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Presentacion

Grafias de materia evanescente, estas pginas. Recuerdos, centellas de una
historia. La memoria que entre andamios busca el acomodo para narrar una
vida. No cualquier vida. Una vida en la danza.

Nuestros titanes de la danza. Laboriosas hormigas que desafian a La
Fontaine, porque sin dejar su laboriosidad, son hormigas y cigarras enso-
fiadas al mismo tiempo. Nuestros bailarines, coredgrafos, maestros, criticos,
tedricos y complices de la danza. Haciendo del minimalismo de la insistencia
cotidiana, la gigantesca epopeya del artista que dedica su vida a concretar su
vocacién. Una vocacion de guerreros que ayudan a la paz.

Como toda obra humana, este Homenaje es perfectible. Le deseo largos
aflos para que afine su engranaje, pero que nunca pierda la nobleza de su
espiritu: honrar la labor de los hacedores de su danza, nuestra danza, la de
todos y la de cada dia, a lo largo de una vida entera. De una vida eterna. Del
instante perenne, no fugaz. La danza queda. Siempre permanece. Muestra
de ello, las siguientes pdginas, en las cuales la comunidad del Cenidid rinde
tributo a una pléyade que brilla con luz propia.

Dra. Patricia Camacho Quintos
Investigadora del Cenidid






Danza clasica



Reyna Pérez. Foto: archivo personal
de la maestra Reyna Pérez.

Reyna Pérez impartiendo clase en la Compafifa Nacional de Danza, 2014.
Foto: Roberto Aguilar.



Reyna Pérez: “Soy muy afortunada”

Elizabeth Cimara

La entrevista a Reyna Pérez se realiza en el edificio de la Escuela Nacional
de Danza Folklérica, ubicada en la que fuera sede, por alrededor de veinte
afios, de la Academia de la Danza Mexicana (ADM)'. A partir de 1964, Reyna
estudid, crecid y se hizo en la ADM, dentro del plan conocido como carrera
de Bailarin de Concierto, durante la cual recibié formacién en danzas clasi-
ca 'y contempordnea con maestros como Ana Marfa Garza. Estas clases las
conserva vivas en la memoria, al igual que mantiene frescos sus recuerdos
de aquel examen de admisién al que los aspirantes asistian en traje de bafio,
lo que los hacia sentirse desprotegidos y experimentar una gran expectacion.

Reyna Pérez, maestra de ballet por excelencia, recuerda que su mamad la
llevé a la ADM porque en casa bailaba improvisando con la musica de Cri-
Cri. La aceptaron e inmediatamente la adelantaron de grado para colocarla
en el grupo donde impartia clase Ruth Noriega, lo cual fue un regalo.

De sus maestros evoca a Carola Montiel, Mirna Villanueva, Socorro
Bastida, Nelsy Dambre, y en los dltimos grados, al maestro ruso Michel
Resnikoff, quien habia trabajado con Roland Petit,? lo que para la joven

' La Academia de la Danza Mexicana, fundada en 1947, ocupé el edificio del Centro Cultu-
ral del Bosque de 1958 a 1978, para luego convertirse en sede del Sistema Nacional para la
Ensefianza Profesional de la Danza, creado por el ingeniero Vizquez Araujo en sustitucién
de la Academia. El Sistema estuvo conformado por la Escuela Nacional de Danza Clisica,
la Escuela Nacional de Danza Contemporinea, y la Escuela Nacional de Danza Folklérica,
instituciones que permanecieron en este espacio hasta 1995, afio en que la Escuela Nacional
de Danza Clésica y la de Danza Contemporanea se mudaron al Centro Nacional de las Artes.
Hoy dfa, las instalaciones que forman parte del Centro Cultural del Bosque las ocupa exclu-
sivamente la Escuela Nacional de Danza Folklérica.

2 Roland Petit (1924-2011) fue un coredgrafo y bailarin francés.
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alumna resultaba impactante. En danza contemporénea destaca de manera
muy particular su formacién con la maestra Bodil Genkel.?

Rememora como en ese entonces la formacion de los bailarines era di-
ferente a la actual, por ejemplo, las pricticas escénicas las efectuaban al
incorporarse como invitados en determinados montajes. Tampoco olvida la
manera en que Josefina Lavalle —entonces directora de la ADM— llegaba
y escogia a quienes iban a participar en las dperas de Bellas Artes (Dido y
Eneas, o bien, Orfeo y Euridice), al igual que en montajes que ella realizaba
(como El cascanueces). Asi fue afio tras afio, hasta que en 1968 le tocé bailar
con el Ballet de los Cinco Continentes en el montaje que estuvo a cargo de
Amalia Herndndez para las Olimpiadas Culturales; nuevamente fue selec-
cionada para tomar parte en la temporada completa en el Teatro Ferroca-
rrilero y en el Teatro del Bosque (hoy Teatro Julio Castillo). Del montaje
le atrajo en especial la obra Revelations, creada en 1960 por el coredgrafo
afroamericano Alvin Ailey, que aborda el tema de la poblacién negra en el
sur de los Estados Unidos. “Fue impactante ver a estos negros maravillosos
bailando, y eso me sedujo. Todo esto, sumado a la influencia de la maestra
Bodil, hicieron que me decidiera a favor de la danza contemporénea; para
mi, la danza clisica eran cuentos de hadas”.

Hubo otros factores que reforzaron su determinacién: era una época en
la que los cambios sociales y las experiencias politicas del pafs, particular-
mente el movimiento estudiantil de 1968, provocaban una transformacién
en el pensamiento y la percepcién de la adolescente. Ademis, la influyé el
trato cercano y la convivencia con los alumnos de la Escuela de Arte Teatral
del INBA, que solian asistir a la cafeteria de la escuela de danza; muchos de
ellos llegaban a la escuela en moto y actuaban en peliculas nacionales tan
destacadas como Los caifanes. Todo ello también la impulsé a quedarse
trabajando en la danza contempordnea.

3 Bodil Genkel, bailarina de origen danés que realizé su formacién profesional con Kurt
Jooss en Inglaterra, y més tarde en los Estados Unidos con Charles Weidman, Doris Hum-
phrey, Louis Horst, Martha Graham y José Limén. Miguel Covarrubias la invité a México
para participar con el Ballet Mexicano del INBA. Maestra fundamental de la Academia de
la Danza Mexicana a partir de 1965, sistematiz6 la ensefianza de la notacién Laban y creé
innumerables obras para distintos grupos mexicanos. Josefina Lavalle, “Bodil Genkel”, en
Una vida dedicada a la danza, Cuadernos del Cenidi Danza José Limén 21. México, Cenidi
Danza/INBA/Conaculta/SEP, abril de 1989, pp. 51-54.
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“En la Academia teniamos grandes maestros, como Leonardo Veldzquez,*
que nos ponia a escuchar musica horas y horas; en ese entonces yo no en-
tendia para qué, hasta afios después”, cuando tuvo conciencia de la cultura
musical que habia adquirido. Otro de sus maestros fue Guillermo Noriega,’
pero “en ese momento no nos dibamos cuenta de quiénes eran esos perso-
najes”. El ambiente completo era envolvente.

Igualmente eran muy cercanos los alumnos y los maestros del Conser-
vatorio Nacional de Musica, con quienes coincidia en su viaje diario en
el transporte del INBA, camioncito que cubria la ruta que iba del Palacio
de Bellas Artes, a lo largo del Paseo de la Reforma, con escala en el Cen-
tro Cultural del Bosque, hasta llegar al Conservatorio Nacional en avenida
Masaryk: “Nos costaba tres pesos, era un camién lleno de estudiantes y de
maestros, y nos conociamos, aunque fuera de vista”.

Cuando Bodil Genkel escogié a los bailarines con los que formaria la
compaiifa Ballet Contemporineo, Reyna fue elegida, junto con Socoro
Meza, Amparo Sevilla, Mercedes Limén, Cecilia Montaiiez y Maclovia
Carredn; entre los varones estaban Héctor Chavez, Liberman Valencia e
Isaias Mino; “fue una experiencia maravillosa”. Aunque nunca antes se habia
identificado de manera definitiva con ningtin grupo o generacién de la Aca-
demia, porque varias veces la cambiaron de grupo, cuando entré con Bodil
sinti6 que al fin pertenecia a uno. Con Ballet Contemporineo permaneci6
de 1970 2 1972, afio en que termind sus estudios.

En el grupo se bailaba el repertorio creado por la propia Bodil, pero ade-
mas les monté Ana Mérida, Rosalio Ortega y John Fealy. Tomaban clases de
danza hindd, y Bodil, con una amplia visién, invit6 a Rossana Filomarino y a
Miguel Angel Palmeros a que les impartieran clases, ¢ impulsaba a los jévenes
a incursionar en la coreografia. La maestra Genkel fue clave, porque en ese
momento era una de las pocas personas en México que tenfa conocimientos
sobre el trabajo de Rudolf Laban. Mujer sabia y generosa, compartia sus sabe-
res, de procedencia diferente a los de otros maestros de danza contemporanea

* Leonardo Velizquez (1935-2004), musico y compositor mexicano formado en el
Conservatorio Nacional, que compuso obras para ballets y para el cine nacional.

> Guillermo Noriega, compositor, acompafante, maestro de musica de varias generaciones
de bailarines, y uno de los docentes mas reconocidos del Conservatorio Nacional de Misi-
ca. Anadel Lynton, “Guillermo Noriega”, en Una vida en la danza, Cuadernos del Cenidi
Danza José Limén 25. México, Cenidi Danza/INBA/Conaculta, abril de 1993.
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de la ADM, “sus clases me encantaban, pues su técnica era muy amplia, creaba
conciencia sobre el hecho de que un mismo movimiento podia desarrollarse,
por ejemplo, en los tres niveles y en distintas formas”. Reyna Pérez no perci-
bia la riqueza de explotar una secuencia o un movimiento en otras clases que
se daban por aquel tiempo, cuando la técnica Graham empezaba a sentar sus
reales en la danza contemporanea mexicana. Por voluntad e iniciativa propias,
realizé notas y grabd las clases —que atin conserva como oro molido—, y
considera que fue un error dejar de lado esa técnica.

Reyna comenta que la exploracién de movimiento era tan rica que, por
ejemplo, con Guillermo Noriega trabajaron el tema del contrapunto, esto
es, Noriega indicaba cada uno de ellos, y el grupo de bailarinas tenia que
aplicar los mismos principios a la danza, lo que fomentaba la reflexién no
s6lo sobre la prictica dancistica, sino también acerca de la interaccién en-
tre sonido y movimiento. “Eramos las ‘bodilianas’ ”; para ellas, ni Martha
Graham estaba por encima de Bodil.

“Conmigo, Bodil fue particularmente estricta. Yo era muy joven, con
dieciséis afios empecé a bailar en un grupo que era experimental”, con todo
lo que la palabra “experimental” pueda significar, entre otras cosas, incur-
sionar en nuevas propuestas estéticas y tematicas, enfrentando experiencias
fuertes. Ademds, tomaban clases de coreografia y montaban sus propios
trabajos, mismos que dirigia Bodil. Con ella aprendieron mucho.

No hay que olvidar que cuando iniciaba su carrera profesional Reyna era
una chiquilla, y su conducta era acorde con su edad; ella relata que durante
una gira a Guanajuato, mientras sus compaiieras Silvia Unzueta, Socorro
Meza y Graciela Gonzélez “querian salir a escuchar a la estudiantina y ca-
llejonear, yo queria jugar almohadazos”, de ahi que mucha gente la conozca
hasta la fecha como Reynita.

Insiste al afirmar: “Bodil era extremadamente exigente conmigo”, la cues-
tionaba para saber si queria ser una de las mejores bailarinas de México, lo
que le provocaba una gran angustia y miedo. Lo que deseaba su maestra era
impulsarla, pero el resultado final fue que decidi6 dejar al grupo.

Tenia la intencién de irse a Holanda al terminar la escuela, porque llegé
a sus manos un folleto que la atrajo, y fue entonces cuando por primera vez
escuch6 hablar de conceptos como la euritmia, pero a causa de su corta edad
debia esperar dos afios para ingresar. Mientras tanto, incursiond por un corto
tiempo con el grupo Expansién Siete, dirigido por Miguel Angel Palmeros,
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y aunque se fue a estudiar a la Escuela del Ballet de Pensilvania, finalmente
dej6 el escenario, pues empezaba a desarrollar su gran vocacién de maestra.

Como parte de su servicio social dentro de la ADM comenzé a impartir
clases, le gust6 la actividad y empezé a destacar por su trabajo, lo que per-
miti6 que la invitaran a continuar en la docencia, labor que desarroll6 dentro
de esa institucién, con intervalos de ausencia, por los siguientes veinte afios.

En aquella misma época, Manuel Hiram, de Ballet Independiente, la vio
impartir clase y la invité a entrenar a los bailarines de esa compaiifa, expe-
riencia que se prolongé —con una pausa intermedia— por alrededor de
diez afos. Asi se convirtié en maestra de personas mayores que ella, como
Anadel Lynton, Jaime Hinojosa, Patricia Ladrén de Guevara, y sus propias
compaieras Socorro Meza y Silvia Unzueta; en ese tiempo, al sentirse inse-
gura, pensaba que una manera de ganar autoridad y respeto frente al grupo
era subir mucho la voz, costumbre que le queda hasta la actualidad.

