba. Me costaba mucho trabajo. Por alguna 
razón lo rechazaba. Pero finalmente, cuando se presentó y con 
todo el éxito que tuvo ya me gustó. La bailé como cuatro años. 

En Ballet Nacional hice seis coreografías. La que más me 
llenó fue Luzbel, que es de 1964. Es una obra que, al mismo 
tiempo que tenía ciertas raíces populares, tenía un mensaje un 
poquito diferente a mis otras creaciones. Se trataba de Luzbel no 
como un villano, sino como el héroe caído. Era el ángel más 
inteligente, el más hermoso, que por envidias es expulsado del 
cielo. Yo lo vi como eJ primer rebelde de que tenemos noticia, 
por haberse rebelado contra el orden establecido. Presentaba el 
cielo con sus arcángeles en un ambiente bastante aburrido. El 
poder somete a Luzbel; pero al mismo tiempo se está creando 
una contraposición igual al bien; porque al final del bal!et se 
quedaban los arcángeles buenos luchando contra el arcángel 

148 



malo. O sea a este último le daban tanta fuerza como la que 
podría tener el bien. 

Guillermina y A nna 

Fíjate que en mi obra coreográfica hay influencia de Guillermina 
Bravo y de Anna Sokolow. Son mi s dos maestras c1ue me forma-
ron como artista. La influencia que n;cibí de Guillermina, creo 
que viene más bien desde Waldcen, a quien conod hasta hace 
unos años. Cuando llegué a Ballet Nacional, hacía un año o dos 
que se había producido la ruptura con Waldeen . Guillerm ina 
estaba muy infl uida por el trabajo de ella y me lo transmitió. 

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

Cuando conocí a Anna Soko[ow en 1960, tenía ciertas ideas 
fijas sobre lo que debería ser la coreogralia ; porque había estudiado 
con Bodil Genkcl. En esa ocasión en que vino Anna, yo ya no 
estaba en Ballet Nacional; me había pasado a una efimera compa-
ñía dirigida por Ana Mérida. Se llamaba Compañía Oficial de 
Danza del INBA. Por la increíble suma de mil quinientos pesos que 
nos ofrecieron a cada bailarín dejamos nuestras compañías. 

La compañía tenía dinero y por lo tanto las posibilidades de 
producir y hacer lo que quisiera. Invitaron a Anna Sokolow. 
Entonces comenzó a componer. Desde el primer momento hubo 
una simpatía entre ella y yo. ¿Cómo se llama a esto?, ¿Empatía? 
Algo así. Como que a mí se me abrió el mundo al ver la fo rma 
en que componía Anna. No respe1aba ninguna regla. Decía que 
teníamos que ser bastardos. Fue todo un descubrimiento el 
trabajar en la obra Opus 60 de la Sokolow. 

Presupuestos, no pn·ncipios 

La Compañía fue "tronando" desde un principio. Era una 
''clásica'' compañ ía de las que se han formado en México varias 
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veces; porque existe un presupuesto, no por la existencia de 
ideales artísticos. 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 compañía como hongo y que de 
pronto le dan un gran presupuesto. 

Regresé a Ballet Nacional. El que tenía un poco de vergüen-
za se salía de la citada compañía. Aunque ahí teníamos resuelto 
tanto el problema económico como muchas posibilidades de 
aprender, hacían falta principios. 

Creo que Guillermina , desde que me fui de Ballet Nacional, 
sabía que iba a regresar; porque ella tenía más experiencia, 
conocía más a la gente que estaba manejando esto y me conocía 
a mí. Me conocía y me conoce . Creo que ella tranquilamente se 
cruzó de brazos y esperó a que regresara. Y así fue. Regresé y 
fue como si no me hubiera ido. Ahí era mi casa. 

Mi experiencia rural 

En Ballet Nacional hacíamos giras al interior del país. En ese 
tiempo me encantaba, me fascinaba que nos fuéramos de gira a 
los pueblos, a bailar a los atrios de las iglesias, en lugares así, 
extrañísimos . Si ahora, muchas veces, cuando llegamos a una 
ciudad nos podemos encontrar i:on que no están enterados de 
que vamos a ir, imagínate cómo sería entonces. Sin embargo, las 
funciones se daban sobre Jo que fuera. Con un foco, con lámpa-
ras. En un entarimado o en una cancha deportiva. 

Una de las cosas que a mí me gustó mucho, me encantó es 
la palabra, fue conocer todos los lugares, que de otra manera 
jamás hubiera conocido. Sobre todo Michoacán y Oaxaca, que 
eran lugares muy exóticos para mí. Eran unas giras como safaris. 
Íbamos en unas camionetas dela Secretaría de Recursos Hidráu-
licos. A veces el chofer se emborrachaba y yo tenía que manejar. 

En general había un público que nunca había visto un 
espectáculo como el nuestro . Nada más lo que ellos producen y 
que son espectáculos teatrales; pero más bien religiosos. Para 
ellos era extraño saber cuándo se terminaba la presentación para 
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aplaudir. Muchas veces no aplaudían. Esperaban que siguiera y 
sigu iera la función. Siempre se les hacía muy corta, por la 
costumbre de que sus da nzas duran varias horas. Ver es10 les 
causaba em beleso. Terminábamos y no se iban . Se quedaban 
sentados. Te digo, eran sen sacio nes muy especiales. Venía c:l 
encargado, un ingeniero, a decirnos que la gente estaba espera n-
do que la función siguiera. 

El Ballet Independiente 

En 1966 se fundó Ballet lndepend ieme. Fue cuando me salí de 
BaUe1 Nacional. Fue cxac1amente después de la beca que tuve para 
estudiar en Nueva York. A mí las sal idas al ex tranjero me han 
aclarado muchas cosas. Esa vez vi mucha danza. Lo que me afinnó 
en el cam ino de la danza en México. No debía hacer algo que 
imitara lo que se hacía en los Estados U nidos. Claro que vi 
bailaril].eS maravillosos y muy buenos espectáculos. Pero también 

Raúl Flores Canelo y Herminla Groolenboer en Gimnopedia de 
Grac1ela HenriQuez. Ballet lndepend1en1e. 
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vi lo inútil que era tratar de copiar lo que ellos hacían. AJ mismo 
tiempo vi la riqueza de la temática y la música, así como todas las 
posibilidades que había en México de crear una compañía. 

Por otro lado, Ballet Nacional estaba teniendo un cambio en 
esos momentos que a mí no me atraía. Decidí salirme. Detrás de 
mí se salieron como cinco bailarines. Te voy a decir quiénes, de 
los que me acuerdo: Fredy Romero, Rosa Pallares, Gladiola 
Orozco, Anadel Lynton y Efraín Moya. Graciela Henríquez no 
estaba en Ballet Nacional , igual que Valentina Castro, pero 
también se unieron a nosotros. 

Al principio no tenía muy claro que quería formar un grupo. 
Pero nos j1;1ntamos !os que habíamos desertado y gente que se 
nos unió. Eramos como nueve . Empezamos a entrenarnos. No 
sabíamos lo que íbamos a hacer; pero no podíamos dejar a un 
ladoelentrenamiento. Nos prestaron el salón de danza de !a Casa 
del Lago. Cada día daba la clase uno de nosotros. Pero en un 
momento, sentí deseos muy grandes de crear una coreografía y 
comencé con música de Bach. Cuando menos pensamos, diji-
mos: ''vamos a hacer· un programa y nos presentamos en algún 
lado". Monté dos obras que había hecho en Ballet Nacional: 
Luzbel y Adán y Eva. Guillermina se portó muy bien, porque me 
prestó el vestuario. Sobre todo el de Luzbel , que nosotros no 
hubiéramos podido hacer. Nos lo dio prácticamente. Hice otra 
obra para cerrar el programa, se llamaba Librium. 

En la temporada de Bellas Artes, incluimos además una obra 
dejuanjosé Gurro!a. 

En ese tiempo la danza estaba adquiriendo una monotonía 
y una solemnidad falsas que estaban ahuyentando mucho al 
público. 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 salón de la Casa del Lago nos quedaba chico. No sé qué 
hicimos; pero pudimos conseguir el salón tres de la Academia de 
la Danza Mexicana . Ya éramos veinte o veintiuno. Hicimos . .. 
¿cómo te diré? .. . Como dice la gente: les da uno la mano y se toman 
el pie . Nosotros nos apoderamos del salón tres y lo hicimos nuestro. 
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En 1974 el director del Thtatre de la Ville de París andaba 
en una gira para contratar espectáculos para el año siguiente. 
Casi nadie se en1eró. Nos vio a nosotros. Nos hizo algunas 
observaciones sobre el vestuario y otras cosas. Regresó a Pa rís. 
No supimos más de él. Como al mes recibimos una invitación 
para ir a París. Allá él nos consiguió otras func iones en ciudades 
de provincia y además que fu éramos al f es1ival de Holanda . Nos 
preparamos a nuestra manera. T o1al, fu imos al Viejo Mundo. 
La verdad, gustó mucho el espectáculo tanto en Francia corno 
en Holanda. Este último país es difícil en cuanto a la crítica; pero 
tuvimos buenas crÍlicas. T ambién malas. Hu bo de todo. 

El florecimiento 

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

Lo que sí fue estupendo es que nos dieron un lu gar de 
trabajo . Un ga raje mu y grande, que fue adaptadocspecialmen1e 
como nosotros dij imos. Todo fue renovado. De ah í para adelante 
todo ha sido como más fácil. Ya teníamos un sueldo maravilloso 
de cinco mil pesos men suales. 

Balle1 Independiente tiene mucho de lasestructuras antiguas 
de Ballet Nac ional. De la mfstica, también . Precisamente por eso 
y porque yo llegué a conoce r muy bien cómo era n las giras de 
esta compañía, donde era absurdo bailar en algunos lu gares; 
porque el p rograma era inadecuado, decidí hacer dos programas 
que se pudieran bailaren lu gares que no tienen ninguna facilidad 
teatral: mal piso o sin equipo de iluminación 

Lo más pesado que hemos hecho son las trei nta y tres fun -
ciones en va rios pueblos de Sinaloaen 1979. Era en pleno verano 
y los bailarines se a ndaban desmayando 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 
a las sie1e la gente cenaba o hacía sus tort illas o no sé qué. El caso 
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es qu e a la s seis el sol 10davía estaba muy alto y el piso estaba 
muy caliente. Le echaban agua. La gente ' 'como bailábamos en 
plazas públicas " estaba como asomándose en sus puertas, pero 
no se le veía. Comenzábamos la función. Los primeros que se 
atrevían a llegar eran los niños. Nos preguntaban que si podían 
sentarse en las sillas de adelante y les contestábamos que sí. Poco 
a poco iba saliendo la gente de sus casas o de atrás de los árboles, 
según donde estuvieran . Acabábamos con todas las sillas ocupa-
das. Con un público que aplaudía mucho. Como que nos los 
habíamos ganado . Pero era extraño. 

Actualmente Ballet Independiente es una compañía que 
cambia mucho . A veces tenemos mucha gente. Otras la reduci-
mos según 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 clásico con Rcyna Pérez. Para mí es la combi-
nación perfecta. 

Tenemos variantes muy grandes en cuanto a los bailarines 
que se integran a Ballet Independiente . Hemos sacado bastantes 
bailari nes de nuestra escuda. Pero, por otro lado, a veces han 
venido bailarines ya profesionales a pedir ingresar a la compañía. 

La verdad es que si funcionaran las escuelas profesionales de 
danza habría un auge de bailarines. Imagínate lo que se invierte 
para sacar un buen bailarín . ¿Cuántos? Seis u ocho años. No sé. 
En realidad no hemos visto ningún resultado de todo esto. No sé 
qué será lo que falla. Si será porque los bailarines no tienen una 
meta. Dónde van a bailar o a quién admirar. Porque en una 
compañía como la nuestra , tú ves que después de las clases los 
principiantes o los avanzados se quedan a ver los ensayos. Siem-
pre están, como decimos nosotros, " marcando los pasos''; por-
que seguramente tienen ganas de entrar a la compañía . Pero en 
otros lados donde son tan burocráticas las clases, hay algo que 
no funciona. Además, 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 ejen:icios y ejerci-
cios de danza que llegan a convertirse en algo monótono 

El mayor logro de Ballet Independiente , para mí, es que lo 
mismo' se puede presentar en el Palacio de Bellas Artes en una 
temporada, que en Charcas, SLP . T e estoy diciendo este lugar 
por decir cualquiera. Un lugar donde no se ha visto danza y no 
hay un teatro. Para mí ese es el mayor logro: el estar bien aquí 
y estar bien allá 

El mayor obstáculo 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 
la fecha, todavía no se ha podido lograr Je una manera completa . 
Sin embargo, estos últimos años nos hemos mamenido unidos 
con lo que tenemos . 

Ahora, artísticamente , me gusta mucho decir, que Ballet 
Independiente no es Raúl Flores Canelo 

Plural, número 159, diciembre de !987 
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Michel Descombey: 
protagonista de la revolución 

francesa de la danza 

e::º:;:! 
descuartizada (un cuad ro pintado en 1983 por un admirador de 
la obra del coreógrafo), me miran dcsgarradoramcnte. Michd. 
qu ien es co nsiderado corno el que rcvolucionr'> la danza franrr sa. 
en un español fluido y claro habla de su t."ncucnll'O ron la da11z,1. 
de su enirada a la Ópera de París, de su asceuso a la 
de danza de dicha ins1i1ución, de sus prirrn:ros monrajl's en 
México, de los logros de Ballet Teatro del Espacio que dirige 
conjuntamente con Gladiola Orozco. de la enseñanza profcsio· 
nal y el panorama de la danza contem poránea mexicana, así 
como de la crítica de esta manifestación artística 

"Nací en Par ís en octubre de 1930. M i fami lia no tenía 
n inguna relación con los medios art[s! icos. Pertenecía a la peque· 
ña burguesía y yo era h ijo ún ico -sostiene Michd, mientras 
cruza las manos sobre la mesa de madera clara, para luego 
prosegu ir-, h ice estudios de latín y griego. El proyecto de mis 
padres, y el mío también, era estudiar letras o puede ser que 
derecho. 

''Cuando tenía doce años, por casual idad hubo u na cena en 
la casa de mis pad res. En ese tiempo estudiaba piano y me 
gustaba mucho el teatro y el cine. Estaba muy flaco . En esa cena, 
amigos de mis padres invitaron a la p rimera bailarina de la 
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Ópera de París lvcttc C hauvire. Hablaron de que el niño estaba 
muy flaco y debía hacer ejercicio, desarrollar su cuerpo. Ella dijo 
que si me gustaba el teatro, porque no estudiar danza en lugar 
de ir a un gi mnasio . Fue mi encuentro con la danza. Lo hice 
porque me mandaban y porque era más divertido que ir al 
colegio. Claro que seguía asistiendo al colegio . Después me vino 
la curiosidad de ir a ver espec!áculos de danza. A pa r1ir de ah í 
descubrí un gusto más y más fuerte hacia esa forma de expresión . 
Unos años más tarde me di cuenta de que no iba a ser abogado, 
ni maestro en letras, sino más bien que me dedicaría al teatro y 
a la danza'' 

Mientras deja los lentes sobre una agenda azul, Michel prosi-
gue:'' Entré a la Ópera de París en 1947 como bailarín profesional. 
Eso fue el resultado casi de una broma . Es decir, tomaba clases de 
danza como loco y seguía estudiando piano como dos o tres horas 
diarias. Se anunció un día que había una audición . Buscaban 
bailarines hombres. Me presenté y saqué el primer lugar. Les 
comenté a mis padres que pensaba estar ahí un año o dos, porque 
tenía interés en la corcografia y en la música. Me quedé 22 años, 
porque después de dos o tres tuve la oponunidad de participar 
como corcl1grafo afuera de la Ópera . 