Todo esto sucedia durante los afios setenta, cuando ella estudiaba en el
CCH?® y el marxismo-leninismo circulaba en el ambiente, por lo que comen-
z6 a sentirse atraida por la escuela del Ballet Bolshoi: “Ademads, acababan
de llegar maestras que habian ido a estudiar por alld: Rosa Bracho, Carola
Montiel y Farahilda Sevilla, que nos transmitian todo lo que habian vivido
sobre la danza cldsica y la metodologia Vaganova”; a partir de aquel mo-
mento Reyna se empez6 a inclinar por el ballet.

En este punto de su vida tenia una serie de dudas sobre la existencia, parti-
cularmente tras haber sido educada en una escuela de monjas,” después ingresé6
a estudiar al CCH, se vio influenciada por la ideologia marxista, con Bodil
Genkel habia bailado piezas como Mujeres, de Graciela Henriquez, que cues-
tionaba fuertemente el tema femenino... Después de ese cimulo de vivencias
optd por estudiar biologfa. Queria saber de dénde venimos y a dénde vamos,
encontrar explicaciones a sus interrogantes sobre el hombre y la mujer nuevos.

Combinar ambas carreras fue un reto muy dificil que le exigia trasladarse
a Ciudad Universitaria entre 7 y 10 de la mafana, y regresar entre 7 y 10 de
la noche para asistir a sus clases y a ensayos en el Auditorio Nacional. “Una

¢ Colegio de Ciencias y Humanidades, bachilleratos pertenecientes a la Universidad Nacio-
nal Auténoma de México, que en aquellos afios tenian una clara y marcada afinidad por la
ideologia politica con tendencia de izquierda.

7 Estudi6 la primaria y la secundaria en el Instituto Pedagégico Anglo Espafiol.
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locura”, recuerda, pero reconoce que a pesar de todo lo aprendido y la gran
experiencia que fue para ella estudiar en la UNAM, su eje de vida era la danza,
lo que notaban incluso sus maestros, quienes la estimulaban a concentrarse
en esta disciplina; por ejemplo, el hoy famoso maestro Antonio Lazcano,?
que le daba clases sobre el origen de la vida, la escuchaba afirmar que lo
que veia en el microscopio le parecia tema para una coreografia; él le decia:
“Qué haces aqui, ya vete a bailar”. Sobre su doble formacién, Reyna no ha
olvidado lo que les mencionaba Margules:® que los cientificos y los artistas
tienen rasgos en comun, como el deseo de conocer a fondo los hechos para
exponerlos o explicarlos frente a otros.

Ya instalada como maestra, yendo y viniendo de una escuela a otra, en dos
ocasiones Reyna solicit6 una beca para estudiar un posgrado en Pedagogia
del Ballet en la Escuela Coreografica de Moscu; fue hasta el tercer intento,
cuando incluso ya habia declinado su interés, que se la concedieron, un 15
de septiembre, al igual que a quien cinco dias mds tarde se convertiria en su
esposo. Asi viajaron juntos a estudiar, él un posgrado en Economia y ella a
la Escuela del Bolshoi. “Rail [Flores Canelo] me dio una carta muy bonita
antes de irme a la Unién Soviética, que ain conservo”.

En Mosct estudié metodologia durante dos afios y tres meses con su tu-
tora Olga Alexandrova, quien le ensefié cémo formar a un bailarin a lo largo
de los ocho afios que dura la carrera. A ella se le facilitaba mucho entender lo
que le ensefiaban gracias a los antecedentes con Bodil, particularmente en
lo que se referia a desarrollar un mismo elemento, manipuldndolo o combi-
nandolo de diversas maneras. También estudié Danzas Histéricas con Irina
Sergeyevna, y Danzas Rusas con Nina Ivanova.

Lo que descubrié en la Unién Soviética—indica— fue que el vocabulario
del ballet que se manejaba en esa época en México podia desarrollarse de
muchas formas. “Del 80 al 82 vi a todos los que luego llegaron a ser grandes
estrellas del Bolshoi, pero en ese entonces pues ni te dabas cuenta”, y afiade:

¢ Antonio Lazcano, cientifico mexicano egresado de la UNAM, que se especializ6 en biologia
evolutiva y por mis de treinta y cinco afios ha estudiado el origen y la evolucién temprana
de la vida.

* Ludwik Margules (Polonia, 1933-Ciudad de México, 2006), destacado director teatral que
impartié clases durante cuarenta afios en la Escuela de Arte Teatral del INBA, y dirigi6 mds
de cuarenta obras.



REYNA PEREZ: “SOY MUY AFORTUNADA” 19

Se podrén criticar muchas cosas del sistema socialista, muchas, pero si eras una
buena estudiante tenfas garantizado tu pasaje de ida y vuelta, tu estancia, tu
alimentacidn, te pagaban por estudiar, tenfas tus vacaciones de tres semanas en
el Mar Negro con todo pagado, y ademds, como venias de un pais tropical, te
dotaban de ropa para soportar los inviernos rusos. Estudiar dentro de esa es-
cuela, para locales o extrafios, significa pertenecer a un alto estatus... Fue duro,
muy duro, estudiar por alli; ademds de manejar una estética muy diferente, eran
muy estrictos, particularmente mi tutora, que tenia que cambiar mi manera de
ver la danza, pues no se trataba de aprender pasos.

En una ocasion, mientras copiaba una clase, Olga Alexandrova tomé su
cuaderno y lo rompid; la maestra la increp6 diciéndole que no debia copiar
clases que estaban pensadas en funcién de un grupo determinado, con cua-
lidades y en situaciones muy concretas, pero Reyna siguié copiando porque
de esta manera aprendia y entendia.

También era dificil lidiar con el clima, la comida, el idioma, confrontarse
con el socialismo real, donde no encontraba al hombre y a la mujer nuevos
que ella esperaba. No todos los becarios que llegaban aguantaban el ritmo y
la presién, pero Reyna y un grupo de chicas latinoamericanas lograron salir
adelante. “Creo que la vida ha sido generosa conmigo.” Al salir le otorgaron
el documento que la acredita como maestra en las materias que estudié. Su
experiencia en el Bolshoi fue dura, pero muy enriquecedora, admite.

A su regreso a México venia con la idea de hacer muchos cambios, de mo-
dernizar la ensefianza. La ADM le dio la oportunidad de realizar sus planes,
pero se encontrd con resistencias. Le asignaron grupos de folclor y le encantd;
fue entonces que en conjunto con el musico Jorge Coco Bueno empezé a
trabajar en un proyecto para impartir la clase de Historia de la Danza.

De pronto se convirti en la maestra de moda, pues la combinacién de
sus conocimientos sobre metodologia del ballet y sus antecedentes en dan-
za contemporanea le permitia entender los lenguajes y las necesidades de
distintos bailarines.

Un dia, en Ballet Clasico de México habia una plaza vacante; Natasha
Laguna —que fue compafiera suya en la URSS— y Arturo Gama —director
de 6pera que actualmente trabaja en Alemania— dieron su nombre como
referencia. Fue asi que el maestro Carlos Lépez la convocé a una audicién



20 ELIZABETH CAMARA

para aplicar al puesto de maestra. “No sabes qué nervios, porque a los cli-
sicos yo los vefa con distancia.” La audicién la llevaron a cabo en 1986 el
propio Carlos Lopez y Laura Echevarria, y a partir de ese momento se
quedd a dar clases.

Dividia su tiempo entre Ballet Independiente, la ADM y Ballet Clasico
de México (hoy Compaiifa Nacional de Danza, CND). Posteriormente ob-
tuvo la tnica plaza en propiedad dentro de la compaiiia y tuvo que elegir
entre seguir trabajando parala ADM o para Ballet Cldsico; se decidié por la
segunda opcidn, porque significaba un nuevo reto en su carrera. “Recuerdo
que un dia entré con el maestro Fernando Alonso, que en aquel tiempo
era director de la compaiifa, y me dijo: ‘Hija, qué hago, o me dicen pestes
de usted o me dicen maravillas® ”. Desde ese momento empez6 a recibir
nuevas oportunidades, como montar la épera Rigoletto para el Palacio de
Bellas Artes.

Cuando Cuauhtémoc Nijera asumié el cargo de director de la CND
—alrededor de 1995— la invité a impartir el Taller de coreografia, y fue asi
que montd algunas obras. A raiz de esa experiencia, Reyna comenzé a con-
siderar la idea de hacer su propio grupo, y de esta manera creé la compaiia
de danza de corte neocldsico Ardentia, que se consolidé en 2002, y para la
que ha creado, entre otras piezas, Alicia en el pais del ballet, Entre soles y
sombras,y Elnifio que cabalga asteroides. Los hijos de Reyna Pérez hoy ya
son universitarios, pero cuando eran nifios ella no encontraba especticulos
interesantes para los pequeiios, asi que pensé en orientar su labor hacia el
publico infantil. A Reyna le apasiona hacer coreografia y entrenar a sus
bailarines, pero reconoce que la produccion es siempre la parte mas dificil,
pues tiene que moverse entre la realizacién y los préstamos para poder ves-
tir al grupo; a veces, incluso, ha tenido que resolver el vestuario de veinte
personas, como sucede con su montaje de £/ Quijote.

Por lo regular, los bailarines de su grupo proceden de la CND, “yo les doy
la oportunidad” de que participen como bailarines invitados o colaboren al
impartir clase; otros bailarines se acercan porque consideran a su compaiifa
como un trampolin para ingresar a la CND, y algunos mds, procedentes de
otros lugares de la republica, llegan directamente con ella, pues representa
una buena opcidn de estar en escena.

En su paso por la CND le ha tocado tratar pricticamente con todos sus
titulares: Guillermo Arriaga, Patricia Aulestia, Carlos Lépez, Horacio
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Lecona. A pesar de tener una excelente relacién con ella, Nellie Happee es
la Gnica con la que no estuvo mientras fue directora.

Nellie para mi es un icono muy importante, inicialmente yo casi no ensayaba
sus montajes, pues lo hacian sus bailarines, pero después de la reposicién de
Lenos me pidié que ensayara con ella, lo que fue un gran honor. Ella es de las
pocas personas que sabe hacer critica coreogréfica; por ejemplo, cuando monté
El principito me dijo: “Usted tiene cuadros muy buenos, pero se le escapa el
personaje principal”, y en ese momento entendi y resolvi.

También laboré con los directores de la CND Fernando Alonso, Cuauhté-
moc Nijera, Dariusz Blajer (s6lo un afo), Sylvie Reynaud y Laura Morelos,
“todos muy diferentes. Creo que la época de Cuauhtémoc fue realmente
fructifera, fue muy creativo al proponer el acercarse a otros tipos de danzas,
trabajaba de manera inteligente con los bailarines, pero cada director me ha
dado algo”.

Después, primero por invitacién de Héctor Garay y luego de Marco
Antonio Silva, de 2001 a 2006 estuvo en la Coordinacién Nacional de Dan-
za, como jefa del Departamento de Educacién Continua, a cargo de la or-
ganizacion de cursos magistrales con maestros extranjeros. Finalmente se
reincorpord ala CND, donde se encuentra hoy dia, con intervalos en los que
se ausenta para continuar con su formacién.

Ademds, Reyna Pérez ha sido invitada a colaborar como maestra, jurado,
0 con su grupo, por instituciones y agrupaciones de Guadalajara, Mérida,
Aguascalientes, Tampico, Monterrey, Cérdoba, y San Luis Potosi. Se ha
desempefiado como jurado de las becas Fonca. En la actualidad imparte
cursos de metodologia Vaganova, da clases y es ensayadora de la CND; tam-
bién continda con su grupo, y la Escuela Nacional de Danza Clésica la ha
invitado a montar Alicia en el pais del ballet y El principito; esta titulada en
Danza Clésica por la Academia de la Danza Mexicana, y en las instalaciones
de esta Academia —ubicadas en San Diego Churubusco— hay un salén que
lleva su nombre. Es autora del libro Alicia, el ballet y yo, y entre sus planes
contempla publicar otra obra, siempre atenta a la necesidad personal de
Incursionar en nUEvVos proyectos.

Reyna, alegre, concluye: “Para mi, dar clases se ha convertido en algo
muy simple y natural que disfruto muchisimo”.



Mercedes Limén. Foto: Herman. Fototeca del
Cenidi Danza.

Mercedes Limén. Fototeca del Cenidi Danza.



Mercedes Limén, mirar la vida desde la danza

Bernardo Orellana

La maestra Mercedes E. Lim6n Gonzales nacié en México un 28 de octubre
de 1955. Actualmente se dedica a la ensefianza de la danza, campo en el que
es considerada una de las mejores maestras de ballet cldsico de la ciudad
de México. Su reputacidn estd construida a partir de su propio trabajo,
pues son sus alumnos quienes clasifican sus clases como extraordinarias y
resaltan su calidad humana, con valores que permiten confiar en ella como
maestra. Esta semblanza es una excusa para hacer visible el trabajo de una
mujer comprometida con su oficio, que logré muchos éxitos a lo largo de
su trayectoria en la Compaiifa Nacional de Danza y que desde su sencillez
transmite una pasion por el ballet cargada de vida, de entrega y sobre todo
de generosidad.