'' Posteriormente logré ser primer bailarín. En una dependen-
cia de la Ó¡x;ra, me dieron la oportunidad de prescmar algunas 
obras. Hasta que se llegó el día en que tuve la posibilidad de monear 
una corcografTa más imponante en la misma Ópera ... Un lunes 
regresando del fin de semana, me ofrecieron el puesto de director 
de danza . Me lo propusieron por un año y me quedé siete. 

''Al principio fue muy dificil porque, por ejemplo, ten ía que 
d irigir estrellas, que 1enían más edad y más fama que yo. iy 
sabemos lo que es una estrella! Hubo al principio un choque. 
Tuve que ser fuerte para resistir eso". 

Michel Dcscombey, de acuerdo con las palabras de Paul 
Bourcier, inici6 una revolución en la danza francesa. Jugó allí 
un papel cuya importancia decisiva se mide con el tiempo. Sus 
creaciones eran modernas y cada a ño más audaces: Si'!fonla 
conurtantt, But, Ciairinu y Pour piuolo ti manáolint. Además pro-
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movió d regreso de Maurice Bejart , quie n en 1964 con Lo. 
tondtnatión dt Fausto había provocado la ira de los tradicionalistas 
y, formó coreógrafos comojacques Garnier, el cual mostró sus 
dones como creador con Fiat lux e lls disent participer en 1969. 

Sin embargo, durante la larga entrevista con Descombey, de 
pronto me parece que no desea tocar el importante tema . O 1al 
vez sea un acto involuntario. Pero anee una pregu nta , puntuali· 
za: "Como no era posible en la Ópera de Pa rís hacer ciertas 
cosas , fundé Ballet Studio, un grupo integrado por jóvenes 
bailarines. Hicimos durante dos o tres años giras en Francia con 
las Casas de Cultura que comenzaban a funcionar . Ahí surgieron 
coreógrafos y muchos de los que después fundaron compañías. 
Fue un movimiento importante . 

" La Ópera era muy cerrada. Después comenzó a abrirse. 
Por ejemplo , quise que se impartieran cursos de técnica Graham 
y recibí el rechazo administrativo y casi artístico de los miembros 
de la compañía. Logré que hubiera clases de jazz y aparecieron 
artículos donde me decían que era un salvaje al permitir entrar 
a Un negro . Afirmaban que era !a destrucción de la Ópera. Pero 
no por eso, como se dice en francés, voy a escupir en la sopa. No 
es una crítica. 

" Tuve una lucha muy fuerte a nivel sindical. El bailarín en 
esa época tenía el nivel económico más bajo que se pueda usted 
imaginar. Ganaba menos que un tramoyista . H e tenido siempre 
una rebeldía contra Ja injusticia en general. T engo la sat isfacción 
que después de una larga lu cha lograran los bailarines ser reco· 
nocidos como trabajadores del arte. Ahora ser bailarín en F ran· 
cia es una proíesión tan válida como otra . No como en mis 
tiempos, que mis padres tenían mucho miedo, por eso me obli-
garon a estudiar otra cosa. Me decían : si no logras un lu gar 
importan te, puedes emprender otro trabajo . Ser bailarín era una 
profesión para morirse de hambre. En estos momentos el bailarín 
en Francia hasta en un grupito -no lo digo en sentido peyora-
tivo-, tiene de qué vivir . No d igo que sea rico, porque si quiere 
ser rico hay que hacer otra cosa, no dedicarse a la danza ni al 
periodismo. Pero sí vive decente mente ''. 
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Así es que Michel renunció a la Ópera de París y se fue con 
toda su experiencia a dirigir la Ópera de Zurich. Narra! "Me 
dijeron que podía hacer lo que quisiera, por ejemplo obras más 
contemporáneas y sobre todo utilizar a Jos músicos de nuestro 
tiempo. Es decir , música electroacústica que ya había utilizado 
en París. Me di cuenta que otra vez me encontraba con proble-
mas. No podía aguantar. Estuve ahí dos años". 

Durante varios años Michel trabajó como coreógrafo inde· 
pendiente en Israel, japón, Francia, etcétera. La primera vez 
que estuvo en México fue en 1968 con un grupo de la Ópera de 

que vino a la Olimpiada Cultural. Conoció a Maurice 
Dejean , en ese tiempo Agregado Cultural de Ja Embajada de 
Francia, quien le habló de Ballet Independiente dirigido por 
Gladio!a Orozco y Raúl Flores Canelo. Dos años después volvió 
de nuevo a nuestro país con una compañía francesa de danza 
contemporánea 

Al siguiente año, en una gira por América, Descombey pasó 
otra vez por México. Maurice Dejean le sugirió que fuera a ver 
a Ballet Independiente . Los vio y le propusieron que les montara 
una obra cuando estuviera de nuevo en tierra mexicana. En 1972 
les montó Cfrculos, una coreografía que había estrenado en Suiza. 
A partir de ahí nació una relación muy estrecha. 

En 1975 Ballet Independiente hizo una gira por Europa. Se 
presentó en el Theatre de la Ville de París. El texto de la presen-
tación del programa lo escribió Michel y además !es ayudó en la 
iluminación. De ahí G\adiola Orozco lo invitó de nuevo a trabajar 
con ellos. Les montó Año ctro. Al siguiente año les puso Sarabarido. 
delas soleda&s. Y finalmente, en 1976 se quedó en México. 

Descombey juega con sus lentes. Los deja sobre la mesa y 
mueve la mano derecha. Continúa con la charla: ''A partir de 
ahí me invitaron a compartir la dirección de la compañía -dice 
que le fascinaron dos cosas-: primero, que el grupo era una 
comunidad de trabajo y no lo que había vivido: el director con 
coche y chofer, los bailarines y los técnicos divididos por una 
jerarquía. Y segundo, la capacidad del bailarín mexicano en 
general de interpretar como un actor, lo que no tenían los 
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Conquistas de Michel Oeseombey. {Foto de Lourdes Laborde.) 

bailarines en Europa , puesto que poseían mucho más técni ca y 
mucho menos expresividad. 

''Después se conoce más o menos toda Ja hisioria. Hubo una 
escisión . La compañía lomó el nombre de Ballet Teatro del 
Espacio en 1978. Desde esa ernpa compar10 la di rección con 
GladiolaOrozco''. 

Y ya entrando a lo que es dicho grupo artístico, Michel 
declara que son tres los logros que han obtenido: a) haber logrado 
sobrevivir, b) tener un estilo y un lenguaje propios v, e) la 
formación de un público. 

Sobre el primer pun10, para nad ie es ajena la problemática 
económica que viven los grupos de danza en nuest ro país, ya sean 
subsidiados o independient es. Por ejemplo, con el subsidio que 
recibe anualmente Ballet Teatro del Espacio del Instituto Nado· 
na] <le Bellas Artes , sólo alcanza a cubrir la tercera parte de sus 
necesidades. Entonces, tienen que buscar otros recursos finan· 
cie ros sobre todo con la iniciativa pri\'ada. 

Respecw a lo segundo, Dcscombey, que ha intermmpido un 
momento la e n1revis1a para contestar una llamada telefónica, 
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expresa: "E1 estilo es cuando un artis1a, sea pintor, escritor o 
coreógrafo encuentra su propio lenguaje. Lo que me fascina en la 
danza es que hacemos proposiciones y el público las traduce en 
relación con su propia cultura, con sus preocupaciones y con su 
información. Lo impor1ante es que pasa algo entre ellos y nosotros: 
una emoción. Esto es el resultado de muchos años de trabajo y de 
búsqueda. También se debe a la labor de la escuela del Ballet. La 
maestra Gladiola Orozco es una mujer realmente muy fuene en 
ese sentido, que está luchando, desde hace 1antos años para formar 
a los jóvenes bailarines. Tengo que reconocer, tengo que rendirle 
un homenaje, porque gracias a ella a veces nos presentamos. Me 
dice: ya tengo otros jóvenes que pueden bailar". 

La creación de un público, un elemento vital dentro de la 
danza, lo han logrado asegura Michel, "porque hemos luchado 
muchísimo por 1ener informado al público, porque a la danza le 
fa11a publicidad. Un día vino un joven de un grupo independiente 
(aunque yo considero que nosotros 1ambién somos independien-
tes), de los que se llaman jóvenes grupos y me dijo: mire quiero 
verlo porque yo me encargo de las relaciones públicas de mi grupo 
y a nosotros nos da la sensación de que Ballet T eatro del Espacio 
encontró la solución para tener un público numeroso. Le dije: sí 
te voy a explicar lo que hacemos, pero piensa que podemos lograr 
que el público llegue una vez, lo que sí es dificil es que regrese, 
porque yo puedo gastar diez millones y poner carteles en todas 
panes y publicar en Excilsior, se va a presentar la compañia más 
famosa de América Latina y el coreógrafo aaaáááaaa. 

''Creo que con eso sí va a venir la gen1e, porque es un evento 
social. A veces viene Alicia Alonso y se llena eJ teatro, porque 
todo mundo tiene que ir. Hay algunos que ni les gus1a. Te puedo 
decir lo que hacemos, pero 1ú tienes que pensar que cuando la 
gente sale ¿tendrá ganas de regresar?, ¿lo comentará con sus 
amigos? ... Por ejemplo , en la temporada pasada en el Palacio de 
Bellas Artes, el jueves tuvimos una buena sala, pero no se llenó. 
El sábado hubo un poquito más de gen1e, casi estuvo lleno. Lo 
que nos hace pensar en la comu nicación de la gen1e. 
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"Nosou-os hemos hecho muchas funciones didáct icas desde 
hace varios años, en el Teat ro de la Danza , en las escuelas prima-
rias y secundarias y en los centros habitacionales, en condiciones 
que a veces los jóvenes no imaginan. Hacemos un trabajo de 
formación, es decir de información más bien . Después de media 
hora el público entiende que la danza es un med io de expresión y 
que además no hay que ser 1an sabio para gustar de ella 

" Tenemos otra cosa. Es un sis1ema , es un papelito que 
d is1ribuimosen las funciones, que dice : si usted desea tener más 
información/ ... ]. Informamos por correo a los interesados. No 
cada vez que nos presentamos, porque ahora es imposible, 
porque cuánto cuesta enviar un sobre 

"Por otro lado, recibimos muchas cartas de un público que 
corresponde a nues1ra forma de ser ... ¿Usted no cree que a veces 
hay espec1áculos de danza que le hacen daño a la misma?'' ''Desde 
Juego, respondo". Descombey calla por un momento. Me mira 
fijamente. Prosigue, acompañándose con el movimiento de sus 
manos que me recuerdan que estoy frente a un coreógrafo: 

"Tenemos que ser muy severos con nosotros los de danza. 
Yo pienso que hay espectáculos que hacen realmente que la gente 
nunca más regrese. Yo mismo, a veces, veo danza, bien hecha , 
aunque no sea mi es1ilo. M e dan ganas de trabajar. Un éxito de 
01ra compañía me da mucho gusto. Un éx ito en el sentido pleno 
de la palabra , no nada más porque los am igos hacen esto .. 
-Michel hace como si aplaudiera , pero sin emitir ni ngún soni· 
do. Esto , me digo, sí vale la pena. Y a veces, me siento deprimido 
en una func ión. 

''Es cie rto que en la 1emporada en el Palacio de Bellas Artes 
ganamos mucho más dinero que 01ras compañías. Esto, como 
usted dice, nos hace parecer como una compañía fuerte. A mí 
me parece que con Ballet Nacional somos más o menos iguales' '. 

Y así en la entrevista llegamos a un tema que es obligatorio: 
la situación de la enseñanza profesional de Ja danza en nuestro 
país. Descombey puntualiza: '' Hay una cosa que hacen bien en la 
Escuela Nacional de Danza Contemporánea del INBA. Cada año 
Miguel Añorve, que es coordinador de dicha institución, 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-
to lo hacemos, pero en las clases no con la compañía. Entonces, yo 
hablo con ellas, porque d igo si vienen y toman clases no me parece 
interesante. Me interesa entablar un diálogo-con ellas. ¿Por qué 
ellas quieren bailar? ¿Qué buscan en la danza? ¿Qué les podemos 
ofrecer nosotros? Descubrimos por ejemplo, que trabajan menos 
de 170 días al año, si tomamos en cuenta los 'puentes', los fines de 
semana y los días que no llega el maestro. ¡No se puede así formar 
a un bailarín! En Ballet Teatro del Espacio trabajamos seis días a 
la semana no cinco. Trabajamos los sábados. 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 Contemporánea no hay esa preocu-
paci6n. Una niña en formación tiene que recibir mínimo 300 días 
de clases al año. Otra cosa. Cuando uno les pregunta el motivo 
por el cual se dedican a la danza contemporánea, responden: 
porque por gorda me rechazaron de clásico o porque m i abuela me 
inscribi6 en la Escuela por el horario, me paso todo el día ahí. Esto 
para ella es una soluci6n al problema de qué hacer conmigo. 

''Hay que repensar en toda la problemática de la educaci6n 
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 jóvenes que vienen aquí 
con un diploma en la mano y no saben nada. Francamente saben 
lo mínimo. Les hemos dicho no, no, no, no vas a entrar a la 
compañía, vas a empezar con los principiantes, desde cero. De 
la Escuela no salen con la formaci6n que deberían tener. Por eso 
creo que a Ballet Nacional y a nosotros nos funcionan muy bien 
nuestras escuelas. Sin ellas no tendríamos bailarines . 

"Pero no es porque no queramos bailarines de fuera. Al 
contrario, imagínese, recibir a alguien que sabe . Nos parece 
fantástico. Aunque, tienen que trabajar el estilo . Por ejemplo, 
tenemos a una muy buena bailarina Beatriz Madrid, que tiene 
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ocho meses con nosotros. Ella dice: me costó mucho integrarme 
al estilo. Ahora ya me sien!O bien. 

" H ay muy pocos bailarines profesionales en México, porque 
no existe Ja formación. Hay información, porque la gente sabe que 
un día ser bailarín va a ser una profesión. H ay muchos padres que 
mandan a sus niños a aprender danza. Pero para esto tenemos que 
desarrollar coda una información. Y cómo vamos a desarrollarla 
si no estamos seguros si la muchacha o el muchacho va poder vivir 
de su profesión. Parece un círculo vicioso. A veces, yo le he dicho 
a la maestra Gladiola Orozco: sabes qué, deberíamos cerrar la 
escuela y hacer una propaganda. Que nadie haga danza, porque 
es un 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 renglón. ¿Qué hemos 
hecho? Desde que estoy aquí lo he visto. Unas becas. Y mandamos 
una niña a Londres o a Rusia. Regresa, a veces, igual que como 
salió. Y si tiene mucho talento, no vuelve. Es lógico, si tiene 18 años 
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 invitación a un extranjero-, y decirles: 
yo te pago bien, pero vas a dar seis horas de clases al día. No te 
invito que vayas a Acapulco y des tres clases a la semana. Te 
pido que me des todo tu tiempo ... En unos años 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 coreógrafo que quiere conocer lo que se hace en Ese ad os 
Unidos o Francia. Sobre wdo ahora que con la crisis económica 
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 años a 
quién le interesa. T enemos que pensar que esto es un problema 
político. Debemos reflexionar en el futuro de la danza en México". 

Michel, pone su mejilla sobre la mano izquierda. Escucha 
atento la pregunta sobre cuál es la situación de la danza contem-
poránea mexicana en los albores del siglo XXI. Afirma: ''Siento 
que hay una cosa positiva, que es el deseo y Ja 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 
años se va a hacer una selección natural, como se ha hecho con 
anterioridad. En los tiempos de Guillermina Bravo, no había 
muchos grupos, pero sí muchas personalidades. Gu illermina es 
la única de su generación que sigue creando. Vamos a asistir en 
los próximos años al fortalecimiento de unos grupos jóvenes y a 
la desaparición de otros. Hay en estos momentos, una atomiza-
ción de la danza, en el sentido deque en distintos grupos hay una 
personalidad con mucho talento, pero esca atomización hace que 
sean fuertes tres grupos y que haya diez grupos medio débiles. 
Lo que sí 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 
está abandonando. Yo veo en Europa, que es fantástico el interés 
por la música y por la danza contemporánea. Se llenan teatros 
de cinco mil butacas. Siento que aquí vamos en ese sentido. 

"He visto poca danza en los últimos tiempos, porque me 
pasé casi un año con Berlioz (se refiere a su espectáculo Sinfonía 
fantástico., momentos en la vida de un bailarín), y además, era 
casi una protección el estar encerrado. Es decir, no tengo un 
juicio sobre esto, pero siento que los jóvenes están en la búsque-
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. Aciual-
mcnte hay una búsqueda. Para mí 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 más vale ir al teatro. Tener texto. La potencialidad maravi-
llosa de la danza es no ser can concreta como la palabra. 

''Losjóvenesestán en Ja búsqueda -reitera Descombey. Y 
nosotros, yo digo gente de mi edad, afortunadamente seguimos 
buscando. Si no, nos jubilamos. Pero forzosamente, uno poco a 
poco llega a su estilo''. 
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M1chelDescombey 

Para finalizar , interrogo a Michel Oescombey, acerca de su 
opinión sobre la crítica de la danza en México. Amablemente, 
como si no tuviéramos en ese momento casi dos horas charlando, 
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contesta: "Para mí es difícil hacer juicios sobre la crítica de la 
danza. Sin embargo, considero que no es bien comprend ida. 
Algunos, cuando un crítico habla bien de ellos, es un buen 
crítico. Se maneja mucho el criterio del crítico de tal o cual 
compañía. El crítico de los grupos independientes, etcétera. 

'' La crít ica debe tener dos aspectos. Manejar la información 
y ser honesto. Por ejemplo, Patricia Cardona escribió sobre una 
obra mía, que no le había gustado, pero que al público sí. Es 
honesta sin duda alguna. 

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

"La crítica en los diarios aparece demasiado tarde. Dos 
semanas después de la temporada. ¿A quién le sirve esto? Lo 
adecuado sería que apareciera dos días después del estreno, para 
que los lectores pudieran recibirla oportunamente. 

''Los intelectuale$ no se han acercado a la danza. Por ejem-
plo, Octavio Paz nunca asiste a funciones de danza, más que 
como un evento social. 

"Hay que sal ir de los prejuicios. La danza, muchas veces, 
es considerada como algo superficial''. 

Nuutra Darua, números 6 y 7, marzo de 1990. 
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Guillermina Bravo: hago danza 
porque no sé realizar otra cosa 

G 
ción en 1948, Premio Nacional de Artes en 1979 y creadora de 
54 coreografías, acude puntual a la cita en la cafetería María 
Bárbara en la colon ia Cuauhtémoc, a media cuadra de su depar-
tamento. 

Vestida con una blusa beigt:, un suéter negro, una mascada 
de varios colores, un pantalón obscuro y unos zapatos negros, 
Gu il!crmina le pregunta a este reportero para qué es la entrevis-
ta. Una vez que le explico que se va a publicar en Nuestra Dariza , 
la plática se va desarrollando naturalmente 

Narra Guillermi na con su voz ronca: 
-Nunca tuve la opción 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 rebeldía contra mi familia y esas 
cosas que a todos nos pasan. Pero, ¿cómo fui a dar a la danza a 
través de Waldecn? ¿Y cómo me quedé? ¿Y cómo me arraigué? 
En la juventud uno hace cosas de las cuales luego no se acuerda 

-O no se quiere acordar, también puede ser 
-Fíjate , de lo que me acuerdo es que ya estaba en la danza 

haciendo huelgas de hambre en mi casa co ntra mi mamá , porque 
no me dejaba ir a la clase de VValdcen . Ant es estudié con Estrella 
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Morales, porque me sacaron de la Escuela de Danza. Un día 
apareció Waldeen. Me uní a ella ... Ya no pude saber de otro 
mundo aparte del de la danza. A eso me refiero. No a que haya 
sido inconsciente, si no a que mi conciencia se formó ya dentro 
de la danza . 

- (· Waldttn 1nflu;0tn fu trabajo dancistico? 
- Si \\"aldttn no hubiera a parecido en el panorama dela danza 

mexicana, otra cosa hubiera sido. Probablemente hubiera sido 
jugadora de pókar, porque vengo de una familia de jugadores. Si 
no hubiera sido bailarina hubiera sido un tahur. 

-Stdiuquten una gira dt Balltt Nacional por Cuba tn 1960usttd 
perdui d drnuo dt los vidtzws tn un casino <·Es Útrla? 

-Lesdohlt d d inero a cada uno de los bailarines. 
-Entonw , 
-Les dije : tráiganme su dinero que yo se los doblo. El 

p roblema fue que no me dieron todo su dinero y que jugué wn 
muy poco. Porque sé que d jugador qu e juega con poco dinero 
gene ralmente lo pierde. No putde hacer un plan para apostar y 

Gui!lerminaBravo. 

170 

ganar. Como no me cumplie-
ron y me dieron muy poco 
dinero lo perd í. .. De ahf vie-
ne el mito de que pe rdí el d i-
nero de los bailarines de 
Ballet Nacional. (Las 
palabras las dice Guillermina 
riéndose.) 

-¿Nocrttquepuedaexistir 
una similitud en/u apostar tn el 
juego y dedicarse a la danza? 

-No lo sé. Sería cosa de 
consultar con Freud. ¿Cómo 
voy a saberlo? Sé que vengo 
de una familia de jugadores y 
que desde jovencita fui a los 
casinos y a las mesas de pó-
kar. Mimamánosdedaa mi 



hermana (Lola] y a mí: ¿N iñas por qué están haciendo tarea ? 
¡No vayan a la escuela! ¡Váyanse a jugar! 

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

-Estuve un año. Luego vin ieron los problemas burocráti -
cos. Me acusaron de tener ahí una célula del Partido Comunista. 
A mí me han acusado de todo. Esta acusación fue benéfica. Yo, 
que estaba harta de la burocracia dije: ¡magnífico! Afortunada· 
mente era la época de Carlos Chávcz [como director del 1 nstituto 
Nacional de Bellas Artes] y conservé el sueldo a mi salida. La 
maravillosa cantidad de doscientos pesos mensuales 

Sabido es que Guillc rminajunlO con un grupo de bailarines 
abandonaron la Academia para fundar el Ballet Nacional. Acer-
ca de los principios de la naciente compañía, la Bravo puntualiza: 

-Eran los mismos de la Academia que yo había redactado . 
Era un organismo para crear, investigar y difundir la danza 
moderna mexicana. En vez de eso , años después se hizo otro 
dccre10 para crear un ballet de danza clásica. 

-,·A qui st dtbt qut ti &lkt Nacional logre vivir 42 años? (A los 
polvos qu.t les uha Guilltrmina a los bailarints? 

-(Guillermina se ríe y contesta.) ¡Precioso! A eso ... Soy 
bruja. (Ahora el que ríe escl entrevistador). No. Se debe a varias 
cosas. Mi ra, en primer lugar, me imagino, que a los méwdos . 
Ninguna organización artística dura si no tiene métodos de 
trabajo que atraigan , que hagan que los anistas que pertenecen 
a ella, estén siempre sorprend idos de lo que sucede y que sean 
siempre creadores. Segundo, a un local permanente que hemos 
1enido. Tercero, a la selección rigurosa de los elementos que 
pasan a la compañía. O sea, la creación de grupos sueltos, luego 
una especie de semi nario y ahora un colegio donde se enseña la 
técnica . La gente que entra a la compañía, sabe cómo es Ballet 
Nacional, cómo funciona y cuál debe ser su participación dentro 
de él. No hay ilusiones de que van a llegar a ser grandes bailarines 
si no están formados. En síntes is son los métodos, junto con el 
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rigor de selección y junto con una pequeña escuela de donde salen 
los elementos ... Aparte de los polvos. 

A Guillermina Bravo dentro de su creación coreográfica se 
le reconocen las siguientes corrientes artísticas: nacionalista, con 
obras realistas de temas sociales de 1951 a 1957; no realista, con 
temas mágico-rituales provenientes de las comunidades indíge-
nas de 1958 a 1963; exploración de los diversos usos del coro, con 
temas didácticos de 1964 a 1967. A partir de entonces sigue dos 
líneas de desarrollo: una que enfoca al hombre en su vida 
interior, manifestada a través de sus relaciones eróticas y oníri-
cas, y otra en la que explora e! espacio escénico a través de formas 
geométricas de 1967 a 1971 . 

Ambas corrientes se integran en Homenajea Ceruantu(1972). 
En 1973 inicia una etapa de creación de coreografías para solis-
tas , determinadas por la personalidad de cada bailarín, como por 
ejemplo: Estudio número J. Danza para un muchacho muerto, Estudio 
número 2. Danza para un efebo, Estudio número 3 . Danza para un 
bailarín que se transforma tn águila, etc. En la actualidad ha empren-
dido la creación de un laboratorio de artes escénicas, para el 
desarrollo de artistas que lleguen a integrar las diversas técnicas 
de danza y actuación. 

-Maestra, un bailarín que se enteró que la iba a entrtuistar, mt pidió 
qut lt p reguntara cómo crta sus do.nza.r. (·En qui u inspira? ¿En el tema? 
(·En la música? 

-Dile a ese bailarín , que eso no se lo puedo decir n i yo ni 
ningún 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 básicas como tener un tema, una estruc-
tura y un lenguaje corporal que tenga que ver con el tema y con 
la estructura. Esas fórmulas se saben y se olvidan a la hora de la 
creación . A veces, una danza nace del color de una luz o de un 
bastón. Una vez Martha Palau me regaló un bastón y alrededor 
de ese bastón hice una danza. O sea, nunca se puede saber. 

- ¿Se puede crear una danza a partir dt un t ncargo? 
-Sí. 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 Vázquez Araujo, que e ra director de danza, me llamó 
y me dijo : Te voy a dar cinco mil pesos si me haces una coreo-
grafTa sobre es1e libro. Le comes1é: Sí Salvador, yo te la hago. 
Pero cuando llegué a mi casa me d i cuenta qu e el libro era El 
Quijote de la Mancha . Fue para mí una de las danzas más difíciles 
que he hecho en mi vida. ¿Tú 1e acue rdas de El Quijote? 

-No, nometocóoerla. 
-Se llama HoTMTIQ}ta Cervarites. Fue con la que se est renó el 

Festival Ceivamino ... Las danzas por encargo se suceden cada dos 
o tres años. A veces cada año. Ballet Nacional, aparte de otras 
cosas, es un taller de coreógrafos. En ocasiones el encargo lo tornan 
otros coreógrafos. Pero en general siempre tenemos danzas por 
encargo. Este tipo de danza es un reto parad coreógrafo. 

Al interrogar a Guillcrmina acerca de lo que se ha dicho de 
Ballet Nacional en el sentido de que se han casado con la 1écnica 
Graham, ella responde tra s dar una fumada a su cigarro. 

-Es que no saben. Si Martha Craham alguna vez ve nues-
tras obras nunca d irá que son Craham. Nosotros tomamos esta 
técnica como una forma de construcción del cuerpo. Es una 
técnica formativa. No lomamos los elementos que hicieron a 
Mar1ha famosa 1eatralmente. Esos son personalísimos. Lo que 
tomamos es la técnica por varias razones: 

Primero, porque forma los cuerpos. Los esquemas ósco-
musculares los forma completamente. Segundo, porque es una 
técnica mu y rica que está sujeta a enriquecerse más. Mientras 
más investigamos en Ja hiswria de la danza , en las diferentes 
cuhuras, más se acerca a lo que nosotros hacemos. Cua ndo 
es1udié la cultura prehispánica me di cue n1 a que casi todos los 
movimientos -no hay más que ver los murales de Cacaxtla, 
recién descubiertos- son absolutamente nuest ra técnica. 

O sea, que aquel que diga que tenemos una técnica amcri· 
cana está mal. Martha fue su fi cientemente inteligen te para to-
mar la raíz de las culturas más primitivas , fu ndamemal mentc de 
Asia y América Latina. Esto es muy atrac1ivo en la técnica . 
Apar1e de que forma los cuerpos con gran fuerza y con gran 
concentracióndeenergiaquccslaque sirve para bailar, funciona 

173 



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 inútil pensar en una ticnica 

-Pensar sí. La técnica de esta raíz excelente que tenemos se 
va a ir desarrollando y tomando las propias características de los 
cuerpos de los bailarines mexicanos. Crear una técnica no es decir 
voy a hacer una técnica. Se hace diariamente en e1 estudio. Se 
practica en cada coreografia. Es un proceso que ya está dando 
frutos. No llegan al público tal vez, pero llegarán 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 Mterminado momento Ballet Nacional tuvo que 
"ctTTarse" para sobrevivir. Para poder Mjenderst M cuestiones txttrna.s. 
(.Por qué Ballet Nacional en estos momentos no u abu? <·Por qui Guillrr-
mina Bravo no hace un taller para jóvenes coreógrafos? 

-Mira, ya te dije antes que Ballet Nacional es un taller de 
coreógrafos. Por supuesto que está. Pero está con la rigurosa 
selección que ha hecho que Ballet Nacional dure tantos años. No 
cualquier persona puede estar ahí, porque no vamos a ser enten-
didos. Se puede dar un taller a nivel coreográfico cuando la gente 
esté formada como bailarina. No es posible abrirnos. ¿A quién? 
El que desea acercarse a Baile! Nacional tiene la puerta abierta. 
Pero tiene que pasar por determinados tiempos de rigor para 
poder participar en la vida art ística de la comunidad que es Baile! 
Nacional. De otro modo. ¿cómo puede? ... Yo he dado muchas 
conferencias sobre coreografía. He hecho muchas obras. H e 
aprendido de los indios de México y de los grandes coreógrafos 
del mundo a los que he visto. Nunca he tomado una clase de 
coreografía. Se aprende como en todas las artes. 

(Guille rmina come un poco de un pay de queso. Juega con . 
el tenedor en el aire. Respecto a la importancia de la escuela de 
Ballet Nac10nal afi rma) 

-Su función es dar buenos bailarines. Que sean el instru-
mento adecuado para el coreógrafo. O sea, la simbiosis corcó-

174 



grafo·bailarín es algo importa n1isimo en nuestro arte. Porque si 
hay un coreógrafo geni al que tiene sillas , pues hará un ballet de 
sillas. El verdadero creador de la danza es el bailarín. Si un 
coreógrafo no cuenta con buenos bailarines que lo entiendan 
orgánicamente, que lo e ntie ndan con su cuerpo, que lo cntien· 
dan con su mente , no puede crear nada de danza. Los coreógra· 
fos que crean en su casa muchas historias de danza, para mí no 
son coreóg rafos. La danza es un ane visual. Tiene que ve rse 
desde los cuerpos de los bailarines. 

A Ja pregunta sobre la situ ación de la ense ñanza profesional 
de la danza contempo ránea en México, Guillermina precisa · 

- Te voy a contestar muy contundentemente . Estoy luchan· 
do terribleme nte desde hace cuatro años por hace r una escuela 
para profe sionales de la danza contemporánea. Es una de las 
grandes melas que estoy a punto de cumplir e n la ciudad de 
Qucrétaro. Esa es mi respuesia . Yo creo q ue no existe el entre-
namie nto serio del bailarín contemporáneo. A nosotros nos 
llegan gentes del Sistem a [se refiere al Sistema Nacional para la 
Enseñanza Profesion al de Ja Danza del INllA] que ni siquiera 
1iene n su ''cent ro ''. N i siquie ra saben cuál es su espina dorsal. 
T e doy ese ejemplo, para que veas mal es mi o pinión . De ahí 
que yo inven te hacer una escuela . 