Los inicios

Merci —como le decian en su casa de nifia— ha sido toda su vida una baila-
rina de ballet cldsico. Sus inicios en la danza se dieron desde muy pequefia
en talleres que se impartian en el Teatro del Pueblo, ubicado en el Centro
Histérico de la ciudad de México. Como ella misma lo recuerda, fue por
iniciativa de su madre y de su tia el que ella llegara a tomar esos cursos.

En su casa eran cinco nifios. Tenia dos hermanos y dos primas. Y es de
suponer que esa razon hizo que las mujeres mayores —con las cuales vivia
y que para ella fueron mama y papd— creyeran que las jévenes de la casa
debian tener una actividad artistica y creativa en sus tiempos libres. Merci
era la mds joven de las tres nifias, y en un principio su participacién en los
talleres s6lo consistia en acompafiar a sus primas mayores. Hasta que su ma-
dre y su tia se enteran de la existencia de la Academia de la Danza Mexicana
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y llevan a las tres chicas a audicionar a dicha escuela. Las tres son aceptadas,
pero, por situaciones de la vida, sélo ella, Merci, fue la que continud ese
camino e inicid estudios profesionales.

La maestra Mercedes dice no tener antecedentes familiares que se relacio-
naran con el arte, pero definitivamente la educacién familiar y la sensibilidad
con que fueron ensefiados repercutieron en algunos de los miembros de esta
familia. Aligual que ella, su hermano Miguel hizo una carrera artistica—en
su caso de musica— que lo llevé a convertirse en un guitarrista reconocido.
Miguel Limén trabajé con figuras como Leo Brouwer, ademds de pertenecer
a la planta docente de la escuela de miusica de la Ollin Yoliztli y del Con-
servatorio Nacional de México, entre otros centros de formacién de arte.

La maestra dice que desde pequefia Bellas Artes fue su segunda casa, pues
participaba en las temporadas de la compaiifa entonces llamada Ballet Clasi-
co de México, en donde invitaban a nifios a ser parte de los montajes. Para
ella ésta fue una bella etapa en la que vivié muchas cosas que le permitieron
ir desarrollando su cardcter y su compromiso con el oficio.

Desde el inicio, su formacién fue de alto nivel artistico. En 1963 audicio-
né para pertenecer a los nifios de México del Ballet Bolshéi de la URSS, que
estaba en funciones en el teatro de Bellas Artes de la ciudad de México. Para
ella ese momento fue muy importante, pues en esa audicién estaba Maya
Plisetskaya, la prima ballerina del Bolshéi en ese momento, y fue elegida
para participar en este elenco de nifios.

De esa época recuerda su primera anécdota trabajando en presentaciones
en el Palacio de Bellas Artes. Se acuerda de haber estado en una funcién a
teatro lleno y de que fue tanta la ovacién del publico que se oriné en pleno
escenario. Cuenta que sus maestros le pedian que saliera de escena; pero ella
no abandoné su pose, pues debia terminar hasta el final su actuacién. Al
escuchar esa historia que le ocurrié a los siete afios, claramente uno supone
que el resto de su carrera estaria llena de esfuerzo y éxitos.

Sus estudios

Al tener la edad suficiente para entrar a la escuela profesional y realizar el
examen de admisién en la Academia de la Danza Mexicana —que funcionaba
detras del Auditorio Nacional—, en 1964 entra a la carrera de danza clasica
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y contemporanea, la cual termina en 1973. Y aunque su madre (trabajadora
social quien ejerci6 su oficio muchos afios en la Secretaria del Trabajo) siem-
pre la apoyé en su proceso de formacion, recuerda que por algin tiempo
le insisti6 en que también buscara realizar otros estudios que fueran mds
formales. Sin embargo la maestra Mercedes defendi6 su pasion por el ballet
y fue consecuente con su decisién de ser una profesional de la danza. Y llegé
a ser una gran bailarina.

Sus estudios de ballet fueron hechos a la par con su escolaridad, y en
1974 termind el nivel medio superior en la Escuela Nacional Preparatoria
numero 4 de la UNAM.

Con respecto a sus estudios de danza, y en especifico de ballet, su len-
guaje ha estado influido por la técnica rusa Vaganova y por la técnica cubana
de ballet. Entre los maestros que recuerda en sus procesos de estudios y de
perfeccionamiento profesional podemos encontrar a Mme. Nelsy Dambre,
Bodil Genkel, Josefina Lavalle, Guillermina Pefialoza, Socorro Bastida, Ruth
Noriega, Carola Montiel, Tulio de la Rosa, Felipe Segura, Michael Lland,
Fernando Alonso, Joaquin Banegas, Melissa Hayden, Martine Parmaine,
Dina Bjorn y Kirsten Ralov.

Su carrera de formacién duré nueve afios, y con apenas diecisiete afios
cruzé al mundo laboral. Pero para ella no terminaban ahi sus estudios. In-
siste en que cada uno de sus coredgrafos y ensayadores fueron también
grandes maestros y ejemplos de oficio, que iban mis alld de alcanzar el
perfeccionamiento técnico corporal, y que le proporcionaron herramientas
que le permitieron vivir su trayectoria como bailarina de manera completa
y con mucha dignidad.

Esta forma de ver su proceso le generé la necesidad de poder transmitir
de manera adecuada sus conocimientos. Ya siendo una maestra y ensayadora
respetada decide conocer otras maneras de ensefianza del ballet, y su afin de
aprender la lleva a especializarse en la técnica Bournonville (técnica danesa
de ballet) en 1987.

Su vida como bailarina

Al entrar en el mundo profesional, la maestra Mercedes va creciendo y
madurando. Al mismo tiempo que avanza en su profesién, vive muchos
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cambios estructurales y administrativos del en ese entonces llamado Ballet
Clasico de México. En la revista Nuestra Danza (nimeros 6 y 7, de 1990)
Rodrigo Solo la entrevista y escribe sobre ella lo siguiente:

Considerada desde siempre una de las exponentes mas destacadas del “experi-
mento cubano”, como se llamé a aquel esfuerzo de la administracion echeverrista
por darle a México un conjunto cldsico de alcance internacional, Meche platica
con entusiasmo y conocimiento sobre aquellos afios en que —por decreto pre-
sidencial— el INBA decidi6 desaparecer al Ballet Clasico de México y fundar lo
que desde 1975 se llama Compaiifa Nacional de Danza.

En esta cita podemos ver cémo ella fue parte de aquellos cambios que su-
frié la CND, y sobre todo se ve la manera en que vivié involucrada, atenta
y critica ante su situacién profesional. Hasta el dia de hoy, Mercedes tiene
una opinién muy concreta con respecto a ese espacio de trabajo, y destaca
cémo ese proceso de cambios tuvo influencia en la trayectoria del ballet y
en la suya propia.

Haciendo un recuento de su trayectoria, debemos empezar por su entrada
al Ballet Clasico de México, donde inicia su carrera como cuerpo de baile
participando en todas las puestas en escena que la compaiiia tenia en ese
entonces. Al cambiar su nombre por el de Compaififa Nacional de Danza,
bajo la direccién de Salvador Vizquez, Mercedes Limén vive nuevas expe-
riencias. Asi, conoce, y trabaja con ellos, a los asesores de estos cambios,
quienes vinieron de Cuba. Entre ellos se encuentran figuras como Alicia
Alonso, Joaquin Banegas y Clara Carranco.

En 1974 es elegida para ir como invitada del Ballet Nacional Cubano
a una gira por México. Logra bailar Silfides como cuerpo de baile y como
solista en E/ lago de los cisnes y en La casa de Bernarda Alba. En esa gira
iban bailarines como Pablo More y Gloria Herndndez, entre otros. Merce-
des tenia apenas diez y nueve afios cuando realiz6 esta gira nacional que le
permitié bailar en escenarios de Guanajuato y Monterrey.

Desde ese momento Mercedes Limén —Meche, como la llamaban en la
compaifia— fue avanzando en su carrera. Llegé a ser primera bailarina y
logrd bailar papeles importantes del repertorio clésico.

Para ella su personaje favorito es Odette (de E/ lago de los cisnes). Sobre
este personaje tiene dos momentos que siguen claros en su memoria. El pri-
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mero fue en una funcién con musica grabada. Cuenta que en ese tiempo se
usaban carretes o cintas musicales, y que la cinta se rompi6 en el momento
en que le realizaban una cargada, en la coda del pas de deux, por lo que su
pareja, Iker Mitchell, tuvo que sostenerla en esa elevacion hasta que lograron
reponer la musica. Esta situacién —refiere— demandé un gran esfuerzo
fisico a su compafiero y un ejercicio de confianza por parte de ella. Ese tipo
de detalles son para ella los que la hacen valorar al bailarin como ser humano
lleno de compromiso y entrega.

Es con el mismo personaje de Odette que la maestra Mercedes dice haber
tenido su mejor experiencia como intérprete. Al respecto, cuenta que en una
funcién, mientras realizaba la variacién de su personaje favorito, sintié un
momento de plenitud que la hizo sentir viva en el escenario e inmensamente
feliz. Este acontecimiento —muy intimo para ella— le revel6 que podia
avanzar en la vida y buscar otras formas de desarrollarse como bailarina.

Su trayectoria como intérprete es extensa. Fueron casi veinte afios con
la Compania Nacional de Danza, y conté con la direccién de coredgrafos
como Anna Sékolov, William Dollar, Job Sanders, Rose Marie Valerie, Ana
Meérida, Alberto Méndez, Gustavo Herrera, John Real, Felipe Segura, Nina
Nova, Dina Bjorn, Gloria Contreras, Nellie Happee, Enrique Martinez y
Bodil Genkel.

La maestra Mercedes hace un paréntesis importante en su recuerdo como
intérprete y resalta su experiencia en la danza contemporanea, la cual tam-
bién bail6 y a la cual le confirié un valor importante en el momento en que
ejecutd obras con ese lenguaje. En este sentido, da su lugar al trabajo que
hicieron como coredgrafos suyos Silvia Unzueta y Oscar Ruvalcaba.

Para ella su tiempo en el escenario la llena de experiencia y bellos recuer-
dos. Y se siente satisfecha, pues —dice— bail6 todo lo que pudo, y fue por
decisién propia el tomar otros caminos y seguir avanzando.

Su vida como maestra

Inicid su trayectoria docente en la propia Compaififa Nacional de Danza.
Cuando aun era bailarina, sus maestros le vieron cualidades como ensayado-
ra'y luego como maestra. Por algin tiempo dio calentamientos a sus propios
compaiieros. Pero ella preferia mantener su espacio como ejecutante, y por
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lo tanto decidi6 dedicarse a la ensefianza del ballet en el momento en que
dejé, a los treinta y ocho afios, la CND.

Como maestra ha pasado por muchas experiencias, entre ellas ayudar a
fundar la Escuela Centro Cultural Ducal, donde —incentivada por Patricia
Aulestia— participd en 1983 con sus alumnas en el concurso V US Inter-
nacional Ballet Competition Jackson, en el cual obtuvo buenos resultados.

Luego se separa de la ECCD y empieza a hacer una carrera independiente
como maestra en distintos espacios de ensefianza del ballet, en los que formé
a muchos bailarines que han destacado en la escena nacional.

Mercedes Limén dice estar encantada con su etapa como maestra; que no
extrafia el escenario. Comenta que cada vez que inicia la musica ella vibra,
y que desde otro lugar sigue su cuerpo danzando. Cuando piensa las clases,
parte desde la observacién del colectivo. Con esto se refiere al nivel de los
alumnos que tiene y el lugar en donde se imparte la clase. Y desde ahi piensa
cémo presentar su material para que los alumnos se sientan identificados.
Eso le permite hacer ajustes, respetando lo bésico del nivel técnico del grupo,
y buscar avances segtn las necesidades de todos.

Para ella, si bien son importantes los resultados corporales técnicos,
también hay que reforzar la parte intelectual del alumno y su capacidad de
asimilacién. Por lo tanto trata de ir haciendo variaciones a sus clases para
que las mentes de sus alumnos estén activas todo el tiempo.

Mercedes busca un equilibrio entre el proceso de los estudiantes y su
posibilidad de encontrar un perfeccionamiento técnico. En cuanto al trabajo
con sus alumnos, menciona: “La perfeccion en el ejercicio es mds bien el que
aprendan a sentir el cuerpo en el movimiento”.

Con respecto a lo que hoy sucede en la educacién de la danza, observa
que hay una relacién con los cambios sociales, con sus problematicas. Le
preocupa la pérdida de valores y del reconocimiento de la tradicidn, resu-
mida en una pérdida de identidad.

Al escuchar las palabras de la maestra Mercedes Limén en las entrevistas
que se le realizaron para escribir este texto, podemos advertir que nunca se
perdié en su discurso la consecuencia con que mira el mundo desde la danza.
Siempre hubo pasién en su relato, y un compromiso con lo social y con el
arte que se ha visto reflejado en cada uno de sus momentos. Y si bien hay
muchas historias que quedaron fuera de este pequefio homenaje, el espiritu
de Merci, o la Meche, quedard siempre en estas lineas.



Danza moderna-contemporanea



Juan Caudillo con Rufino Tamayo antes del estreno de Constelaciones y danzantes,
Sala Miguel Covarrubias, 1987.

Juan Caudillo en la escuela de Martha Graham, 2004.



Fuerza y perseverancia:
Juan Caudillo, el toro de Guillermina Bravo

Maria Cristina Mendoza

Juan José Martinez Caudillo naci6 en la ciudad de Calvillo, Aguascalientes,
un 25 de marzo de 1944. Sus padres fueron Antonio Martinez Martinez,
originario de Aguascalientes, y Rosa Caudillo Navarro, oriunda de Silao.
El, especialista en maquinarias para la construccién; y ella, ama de casa
dedicada al cuidado de ocho hijos —de los dieciséis que concibié—: cuatro
hombres y cuatro mujeres.

La imagen que guarda Juan de su infancia es la de una familia unida y
alegre, dedicada a trabajar duro y con la aspiracién de enfrentar y superar
las limitaciones del medio provinciano mexicano. Al referirse a esta etapa
de su vida, comenta: “Fue agradable, nos apoyidbamos mucho. Mi papi era
muy trabajador y dedicado a la familia; mi mam4, una excelente ama de casa
que nos mimaba mucho”.!

Cuando él tenia seis afios de edad, la familia se mudé a la ciudad de
Guanajuato, donde se gestaba un incipiente desarrollo cultural. Cinco afios
después, cuando Juan tuvo mayor conciencia de sus deseos e intereses, mos-
trd su inquietud por el escenario al participar en los famosos Entremeses
Cervantinos.? Durante varios afios formé parte del elenco de los aldeanos,
“calzado con sus alpargatas”, y con el tiempo colaboré en las puestas en
escena de E/ caballero de Olmedo, El retablillo jovial y Yerma. También
fue contratado como extra en distintas peliculas filmadas en la ciudad de
Guanajuato, aunque nunca se incliné por estudiar teatro de manera formal.

! Juan Caudillo en entrevista inédita realizada por Maria Cristina Mendoza, 10 de enero
de 2015. Todas las citas del maestro Caudillo provienen de la misma fuente, a no ser que se
especifique lo contrario.

2 Los Entremeses Cervantinos, que posteriormente darfan lugar al Festival Cervantino, fueron
creados en 1953 por Enrique Ruelas (1913-1987).
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A los catorce afios desarroll6 una pasién por el deporte, por lo que se dedic
con gran impetu a fortalecer su cuerpo y destac en varios campeonatos de
atletismo, entre ellos los Octavos Juegos Juveniles Nacionales, lanzando
bala, disco y jabalina. Afios después escogié la arquitectura como carrera
en la Universidad de Guanajuato, y cuando cursaba su tltimo afio, en 1968,
inici6 dentro de la misma sus estudios de danza contemporinea. En aquel
entonces no existia una escuela o un grupo de danza formal que se presen-
tara en la ciudad de Guanajuato, razén por la que, cuando se decidié por
la profesién de bailarin, ni siquiera habia asistido a una funcién de danza.

Por azar, sus inclinaciones deportivas experimentaron un cambio radical:
de atleta, quiso ser bailarin, y asi logré compaginar su gusto por el ejercicio
y por la escena. Sin embargo, Juan tuvo que hacerse respetar y abogar por
la valoracién de esta disciplina artistica ante el medio social:

En ese tiempo, consagrarse a la danza estaba vetado. Los nifios se dedicaban al
futbol, al béisbol o al karate; las muchachas, a las artes de la cocina. La danza era
impensable para un varén [...] Yo era muy deportista, no fumaba, no tomaba,
me acostaba temprano [...] El deporte era lo que me gustaba [...] eso fue lo
que me llevé a la danza: conocer algo nuevo. Me animé y con varios amigos me
integré al Taller de danza de la Universidad [...] Otros de los muchachos que
participaron en el grupo fueron: Uriel Fonseca, Coguis Sosa, Luis Loredo y el
arquitecto Murillo, que ademds era malabarista. Entre las mujeres estaba Nelly
Ferro [que Juan describe como] “la Isadora Duncan del pueblo”, pues le gustaba
bailar y hacer improvisaciones en la calle.?

Josefina Echdnove, maestra de danza en la Universidad de Guanajuato, in-
vit6 a Carlos Gaona, miembro del Ballet Nacional de México (BNM), a im-
partir un curso de técnica Graham; en poco tiempo, Gaona concibié la idea
de formar un grupo dentro de esta institucidn, para lo cual era indispensable
la inclusion de varones, raz6n por la que se abrié una convocatoria para
integrar el conjunto universitario. En 1969, Carlos Gaona fundé el Ballet
Teatro de la Universidad de Guanajuato, que exigi6 a maestros y a alumnos
trabajar arduamente para conseguir reconocimiento y apoyo:

3 Juan Caudillo en entrevista citada.
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Se hizo una selecciéon, segin aptitudes [...] Formamos un grupo de unas diez,
quince personas, con las cuales el maestro empez6 a montar varias obras. Una
de ellas fue Cuatro en el foro, que habia compuesto con BNM, y Bachiana, un
dueto que bailé con Coquis Sosa [...] Se necesitaban varones, y fuimos cinco
los que nos unimos, con el miedo de ser agredidos por los demds compaiieros.
Esto sucedi6 en algunas ocasiones; nos gritaban: “;Ahi{ van los bailarines!” A
veces respondiamos a la agresién, pues queriamos que valoraran a la danza y
que nos respetaran.

Pretender ser bailarin a los veinticinco afios de edad no resultaba facil, so-
bre todo con una musculatura muy desarrollada, que impedia al joven Juan
Martinez moverse con la agilidad requerida. No obstante, todo era parte del
reto, como también lo fue comunicarle a su padre el deseo de convertirse en
bailarin profesional. Continuar con su entrenamiento dancistico dependié
entonces de no abandonar su carrera, por lo que prosiguié en ella hasta
mostrarle el titulo universitario a su progenitor.

Mientras tanto, Juan siguid participando en las coreografias del maestro
Gaona, entre ellas las que se montaron para las obras teatrales Landri y La
ilustre fregona, de mayor exigencia. Al constatar sus adelantos en la danza,
la Universidad de Guanajuato le otorgd una beca para asistir a un curso
intensivo en el Seminario del Ballet Nacional, donde tuvo la oportunidad
de acercarse al trabajo que realizaba la compaiiia, y reconocer el esfuerzo, la
dedicacién y la disciplina que se requerian para convertirse en profesional.
Con el paso del tiempo confirmé su decisién de dedicarse a la danza por
completo:

Sentir que tu cuerpo se mueve y que puedes decir algo con él, no era lo mismo
que practicar el atletismo. Era muy diferente, porque al bailar tienes que pro-
yectar, sensibilizarte; [la danza] es interna, y tienes que expresar emociones. Yo
no habia descubierto lo que tenfa adentro, y poco a poco me empezé a salir esa
vena artistica [...] Descubri que por eso me gustaba la arquitectura [...] En la
danza encontré la respuesta a lo que yo deseaba manejar con el movimiento.

Por varios afios acudié a los cursos de BNM vy, para su sorpresa, durante
uno de ellos Guillermina Bravo, directora artistica, lo invitd a unirse a una
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gira que realizaria por Europa (1974). Esta distincién de la que fue objeto lo
enorgullecid y lo estimuld, ya que era muy dificil entrar a la compaiifa, sobre
todo si no se era alumno de su escuela. Sostuvo una plética con Carlos Gao-
na para plantearle su decision de estudiar y residir en México. Su maestro se
regocijo, pero su padre se enfadé intensamente, lo cual entristecid a Juan,
que en una muestra simbdlica del distanciamiento adopté como nombre
artistico el apellido materno. La solidaridad familiar que sintié durante su
infancia se resquebrajé al seguir su inclinacién artistica.

Su primera impresién del BNM lo llen6 de miedo: vefa bailar a los miem-
bros del ballet, que “eran unos dioses, seres diferentes”. Admiraba la manera
en que se movian, su expresion y su disciplina: “Con Gaona teniamos disci-
plina, pero él nos daba ciertas concesiones por ser estudiantes. En BNM, no.
Yo no tenia el mismo nivel que los demds y debia adquirirlo [...] todos los
dias clases, teorfa, técnica. Ballet Nacional era un grupo muy unido [...] alo
mejor cada uno tenia sus diferencias, pero como artistas todos eran unidos”.

Esa unidad la infundia su directora artistica, quien era muy respetada por
su forma de ser, su tenacidad y sus conocimientos, ademds de que controlaba
cada uno de los detalles del grupo y de sus miembros: “No habia alguien
que le dijera NO a Guillermina. Decia ella: ‘el que no ha bailado desconoce
el camino de la vida’. Todo movimiento es vida, cuando mueves tu cuerpo,
cuando estis creando, cuando estas sintiendo, es cuando realmente vives”.

Con la idea de que Juan se integrara a la primera gira de BNM por Eu-
ropa, Guillermina Bravo convocé a la comisidn artistica conformada por
Luis Fandifio, José Mata, Jestis Romero y Antonia Quiroz, y les expuso su
propuesta. Algunos se opusieron a la integracién de Caudillo, ya que habia
otros bailarines en el Seminario con més experiencia y formacién. Para sor-
presa del novel bailarin, Guillermina explicé que Juan tenia el cuerpo y la
expresion que ella buscaba en sus obras, y de no ser él quien las interpretara,
no incorporaria en la programacion del viaje ninguna de ellas.

Fue asi que, contento y temeroso, tuvo que aprenderse Homenaje a
Cervantes, Interaccion y recomienzo, Juego de pelota, y otras danzas en
s6lo un mes. Sintid el rechazo del grupo, pero se dio cuenta de que esa
oportunidad era unica, y le dedicé a las clases y a los ensayos casi diez
horas al dia: “Me dormia y estaba apuntando los pies, o contaba dormido.
iHasta me dio calentura!”
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Haber estudiado Historia del Arte en la carrera le habia despertado a Juan
el deseo de conocer las obras maestras de la arquitectura de la antigiiedad:
el Partendn, el Coliseo, los Teatros de Atenas. Ademads, el BNM iba en re-
presentacién de México, lo cual lo llenaba de satisfaccién. Con disciplina y
trabajo fue limando las asperezas hasta ser aceptado por sus compaiieros.
Durante los seis meses que dur6 la gira hubo algunos conflictos, pero la
mayoria de sus experiencias fueron positivas. Finalmente, constaté el apoyo
del grupo:

...cuando te incorporas a una obra nueva tienes dudas. En Juego de pelota, yo
debfa salir con tres grandes saltos, como parte del enfrentamiento fisico entre
los dos equipos. Al ensayar, trastabillaba antes de caer. Ese dia volé: uno y otro
y otro. Senti gran tranquilidad y seguridad, se me quitaron los nervios y pude
proyectar. Eso me convenci6 de que estaba hecho para la danza. Fue una gran
alegria sentirme seguro dentro de un foro.

La compaiiia tuvo enorme éxito. Por su nombre, BNM hizo pensar al ptiblico
que aparecerian en escena “charros con pistolas y que ibamos a bailar folclor.
Pero al presentar nuestra propuesta de danza contemporanea, la gente salia
muy contenta. Le gusté muchisimo”.

Guillermina Bravo, la gran figura de la danza en México, se convirti6
para Caudillo en su principal mentora, y se acercé gustoso a ella. Desed,
de manera décil, aprender de su experiencia y pasién. La compaiiia estaba
en constante movimiento, participaba en la temporada en Bellas Artes, se
presentaba en el Teatro de la Danza y en la Sala Miguel Covarrubias, ademds
de que era invitada a los principales teatros del interior. Desde 1963, Amalia
Herndndez ofrecia a BNM cinco becas para que sus mejores bailarines estu-
diaran danza en los Estados Unidos en su periodo vacacional. Asi fue como
Caudillo volé durante cinco afios consecutivos a Nueva York para tomar
clases con Martha Graham y otros célebres maestros:

...con su bastoncito y todo, pero ahi estaba. Tenia su escuela en la 23, cerca de
Central Park. También tomé clases con Alvin Ailey, con Cunningham [...] quien
empez6 a experimentar con telas, y los bailarines hacfan formas con ellas [...] a
mi no me gustaba mucho eso, porque ¢preparas a un bailarin para que lo tape
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la tela? [...] Tomé clases con Alwin Nikolais, con Louis Falco, que derivé de la
escuela de José Limén.

Estas salidas redundaron en el enriquecimiento de sus habilidades y su co-
nocimiento técnico. Aclara que si bien Guillermina fue ortodoxa, y que
en BNM la técnica Graham era el entrenamiento principal, ella finalmente
se abrié a otras posibilidades, inclusive a la técnica del ballet que impartié
Clara Carranco al Nacional. Luis de Tavira los introdujo al teatro, lo que
también apoyd a la compaiiia y generé cambios importantes en ella. Cuando
Guillermina Bravo compuso Epicentro, fue notoria su transformacién como
corebgrafa; Juan atestigud el cambid en la manera de componer y la forma
de mover al grupo.

A lo largo de su estancia en la compaiiia, Caudillo se incorporé en las
siguientes obras de Bravo: Comentarios a la naturaleza (1967), Juego de pe-
lota (1968), Interaccion y recomienzo (1971), Homenaje a Cervantes (1972),
Lamento para un suceso trdagico (1976), Epicentro (1977), Estudio No. 7,
segundo trazo de un toro (1980), Vision de muerte (1980), La vida es suernio
(compuesta junto con Federico Castro y Jaime Blanc, 1981), Cuatro relieves
(1983), El llamado (1983), El paraiso de los ahogados (reposicion de 1984),
Reportaje de la patria (1984), Constelaciones y danzantes (1987), Baston de
mando (1988); y en Planos, de Federico Castro (1979), y Arquetipo, de Jai-
me Blanc (1981). Entre sus preferidas menciona Juego de pelota, Epicentro,
Homenaje a Cervantes, El llamado, Baston de mando y Planos.