Los fundamen1os pedagógicos de la escuela es tema para otra 
entrevista -prosigue. La escuela de Querétaro es compleja . Va 
a incluir una carrera complc1a teórica y técnicamente . Va a tener 
cinco ramas de profesionales: bailarines, coreógrafos, maestros, 
investigadores y técnicos de foro. El fenómeno de la danza 
completo. 

El presupuesto 1odavía no te puedo decir de dónde viene. Pero 
llegará. Cuando me propongo algo debo lograrlo. Y esto lo logra-
ré. Habrá presupuesto. L;a escuela iniciará sus cursos en este año. 

Apro vechando que Gui llc nnina y yo hablamos de cuestiones 
mo netarias, la interrogo acerca de cómo Ballet Nacional ha 
sobrev ivido estos 42 La respuesta es: 

-El Esrado nos ha ayudado. Primero con mi pequeño 
sueldo. Luego con algunos 01ros. DespuCs de mucho trabajo y 
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muchos recorridos por el país bailando e n diversos lugares -esto 
es mu y 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 mínimos. Eso nos ha ayudado muchfsimo . 
No es lo que Ballet Nacional gasta, porque aparte tenemos 
funciones de donde cxis1c un pequeño fondo para vestir las obras. 
La producción no la paga el INBA . 

Lo que ganan los bailarines de Ballet Nacional está en .el 
límite. No les permite vivir, pero viven. Una pri mera bailarina, 
por ejemplo Antonia Qu iroz , con el aumento de los salarios 
mínimos gana actualmente 900 m il pesos. ¿T ú crees que con eso 
puede subsist ir una bailarina? 

Un tema obligado en la entrevista es la opin ión de Guiller· 
mina Bravo en lo que toca a la dan za contemporánea mex icana . 
Ella , tras de detenerse a pensar un momento y después de mirar 
al entrevistador, contesta: 

-Yo sólo sé de lo que hace Ballet Nacional. Sé de Ja existen-
cia de los nuevos gn,1pos, llamémosles independientes. H ablo 
con ellos y los veo . Me parece que es una consecuencia del trabajo 
de todos ellos que realmente per1enecen a la danza conte mporá-
nea . T engo mis ideas muy personales sobre cómo esos grupos en 
realidad pueden funcionar como proíesionales. A mi juicio no lo 
son. Pero no soy yo la que debe decidir, sino los propios grupos. 
Ellos son los que deben reflex ionar sobre qué es el profesional is· 
mo y cómo es que van a manejarse en el presente y en el futuro . 

Esto en términos generales, porque no puedo ser juez y parte 
del movimien to dandslico contemporáneo en México. Aunque 
ellos sí nos juzgan a noso1ros, no estamos para juzgarlos a ellos. 
Hay un consejo en el INBA dedicado a ayudar a estos grupos en 
lo que neces iten. Para mí eso es mu y sat isfactorio . 

Dentro de la extensa charla con Guillermina, le pregun to su 
opinión sobre la crítica de la danza en Méx ico. Estas son sus 
palabras: 

-Como siempre , hay crítica que es muy personal. Les 
gus1amos o no les gustamos a los crít icos. También hay una 
crítica analítica muy importante, que salvo la pintura no tiene 
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ninguna de las otras artes. Ni siquiera el teatro tiene buenos 
críticos que digan por qué es buena o es mala una puesta en 
escena. Nosotros tenemos críticos muy importantes como Alber-
to Dalla!, Raquel Tibol , Patricia Cardona y tú. 

Guillermina Bravo a lo largo de su vida artística ha recibido 
reconocimientos importantes, como las medallas por cumplir 
veinte años 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 pn:mio a la 
mejor coreografía para teatro por la Asociación de Críticos y 
Cronistas Teatrales la cual dio a este nuevo estímulo , que otorga 
anualmente, el título de Guillermina Bravo. En 1977 se lo 
otorgaron nuevamente por su coreografía La ópera de tres centavos 

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

Sobre lo que los premios significan para ella, dice Guilkrmina · 
-¡Ah!, pues me encantan. Me dan mucho gusto. En el 

fondo sé que no soy yo quien lo merece sino los bailarines que 
hacen posible mis obras. Me ilusionan mucho los premios y los 
agradezco , aunque no trabajo para ellos. H ago danzas porque 
no sé realizar otra cosa. Es mi oficio. Es mi vida. 

-Si Guillermina Bravo volviera a nacer, ls& dedicada de nuevo a la 
danza? 

-No creo en la reencarnación. No me hagas esas pregun -
tas ... Si queda algo de mí será la escuela y ciertas obras que 
puedan seguir bailándose. 

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 Dan.za. número 8. mayo de 1990 . 
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Introducción 

pensé inmediatamente que al hacerle una entrevista, se pondrían 
en claro muchísimas cosas sobre su trabajo . Evidcntcmeme la 
vieja loba de! mar del espectáculo folklórico -con su respectivo 
trasfondo ideológico y político- no se dejó cazar por el inocente 
entrevistador. 

Así, el encuentro con tan encumbrado personaje , .no podía 
pasar inad,·cnido. Era necesario que lo conociera un gran nú· 
mero de lectores. Entonces, surgió la idea de la crónica. La 
escribí. La leí una vez. La releí muchas veces. Después, algunas 
llamadas al Unomásuno, para ver si se podía publicar. Se pudo . 
Fue acogida con beneplácito. 

Lo demás, vino casi solo. (¿ Y quitándole el casi?) Empecé a 
recorrer los lugares donde hay fiestas tradicionales y danzas 
fo!klóricas, sin importarme que lo que escribiera se quedara sin 
publicar. Así surgieron muchas crónicas. Claro está, sin descui-
dar mi trabajo profesional de invest igador de fol klore. Y sin 
hacer a un lado la importancia de resaltar estos hechos como 
cu!turade resisicncia . 
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El gorila, personaje de los bailes 
de San Andrés 

una crónica. No quiero ponerme el huarache an1esde espinarme; 
pero creo que hay varios recursos para hablar de las fies1as tradi-
cionales ydc las danzas folklóricas. No hay un solo cam ino , aunque 
el lrasfondo , lo que no se ve, importa mucho. La superficialidad 
es una forma de no solidarizarse con los grupos explotados. Es, 
además, un servicio -a veces gratuito- a la cultura hegemónica . 

Tres d ías antes de la fiesta llego a San And rés Ixdán, mun i-
cipio de Gómez Farías, ubicado en el sur de Jalisco. Faltaban 
algunos minutos para el mediodía. Observo, sentado en una 
banca del jardín: una 1erraza (cantina) vacía con un mingitorio 
hecho en un hoyo de la tierra, juegos mecánicos, expendios de 
carne, instrumentos de un conjunto moderno, vend imias cerra-
das, un señor que limpia una cabeza de cerdo y una banda de 
música uniformada de verde que casi corre al recibimiemo . 

La función. Día de San Andrés. Llego a la casa de uno de los 
viejos danzantes: d on Salvador Covarrubias. Él me lleva hasta 
la casa del capitán de la Danzo. tú los paistts: don José Cantera. 
Son las once de la mañana . Se comienzan a juntar los paistes. 
Las mujeres con flores de papel crepé en una armazón de carrizo 
mon1ada 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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deberán ponerse los danzantes. Poco a poco se da el proceso de 
transformación. El Gorila -influencia evidente de lo dominan-
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 está lista la cuadrilla: los Monarcas -un 
hombre y una mujer-, el Gorila, doce paistes y los dos músicos 
(con sus instrumentos: violín y vihuela). 

Afuera de la casa del capitán dan las primeras bailadas. Se ven 
alegres y las pisadas denotan fuerza. Luego emprenden el camino 
hacia el jardín del lugar. Al llegar a éste, Amalia Hernández los 
espera junto con su ayudante dentro de un automóvil último 
modelo. Ni siquiera se entera que los danzantes ya casi están 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 fotografías, mientras ella en una hoja de papel 
doblada , que sacó de su bolsa, hace las primeras anotaciones, al 
mismo tiempo que ensaya las pisadas, sin impon.arle que la vean. 
El bajista del conjunto moderrlo que se encuentra ahí, al verla se 
sonríe. Ella ni se entera. Sigue e"nsayando. Luego se retira un poco, 
comiendo cacahuates. Aprovecha, después, un momento para 
hablar con el Gorila. Lo interroga sobre la confección de la indu-
mentaria. Le pide permiso para grabar. La danza continúa su 
ejecución en la calle frente al templo, hasta que llega la hora de la 
misa de los ausen1es, momento en que los danzantes se desplazan 
hasta el portal de la delegación municipal. Al ayudante de Amalia 
Hernández no le importa quedaren determinado momento dentro 
del contingente dancístico para tomar fotos o grabar la música. 
Cuando estamos en el portal (en el ins1ante en que me duelen los 
callos que me crecen al igual que los agujeros de mis botas, por mi 
largo peregrinar por pueblos y rancherías) viene ella hacia mí. 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 está muy concentrada. Seguimos platicando, mientras oh-
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servamos la danza . Luego habla con el dueño de una máscara para 
comprársela. Les da dinero, cien pesos a cada danzante y 500 a 
cada músico. Un danzante grita insistentemente: fórmense, para 
repartir las monedas. Se hace una pausa para descansar y esperar 
que termine la misa. Después, prosigue la danza. Otra vez el 
regreso al frente del templo,justo en el momento en que el conjunto 
moderno empieza a tocar. Amalia Hernández se acerca a mí y me 
dirige unas palabras, ¿o yo a ella? se despide amablemente. Le da 
la mano al Gorila . Desde la ventanilla del automóvil dice adiós a 
Jos danzantes agitando la hoja doblada donde anotó sus observa· 
ciones. Así termina su investigación . Se va una figura y aparece 
otra: el Obispo . Quiero entrevistarlo. Cuando lo busco ya no está. 
Por lo visto no es mi día para entrevistar personajes; pero sí para 
convivir con los danzantes. La danza sigue, en medio de cohetes 
y música de banda. 

Repiques. Se hace la rifa para el nuevo mayordomo. Una 
diana con la banda. Se juntan otras danzas. Algarabía. El saua 
y la palma. Aplausos para el mayordomo del año próximo. Mi 
gusto es. Recorrido hasta donde vive el mayordomo. Afuera de la 
casa la banda toca Ve1acruzy 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 capitán. En el camino un alto para ofrecer en una casa, 
algo en honor de los danzantes . Ahí se da el encuentro con una 
señora que arrea a dos bestias cargadas con costales de maíz. El 
Gorila suena el ch icote cerca de ella. La señora se enoja: ojalá 
me des, hijo de ... Al llegar a la casa del capitán todos se ven 
rendidos: los músicos, los paistes y el Gorila. Todos menos los 
Monarcas y el Viejo que se escapó sin que nadie se enterara. Es 
más, hasta el cronista -subjetivo y todo- ya no quiere escribir, 
ya no quiere grabar. Ya nada más quiere solidarizarse con los 
danzantes que, finalmente son gente explotada, como en todos 
lados. (Bueno, después sigue la comida, el ponche y la plática 
interminable ... ) ' 

Unomáouno, 9 de diciembre de 1982. 
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De una disputa sentimental 
surgió la tradición de la Danza 

de los cúrpites, en San Juan 
Nuevo, Michoacán 

SAN J UA N NUEVO, MIC ll. La primera vez que estuve en esta 
población fue en el mes de diciembre del año pasado . En 

aquella ocasión platiqué con donjuan Sánchez Dondiego, capi-
tán de la Danza de los cúrpiter del barrio de San Mateo que, en el 
mes de octubre ganó el primer lugar en el concurso efectuado en 
Zacán . Ahí creció más mi interés por conocer esta danza. 

Pero es mejor que empiece por el principio. Que me ubique. 
¿O que nos ubiquemos? Us1edes y yo, para que pueda haber 
crónica. O sea que los necesiw desesperadamente. Sin lectores 
de qué diablos sirve t0do esto. 

En San Juan Nu evo, fundado en 1943 , después de que el 
nacimienw del volcán Pa ricutín obligó a los moradores de San 
juan Parangaricutiro o Sa n J uan de las Colchas, a trasladarse al 
lugar donde ahora viven, se realizan diversas fi estas 1radiciona· 
les, como las de Semana Sama, Jueves de Corpus, Lavado de la 
Ropa de Ja Virgen, las del Señor de los Milagros, Día de Muer· 
tos, Navidad y Día de los Reyes Magos, entre otras. 

Otra vez estoy en San Juan Nuevo. Ahora para asistir a la 
competencia de los cúrpitcs (que, en purépccha , quiere decir los 
que se agregan , se junt an. Se agregaban a la Danza dt la1 vitjitos, 
que se efectuaba el 24 en la noche , el 25 y el 26 de diciembre). 
An1es de su presentación compiten en el en1a rimado especial· 
mente construido por 1 as autoridades municipales, dos cu ad rill as 

187 



de cúrpices feos: la de los millonarios y la de los cútzeras (pobres). 
El maestro de ceremonias dice que, por no encontrarse en ese 
momento Jos miembros del ayuntamiento, al finalizar se levan-
tará la mano de los participantes y el público con su aplauso dará 
a entender quien es el ganador. 

Empieza pues, la competencia: primero, los dos tarépetis 
(viejos); segundo, las dos maringuías(hombres vestidos de mujer) 
-danzan con una exquisitez sensacional, sosteniendo una faja con 
sus manos-, tercero, un cúrpite de cada cuadrilla -uno de ellos 
entre los bien ejecutados zapateados, baila de puntas. Estos cúrpi-
tes feos utilizan varias formas de disfrazarse: máscaras de plástico, 
overoles, chamarras tipo impermeable, etcétera. Luego llega la 
prcmiación. El presidente municipal, que ya se encuentra ahí, 
levanta la mano de un 1arépcti y la gente aplaude. Enseguida la 
del otro y sucede lo mismo. Gana el de los cútzeras. Se presen1an 
las dos maringuías. Se sigue el mismo procedimiento. Otra vt!Z 

gana la de los cútzeras (cuando estoy !Ornando estas notas, Caro-
lina voltea y me dice: pon que hay mucha manipulación). 

Entre aplausos, gritos, chiflidos, ir y ven ir de la gente, 
amontonamientos a los lados del entarimado, cambio de impre-
siones y saludos a los conocidos, llega el momenio fuerte del día: 
la entrada de los cúrpites bonitos, los de de veras, los que todo 
mundo espera con ansias. Mientras, se escuchan versiones sobre 
el terna de la danza de boca de quien tiene en sus manos el 
micrófono. La voz del personaje del micrófono 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 
último personalidades del Instituto Michoacano de Cultura y 
funcionarios del gobierno del es1ado. lntrigadísimo me pregun-
to: ¿qué conocimienios, capacidad, estudios, sensibilidad, agili-
dad mental, compromisos y disposición tienen para calificar algo 
que es !Otalmente ajeno a su cultura? Esas personalidades que 
''contribuyen a la publicidad del lugar'', como expresó el mismo 
personaje del micrófono, ¿qué vela 1ienen en el entierro? 

La cuadrilla del barrio de San Miguel entra por la derecha 
del entarimado. Aparecen frente al nutrido público con los 
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Danza de /Os CU1()11es de San Juan Nuevo. M1choacán (Foto de César 
DelgadoMarlinez.J 
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brazos extendiendo sus capas. Un gran júbilo se deja sentir. H ay 
alegría, regocijo, interés por darse cuenta de en qué terminará 
la competencia. Después se hacen a un lado y entra la del barrio 
de San Mateo. Hacen la presentación. A la cabeza van el tarépeti 
yla maringuía. 