Enuncia reflexivo y sintético:

Me tocé una época significativa para el BNM. La mayoria de las obras de Gui-
llermina en las que participé implicaban destreza técnica y una gran fuerza en
la interpretacién y la ejecucion. Fue una de las etapas mds importantes de la
compaiiia. Poder mostrar el trabajo de la danza contempordnea mexicana en el
extranjero, y que se valorara la gran labor creativa de Guillermina, para mi fue
muy significativo. Es un gran honor haber sido participe de ese momento de la
historia de la danza mexicana.

En 1980, su querida maestra le compuso un solo: Estudio No. 7, segundo
trazo de un toro, con musica de Richard Wagner, pieza que bail6 en los prin-
cipales teatros de México y Europa. También lo eligié Bravo para reponer
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El paraiso de los ahogados, una de sus obras mis apreciadas. Afios después,
cuando participaba en el montaje de Bravo Sobre la violencia (1989), encargo
que le hicieran para inaugurar el Festival de Culiacdn, Juan se lastimé seve-
ramente la columna durante su exhibicién ante los criticos e intelectuales.
El y un compaiero suyo, que no habia asistido en esa ocasion, tenfan que
recibir a Antonia Quiroz en sus brazos, quien se lanzaba desde lo alto hacia
ellos. Al recibirla, no pudo moverse més y lo llevaron al hospital, donde lo
tuvieron que operar: “Son cosas que suceden [...] vi la presentacién de la
obra por televisién”.

Si bien estuvo de pie muy pronto, a los dos afios se le diagnosticé una
fibrosis y tuvo que ser intervenido nuevamente para ponerle un injerto. A
partir de ese suceso empezd a planear su retiro cuando todavia se conside-
raba en plenitud. Guillermina estaba gestionando la descentralizacién de
BNM, pues el gobierno de Querétaro le ofrecia casas para sus bailarines en
el fraccionamiento El Jacal, a cambio de su traslado a la entidad.

Juan pudo haber permanecido dentro de la compaiifa como maestro,
coredgrafo, disefiador de escenografia o jefe de iluminacién, pero tenia en
mente buscar un camino propio. Como sintesis de la rica experiencia que
vivi6 dentro del BNM, declara que respeta el trabajo de la compaiiia debido a
su profesionalismo, su disciplina, su produccién coreogrifica, y la entrega de
los bailarines a su proyecto. Se siente muy satisfecho de haber pertenecido a
una de las mejores compaiiias de danza contemporinea mexicana, y agradece
su formacidn y capacitacidn, asi como el haber viajado por el interior de la
republica y por el mundo. Con respecto al factor emotivo, destaca la relacién
que estableci6 con Guillermina y lo que aprendié de ella:

Guillermina Bravo es mi madre en la danza, mi amiga, mi maestra, mi guia.
De ella aprendi a ser bailarin, a saber interpretar, a ser maestro y coredgrafo, a
conocer las cuestiones técnicas de los teatros [...] Lo que soy como artista se lo
debo principalmente a ella [...] La sigo admirando y respetando por lo que hizo
por la danza en México, pero sobre todo por lo que hizo por mi [...] Guiller-
mina me adoptd, me ensefié todo lo que sabia, comparti con ella sus montajes,
su clase y su vida.

Cuando su maestra mont6 Constelaciones y danzantes, Caudillo apoyd
al célebre Rufino Tamayo en la realizacién del tel6n para la Sala Miguel
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Covarrubias, en la Universidad Nacional Auténoma de México. Describe:
“Nos dijo: “Traiganse las escobas porque si no, no vamos a acabar’. Nosotros
con las escobas, y él nos animaba: ‘Echenle mds acd’. Sin pensarlo, la imagen
fue apareciendo. Compartir esos momentos con la genialidad de Tamayo y
Bravo fue una experiencia imborrable.

Como muchos bailarines, Juan Caudillo se dedicé a la docencia e im-
parti6 cursos y talleres en distintas ciudades: Xalapa, Mexicali, Irapuato,
Celaya y Leén. El ha ensefiado técnica Graham en los Centros de Educa-
cién Artistica (Cedart) del Instituto Nacional de Bellas Artes, en la pri-
mera compaiia del Ballet Folklérico de México, en el Colegio de Danza
Contemporinea de BNM, en el Museo Iconogrifico del Quijote y en la
Universidad de Guanajuato, asi como en la Casa de la Cultura de Ledn,
ciudad donde radica actualmente.

En Ledn conoci6 a la maestra Sylvia Salomén, quien dirigia un grupo
al cual él le mont6 algunas coreografias. El resultado de esta experiencia lo
marcd y se propuso integrar con ella una compaiiia profesional representa-
tiva del estado de Guanajuato. Este esfuerzo conjunto dio frutos al crear en
1990 la compaiifa Danza Contemporinea de Ledn, con la cual ambos tra-
bajaron arduamente antes de ser presentada al publico en el Teatro Manuel
Doblado, el 12 de junio de 1991.# Desde entonces, la compaiifa ha producido
maés de cuarenta coreografias, entre las que destacan especticulos infantiles
como Opus opus locus y Un viaje por las nubes; danzas inspiradas en la poe-
sfa del Siglo de Oro, como Lope, poeta del cielo y de la tierra; indagaciones
sobre el ser femenino: Tiéndase sin exprimir, De carne y hueso, y Asi son
ellas, todas de Sylvia Salomén; y tradiciones guanajuatenses, como Carava-
na, danza del torito y El juego del alebrije, de Juan Caudillo. Su actividad
constante le ha permitido mostrar la danza contemporanea en cuarenta y
seis municipios del estado de Guanajuato, donde se ha presentado en teatros,
plazas, escuelas y comunidades rurales, como Guillermina Bravo lo hiciera
a mediados del siglo pasado.

* En esa fecha sus integrantes eran: Juan Caudillo (director artistico), Sylvia Salomén (codi-
rectora artistica). Ejecutantes: Paola Rocha, Laura Lépez, Beatriz Jiménez, Pryska Vargas
(también maestra de danza), Oswaldo Oviedo, M6nica Amaro (ademas maestra de ballet) y
Augusto de Varona. Luis Martin Reséndiz, Claudia Lavista y Victor Ruiz, de la compafifa
Delfos, y Angel Rosas, de la compaiifa Rosas-Govaerts, han colaborado con el grupo en
montajes coreograficos.
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Este colectivo ha sido invitado a todas las emisiones del Festival Internacio-
nal de Arte Contemporaneo y a la Feria Nacional del Libro de Leén; dentro
del Festival Internacional Cervantino presentd producciones especiales con
el apoyo del Instituto Estatal de la Cultura: Lope, poeta del cielo y de la tierra
(XXX FIC), Un viaje por las nubes (XXXIII FIC) y Otelo (XXXV FIC).® El
Fondo Estatal para la Cultura y las Artes le ha otorgado becas en los rubros
de creadores con trayectoria, ejecutantes y grupo. En dos ocasiones, la com-
pafifa particip6 con la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato,
y una con los Coros del Instituto Cultural de Ledn, en la cantata Carmina
Burana. La prensa ha destacado el corte imaginativo de sus coreografias,
ademds de su “equilibrio y fuerza interpretativa”, y su “calidad cada vez
mds depurada”, en la que “pléstica, color y forma se unen para proponer
imédgenes visuales que impactan los sentidos”.®

Juan Caudillo y Sylvia Salomén sabian que mantener sus suefios seria
complicado, pues no existia un publico para danza en Ledn, pero estaban
convencidos de que juntos encontrarian la fuerza para abrir brecha. Con
el impetu del toro que Guillermina intuy6 en €, Juan declara: “Pero como
todo en la vida, la disciplina te permite cumplir tus metas. Si tienes disciplina
y hay trabajo, estés en el lugar donde estés, sales adelante. Asi empezamos
a trabajar, a dar resultados, a ofrecer funciones, y de eso ya han pasado casi
veinticuatro afios”.

El principal objetivo de Caudillo al inicio de esta aventura fue:

> La coreografia de Victor Ruiz para Otelo fue seleccionada por el Instituto Estatal de la
Cultura de Guanajuato, y para realizar su montaje obtuvo una beca del Fondo Estatal para
la Cultura y las Artes. Ruiz comenté que la obra era una propuesta evocativa que exploraba
los sentimientos de amor, odio y pérdida, mediante imigenes sugestivas y fuertes que repre-
sentaban el laberinto emocional de cada personaje. La obra conté con mtsica de Meredith
Monbk, el disefio de vestuario estuvo a cargo de Tere Téllez, y Omar Carrum realizé un video.
Con respecto a Juan Caudillo, indicé: “Para su regreso a las tablas tuvo que enfrentar varios
retos, incluido el de bajar més de veinte kilos de peso para recuperar su estética corporal y
representar mejor el papel de Brabancio, padre de Desdémona”. Sin autor, “Vuelve a las ta-
blas ex primer bailarin Juan Caudillo, en versién dancistica de Otelo”, en EL PIPILA/retratos
radio. México, 15 de octubre de 2007. http//elpipilaretratosradio.wordpress.com/page/34/
¢ “Danza Contemporanea de Leén”. Centro Integral de Arte y Danza, 2011, en http//www.
ciad.com.mx/compaia/
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trabajar las coreografias de acuerdo con la gente que teniamos [...] el coreégrafo
debe saber utilizar a sus bailarines para obtener el mejor resultado [...] Yo empe-
cé por hacer obras muy sencillas como [Danza de] el torito [...] Después monté
La casa de Bernarda Alba, Encuentros [...] y Lucha por un camino: en la vida
tenemos que escoger uno u otro, y siempre tienes que luchar por lo que quieres.

Sus primeras obras fueron muy cercanas a la forma expresiva de BNM, pero
como todo artista disciplinado y profundo, poco a poco cambié su estilo.
En sus coreografias De siete tres y El juego del alebrije, Caudillo manej6 un
movimiento mds libre y un estilo compositivo distinto.

Cuando tienes una técnica muy dentro de ti, muy arraigada, es muy dificil en-
tender otras técnicas, otros estilos. Al ver otro tipo de movimiento, debido a
los cursos con diferentes maestros, empecé a ser un poco més abierto [...] Pero
siento que la técnica Graham es muy formativa, que te da las bases para poder
investigar [...] el cambio que yo realmente experimenté fue sentir el manejo de
mi interior [...] entonces empecé a guiarme por mi sentir [...] Ahora pienso
retomar la coreografia fuerte, y voy a tratar de hacer otro tipo de movimiento.
El coredgrafo a veces tiene que contradecir lo que hizo en un principio.

En mayo de 2014, Juan Caudillo fue merecedor del Premio Estatal de Artes
Diego Rivera y la medalla Miguel Hidalgo, que le fueron otorgados por el
Congreso del Estado de Guanajuato en el Teatro Judrez, por su trayectoria
y dedicacidn a la danza. Seis de sus alumnos le entregaron el reconocimien-
to del Instituto Estatal de la Cultura, en homenaje a cuarenta y cinco afios
de actividad ininterrumpida dedicada a las artes. Por su parte, el maestro
agradeci6 el apoyo recibido y expres6 que seguiria transmitiendo sus conoci-
mientos a los jévenes, su principal motivacién.” En este evento, la compaiia
festej6 su vigésimo tercer aniversario con la presentacion de la obra de Sylvia
Salomén Cartas a Hindel, “una coreografia con elementos barrocos que

7 Fabiola Manzano, “Danza Contemporanea de Leén celebra 23 aniversario”, en http://
www.am.com.mx/Guanajuato/vidas/danza-contemporanea-de-leon-celebra-23aniversa-
rio-113303.html
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exploran el pasado y el futuro del ser humano. De aquello que nos mantiene
unidos y de aquello que nos separa o destruye”.®

De 1991 a la actualidad, Juan Caudillo ha compuesto varias coreografias
con la compaiiia: Lucha por un camino (1991), Encuentros (1991), Bisqueda
interior (1991), Caravana, danza del torito (1992), Transformacion de la
muerte (1992), ...y seguiremos asi (1993), Imdgenes (1993), Sélo deja que
pase (1994), Danza para un hombre solo (1994), Creprisculos (1994), La ven-
tana (1995), Relacion concéntrica (1996), Bolero (1996), Tocar hondo (1997),
Trazos y sombras (1998), El lugar de la pasion no es el corazon (1998), EL
juego del alebrije (2000), Lope, poeta del cielo y de la tierra (2002), Piedras
rodantes (2003), De siete tres (2006), y Dentro de mi (2013).

Sus obras preferidas son De siete tres y Relacion concéntrica, en la que
buscé una dindmica muy fuerte y movimientos muy precisos.” Al oir la ma-
sica de esta dltima y presenciarla, atin se emociona con la danza de conjunto,
donde se muestran solos, duetos y danzas de grupo. Predice Caudillo su
futuro como coredgrafo: “quiero cambiar un poco mi forma de componer,
otro enfoque, otra mira, sacarme un poco lo Graham. Esto es dificil, no lo
puedo dejar completamente”.