P rincipia, así, la competencia. En medio de todo lo que 
produce la decisión del jurado, uno no deja de preguntarse el 
porqué de esta confrontación. Y así donjuan Sánchez Dondiego 
-a reserva de corroborarlo una vez que encuentre su lib reta, 
donde tiene todo anotado y que me hará llegar por conducto de 
Daniel Sonora dice-: ''En 1917 o 1918, la muchacha más bonita 
de San j uan Viejo era J ulia, a quien se dispu1aban en amores 
Espiridión Anguiano (el rico) y Espiridión Martínez (el pobre, 
el bueno, el de buen corazón, el guapo). Cada uno forma una 
cuadrilla de cúrpites que se enfrasca en una competencia, ganan-
do el segundo. A partir de ahí surge la trad ición. Posteriormente, 
en fecha no precisada, se pide la intervención de las autoridades 
civiles para la organización del encuentro y así evitar dificultades 
serias entre ambas cuadrillas .. '' Esa es la historia. 

Unomásuno, 16deenerode 1983. 
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La esperada Danza de los pituf os 

horas antes de estar en esta localidad. En Morelia, en casa de 
un amigo y festejando el santo de su papá. Olas que van cuchi-
cheando sobre las olas de tul. Todos caman, 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 Michoa::án . 
¿Por qué al caer la tarde se aílije mi corazón? Y luego otras can-
ciones. 

A las 9:30 horas de la noche estoy en casa del carguero don 
Ricardo Dimas en Santa Fe de la Laguna, donde está el Niño 
Dios. Todavía no llegan los danzantes, a pedir permiso para 
danzar esca noche y dos días más y luego regresar al tercero a dar 
las gracias. Afuera en lo alto de un poste se encuentra una estrella 
iluminada como señal. E n la banqueta hay mujeres y niños 
sentados esperando. Están quietos. En el Nacimiento arreglado 
con musgo y figuras diversas: pastores , animales y los Reyes 
Magos, hay cuatro Niños 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 aquí.) Mientras tanto espero en el lugar 
en donde están reunidos hombres y mujeres. Los primeros 
alrededor del fogón donde se hace el café y las segundas cerca de 
donde se cuecen las chapa1as (tamales de harina de trigo) . 
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La primera danza en llegar es la de los T igres del barrio de 
San Pedro o Santa Fe C hico. La gente corre y yo e ntre ellos, para 
verlos danzar . Acompañados de dos mandolinas , una jarana y 
un tambor sus di seños coreográficos. (Todas las dan zas 
tienen semejante acompañamiento musical, dos o tres personajes 
principales que son los ''directores'' que se encargan de recibir 
los obsequios, y que se han incorporado últimamente en la 
danza). Un anciano que está a un lado mío les dice a un grupo 
de niños: no se junten , para que pueda ver el señor que no es de 
aquí, refiriéndose a mí. La danza continúa . En un plato ofrecen 
ciga rros a los danzantes. Uno de los '' directores' ' los saca de las 
cajetillas y los acomoda en el plato para repartirlos. También les 
dan ca fé y chapatas. Los músicos tocan El Torito. 

Llega otra danza . ¿Cuál será? 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 Ja llegada de otra danza . 
Pero como no llega, converso sobre mil cosas con mis acompañan-
tes. Aprovecho el momento para platicar con el señor José Dimas 
Villa, quien junto con su hermana canta pirecuas (canciones 
purépechas que hablan del amor, de las muchachas , de las fl ores 
y hasta de las decepciones amorosas). Dice que su hermano no lo 
quería enseñar 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 Je quedó 
otra más que aprender solo a los 16 años. En lo que respecta a la 
danza expresa que , ''nosotros queremos que usen máscaras. Pero 
la juventud no quiere . No está correcta esa danza . A lo mejor al 
rato salen los Pitufos. Eso es lo que ven en la televisión y en las 
revistas. Hemos perdido ya la música de jarana .'' 

No está nada equi vocado, pues la danza que tarda tan10 en 
llegar es la de los Barones Rojos. Después llega otra donde sus 
componentes están vestidos de Kalimanes. Se van los Barones 
Rojos ... Esta es una parte de los festejos con motivo del naci-
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mien10 del Niño Dios que se inician el 24 de diciembre y 1erm i-
nan el 2 de febrero, con sus respec1ivos intervalos ... El cron ista 
impaciado por lo que ve, una vez más muestra los hechos que lo 
hacen exclamar : ¡La penetración de la cultura hegemónica está 
gruesa! 

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

y comerciales. se fe steja a la Ca ndelaria l'n este lugar. dd 29 
de enero al 9 del mes en curso. 

El mero día de la fi cst.i. se efectúan una serie de actos 
reli giosos. Un día an tes por la noche, se presentó el ballet 
folklórico Raíces del pueblo de la Uni\·crsidad Veracruzana. 
bajo la d irección de Migud Vélcz, quien cierra el círculo: pri-
mero, rc1oma los sones jarochos originales, luego les da su propio 
1ra1amiento y finalmente. vud\'C al lugar original para mostrar· 
los deformados 

Por la !arde, después dd rosario, se hace la procesión de b 
V irgen de la Ca ncld aria. l .a ca mpanas anuncian que la fes1cjada 
sale de la iglesia ca rgada por fuertes hombres y '"ª rumbo al 
emb;1rcackro dd río P;ipaloapan. Anees de que llegue. me aco-
111odo l'n una ix·qm·ña lanch;i, d esde donde puedo ver el lanchón 
adornado que ocupad Ja Virgnl. T iran cohetes . La ílo1illa ck 
l' r1i barc;Kioncs est<Í dispu•'Sla ;1 iniciar el recorrido . tvlajcstuosa 
h;1fl' su arribo la Virgn1. E11 su lanchón , las mujeres j arochas 
c" n su indumentaria tradicional se con fu11d t' n con los Conrhc· 
ros . l.a prm:esión es impo ncrHc . La caravana dt· lanrhas rccorr(' 
ta trarccwria <KOstumhrada . La Virgen con d pelo al ai rl'. 
l.1 , ab1·za. como du .. ña y St·ñora de estas fit·stas 
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En la noche, en la Plaza de doña Martha, se realiza la final 
del Quinto Encuentrodejaraneros. Antes de las siete, los envia-
dos de Radio Educación instalan el equipo. A las siete y cinco se 
inicia el evento, con una falta en el sonido que se arregla hasta la 
tercera intervención de los primeros participantes. Luego, du-
rante cuatro horas, imervienen músicos jarochos de Tlacotal-
pan, San Andrés Tuxda, San Basilio Súchid y Cosamaloapan , 
ent re otras poblaciones. Mientras se escuchan las voces y los 
instrumentos, en la tarima adultos y niños le entran al zapateado. 
La indumemaria tradicional no se usa para el encuentro. En las 
intervenciones de El taconazo y del Mono blanco (este último 
grupo dirigido por el am pliamente conocido Arcadio Hidalgo) 
aparece un instrumento nuevo dentro del conjunto jarocho: una 
flauta. ¿Un conjunlO jarocho con flauta? ¿Qué significa esto? 
¿Dónde está el arpa? ¿Esto es un conjunlO tradicional o un 
conjunto experimental ? Por favor , que lo expliquen losetnomu-
sicólogos; porque Eu genio Sánchez Aldana dice en los micrófo-
nos de Radio Educación que esto es válido; pero yo le pregunw: 
¿hacia qué procesos cie cambios conduce este hecho? ¿Acaso con 
este evento se pretende desregionalizar la música folklórica? 
Después uno de los integrantes del conjunto de Arcadio Hidalgo 
!Oca una armónica. También wca unas quijadas de burro. Fina-
liza el encuentro. Recogen el equipo. Un conjunto se queda y 
algunas personas se pÓncn a zapatear en la tarima ... Desde la 
casa de Humberto Aguirre Tinoco , director de la Casa de la 
Cultura, sigo escuchando la música jarocha durante algunas 
horas más . . 

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

A luis M1mutl Rodrigur: Vital 

mería del 15 de agosto, por la noche . Desde quince días antes 
se efectúan actos religiosos en la Catedral, inclu yendo peregri-
naciones . 

El día principal del festejo, antes de las doce, empieza n a 
llegar las danzas de Matlachines hasta las cercanías de la Ca-
tedral . Algunas lo hacen acompañando a las peregrinaciones y 
o tras directamente de su ej ido, colonia o municipio. 

La danza, según el señor Antonio Santos Rivera, ha cambiado 
mucho en los últimos años. Hasta 1940 existía un solo jefe, el señor 
Bernabé Félix. Después formaron nuevas danzas, los señores 
Lucio Díaz,Juan Míreles y Carmen Montes. (Este último leda el 
nombre a su danza de Matlachines lnfemacionales de Aguasca· 
lientes de J. Carmen Montes y para reafirmar dicha iniernaciona· 
lidad lrae en la tambora el logotipo de la Coca·Cola.) 

El mismo señor Santos Rivera expresa que últimamente se 
han perdido pisadas y sones. Algunos mú sicos han muerto y con 
estO la música ha venido desapareciendo. Cuando se desea que 
los músicos actuales toquen un son y no lo saben , quienes se 
acuerdan tienen que chi ílárselo para que lo saquen. 

La danza, indudable mente, ha entrado en un proceso de 
cambio motivado por la influencia de la cultu ra hegemónica . La 
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Indumentaria de la Danza de Mar/achines de Aguascalien1es. 

comercialización ha invadido Jo que antes se practicaba como 
devoción. Ahora, en muchos casos se exige pago si se desea que 
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la danza participe, por ejemplo, en la peregrinación de los 
empicados bancarios 

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

Mientras los danzantes se empeñan en llevar a cabo la 
ejecución de su expresión dancís1ica, en la plaza se hace sentir 
con bastante notoriedad la presencia de la cultura manejada por 
la clase dominante. Baíles ensordecedores reproducen la música 
disco , primero, y la actuación de artistas, después. Para oír el 
violín de una danza casi hay que pegar la oreja al instrumento. 

Sin embargo, los organizadores (Gobierno del Estado, Pre-
sidencia Municipal, Dlf) se sienten orgullosos porque en el 
programa de diversión y esparcimiento está presente, nada me-
nos, señoras y señores, que la distinguidísima esposa del señor 
gobernador y su señora madre (obviamente del gobernador), 
quien cumple años y se le ofrece el corazón de los hidrocálidos 
que la aman has1a la locura, mientras los danzantes -al fin y al 
cabo rancheros- se afanan en la interpretación de su manifes-
tación cultural. 

Entre las danzas concentradas en la plaza principal y en la 
calle frente a Catedral , destacan la Danza del Templo de Nuestra 
Señora de San Juan , la Danza de los Indios de las Flores, la 
Danza de Campesinos del Salto de Ojo Caliente, la Danza 
Guadalupana de Pabellón 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 Pabellón y algunas otras más. 

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

Danza y Ualro, año 7, número 36, noviembre-diciembre , 1982, 
enero-febrero, 1983 . (Número especial.) 
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De Concheros y alabanzas al 
Señor Santiago 

Culturas? ¿Cómo 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 Tlateloko, el domingo 
anterior al 25 de agosto, día de Santiago Apóstol, afuera de la 
iglesia, a un costado, se encuentra la imagen venerada. También 
hay algunos grupos de Concheros y Aztecas. Unos afinan sus 
"conchas" y otros se cambian de indumentaria . Una banda de 
música toca. Varios niños juegan futbol sin tomar en cuenta que se 
hacen los preparativos de la fiesta del apóstol. A un lado de la plaza, 
hay vendimias de sopes, quesadillas, tlacoyos, gorditas envueltas 
en papel de china, tamales, atole, pan, cerámica de Michoacán, 
objetos de plástico, confeti, cascarones rellenos, etcétera, y del otro, 
una kennés organizada por la iglesia, donde entre 01ras cosas, se 
pueden encontrar puestos de comida y el Registro Civil. 

Él es Dios. En dos líneas frente al costado del templo la Danza 
Religiosa de Santiago T!ateloko, se dispone a iniciar la ejecución 
de su tradición coreográfica. Se encaminan para pedir permiso 
para danzar hasta donde está la imagen. Entonan alabanzas. 
¡Vivan !as ánimas conquistadoras de los cuatro vientos! Una vez 
que terminan regresan de espaldas a! lugar original. 
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Danza de Concheros en Ttatelolco. D.F . 
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Él es Dios. Comienza ahora sí Ja danza. En el centro dd 
drculo que forman sobre una pequeña pirámide de madera 
colocan el enorme estandarte en forma de cruz. ¿Coincidencia? 
¿Remembranza de la imposición de una religión castrantc? 

Luego, las diversas danzas, cada una a su propia manera van 
pidiendo permiso para danzar. Algunas lo hacen en el lugar que 
se encuentran , otras den tro de Ja iglesia y otras más empiezan 
si n ninguna ceremonia previa. 

A las diez de la mañana , con la imagen de Santiago Apóstol y 
dos pequeños nichos - en uno el Señor Santiaguito y en otro un 
Cristo- a la cabeza y la danza del señor M anuel Luna de San 
Pedro el Alto, Estado de México, se inicia la procesión. Un acto 
oficial de la iglesia. Adelante va un fraile dirigiendo el contingente. 
Emran todos a la iglesia por el costado de la derecha. Se une otra 
danza que cmra por la pucna principal. Ya adentro entonan 
alabanzas, hasta que llega el momento en que aparece el mismísimo 
cardenal Ernesto Corripio Ahumada . De lo aho 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 
distinguidísimo personaje rocea con agua bendita para todos lados. 
A mí me cae tanta que por un momento no sé si correr o ponerme 
más cerca para purificar mi pecadora vida . Se inicia el camino hasta 
el altar. De las alabanzas interpretadas por los danzantes se pasa a 
la música de órgano. T oda la gente aplaude. Después viene la misa 
Al finalizar ésta el contingente acompaña al cardenal hasta un 
anexo de la iglesia . Su ilustrísi ma rcpanc bendiciones por doquier. 

Al rato me encuentro a la capitana Rosa Hcrnández y Maya, 
y ella se encarga de present arme a los viejos capita nes. Los más 
respetados. Los herederos de un a palabra. Cuando estamos 
hablando con don Félix Hernández llcga una danza rarísima que 
lo hace preguntar : ¿Esa danza de quién es? (Posteriormente otro 
de Jos capitanes al ver Ja rnisma danza pregu nta a un dan zante 
que lo acompaña: ¿Y esos c ... ?). 

Las innovacio nes están al d ía : huchuctls fa bricados con 
1ambos, hu araches de plástico, telas imitación de piel de jaguar , 
etcétera. 
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Cuando faltan quince minutos para el medio día hay trece 
danzas, entre Concheros y Aztecas, incluyendo las que están en 
plena ejecución de su manifestación tradicional, las que aún se 
preparan para danzar y dos que acompañan la procesión de 
Sant iago Apóstol por toda la plaza. Además 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 ce rcano de la 
plaza, bajo un toldo, se inicia un evento programado por la 
Delegación del DDF. Yo me pregunto: ¿qué hacen aquí?, 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 señor capitán general de la Gran Tenochtitlan y 
con los permisos de los señores generales y demás capitanía de la 
Gran Tenochtitlan. Mayo 10 de 1978. México, D.F. Unión, 
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 Delegación se escucha: ahí viene la 
plaga, me gusta bailar. Allá arriba en el entarimado baila una 
pareja. Acá los danzantes siguen adelante en la ejecución de sus 
danzas con una función religiosa. 

Al caer la tarde, los grupos se van reti rando. Dan gracias 
antes de irse. Adiós resplandor del ciclo/alúmbranos con tu luz/ 
adiós mi padre Jesús/ hasta el año ven idero .. 

M eridiano 100, 16 de octubre de 1984. 
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Un Stradivarius con don Jesús 
Canción 

A la memoria dt Srxlo Ca>ti{{o 

talonero de 73 años, que toca su violín en cantinas y restauran-
tes de varios lugares de la región lagunera-, se inicia en las 
afueras de Ciudad Lerdo. No está 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 rápidamente la presa Francisco Zarco, 
terminada en 1968 e inaugurada en 1970, de observar el lugar que 
ocupó durante muchos años Graccros, nos vamos a Las Palomas. 