Sylvia Salomén ha complementado de manera acertada la tendencia co-
reografica de la compaiifa. Explica, consciente de su aportacién: “La com-
paiiia tiene dos estilos, el de Juan, muy fuerte, y el mio, con una sensibilidad
miés tranquila [...] la caracteristica de la compaiiia es esa lucha por seguir,
pero también por seguir creciendo, aprendiendo, por eso el interés de invitar
a maestros, coredgrafos; no quedarnos atrds...”.

En 2008, su obra Asi son ellas'® se estrené en el Teatro Maria Grever,
dentro del programa Escena Activa, que se dedica a dar apoyo a los artistas

® Esta obra se present6 también en el Salamanca Cervantino 2014, en la plazoleta Miguel
Hidalgo, durante el cuadragésimo segundo aniversario del Festival Internacional Cer-
vantino. Carlos Cisneros, “Cautivan en Salamanca”, en E/ Sol de Salamanca [en linea].
Salamanca, Gto., 23 de octubre de 2014. http://www.oem.com.mx/elsoldesalamanca/notas/
n3580665.htm

° La duracién de Relacion concéntrica, con musica de Philip Glass, es de cuarenta y cinco
minutos. Juan realizé la escenografia de esta obra, una espiral, asi como la iluminacién, que
reproduce esta forma geométrica en el piso.

19 La musica de los compositores Spoliansky, Lacotte, Rivgauche y Leveilleey le permiti6
a Salomoén desarrollar su idea. Las bailarinas participantes fueron: Roseli Arias, Viridiana
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locales. Una nota periodistica sefial6 que la obra era una sitira al comporta-
miento femenino en distintas situaciones cotidianas, usuales y no. A través
de diferentes escenas se mostraba de forma divertida la manera en que las
mujeres representadas resolvian situaciones embarazosas e inesperadas, sin
perder la compostura y atendiendo a su personalidad.

Debido a que Juan Caudillo se siente bien de salud y con mucho dnimo,
desea conseguir mds funciones y proponer nuevos proyectos. Sin perder la
esperanza, confiesa que se dedicard a conseguir un subsidio para tener baila-
rines de tiempo completo y pagarles: “Ahora nada mds les damos el espacio,
tienen un lugar donde ensayar, donde entrenar, les damos capacitacion, pero
necesitamos conseguirles un sueldo base”. Sin embargo, las condiciones
econdmicas siempre son adversas para una empresa como la que asumieron
Sylvia y Juan. Su reconocimiento de la trascendencia que tienen los bailarines
dentro de un colectivo les impulsa a luchar por conseguir distintos apoyos.

...un coredgrafo no puede ser coredgrafo si no tiene bailarines. Estamos traba-
jando mucho sobre eso, jno sabes lo que hacemos para poder tener una entrada
econdmica: ir con empresas y conseguir que las presentaciones sean deducibles
de impuestos! Desde hace mucho tiempo se habla acerca de esto, pero es dificil.
Nos conformamos con que haya trabajo...

Como es 16gico en cualquier grupo, el elenco ha variado infinidad de veces;
en ocasiones ha crecido, otras, ha disminuido. Lo dificil es que después de un
proceso arduo de formacidn, los buenos bailarines son requeridos por otras
compaiifas. No obstante, Salomén y Caudillo han convertido su escuela en
un semillero que produce buenos elementos y, sobre todo, han visto surgir
en los jévenes la inquietud por la danza.

En estos momentos, Juan Caudillo funge como director artistico del
Centro Integral de Arte y Danza; director artistico, maestro y coredgrafo de
la Compaiifa de Danza Contemporanea, ambos cargos en Ledn; y profesor
de la Licenciatura de Artes Escénicas en la Universidad de Guanajuato.

Al preguntarle qué le ha dado la danza, Caudillo indica satisfecho:

Bravo, Paola Gonzélez, Beatriz Lara y Alejandra Ramirez. Sin autor, “Asi son ellas en Escena
Activa”, en Notas del Estado de Leén. 12 de junio de 2008. http://www.conaculta.gob.mx/
estados/jun08/12_leo01.html
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La danza te da vida, te da emocidn, te da satisfacciones, no hay palabras con qué
describir todo lo que ofrece. No es que yo ame a la danza, sino que la danza me
ama a mi, no quiere dejarme [...] La arquitectura la dejé, pues como en todas las
cosas, debe estar uno vigente. Integré todas sus ensefianzas a la danza, como es la
creacién de estructuras, colores, creatividad [...] Cuando formas una coreografia,
cuando la armas, debes cuidar que no se te caiga, debe tener una buena misica,
un buen ritmo, un buen tiempo, un buen tema, un climax, un principio y un
final; si no tiene todo eso, estd coja. Son formas y soluciones que ya existen y te
sirven de gufa. Sin embargo, quiero manejarme de manera mds suelta, ser mds
claro, y me he sentido muy a gusto con este cambio.

Durante el 2014, Juan y Sylvia ofrecieron al publico sesenta funciones, pero
sefialan que ha habido afios menos afortunados. Comentan que si bien exis-
te un repertorio y se remontan algunas obras, casi siempre se inclinan por
nuevas producciones. Asimismo, apuntan que han hecho de la disciplina el
pilar de su ensefianza artistica: “Si nosotros, como compaiiia, no tenemos
una disciplina fuerte, si no nos esforzamos por hacer clase diario, por estar
en los ensayos a tiempo [...] Ser disciplinados hasta para la alimentacién...”.

Disciplina y entrega que inculcan a sus bailarines como muestra de su
interés en ellos:

Yo les digo: “Te estds pasando de peso. El primer dia de clase nadie te dice nada,
el segundo dia se dan cuenta tus compaiieros, y el tercer dia, el publico, porque
te andas cayendo”. En la danza tienes que ser muy estricto, te ganas un lugar con
tu trabajo. En las tablas se ve si estds mejorando, si tienes nuevas propuestas, y
todo eso lo vamos a lograr uniéndonos, siendo honestos con nosotros mismos,
con el entrenamiento, con la entrega.

Los Caudillo quisieran formar una compaiifa representativa del estado, pero
han encontrado cierta reticencia por parte de las instituciones culturales. De
todas formas, ellos seguirdn trabajando para consolidar su propia creacién.

El maestro Caudillo fue afortunado, ya que encontré en su pareja no sélo
a una compailera de vida, sino de trabajo.
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Ella ha sido mi mano derecha, y a lo mejor la izquierda y la derecha. Todo, por
eso hemos crecido, porque para crecer se necesitan dos. Hablamos el mismo
idioma, y el desarrollo que hemos tenido desde que empezamos ha sido positivo,
porque siempre platicamos y encontramos la solucién a los problemas, aunque
hemos vivido momentos muy dificiles. Para nosotros, la danza es algo que te
hace vivir, tenemos ese espiritu. Los alumnos y los que estin con nosotros nos
llenan de vida. A veces hemos sentido la necesidad de claudicar, porque en lugar
de ganar, perdemos, pudiendo vivir cémodamente de otra manera [...] pero
cuando nos ponemos a platicar, no podemos [...] no seriamos nosotros mismos,
nos estarfamos traicionando.

Juan Caudillo concluye sus reflexiones al afirmar que la danza ha sido una
experiencia muy grata en su vida y que no la cambiaria por otra: “Si me di-
jeran: ‘Aqui tienes veinte millones de délares y aqui la danza, me inclinaria
por ésta”.
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Hester Martinez, danza con rigor y audacia

Margarita Tortajada Quiroz

Hester impone por su fuerza, su gran vitalidad y rigor. Estd llena de ideas
y planes que siempre concreta; comparte sin dudar sus conocimientos y
su entereza. Es una gran amiga que da lecciones de trabajo y de tesén. La
distinguen su espiritu emprendedor, su audacia como artista y promotora,
y su obra construida desde una visién interdisciplinaria y critica. Es cons-
ciente de la funcién social de la danza, de la lucha que hay que dar para
que obtenga el reconocimiento y los recursos que merece, y no escatima
esfuerzos para lograrlo.

Gracias a la labor que ha desarrollado durante casi cuatro décadas, la
danza regia no puede explicarse sin la presencia de Hester. Su fuerte perso-
nalidad ha dado tintes especiales a ese arte, a niveles profesional y formativo,
por su mano dura y osadia. Por eso los bailarines jovenes y de generacio-
nes anteriores, los estudiantes, los funcionarios, los empresarios, y muchos
artistas, todos, han tenido que ver con Hester. Ya sea porque ella los ha
formado, promovido, impulsado, cuestionado, o los ha convencido para
aportar recursos a la danza.

Disefios del espacio y el cuerpo: la vocacidn y la creacién

Hester Rose Martinez Nardea naci6 en la ciudad de México el 29 de julio
de 1953. Su padre, de origen guatemalteco y ciudadano estadunidense, fue
un economista y diplomdtico que viaj6 por el mundo; a su madre, cubana
y ama de casa, le encantaba leer y bailar, su suefio era que sus cuatro hijos
fueran profesionistas. El trabajo de su padre llevé a Hester a varios paises en
su infancia: México, Cuba, Canadi, Estados Unidos, Venezuela y Panama.
Finalmente, en 1966 se establecieron en Monterrey.
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Hester recibi6 en 1976 su titulo de arquitecta por el Instituto Tecnoldgico
de Estudios Superiores de Monterrey (ITESM). Ahi conocid a Jests José
Herrera Giammattei (catedritico, arquitecto de profesion y artista pldstico),
con quien se casé ese mismo afo; tuvieron dos hijas, Susana Elizabeth (actriz
y promotora de teatro) y Reynaliz (musico percusionista y compositora).

En su estadia en Canadd y Venezuela tomd clases de ballet en la Royal
Academy of Dance, cuando tenia cinco y ocho afios de edad, respectiva-
mente, pero fue hasta que concluy6 su carrera y se cas6 (1977) que se lanzé
a la danza profesional:

Cuando estudiaba Arquitectura quise estudiar danza, pero mis papds lo vefan
como algo no digno, que no podria mantenerme. Tiempo después vi una puerta
que decia “Danza” en el Instituto de Artes de la Universidad Auténoma de
Nuevo Ledn (UANL), y dije: “Voy a entrar”. La maestra era Alejandra Serret,
y nos advirti6 que quien iba s6lo para hacer ejercicio o como hobby, mejor que
se retirara. Ah{ “me cay0 el veinte”, supe que hablaba en serio y me quedé. Un
poco antes habia ido con Maru Fuentes, maestra de ballet de la UANL, quien
me rechazd para la carrera de ballet por no contar con aptitudes, pero después
regresé con ella a estudiar, debido a la recomendacion de Serret. Tomaba Gra-
ham con Alejandra y ballet con Maru. Mi marido me decfa: “Lo estds tomando
demasiado en serio”. Todavia no tenia hijas y pensé: “Voy a experimentar”, y
me fasciné, me enamoré.

Fue precisamente Maru quien, al ver mi trabajo con Alejandra y en su propia
clase, descubri6 en mi la capacidad para ser maestra y me invité como tal, ain
siendo alumna. Acepté e imparti clases de ballet a gente que era més joven que
yo en la UANL (Hester Martinez [HM], entrevista, 29 de noviembre de 2014).

Gracias a una beca para estudiar una maestria en Arquitectura, ella y su
marido viajaron a Inglaterra, y simultineamente tomo clases en un taller
de la Universidad de Newcastle upon Tyne con maestros del London Con-
temporary Dance Theatre, como Ross McKim y Sue Little (exbailarines de
Martha Graham). “Pensé: ‘¢ Qué estoy haciendo aqui?’ Y nos regresamos
a México dejando la maestria. Como no podia dejar la danza, tomé una
decisién: me propuse estudiarla profesionalmente. Mi familia me empez6
a cuestionar que cémo era posible después de haber estudiado arquitectura
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tantos afios, mis papds me dijeron que me iba a morir de hambre, pero la
danza era lo que mds amaba” (HM citada en Garza, 2004).

A finales de 1979, en Monterrey, se integré a la flamante Escuela Superior
de Mdsica y Danza (ESMyD) del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
en donde cursé en forma simultdnea las carreras de Ejecutante de Danza
Contempordinea (cuya encargada de drea era Alejandra Serret) y la de Maes-
tra para la Ensefianza de Danza Cldasica (primera generacion). “Mi horario
erade8a. m.a2p.m.,y en latarde Contemporineo; todo el dia. Fui muy
obsesiva” (HM, entrevista, 29 de noviembre de 2014). Ademds, tomd cursos
de especializacién, como en noviembre de 1982, cuando fue elegida para
uno impartido por Martha Graham en la Southern Methodist University de
Dallas; a su vez, ella dio ahi mismo otro de metodologia cubana del ballet
(El Norte, 6 de septiembre de 1982).

El interés por la coreografia llevé a Hester a proponer una obra, que
result6 ser Antropos (m. Carlos Chivez y Edgar Varese, vest. Jests Herrera
y Hester Martinez), que exponia “la dualidad hombre/animal y sus instintos
primarios” (Cardona, 1990: 84). “Quise hacer coreografia y Alejandra me
apoyé. Le expliqué mi idea; le hablé de las diapositivas en las que me queria
basar, sobre la opresion. Estaban Leticia Alvarado, Roger Flores, Rolando
Beattie y otros estudiantes. Ambas hicimos el montaje y fuimos a México en
1981, cuando ganamos el segundo lugar en el Premio Nacional de Danza”
(HM, entrevista, 29 de noviembre de 2014).

A Hester le esperaban nuevos retos que, como siempre, enfrenté. Cuando
Serret se fue de la ESMyD, la coordinadora general de Danza de la Escuela,
Rosario Zambrano, le propuso ser la primera coordinadora oficial de Danza
Contemporinea; “me negué porque yo estaba en formacién, pero me advir-
ti6 que si no aceptaba tendria que desaparecer el drea. Para mi la danza era
como un amante, lo era todo, y no queria eso. Hablé con Maru y ella me
apoy6; me dijo que si tenia la capacidad para ocupar ese cargo, y acepté”
(Idem). Los nueve alumnos se entrenaban entre si con Graham, y Hester
recibi6 una beca para estudiar en la ciudad de México, en el Centro Superior
de Coreografia (Cesuco), donde tomé clases con Kazuko Hirabayashi. Ade-
mis llevé maestros a Monterrey, como Yolanda Ruiz (del Colegio del Ballet
Nacional), Ana Gonzilez (del Cesuco), Javier Romero y Fernando Castillo.
Finalmente con Hester sélo quedaron Lucia Rodriguez y Teresa Guzman,
y rehicieron el drea de Contemporineo con nuevos alumnos. “Empecé a
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dar Taller de Coreografia. Como arquitecta, tenia una formacién dentro de
la creatividad y el disefio, conceptos que apliqué a la danza. Luego hicimos
montajes: Pricticas escénicas, resultado de los trabajos creativos” (Idem).
Entre esos montajes destacan Poema, de Hester (m. Vivaldi): “Un es-
tudio de color, movimiento y espacio en el que el vestuario de amplias y
vaporosas capas envuelve al espectador en un juego visual” (Diario de la
Frontera, 30 de junio de 1983); y Oruseki, sobre los petroglifos del norte
de México, con asesoria del antrop6logo Brian Murray. Ademds, la propia
Hester participaba en obras de sus compafieras maestras, como Contagio (c.
Maria Teresa Guzman), y Rito al bata (c. Mercedes Reguero). De tal forma
que era bailarina, maestra, coredgrafa y jefa del drea al mismo tiempo.
Hester se mantuvo como coordinadora de Contemporineo hasta el na-
cimiento de su primera hija (1984), cuando decidié renunciar para dedicarse
a su familia, aunque continué con su labor de maestra. Un afio después
optd por formar su propio grupo, con el fin de tener la independencia que
requeria para realizar su trabajo creativo e impulsar una plataforma para los
bailarines. Asi surgi6 en 1985 Danza Contemporinea en Concierto (DCC),
con egresados de la ESMyD y otros bailarines, como Ruby Tagle, Ramona
Cantd, Lourdes Luna y Mizraim Araujo; un afio mds tarde se incorporaron
Ruby Gimez, Judith Téllez, Magaly (Margarita) Pérez Saldivar e Ileana
Hinostroza. Rent6 un estudio y luego se traslad6 al de Maru Fuentes, quien
ocupb el cargo de directora administrativa, Hester el de directora artistica,
y Eréndira Vega el de asistente de la direccion artistica (1988-1992), funcién
que posteriormente desempenlé Rosa Maria Robledo (a partir de 1992).
DCC fue el resultado de una busqueda en los afios ochenta para tener
espacios de creacion e impulsar propuestas individuales e independientes.
“Para mi era muy importante trabajar con gente joven para usar un lenguaje
propio, tener libertad como coredgrafa, y ademds permitir el desarrollo de
mi gente y el mio propio con otras disciplinas” (HM citada en Robledo,
1998). En varias ciudades del pais se daba ese movimiento de danza con-
temporanea independiente, y en Monterrey, junto con el grupo de Hester
surgieron otros, y mas tarde, los grupos de sus alumnos o exbailarines. Asi
sucedid con Victor Garcia que creé Origen (1985), a partir del trabajo que
inici6 en el Taller de Coreografia que Hester impartia; Arte Mévil Danza
Clan, fundado por Ruby Gdmez, Judith Téllez y Magaly Pérez Saldivar
(1989); Amento, de Lourdes Luna y Mizraim Araujo (1990); Cuerpo Eté-
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reo, de Brisa Escobedo y Jaime Sierra (1997). Estas son s6lo algunas de las
agrupaciones que aparecieron en el panorama dancistico en los ochenta y
los noventa, pues Monterrey se convirtié en uno de los polos de desarrollo
mds importantes de la danza, tanto oficial como independiente. La influencia
de Hester como maestra de esos jovenes y talentosos bailarines fue central;
ella sefiala de manera especial a Ramona Cantt, Rosa Maria Robledo, Ruby
Tagle, Judith Téllez, Brisa Escobedo y Mizraim Araujo: “Es un orgullo para
mi decir que ellos han sido mejores que yo, que me han sobrepasado, creo
que ahi estd el buen maestro” (HM citada en Garza, 2004).

Mizraim Araujo recuerda que fue gracias a Hester que pudo ingresar a la
ESMyD; cuando fue rechazado en el drea de clasico, ella convencié a su papa
de que la danza contemporinea era “algo parecido, pero mejor”, y siempre
lo apoy6 como estudiante. “Ella crey6 en mi'y yo me esforcé al méximo™.
Esos detalles “marcaron mi vida en la danza. Su presencia es importante
porque le dio vida a la danza contemporanea. Es una gran persona y maestra:
te ensefia a buscar en la coreografia; para ella nada es ‘ridiculo’ ni ‘absurdo’
si td lo sientes. Eso es lo que més le aprendi como coreégrafo” (Mizraim
Araujo, entrevista, 25 de febrero de 2015).

DCC particip6 en el ya legendario Encuentro Metropolitano de Danza
Contemporinea de Monterrey, surgido en 1986 por iniciativa de Valentina
Castro y Efrain Espedilla, que le ha dado impulso a la danza regia; el grupo
ademds intervino en otros movimientos nacionales muy representativos de
la danza contemporinea independiente, como el Encuentro Callejero
de Danza Contemporanea de 1987, en la ciudad de México (Marin, 1987).
Asimismo, DCC le brindé a sus integrantes la oportunidad de crear, de tal
manera que hubo obras de Ileana Hinostroza, Fernando Castillo, Ruby
Gémez, Ramona Cantd, Rosa Maria Robledo y Edel Carbonell. Estas se
programaban al lado de las de Hester, como Una realidad absurda (1986, m.
J. G. Cisneros), en la que era evidente su “formalismo abstracto” y el uso de
numerosos objetos (paraguas, guitarra, anteojos) “para simbolizar lugares y
situaciones que pueden interpretarse libremente” (Criséstomo, 1986). Esta
era una “coreografia original” en la que “se observa simbdlicamente la pri-
si6n que causa la relacién del humano con los objetos, enmarcada por las
diferencias sociales”; llamo la atencidn el uso de “un inodoro mucho mais
grande que el tamafo normal, como apoyo escenogrifico” (EL Porvenir, 29
de septiembre de 1986).
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Esa obra qued6 en la memoria de mucha gente, como comprobé afios después.
A mi no me interesaba repetir lo que hacian todos, queria hacer algo diferente,
ir a contracorriente. La arquitectura me permitié apreciar otras cosas; ademds,
de nifia pude ver mucho arte y mucha danza, por los viajes con mis padres (me
impacté en especial la compaiifa de Merce Cunningham).

La pieza hablaba de una realidad absurda, utilizaba simbolos filicos, hacia
una critica a la sociedad elitista de Monterrey, y representaba a las tres clases
sociales (alta, media y baja), que acababan en un enorme excusado que yo disefié
(HM, entrevista, 29 de noviembre de 2014).

DCC viaj6 en 1987 a San Antonio, Texas, para actuar en The Guadalupe
Theater, con Hester, Ruby, Magaly y Judith. La critica sefialé que era “un
placer verlos, fuertes y exuberantes, y bailando con conviccién”, en obras
que hablaban de la condicién humana valiéndose de ideas innovadoras y
resultado de investigacion del movimiento: eran jévenes coredgrafos con
algo que decir, luchando para encontrar sus propias voces (Neal, 1987).

En 1989 Hester estrené en el IV Encuentro Metropolitano la obra
L %E2222. . (después ... 9.../8/2 .../ ;..., m. original René Mijares),
con Judith Téllez, Eréndira Vega y Magaly Pérez Saldivar. Esta tltima apa-
recia con una caja cubriéndole la cara:

Lo hice porque la gente siempre quiere “entender”, o quiere explicaciones sobre
el arte contemporaneo como si fuera narrativo, pero no es asi. Puede ser el pre-
texto para hacer un statement, y en esta ocasion fue burlarme de esa intencién del
publico. Luego de veinte minutos, cuando los espectadores estaban ansiosos por
descubrir quién era ese personaje central, por fin se volteaba y mostraba una inte-
rrogacién gigante dibujada sobre la caja, se escuchaba una gran carcajada burlona
y alli concluye la obra. Como diez afios después me encontré a una chica en un
elevador y me dijo que ella habia visto esa obra y que la habia impactado mucho.
Eso fue lo méximo para mi, porque signific6 que si le habia llegado a alguien (HM,
entrevista, 29 de noviembre de 2014).

Ese mismo afio Hester creé Oda a México, sobre las costumbres mexicanas
alrededor de la muerte y el hogar (m. Sergio Martinez, vest. y mdscaras Hugo
Herrera Farias). En 1991 la obra fue incluida en la Coleccién de Danza de
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la Biblioteca del Lincoln Center de Nueva York, y se presenté en el VI En-
cuentro Metropolitano, ocasién en que la prensa opiné que mostraba “el
espiritu mexicano” e integraba elementos tragicémicos, con la musica como
“complice perfecto” (Basaiiez, 1991).

También en 1989 nacié la segunda hija de Hester y ambas la acompaiia-
ban, tanto a la ESMyD como a los ensayos de DCC, experiencia que muchas
mamds han vivido dentro de la danza para mantener una vida profesional
sin dejar de lado las obligaciones familiares.

Bajo esas circunstancias continué su trabajo, y en 1990 DCC participd en
The Fringe Festival de Canadd, con las bailarinas Brisa Escobedo, Ramona
Cantt, Karla Moreno Ibarra y Eréndira Vega, quienes presentaron sus obras,
ademds de las de Hester: Danza e imagen (m. collage de musica New Age)
y Vitalidad de sensaciones (m. Vudi de Haiti y Ligetti, Johann Conradi y
Weiss). En esa ocasion, DCC fue considerada “Edmonton’s Fringe best bets in
1990” (una de las mejores apuestas de 1990 en el Festival Fringe de Edmon-
ton), y sus obras, la sintesis de diversas técnicas y formas dancisticas hechas
de “una manera inusual e irresistible” (Jackson, 1990). También celebraron el
alto nivel de las bailarinas y lo bien articulado de su coreografia (Hicks, 1990).

En 1992 DCC viajé a San Antonio con Oda a México para compartir
programa en el Carver Community Cultural Center con el grupo Dansa-
Dance & Music, dirigido por Carina Lawton, quien monté una obra para
DCC (Latido de corazon).

En 1994 DCC se habia reestructurado y sélo estaba constituido por Rosa
Maria Robledo, Juan Gerardo Muiioz, Orlando Rivera y Hester. Con ellos,
ademds de la musica de Enrique Chdvez, siete cantantes, tres percusionis-
tas, disefios del Taller de Artes Bustamante, y poemas indigenas, Hester
estrené Wiroma (Ofrecimiento), una obra “muy tradicional, narrativa”,
que fue resultado de varios viajes que realizé a comunidades indigenas del
pais, porque estaba en un “momento espiritual, buscaba mi raz6n de vida
y me preguntaba si Dios existe o no”. Tanto Rosa Maria como Juan Ge-
rardo la acompafiaron con los kikapts: “Nos metimos a los bosques, a la
Huasteca”, y realizaron la videodanza Fragmento en verde, con el videoasta
Erick Estrada.

Con Wiroma DCC viaj6 de nuevo a Canadd; fue calificada como “uno de
los cinco mejores especticulos del Fringe de Edmonton en 1994”, y “uno
de los diez mejores especticulos entre mil de todo el mundo”. En la obra se
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vefan “reminiscencias de la intensidad de Martha Graham” y una “sugerente
versién del mito de Orfeo y Euridice”, que mostraba “imagenes intimas ex-
traordinarias, que son ejecutadas con pasion, fluidez, fuego sobrecargado™.
La critica celebrd la integracion de danza, teatro y mdsica, asi como la ma-
nera en que “la musica indigena tradicional y las imagenes han sido llevadas
a un mundo moderno” sin perder “pureza”: eso permitia que la pieza fuera
“ingeniosa” (Charles, 1994). Ver a los bailarines Gerardo Mufioz (de “brava
presencia”) y Rosa Maria Robledo era “una maravilla” (Anthony, 1994).

De nuevo con las herramientas de la arquitectura (“el disefio, lo visual,
mas que lo literario”) Hester presenté Movus (1995), en donde integrd un
video creado ex profeso por Erick Estrada y que se proyectaba durante
toda la obra (m. Enrique Chédvez, vest. Ruby Gdmez). En su estreno en
Monterrey, esta coreografia—de una hora de duracién— fue un golpe, pues
“nadie entendia nada, y no habia nada que entender. No me gusta la obvie-
dad, sino la sutileza en las tematicas. Yo estaba haciendo una critica hacia la
religion, hacia los estereotipos que imponen la sociedad y la religion, hacia
la decadencia del ser humano y su automatizacién. Utilicé movimientos
eréticos y decidi un final feliz, sobre la posibilidad de alcanzar la libertad”
(HM, entrevista, 29 de noviembre de 2014).