Sixto Castillo -que es mi guía en la búsqueda del músico-
se baja de la camioneta. De pronto veo al perseguido personaje 
Entramos los tres a un lugar llamado Costa Azul. Don Jesús 
Canc ión se encuentra a unos conocidos. Saca su violín y empieza 
a tocar. Nosotros nos sen1amos en una mesa al fondo. Escucha· 
mos primero Amor indio o Llamorado dt amor y luego Siunprt uivo. 
Uno de los señores se pone de pie para platicar una anécdota . Se 
ve que a don jesús no le agrada mucho. Se trata de la ocasión en 
que él y el músico estuvieron presos en Durango. Cierta vez 
es1aba ahí un maestro de música con su violín. Don jesús wcó 
Dos palomas ante la admiración del presente . 

Luego siguen piezas como el danzón Blanca Estelo y la polka 
lo rtuolcodo. Los amigos de don J esús nos mandan cervezas 
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Corno para recordar viejos tiempos don jesús toca Dos palomas 
(al volar dejaron su palomar en el olvido ... ) 

Sigue , con Hactunaiio, ElcorridorkChihuahua, El cable y Gabino 
Barrera. Otra vez uno de los vecinos de mesa pregunta: ''¿Cuán-
tos semos?" Nos mandan más cervezas. 

Se van los hombres y don jesús viene a nuestra mesa. Dice: 
''El principio de mi enseñanza fue el maestro Lorenzo Vázquez. 
Fue el que me dio las primeras lecciones. Mi madre se empeñó 
por comprarme un violín. Pero el maestro dijo: 'guárdeselo hasta 
que yo diga'. Yo seguí solfeando. Llegué a 50 lecciones. El 
maestro se fue y yo seguí estudiando. 

''Este violín que traigo me costó treinta y cinco pesos en 1931 
-afirma don jesús. El señor don Carlos Arriaga, hacendado de 
la Hacienda del Refugio (de donde es originario el músico) en 
1836 lo trajo de Durango para regalárselo a Eusebio Martínez, 
para que tocara en mayo el mes de la Virgen y en junio el mes 
del Corazón de jesús , de cada año. Murió él y el violín se quedó 
con su hijo juan. Luego murió · éste. El concuño de la viuda 
Marinita, un señor ltamado José Méndcz, fue el encargado de 
comprar el instrumento . A él se lo dieron en veinte pesos y yo le 
dí a él quince pesos. Así que me salió en treinta y cinco pesos. 
Entonces vendí el otro violín -el instrumento aludido es un 
Stradivarius. Pero pídanme una pieza -nos dice donjesús''. 

Toca un vals-mazurca. Después Las cuadrillas. Cada una de 
las cinco, con su respectivo anuncio o invitación al baile. Esta 
música se bailaba por 1928. Ya para entonces, tenemos público· 
tres n iños sentados a un lado y tres en u na ventana. A las meseras 
del restaurante les parece raro todo lo que escuchan. 

Posteriormente, entre pieza y pieza, don jesús narra aspec-
tos de su vida como músico .. 

''Yo empecé a tocar con una típica. Como no había veinteras 
(el antecedente de las rockolas que tocaban con una moneda de 
veinte centavos), ni tocadiscos , pues tenía mucho trabajo. Ame-
nizábamos los bailes . (Voltea y me dice: ¿Quiere que le toque 
una pieza? La toca. Después sigue el hilo de la plática.) Todo el 
tiempo yo fui el jefe de orquesta. Éramos nueve músicos, ya 
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cuando vino el trombón, el saxofón, el clarinete y todo eso. 
También v:noel banjo. Pero eso no funcionó. Toco yo solo desde 
1960. Es que la música que yo toco es muy delicada. No cualquier 
guitarrero me puede acompañar. Me faltó decirle que cuando 
empezamos a tocar cobrábamos la hora a cincuenta centavos y 
éramos tres o cuatro músicos. Dos violines, un arpita y un bajo 
Esa fue mi mejor época'' 

En la actualidad Canción, cuando sale a trabajar 
toca el violín en canti nas y restaurantes sin cobrar un precio fijo 
''Lo que me quieran dar", puntualiza el músico. 

Eljalim'rr1se , 11 dejuniudel985 
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Crónica de una tarde danzonera 

Acomodan las sillas para el público y bajo un toldo amarillo, 
donde se lee: ¡Viva el Danzón! arreglan el estrado para el jurado 
y los atriles para los músicos. H ay poca ge nte. Mientras llega el 
momento de la gran final del concurso para bailadores de danz6n 
no profesionales, se escucha este diálogo : 

- ¿ Ellas 1ambién bailan ? (señalando a Patricia Aulcstia de 
Alba y a Cecilia Lemberger). Pregun1a una mujer. 

-No. Ellas son de las organizadoras. Responde un hombre . 
-Pero, ¿la Tongolele no ha llegado? 
-No 
Los minutos transcurren lentam em e . El mismo hombre 

vuelve a hablar: 
-Mira ese señor de pelo canoso es Calderón . Le van a hacer 

un homenaje en el Riviera. Es de los mejores bailadores que hay 
en México. 

Una señora comenta con sus acompañantes: "Para los no· 
vaws no debería haber concurso, porque no sabe n bailar 'abier· 
to''' . Ll ega el maestro J esús Uval\e con una chil!ante camisa 
amarilla. Él daclasesdebailesde salón en el DeportivoGuelatao . 
Una señora lediceao1ra : '' Le encargo mi asiento''. "No se tarde 
mucho. Ya ve que están muy cod iciados'' . A las meras doce el 
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numeroso público de las graderías empieza a aplaudir como 
se ñal de que ya es tiempo de comenzar. 

Oc los jurados especiales el primero en llegar es Raúl Flores 
Canelo, que luce un paliacate rojo en el cuello. Lo acompaña su 
mujer Magnolia. El primer danzón 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 J osé Luis Cuevas con unos lentes obscuros. 

La mú sica y el baile de <lanzón siguen. H ay ge nte de todas 
las edades moviendo el bote . Desde adolescentes hasta de la 
tercera juventud. Unas parejas se nota que estud ian con algú n 
maestro o en determ inado club, pues respe1an al p ie de la letra 
la "técnica " . Otros, bailan por el me ro gusto, sin importarles 
no iniciar con el pie izquierdo o de plano no rematar. 

Ll ega Pepe Arévalo acompañado por su hijo de aproxi ma-
damente diez años de edad , que luce un maqu illaje a la mitad de 
la ca ra . Don Manuel de la Cera feli z saluda a las organizadoras. 
Entre los que le darán duro al <lanzón , se ven guayaberas, 
vest idos negros con aplicaciones brilla ntes, trajes de hombres 
acompañados por fajas y moñitos, zapatos de todo tipo, hasta 
teni s. Pero eso sí, n i un solo pantalón de mezcl illa. Parece que el 
danzón y esta prenda no se llevan mu y bien que d igamos. 

C uevas obse rva de pie, cuando se escucha El uentno dt mi 
compadrt. H ace su aparición Alejandro Au ra . Rosa Carm ina con 
un turbante que alguie n que está atrás de mí con funde con un 
gorro, saluda con un beso en la mej illa a Flores Canelo. Se ace rca 
a Cuevas. Se saludan sonrientes. Se sie nta junto a él. Y para 
demostrar que esa tarde danzone ra serán jueces una pléyade de 
artistas e intelectuales, hace su arribo Froylá n López Narváez . 

Un señor reparte claveles rojos. Carlos Arouesty vestido de 
mezclilla y con unas largas botas cafés reparte sonrisas. Margo 
Su con una espec ie de " pants" blancos y los le ntes colocados 
sobre el pelo d ice buenas tardes a alguien que no alcanzo a 
distinguir quien es. 

Con un nume rosísimo públ ico da inicio la fi nal del concu rso . 
Presentan al ju rado técnico: SimónJ a ra, el dueño de El Colonial ; 
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Jesús Uvalle, Roberto Calderón de la Fraternidad del Danzón, 
Víctor Escobar de la Escuela de Danzón Clásico, Raúl Calderón 
y Anrnnio Arellano de Pro· rescate y Difusión del Danzón, entre 
otros. Pasan dos parejas de la categoría A, hasta 15 años. Estilo 
libre y entrada a 8 tiempos . Se escucha la música de la Danw. de 
Concheros que se encuentra enfrente de la iglesia. 

Viene luego la categoría B, de 16 a 30 años. Para entonces 
ya se encuentra sentado bajo el toldo amarillo Arnold Belkin. 16 
parejas. Es el turno de la danzonera de Felipe Urbán. La pareja 
que tiene el número dos es descalificada. Bueno, en realidad la 
etapa prel iminar se hizo u n día antes. El público se enciende: 
dos, d os, dos, dos, dos y con la mano en alto hace Ja 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. J uan José Gurrola ya 
está en1 re los invitados especiales. Entra u no de los organizado-
res al quite: Es que a la pareja le falló algo ''técnico''. La gente 
no quiere entender: dos, dos, dos, dos, dos. 

Aparece María Esther Echeverría Zuno, subdelegada de Ac-
ción Social y Cultural de la Delegación de Coyoacán. Sigue la 
categoría C, de 31 a 35 años. 28 parejas suben al templete. El 
locutor insiste: Por favor bájense de los árboles. Los que están en 
la torre del sonido 1ambién bájense no se vayan a caer. La danzo· 
nera de Fel ipe Urbán sigue haciendo la delicia de los presentes. 

Lo esperado de la tarde. La categoría D, de 56 años en 
adelante. ¡Aguas con la polilla! Tradición e innovación se mez-
clan. Goce popular. Reconocimiento a los maestros que impar· 
tieron los talleres de danzón. Luego la inv itación a la prensa para 
reventarse un danzón. También es el momento de los organ iza· 
dores. Martha Gil es la primera en subir. Viene enseguida la 
prem iación en las cuatro categorias. 

Es el iurno del jurado invitado. Margo Su toma el micrófono . 
Riendo dice: ' 'Nosotros protestamos la decisión del ju rado técni-
co. Los bailarines deben de proyectar , sentir y hacernos sentir a 
todos los que estamos aquí presentes' '. Para entonces no se ve ni 
a Rosa Carmina, ni a Cuevas, ni a Flores Canelo. Continúa 
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Margo: ''Ahora, a nosotros nada más nos invitaron para calificar 
al bailarín más gordo, al bailarín más flaco y nos sentimos ofendi-
dos. Creo que también somos conocedores del <lanzón''. Bravos. 
Aplausos. Margo sigue: "Ahora, el jurado por unanimidad, que 
no ha sido respetado, ni tomado en cuenta, que somos Froylán 
López Narváez, Pepe Arévalo, Arnold Belkin, Alejandro Aura, 
Juanjosé Gurrola y acá su servilleta decimos que ... -y nombra 
a sus ganadores.'' Gurrola pide que bailen los premiados por ellos 
para que se vea cuál es el <lanzón verdadero. El danzón es un acto 
de muerte, dice . Baila Margo Su . Baila Gurrola. Toca la Oanzo-
nera Dimas. El baile sigue y todo el que quiere entrarle al danzón 
lo hace con ''técnica'' o sin ella. Mientras los organizadores hablan 
del próximo evento: ¡Viva el Tango! 

8 de octubre de 1989. 

212 



LABERINTO 
DE 

PALABRAS 





Recreación y rescate del 
folklore: entre la audacia y el 

respeto a la tradición 

:n 
verdadera por el respeto y la valorización d e la d anza folklórica, 
y por el otro, se da la existencia de creaciones espectaculares 
influenciadas en mayor o menor grado por las técnicas contem-
poráneas y/o clásicas 

Para poder analizar las dos corrientes existentes en el trata-
miento de la danza folkló rica como un espectáculo teatral, es ne-
cesario, ya no d igamos importante, hacer una serie de reflexiones 
En primer término, debemos partir de Gramsci para señalar que: 

[ . .. J hasta ahora el folklore ha sido estudiado preferentemente 
como " demento pinto re sco" [ ... ]. Es necesario en cambio estu-
diarlo como ' 'concepción del mundo y de la vida '', en gran medida 
implícita. de determinados estracos de la sociedad, en contraposi· 
ción las del_ ''oficiales' ' , que se han 
sucedido en el desarrollo histórico. 

En los países ca pi1alistas , como la mayoría de los que conforman 
América Latina , el folklore en general y la danza folkló rica en 
particular, se le ve con desprecio, como un producto de gente de 

' Gramsei. Antonio. Cwuítn10J dtla cá"'/ lil<Talura1· ood.:r = •cMÍ. Juan Pablo• 
Ed no r. México. 1986. p 239 
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MUsicos de la Danza de Jos Negritos de Ojltal Nuevo. Veracruz. (Foto 
deFabrizloleónDiez.) 

segu nda y 1ambién contradic1oriamen1c como lo rcprcscntalivo. 
Por eso sobrada razón 1icnc Arturo Warman cuando afirma: 

[ ... ]el concepto de folklore trascendió el medio cientffico y llegó a 
utilizarse de manera usual para referirse a las manifestaciones 
artísticas .de tipo tradicional. En el lenguaje diario, llamamos 
folklore a las canciones, artesanías, fiestas y danzas de origen 
ant iguo y 1radicional. El término folklórico quiere acentuaren este 
caso lo típico, lo que se quiere usar como representativo de una 
región o hasta de un país. En este uso de la palabra folklore va 
también implícita una diferencia entre el Gran Arte, con mayúscu-
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 
Jos grupos indígenas del país, no deja de tener implicaciones 
discriminatorias. Para algunos el folklore es el arte de los inditos Z 
(Claro está este último término dicho con desdén.) 

7 Warman. Anuro La hu• u-o.o 7 <rulut,..1. Colttci6n Divulgación. Instituto 
Nacional de An1ropolog(a e Hmoria, stgunda ttl.ción. p L 1 
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La dcmzajolklórica no es algo pintoresco 

Ya lo dijo Gramsci el folklore , y como consecuencia la danza 
folklórica , no es algo pintoresco . Es una manifestación tradicio-
nal q ue se crea y se practica originalmente en ciertos grupos 
sociales y se encuentra interrelacionada con otros valores cuhu-
rales de dichos grupos. 

El mencionado hecho folklórico se da en determinados contex-
tos socioeconómicos, donde lo tradicional tiene una importancia 
considerable . Oc esta manera, el folklore coreográfico aludido, se 
transmite de generación en generación , a través de un proceso de 
enseñanza-aprendizaje que se vale de la imitación y la observación 

En una sociedad dividida en clases sociales , como vienen a ser 
la mayoría de las que forman América Latina, para hablar de los 
grupos sociales portadores de la danza folkl6rica, cenemos que 
hacer referencia a la connotación de clase que adquiere la cultura. 

Como sostiene Amparo Sevilla, la anterior afirmación' ' pue-
de parecer evidente y sobre todo sencilla , pero en realidad 
presenta varias problemáticas en cuanto a las implicaciones 
concretas que de ella se derivan '' . 3 

Al co'nsiderar que la conciencia y sus manifestaciones son 
de1erminadas social e h istóricamente, ''[ ... J el proceso de diferen-
ciación de las prácticas sociales tiene su origen en la división social 
d el trabajo, lo cual implica en cierto sentido, que cada clase social 
tenga su carácter propio en la manera de concebir y vivir el 
mundo.'' 4 

Así las clases dominantes, no tan sólo sustentan el poder 
económico, político y social, sino también ideológico y cultural 
Esto ú lt imo, se da sobre todo, a través de la cultura hegemónica , 
q ue representa Jos intereses particulares de d ichas clases sociales, 
como si fueran los inte reses gene rales de toda la sociedad en su 
conjunto y se trata de im poner por conducto de los medios de 
comunicación masiva y del sistema educativo nacional. 

3 & villa . Amparo ' "¿Qué c1 la d anza en la cuhura l e> Un1u rsUd"º'· nú-
1nero W2, Diruci611 de Oífu1i6n de Ja UNA M, México, ago>to 1982 , p . 24 

'lhid"" 

217 



Por su pan e, las culturas subalternas, son las ''expresionesde 
aquellas clases sociales que se encuentran económicamente explo-
tadas, políticamente dominadas e ideológicamente subalternas''. S 

El fenó meno dancístico folkl6 rico, al ser una manifestación 
de las culturas subalternas , ex presa por medio de un c6digo 
caracte rístico (diseños corporales y en el espacio , carácter , est ilo, 
tema, indumentaria , mú sica, etcétera) parte de los conocimien· 
tos, las creencias, las aspiraciones que corresponden a la concep-
ción del mundo y de la vida de estas clases. 

Lo. do.n:a es el o.lmo. dt un pueblo 

lgor Moiscyev en 1937, puso la p ri mera piedra para la deforma· 
ción de la d a nza folklórica. El bai larín clásico fundó en ese año 
el Conjunto Estatal de Danzas Popula res de la URSS. Al dar 
vida a esta compañía retomó del clásico el uso de los diseños en 
el espacio , la combinación entre Jos solistas y el co njun10, la 
concepció n de lo que es y debe se r la proyección escénica, la idea 
acerca de la fi gura del bailarín , etcétera. 

Cur iosa observac ió n , result a que mie n1ras los indios de 
América en sus danzas , al ejecutarlas con los pies descalzos 
tienden a en tablar una comunicación con la tierra, como en un 
rito de fertilid ad , en los llam ados grupos o'' ballet s folkló ricos'' 
se tiende a ir hacia a rriba . Mientras más giros se den o más alto 
se salte es más aplaudido el espectáculo . 

El ejem plo de Moiseyev , siguiendo el hilodees1aexposici6n , 
fue tomad o como modelo a lo la rgo y a loa nchode todo el mundo, 
en términos generales. Sus enseñan zas siguen siendo imitadas 
después de cincuenta años de habe r visto la luz . 

Amn.lio. H ernó.ndez prttente 

En México en el siglo XIX ciertos bailes de moda -ahora con-
siderados como folklóricos- se in1erpre1aban en algu nos lea-

1 /bJb,n 
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tros, en casas particulares y en otros lugares públicos como el 
Coliseo de M éxico. La escenificación impl icaba la existencia de 
grupos de baile con intérpretes profesionales y maestras distin-
guidas en la ma1eria. 

En 1919 Anna Pavlova, en una " noche mexicana " en el 
bosque de Chapultepec, ejecutó en puntas agregándole ''ciertas 
innovaciones" eljarabt tapatío, de acuerdo a una versión que le 
enseñó Eva Pérez, que seguramente no era la original. 

En los años treinta Yol-ltzma, la danzarina de las leyendas, en 
los teatros como El Nacional y el Regis in·cursionó en ballets de 
temas mexicanos, entre ellos Coallicuey Danza azUca. En esta última, 
su coreo gr afia se basaba en los pasos y en la música de dicha danza 
folklórica , que es una de las más difundidas del país. 

En 1939, dentro de un ballet maya basado en una leyenda 
tradicional con coreografia de Gloria Campobello, los ballets de la 
Escuela Naciona1 de Danza de la Secretaría de Educación Pública, 
en el segundo cuadro interpretaron lajorano. popular en el Teatro 

Sones de Jalisco. (Foto de 
Salvador López Sánchez.) 

219 

del Palacio de Bellas Artes. 
Como un acon1ecimiento 

insólito , en el mes de enero de 
1937 se bailó eljorobt topatz'o 
en una de las actividades del 
Congreso de Escritores y Ar-
tistas Mexicanos, organizado 
por la Liga de Escritores y 
Artistas R evoluc ionarios 
(LEAR). 

Sergio Franco y Magda 
Momoya entre 1938 y 1939, 
en el Palacio de Bellas Artes 
bailaron La brv.jo, Tehuano. ,Ja-
rano. yucauca y Chiapanecas en el 
primer recital y 17aloc y 1i huo.-
na entre otros, en el segundo. 

En 194 7, el espectáculo 
Ballet Mex icano Feria fue es-



trenado en el Palacio de Bellas Artes por el Ballet de la C iudad 
de México que dirigía Nellie Campobello, en el cual se interpre-
taron, entre otras, la Danza de los sonajeros, la Danza <Ú arqueros, la 
Danzalarahumo.raylaDanzadelosquetzales. 

Sin duda alguna, la máxima espectacularización de la danza 
folklórica en el país la constituye el Ballet Folklórico de México 
fundado por Amalia Hernández en 1952. Es obvio que la señora 
Hcrná ndcz siguió el ejemplo de l gor Moiseyev: 

L a daza tkscubre ti alma y el cardctn dt un pub/o señala Moiséev (sic), 
Amalia Hernández descubrió cómo inventar ese carácter a través 
de una secuencia de imágenes idílicas sobre ' ' lo mexicano'', crea-
das para su consumo en el mercado turístico y en actos oficiales .6 

Con respecto a la cuestión laboral, los bailarines del ''baHet'' 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 remuneración. 

Los bailarines están afiliados al Instituto Mexicano del Se-
guro Social (IMSS). También cuentan con los servicios de Ra-
quelito la "curandera oficial" de Amalia Hernández, que con 
sólo verles la cara , dictamina si están enfermos o nada más "se 
están haciendo para no trabajar". Algo más: pertenecen a un 
sindicato fantasma. 

Para muchos bailarines a pesar de todo Jo mencionado, es un 
' ' alto honor'' estar ahí. Inclusive algunos han llegado a externar: 
''aunque no me pagaran yo bailaría con Amalia Hernández''. 

Indiscutiblemente que el Ballet Folklórico 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 hegemónica y con un trasfondo ideológico y 
político muestran una imagen del mexicano que no corresponde 

6 Delgado l>faníncz. C f sar. " Nues1ras dan zas se ddonnan"" . (Entrevi si a con 
Amparo Sev illa). IMo:ayUtJITO. año 6 , nUm. 3+.juli o· agos10 , 1982 
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a la realidad. Al folklore le quitan lo que tiene de revolucionario, 
lo q ue tiene de cultura de resistencia, de cultura contestataria. 
Desde luego eslOs " ballets" son los pilares fundamentales para 
la aprop iación y de la danza folklórica mexicana . 

"Traemos nuestros rasgos al perfil definitiw de América7 

Si ya hemos vislO que en las sociedades capitalistas el folklore se 
ve con desprecio y cómo se le ha destruido, a estas altu ras es 
importante mencionar la experiencia cubana . 

En 1962 el Conjunto Folklórico Nacional de Cuba, surgió 
para satisfacer una necesidad del país, que no poseía una insti-
tución capaz de recoger las manifestaciones danzarias y musica-
les de carácter nacional e integrarlas en forma definitiva a la 
nueva cultura socialista. 

El preju icio y el abandono oficial de los pasados regímenes 
había provocado q ue el pueblo cubano desconocie ra sus p ropias 
manifestaciones folklóricas, a pesar de la riqueza extraordinaria 
que se atesoraba en todos tos rincones de la isla. 

La revalorización y divulgación de ese acervo cultural es uno 
de los fines fundamentales del proceso revolucionario, pues sólo 
de esa forma se logrará una verdadera cult u ra que refleje la 
realidad h istórica del pueblo cubano .8 

Una recapitula.ciónforzosa 

Después de todo lo dicho, es necesario que hagamos una recapi-
tulación forzosa y al mismo tiempo aventuremos algunas reco-
mend aciones. 

Entre la audacia y el respeto a la tradición hay dos vías. Una, 
que muestra la valorización y el respeto hacia la danza folklórica, 
entendiendo claro está que todo proceso folklórico dancístico que 
se saca de su contexlO original se transforma, y otra, la que la ha 

1 Guillen , Nicolás 
a Conj umo Fol ltlórico Nacional. Cul!ura. La Habana, 1963. 
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destruido en aras de '' lo nacional '', ''lo propio'', o con fi nes 
políticos , turísticos y/o comerciales. 

El camino seguido por los continuadores de la línea de Moise· 
yev ha llegado a un espectáculo, donde la carencia de la investiga· 
ción científica, los ha hecho caer en el engolosinamiento con la 
técnica. Así es común ver lo mismo en México, q ue en la URSS, 
o en Rumania "ballets" completamente amanerados por la aca.de-
mización. Vemos en el foro supuestos campesinos que bailan con 
una posición 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 público con pies puntados, carreritas de clásico al final y así. 

En este caso los " ballets folklór icos" del mundo tienden a 
parecerse ent re sí. Además, como dice PatriciaAulestiadeAlba, 
tienen mucha semejanza con los concu rsos de belleza y decimos 
nosotros afortunadamente rechazados por los países socialistas. 

En el otro caso, el de los que respetan la trad ición , hay que 
hacer dos grupos. Los que realmente se preocupan por ese 
respeto y tienen las herramientas para hacerlo y los que dema-
gógicamcnt c pregonan ser muy réspetuosos, pues continuamen-
te oímos decir que tal o cual '' ballet'' es tradicional ista o que su 
director ha real izado investigaciones, pero al verlos en el escena-
rio nos damos cuenta que no es cier!o lo que han afirmado, 
porque hay un amaneramie nto de la técnica con que se entrenan, 
hay uniformidad en el vestuario y en los pasos, la coreografía ha 
sido cambiada , la música recortada, el maquillaje muchas veces 
es utilizado exageradamente, etcétera, etcétera, etcétera. 

Nosotros consideramos que el cami no de Moiseyev ya se ha 
a ndado demasiado y q ue los frutos se ven por doqu ier. Así es que 
nos inclinamos por la vía del respeto a la tradición , como una 
m:mera de experimentar, de ver qué va a suceder. 

En este sentido, nos permit imos hacer las siguientes reco-
mendaciones: 

1) Que se respete, se valore y se apoye moral y econó mica-
mente las mani festacio nes de los danzantes originales como 
decimos en M éx ico o sea los bailantes tradicionales como se dice 
en estas tierras de Sandi no. 

222 



2) Que en Ja escuela de danza y en los grupos folkJóricos, sean 
profesionales o de aficionados, se impartan cursos teóricos sobre 
la danza folkJórica, historia de la danza, técnicas de investiga-
ción, etnografía, 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 folkJóricos hagan periódicamente observaciones, 
de ser posible participativas en las fiestas tradicionales donde se 
ejecutan danzas folklóricas . 

5) Q11e el montaje de las danzas se haga a través de infor-
mantes directos de las danzas folklóricas . 

6) Que la presentación de los grupos de preferencia se haga 
en espacios abiertos: calles, atrios de las iglesias , parques, etcé-
tera, y que se les dé un carácter de festividad popular. 

7) Que cuando las danzi!s folklóricas sean presentadas en un 
escenario teatral se apoyen con audiovisuales o videos. 

8) Que se implementen las conferencias ilustradas y las 
funciones didácticas en las escuelas de los diversos niveles. 

9) Que se utilicen los medios de comunicación masiva , prin-
cipalmente la televisión para difundir las culturas populares, 
tanto con sus hacedores originales, como con los grupos respe-
tuosos de la tradición. 

JO) Que se editen libros y discos con las investigaciones 
realizadas . 

11) Que la Asociación Sandinista de Trabajadores de la 
Cultura ASTC apoye un equipo de investigación, que además de 
realizar trabajos teóricos e investigaciones bibliográficas y de 
campo, asesore a los grupos folklóricos que así lo deseen y se 
encargue del trabajo en los medios de comunicación masiva y de 
las ediciones de libros y discos , entre otras cosas . 

•Trabajo prc<c ntadu du ra nted 11 f oro de D.1nu.organ izadoporla Unión de 
Ani>ta• de la Danza (UNAD) de la Asociación Sand ini sta de Trabaj adores de la Cuhura 
("STC) cnManagua.Nicaragua Librc. los díao2 4,25y 26dcscp!icmbro dc l 987. 
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Antecedentes de la danza 
contemporánea en la calle 

danza folklórica . Esta manifestación cultural, de acuerdo con 
una función específica, se realiza en los atrios de las iglesias, en 
las calles, en las plazas y, en algunas ocasiones especiales, en Jos 
sembradíos y en Jos panteones . 

Así es que no es algo verdaderamente nuevo el fenómeno de 
la danza en la calle. Lo que sí es de llamar la atención es el hecho 
de que la danza moderna, y luego la contemporánea, 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 públicos, mítines, 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 fundó la Academia de la Danza Mex i-
cana, con características de compañía y taller coreográfico, con 
la finalidad de 

[ ... ]buscar los caminos que propiciaran el surgimiento de una 
forma dancísdca emanada de nuestras raíces y de nuescro semir. 
de un lenguaje de movimienco propio , ca paz de proyectar nuestra 
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identidad como nación en términos universales. En suma. de una 
danza escénica o de concierto verdaderamente mexicana.! 

Se nombró como directora a Guillermina Bravo y como subdi-
rectora a Ana Mérida. Como es del dominio público, al año 
siguiente de la fundación de la Academia, Guillermina Bravo , 
con un grupo, se separó para fundar el Ballet Nacional. Guiller-
mina apunta al respecto: 

[ ... )por problemas de política, fundamentalmente porque yo era 
gente de izquierda . . . }'era la época de Alemán .. . Ana y otros le 
dicen a Carlos Chávez (director del INBA) que yo era comunista y 
que manejaba toda una célula dentro de la Academia [ ... ]. 

Y a su vez Ana M érida señala: 

[ ... ] Guillermina tenía una fuerte tendencia izquierdista y yo no; 
ella decía que había que hacer una danza con fines políticos . .. yo 
era mucho más romántica y pensaba que la danza tenía su valor 
en sí misma . .. Carlos Chávez me dejó a mí para que siguiera con 

de la Danza, haciendo lo que para mí era lo corree-

Por su parte, Josefina Lavalle op ina: 

Dentro de la Academia de la Danza se establecieron categorías 
burocráticas, y llegó un momento en que tuvimos discrepancias 
con Ana Mérida . La destituimos emre todos y esto dio pie a que 
el maestro Carlos Chávez nos dijera que eso no se podía hacer, que 
ahí el único que destituía era él. Total, nos dimos cuenta de que si 
seguíamos dentro del Estado no íbamos a quitarnos jamás la cosa 
burocrática del autoritarismo. Decidimos tener nuestra propia 
compañía y manejarnos al margen de la burocracia 3 

226 



La verdad era que Guillermina tenía ideas de izquierda y que 
incluso militaba en el Partido Comunista Mexicano, mientras 
que a Ana se le podría considerar como ''apolítica'', entre 
comillas desde luego. 

Lo que resulta curioso es que el Ballet Nacional, en dete.-rni -
nados momentos, recibió apoyo de algunos polít icos del régimen 
de Miguel Alemán. La campaña de Gabriel Ramos Millán en 
parte fue hecha con esta compañía 

En una entrevista de la época Guillermina Bravo declaró: 

Nosotros no aspiramos a triunfar en la metrópoli, aunque es agra-
dable; nos interesa ir al campo, !levar a nuestras clases rurales este 
arte, aun preguntándonos cómo puede responder el público qu"' 
jamás ha tenido opon unidad de presenciar la danza moderna." 

Para Josefina Lavalle tres giras son las más importantes que 
realizó el Ballet Nacional: por El Bajío, con la Comisión del 
Maíz, los Festejos del Año Chapín y la campaña de Gabriel 
Ramos Millán; por la Cuenca del Papaloapan, con la Secretaría 
de Recursos Hidráulicos; y por Michoacán, con la Comisión de 
Tepalcatepec . Sin embargo, también destacaron dos giras más · 
por el norte del país, con la Dirección General de Alfabetización; 
y por el estado de Oaxaca, con el apoyo del gobierno del estado 

"' 

Cuenta entusiasmadajosefina Lavalle: 

Cualquier lugar era bueno para bailar. Pero en la gira de El Bajío 
íbamos muy bien organizados y bailamos en plazas de toros o en 
lugares muy abiertos, como en parques públicos. etcétera. Pero 
iba una persona un poquito extraña. que siempre se nos adelanta-
ba organizando todo. En!Onces teníamos unos tablados extraordi-
narios, perfectamente ensamblados al ras del suelo y una pequt'i'ia 
ramoa de 50 centímetros pintada de verde. Nos recibían con todo 
preparado y además con unas mantas enormes que cruzaban las 
ca rreteras , diciendo '' Bienvenido Ballet Nacional'" ··Bienvenido 

• Vlcwr CrJa• Rr yr• '"\liacruci>"' . en /.a P""'ª· :>.1hirn, 1 <le de l9l3 
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licenciado Ramos Millán'' , Por eso te digo que ahí había mucho 
dinero y además otros intereses. 

Antes de la función el licenciado Ramos Millán se echaba un 
discurso muy bonito, en el cual de alguna manera ligaba las tres 
cosas. Casi siempre bailábamos al mediodía, de modo que no se 
necesi1aban ni luces ni nada. Entre otras obras llevábamos una de 
Waldeen, que se llamaba la dónctffa dd lrigó, con música de Cho-
pin. También llevábamos parte de la corontla y En la boda, de la 
misma Waldeen. La gente reaccionaba extrañada, porque nunca 
había visto danza de este tipo, pero se veía que le gustaba, porque 
eran cosas sencillas, que les podían llegar fácilmente .5 

En otra gira, en Tuxtepec , el Ballet Nacional presen16 Rtcuerdo 
a Zapata, con coreogra fía de Guillermina Bravo. Ahí les roba-
ron el equipo de sonido y lo echaron al río; les comenta: 
" Fueron los dones; yo creo que no les gustó lo que ustedes le 
dijeron a Zapata". Semanas después regresaron el equipo, por 
supuesto inservible . 6 

Sobre todo esto escribió Raúl 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, buscándolo en sus 
propios ámbitos[ .. . ]. La danza al aire libre[ .. . ], no es Ja culmina-
ción, sino el inicio de todo un proceso. Marca el comienzo de un 
cipo de creación y representación artística que -las experiencias 
lo han demostrado- puede llegar a alcanzar dimensiones increí-
bles. Todo principio es arduo y este grupo tropieza con serios 
obstáculos materiales que dificultan su labor. La libertad de su 
expresión , base directa del contacto con el pueblo, es en gran parte 
consecuencia lógica de su autonomía absoluta. La independencia 
de un artisia o de un grupo de a r1istas entraña siempre una serie 
de problemas que no pueden ser resueltos sino con el auxilio de 
quienes juzgan la obra realizada por sus resultados positivos . 
Mientras tanto, el Ballet Nacional seguirá bailando para el pueblo, 
en íntimo contacto con la tierra y el paisaje de México . Unas casas 
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provincianas, un kiosco pueblerino, o bien los árboles y las mon· 
tañas, forman su escenografía. Y para el públieo que asiste a esas 
funciones no hay mejor eseenógrafo que Dios. 7 

A la pregunta concreta de que si lo realizado por el Ballet Nacio nal 
en esa época era demagógico, J osefina La valle contcs1ó: 

En nosotros no. Era muy si ncero, creíamos io1almen1e en eso. Pero 
no era un trabajo organizado para el futuro . Le hablábamos a la 
gente de las cosas que podía encender. Si ahora se llevaran las obras 
que se hacen, sería as( como un choque. 8 

En 1957 Guillermina Bravo puso fin a su obra dentro del nacio-
nalismo integrado por o bras realistas de temas sociales y pasó a 
la e1apa no realista, con tem as mágico-rituales provenientes de 
las com unidades indígenas . 

En 1966 Raúl Flores Canelo, junto con los bailarines Fred y 
Romero, Gladiola Orozco, Anadel Lynton y Efraín Moya , entre 
otros, fundaron el Ballet Independiente. 

Precisamente por eso - opina Flores Canelo- y porque yo llegué 
a conocer muy bien cómo eran las giras de esta compañía, donde 
era absurdo bailar en algunos lugares porque el programa era 
inadecuado, decidí hacer dos programas que se pudieran bailar en 
lugares que no tienen nin guna facilidad teatral: mal piso o carencia 
de equipo de iluminación. 

En 1979 el Ballet Independiente realizó u na gi ra por el estado 
de S inaJoa patrocinada por Difocur(Dirección de Fomento de la 
Cultura Regional), en la cual se dieron 33 funciones. Al respecio 
dice Raúl Flores Canelo: 

Es lo más pesado que hemos hecho. Era en pleno verano y los 
bailarines se andaban desmayando por el calor. 

1 Raúl florcoGuem: ro , '"Oanu p<1ra el pueblo", &lltt . 
1 C<'u.rDclgado1'fanfne1,cnireviS<aconjoscfinaLa"allc 
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Ballet lndependien1eenSinaloaen 1979 

Era algo nuevo para la gente vernos bailar_ La respuesta fue 
muy buena. L1.s fun ciones eran a las seis de la tarde , porque a 
sietelagentecenabaobacía sus tortillas[ ... ]. 

El grupo Barro Rojo se fundó en el seno de la UniversiJad 
Autónoma de Guerrero UAG en 1982, bajo la dirección de Arturo 
Garrido . Dependía de dicha casa de estudios, aunque sólo dos 
de sus miembros recibían sueldo como trabajadores 

Narra Francisco Illescas , bailarín y coreógrafo de Barro 
R ojo: 

Cuando se formó. la Universidad estaba completamente inmersa 
en un proyecto llamado universidad-pueblo. donde se pretendía 
que todas las actividades respondieran a las necesidades de la 
comunidaddelestadodcGuerrero . 

Este proyecto e ra peligroso para el Es1ado. Entró en conílicto 
la Universidad con este último y la ahogaron materialme nte por 
ausencia de presupuesto. Entalescondiciones,elgrupodancistico 
estuvo inmerso también en la mistica de la lucha soc ial _ Así es que 
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Barro Rojo fue parido en una manifestación, en una marcha . Se 
creó entre mítines. 

Casi a los ocho meses de su creación pisó por primera vez un 
escenario 1eatral . Cuando hizo esto había obtenido el Premio 
Nacional de Danza 1982, organizado por la Universidad Autóno-
ma M etropolitana (UAM) . Ganó el primer lugar con El camino, de 
Arturo Garrido, obra que habla de la lucha de los compañeros 
salvadoreños y su revolución. 

T odo lo anterior vino a darle validez al grupo. Es decir, se le 
criticaba. De hecho se le critica todavía. Se le dice que es paníleta-
rio. Pero un panfleto, si está bien realizado, no pierde su mérito, 
su cualidad artística. Con ese premio de alguna manera se reivin· 
dicó la Universidad Autónoma de Guerrero. 

En 1984 la Universidad estuvo a punto de fenecer. El grupo 
decidió separarse de ella por varias razones: a) la institución ya no 
pudo respaldarlo. En realidad nunca tuvo la infraestructura ade-
cuada, como un salón de clases, condiciones para dar funciones 
con un escenario apropiado, ni sonido siquiera; y b) el crecimien-
to del gnipo necesitaba otros medios que en Guerrero no se le 
podían dar. 

Por eso se decidió su traslado a la ciudad de M éxico. Sigue 
manteniendo nexos con la Universidad. Nexos en cuanto a solida-
ridad y representatividad en diversos actos políticos, pero ya es 
totalmente independiente. 

Con estos trabajos Barro Rojo marca una nueva e1apa de la 
danza en México, aunque es cierto que Guillermina Bravo ya 
había hecho algo parecido mucho tiempo atrás con el Ballet Na-
cional de México. 

Barro Rojo, con su nueva temática, con su nueva concep,·ión 
de la danza y además con su nueva forma, creó un rornpimien· 
to con lo que se venía haciendo en el país. Una danza de compro-
miso , vinculada con los movimientos sociales, con nuestro entorno 
social. 

La danza en M éxico es elitisia, y el hecho de que unos nacos 
como nosotros, de tez morena, salidos de barrios populares. esu:n 
haciendo danza denota también una postura y um• 1:oncepción del 
grupo y su condición de clase.9 

9 César Delgado Mart íncz . cntn·••irn1 ,.,.., F""'' ""' lll<'><'.<>. 1986 
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En 1984, después de que ''el cielo seencendi6de golpe'' en San 
Juan Ixhuatepec, colonia popular del Estado de México, Gracie-
la Cervantes conjuntó a quienes posteriormente integrarían 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 está allá. 
Recordé mucho el trabajo expresionista que vi en Alemania. 
Empecé a leer ... Bueno, aquí decían, la Patricia Cardona <leda [y 
la entrevistada cambia la voz imitando a un vendedor ambulante 
o algo parecido]: ''Lo que estos muchachos hacen es neoexpresio-
nismo ''. Entonces dije, si eso es lo que hacemos, voy a ver qué es 
eso - las tres últimas palabras las pronuncia gritando. Empecé a 
leer a todos éstos, al Piscator, al TOiier y al Kaiser, y resulta que 
hablan de catástrofes urbanas y en un tono también como muy 
esperanzador. Sí, pero el hombre nuevo yla fregada. Y como tenía 
esa idea de hacer espectáculos que tuvieran un final alentador, 

ideas que hablaran de Jo que sucedió en 

El espectáculo que se montó con el título de Calles con ciudad fue 
presentado en cuatro ocasiones en el Templo Mayor, dentro del 
programa Operación Callejera, del Crea. Hablaba de la destruc-
ción de la ciudad, y puede ilustrarnos sobre su contenido el poema 
de Arturo Trejo, que se cantaba en él: ''Entre el trazo de la noche/y 
el cine tardío/ frente a la ciudad en ruinas/después del incendio ''. 

En la década actual surgen una cantidad considerable de 
grupos independientes de danza comemporánea. Cristina Men-
doza, coordinadora de Andamio, sostiene: 

Nos hemos percatado de que un trabajo artístico no se da en el 
vado; las condiciones económicas, políticas, sociales y específica-
mente las culturales determinan en gran medida nuestra labor. La 
elección misma de ser independientes es, entre otros motivos, 
producto de un determinante propio del campo de trabajo dancís-
tico, que cada vez se ve en condiciones más limitadas para absorber 

'º Cf•ar Delgado Ma11ín•z . em...,vi11acon Graciela Mhico. 1987 
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gnrn número de baila 
rinesqueegresadelas 
distintas escudas, pro· 
fcsionalesono 

t\ntcsque noso-
trosmuchosgruposhan 
intentado el camino in-
dependiente. Las limi-
taciones del medio 
<tbonaron el proceMJde 
unos:ocmsschanfona· 
lecido bajo el amparo 
oficial. Para que pcr 
duran, su siruación de 
independenciacs<·ons-
canccmente an1enazada 
por el fac!Or económico, 
principal generador de 
fricdoncsqueminanlas 
rclacionesirnerpcrsona-
lesdcsusmicmbros 

La independencia 
resulcaefcoivasóloencfrminosrdacivos, yaqucúnirament<'las 
instituciones cuentan con la infraesirucwra ad•·cuada para el dt·-
sarrol!o de la actividad dancística. como son los npaciosde traba-
jo, macstrosyroreógrafoscspccia!izados, y ceacros. 11 

En algunos de estos gn1pos se da una conciencia de b realidad que 
viven, en la que se encuentran inmersos lo quieran o no. Se hacen 
alianzas con organizaciones democráticas, sobre todo a parcir de 
los terribles sismos de septiembre de 1985. Así, por ejemplo, el 26 
de octubre de ese aiío de tristes recuerdos, en el Auditorio Nacio-
nal , en el festival Una razón para juntamos, organizado por el Comité 
Mexicano de la Nuev;1 Canción en solidaridad con los damnifica-
dos. participaron Jos grupos independientes de danza contempo-
ránea: Barro Rojo y Contradanza . 

'' " ·\n<l.rnuu, nue,·o ir"bJJO en 1imi(X!L•b". :>.!éx1<0 
2J al 29Jc oc•ubrc dcl98b.¡, 43 
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Posteriormente se ve a esos dos grupos y Utopía 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 Investigación de la Danza, 
organizado por el Centro de Investigación , Información y Do-
cumentación de la Danza (CID-Danza), del l nstitu!O Nacional 
de Bellas Artes, y otras instituciones tamo nacionales como 
extranjeras, destacaron dos ponencias: "Carta a los grupos y 
artistas independientes o lo que es lo mismo, observaciones a 
propósito de los microbios'' , de Arturo Garrido, y ''Foro urba-
no, una alternativa cultural", de Contradanza. 

Arturo Garrido opina: 

[ ... ] creo que el trabajo más importante debe realizarse con los 
sectores sociales que nos preocupan, a quienes de cierta manera 
representamos, para lo cual deben irse creando mecanismos que nos 
lleven a interrelacionamos de manera más estrecha con los organis-
mos sociales, gremiales y populares, como son los sindicatos, las 
organizaciones estudiantiles y de Pobladores, etcétera, con el propó-
sito, entre otros objetivos, de crear una base social de apoyo a !os 
artistas y grupos independientes, de tal forma que la relación, con 
las diferentes instituciones se presente, no como dádiva ni favor, sino 

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 integración de todos los espacios, de todas las formas de 
expresión artística, identificándolas en un mismo proyecto, retro-
alimentándose en el vínculo de sus trabajadores, generando nue-
vas identidades ante un público más heterogéneo, más 
enriquecedor, más dispuesto a enfrentarse a su cotidianidad, asi· 
milando ta experiencia de la comunicación masiva. 13 

234 



Al fundarse Ja U nión de Vecinos y Damnificados 19 de Septiem-
bre (UVyD-19), de la colonia Roma, su Com isión Cultural 
empezó a realizar una serie de actividades en la que la danza 
contemporánea se ejecuta en la calle. Esto culmina, por decirlo 
de algunas manera, con el Primer Encuentro Callejero de Danza 
Contemporánea , organizado por Danza Mexicana, A.C., y la 
propia UVyD-19, realizado del 20 al 24 de noviembre dt: 1986 
en cuatro puntos de la ciudad de México: Plaza de las Tres 
Cuhuras, en Tlatelolco; Ch iapas y Córdoba, en la colonia Ro-
ma; Peña Morelos, en la colonia del mismo nombre; y el Templo 
Mayor. El Encuentro 1erminó con un foro sobre el tema. Par-
ticiparon en esta ocasión: Foro Libre de la Universidad de 
Guanajuato; Compañía Estatal de Danza Contemporánea de 
Oaxaca; Truska, de Hermosillo; Módulo, Experimentación Co-
reográfica y P irámide, de Xalapa; Cico-Danza Contemporánea, 
Barro Rojo, UX-Onodanza, Ala Vuelta, Contradanza, Quinto 
Sol, Utopía 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 público, 
y grupos que sólo lo decepcionaron al ver a los bailarines revol-
carse constantemente en el sucio. Otros más ni siquiera se pusie-
ron a pensar en lo que significa bailar en la calle 
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conmras,at ravé1de analogías,de mordacc1asociaciones. 

Enlostex101qucaparcccnaquíreunidos,1incstarexentasdelpc· 
!igrodcserdcvoradasporc!Minotauro,todoparcceindicarquelasvo-
cesquedanunene11claberintoconstruytn,cad1unaasumancra, las 
ala.sconluqucfcarologr6escapardelencierro.Lohacen atravfsdc 
ladanu. 

Patricia Camacho Quintos 
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