DCC llevé esta obra a numerosos foros, entre ellos The Fringe Festival
Tour 1995, como parte del festejo del décimo aniversario del grupo. Ahi se
menciond la dificultad de ver la danza y el video al mismo tiempo, pero
se seflalé que era un trabajo intrigante y “desafiante” (Levesque, 1995). Se
advirtié que la obra no era para “personas de la tercera edad o muy burgue-
sas”, porque era “densa y totalmente extrafia” (Lackey, 1995).

La colaboracién con Erick Estrada incluy6 sesiones de fotografia y video
con DCC, y en especial con Hester, quien aparece en varias fotos que fueron
publicadas en la revista Cultura Norte y en el libro Amor y erotismo en la
literatura.

En 1996, Oda a México se presenté en el Festival del Out-of-Doors
Lincoln Center de Nueva York. Al mismo tiempo, Hester promovié un
intercambio con Paula Josa-Jones y Pauline Oliveros, quienes le pidieron
elegir bailarines de Nuevo Ledn para el Out-of-Doors y para la Universi-
dad de Harvard, en Boston. Hester fungié como manager del proyecto de
intercambio, llevando a bailarines, ademas de Los Tamborileros de Linares,
El Ultimo Unicornio (titeres) y al grupo Mono Blanco, entre otros.
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Asimismo, recibié una beca de la Fundacién Ford que le permitié vivir un
afio en San Antonio, trabajando en The Guadalupe Cultural Arts Center
para el Programa Gateways 96. El resultado fue De jarocha a pocha, sobre
los migrantes mexicanos, la cultura olmeca, el fandango veracruzano, la
danza texana, la cumbia y el hip hop, que fue un exitoso y original trabajo
interdisciplinario bilinglie que se estrené en San Antonio en 1996 (c. Hester
Martinez, guion: José Camacho y Maria Elena Gaitdn, m. Gilberto Gutié-
rrez, titeres: Héctor Moraz), con cinco musicos en escena, ocho bailarines
(mexicanos y norteamericanos) y cuatro titiriteros.

En 1997 Hester cre6 Entropia (m. José Garza y Enrique Chévez) luego
de leer el libro El Kybalion, de Hermes Trismegisto, que la hizo reflexionar
sobre las afirmaciones de que “todo es y nada es. El universo existe y no
existe. Es un texto muy profundo, que me dio la respuesta sobre la religion:
no hay una, cada quien tiene la propia, porque cada quien construye su
mundo. Ademds me dio la oportunidad de verla de manera critica. En eso
he sido consistente: siempre cuestiono lo que sucede, el mundo, la religién,
mi interior” (HM, entrevista, 29 de noviembre de 2014).

En la obra jugd con los contrastes y las contradicciones, valiéndose de
cuerpos e imigenes heterodoxas en la danza, e hizo énfasis en la mezcla
armonica de elementos disimbolos, sin que hubiera obviedad ni simetria.
Participaron la disefiadora Sara Morales; los musicos Enrique Chavez y Noel
Savon; el maestro José Garza, del grupo Tayer, quien ensefid a los bailarines
musica de percusiones y a elaborar instrumentos-vestuarios con materiales
reciclados; el bailarin cubano Edel Carbonell les enseiié danza folclérica de
su pais, y Juan Gerardo Mufioz la danza mexicana, que se utiliz6 para “crear
danza percutida de pies y de todo el cuerpo” (Idem).

Los espectadores se sorprendieron por los cuerpos poco comunes que
bailaban Entropia y por el complejo discurso que sostenia. El padre de
Mizraim Araujo considerd que esas obras de Hester, “incomprensibles para
unos”, eran muestra de que la creadora “estaba adelantada a su tiempo”
(Mizraim Araujo, entrevista, 25 de febrero de 2015).
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Una propuesta creativa y formativa: Percudanza

La experiencia de Entropia se tradujo en una técnica nueva, la Percudanza,
que Hester trabajé y perfeccioné durante diez afios (1997-2007) en cursos y
nuevos montajes, y que recuperaba elementos de ballet, danza afro, folcl6-
rica y contemporanea. Para ello obtuvo becas del Consejo para la Cultura'y
las Artes (Conarte) y el Fondo Estatal para la Cultura y las Artes (Foneca)
de Nuevo Ledn; y por otro lado, el Teatro de la Ciudad de Monterrey y la
ESMyD le prestaron espacios para trabajar.

En esa década nuevos bailarines se incorporaron a DCC y s6lo Rosa Maria
Robledo se mantuvo como parte del grupo, contribuyendo en el proceso de
conformacién de Percudanza y de las nuevas obras, cuya consigna era utilizar
esa técnica. Algunas de ellas fueron, de Hester: Del rito al fandango. Afro Jazz
(1998) y Afro Beat (1998, m. Noel Savén y José Garza); Hybrido (1999, m.
Reynaliz Herrera, Noel Savén y José Garza); Asi como la vida (2000,
m. Reynaliz Herrera y Juan Angel Salas, arreglos m. Miguel Angel Tovar y
Andrés Marquez); La Leyenda... Las Mugras (2002, m. Juan Angel Salas,
Denise Chao y Mauricio Ponce, percusiones: Juan Angel Salas y Reynaliz
Herrera, disefios: Sara Morales); y El agua... cae, juega... y canta... (2004,
m. Reynaliz Herrera, arreglos m. Miguel Angel Tovar, musicos: Miguel
Angel Tovar y Andrés Marquez). Y de Rosa Maria: Baja frecuencia, A una
sola voz y Polvo somos. Todas ellas se presentaron en foros como Arte
Nuevo Ledn (2004), el T Encuentro Internacional Danza Sin Fronteras
en Nuevo Laredo, el Miller Outdoor Theatre de Houston (2005), y el Teatro
de la Danza de la ciudad de México (2006).

Asi, en varias obras Hester cont6 con la colaboracidn de su hija Reynaliz;
utilizé el recurso de vestuarios-instrumentos musicales, que incluian ropa y
pelucas; y se valieron de palos, rejillas, lijas, globos, chifladores, matamos-
cas, tambos de agua, tinas, garrafones, latas, cascabeles, tubos de aluminio
y postas. Fue una investigacién a fondo para darle forma a la Percudanza:
fusionaron varias técnicas, sonorizaron al cuerpo, retomaron el zapateado
como herencia cultural, utilizaron instrumentos atipicos, la voz y diversos
patrones musicales, se acompafiaron de otros artistas, e hicieron una dan-
za contempordnea con nuevas posibilidades escénicas. Por ello, DCC fue
invitado en 1999 al Festival de Percuba, en La Habana, y Hester remonté
Hybrido con estudiantes de la Escuela Nacional de Cuba. En 2000 viajaron a
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India y actuaron en Darprana Academy of Performing Arts en Ahmedabad,
en donde Hester dio clases de Percudanza, y la presentacién de DCC fue
calificada como “danza energética que mezcla perfectamente los ricos ritmos
latinos para crear un especticulo hechizante” (The Times of India, 2000).

Al lado de estos trabajos y viajes, DCC mostré otras propuestas, como
su especticulo de bailes populares urbanos y las obras infantiles Operacion
rescate y Blancabién y la Bruja Eco-Mala (con la participacién de sus dos
hijas), que gozaron de la aceptacién de amplios ptiblicos. No obstante, al
reflexionar sobre sus creaciones, Hester considera que sus mejores obras, y
de las que ha estado mis satisfecha han surgido

cuando he usado mi “mente arquitecténica”, que implica tomar en cuenta el di-
sefio, la imdgen visual y la plastica corporal. También apartarme de lo obvio y lo
simétrico, y en su lugar usar la sutileza, las imdgenes sugeridas, diluidas. Ir de un
extremo a otro: de lo diluido (como en Vitalidad de sensaciones) a lo recargado
(como Entropia, Canto a la vida, Asi te verds, y muchas obras multidisciplinarias).

Para crear una coreografia primero surgia una idea, a partir de la cual jugaba
con los movimientos aislados y descubria en ellos otras imdgenes o “teméticas”.
Podia montar directamente los movimientos a los bailarines o les daba esti-
mulos para que ellos los crearan desde ciertas consignas. Luego yo “editaba”
y construja movimientos mios y de ellos; los reelaboraba para crear frases de
movimiento, como construccion algebraica en donde se modificaban los mo-
vimientos (de tres, de dos, sin uno, sin otro, con uno, etcétera).

A mi me gusta ver pintura, escultura, escuchar musica, observar durante
horas, y luego escribo sobre esa experiencia, incluso poesia. Me gusta el silencio
y acercarme a la naturaleza, observarla detenidamente. En la Huasteca y La Es-
tanzuela han creido que soy bidloga, pero es un recurso que tengo para aislarme
o para crear. En esos momentos tengo luz para saber a dénde quiero ir, qué hacer.

Hay obras “digeribles”, que tienen mds aceptacién por parte del publico y
el resto de los bailarines. Pero cuando rompes con un esquema o un paradigma,
te vales de otros lenguajes, cuando sales de lo “institucionalizado” dentro de la
comunidad artistica, entonces eres rechazado. Asi ha sucedido con extraordina-
rios artistas de la pldstica, con los que no me comparo, pero el conocer su vida
me dio pie para decidir ser auténtica en lo que quiero crear, e incursionar en un
camino tenebroso, escabroso, de incertidumbre, pero muy atractivo, muy mio,
de investigacidn continua.
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En todas mis obras hubo una intensa investigacion, estuvo presente mi bagaje

como arquitecta, hice bisquedas en torno al lenguaje corporal. La coreografia no
« . » s 3 . . . . .

es “bailar” técnicas ni buscar las que estdn de moda, sino explorar el movimiento,

de acuerdo con las ideas del creador. Asi decidia lecturas, posturas criticas, inte-

reses personales, personajes, formas (HM, entrevista, 12 de diciembre de 2014).

Estas caracteristicas fueron reconocidas incluso en la revista Dance Magazi-
ne (2008), donde se publicé que Hester era una coredgrafa con el “don” para
la experimentacidn. Aparte de sus maestros y sus bailarines, y de la bisqueda
que Hester emprendid para la creacidn, reconoce otra influencia mas:

Yo aprendi mucho de mi marido; fue mi maestro de arquitectura y me casé
con él. Lee mucho, sabe de todo. Lo he observado pintar por afios; su obra es
abstracta, sugerida, colorida. Yo veia que pintaba un cuadro y al cabo de varios
afios lo cambiaba. ;Por qué? “Porque tiene que seguir existiendo”, decia él, y
redescubria formas, lineas, colores. Defendia una aproximacién aleatoria a la
pintura, en lugar de partir de un destino inicial especifico y preestablecido. Yo
quise llevar esto a la danza: si mis bailarines sugerian movimientos aislados, por
qué no tomarlos y reconstruirlos, recombinarlos, jugar con ellos. Era como
convertirme en pintora o escultora, pero de cuerpos en movimiento (/dem).

En DCC Hester tuvo a tres bailarinas que fueron muy importantes en di-
ferentes momentos por su sensibilidad y la compenetracién que lograron
con la propuesta: Judith Téllez, Ramona Cantt, y durante una década, Rosa
Maria Robledo; “a todos aquellos que fueron mis bailarines los respeto, pero
ellas marcaron un sello muy importante en el grupo”. Judith recuerda la frase
que Hester les decia cuando eran estudiantes de la ESMyD, y que afos des-
pués comprendié: “La danza es como un buen amante”. Afirma que el frio
edificio se convertia en un espacio cilido por la pasién de Hester; ademds,
“me apoy6 mucho en mis inicios; creyé en mi como bailarina, me invitd a
formar parte de DCC y me animo a hacer coreografia”. Trabajaba todo el
dia, era “muy intensa”, e “inyecté amor y pasién a la danza” a sus alumnos
y bailarines (Judith Téllez, entrevista, 25 de febrero de 2015).

La actual coordinadora del drea de Danza Contemporanea en la ESMyD,
Rosa Maria Robledo, sostiene que Hester es disciplinada y perseverante;
trabaja en sus objetivos hasta alcanzarlos. “Es muy exigente, muy dedicada,
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hasta en exceso, olvidindose de ella misma y de sus necesidades”. El ejemplo
y las vivencias a su lado fueron importantes para formarse como maestra y
coredgrafa. La relacion entre ambas ha estado marcada por el respeto; “con
toda la experiencia que Hester tiene, sabe darle el lugar a cada quien” (Rosa
Maria Robledo, entrevista, 25 de febrero de 2015).

Aunque DCC desaparecié como grupo artistico en 2008, tiene el mérito
de haber sido espacio para la creacién de “una alternativa dancistica distinta
alo convencional” (Guerrero, 1 de diciembre de 2002), y el lugar para que se
desarrollaran muchos artistas como coredgrafos, intérpretes y compositores.
Sin embargo, Hester tuvo la vision, desde 1990, de convertirlo en asociacién
civil (DCC, A. C.) y asi se mantiene.

Como parte de ésta, o de manera individual, Hester ha sido invitada a
realizar muchos otros proyectos escénicos, como la creacién del montaje
interdisciplinario As7 te verds, en el Parque Fundidora de Monterrey (2002),
una “reflexién acerca de la convivencia entre generaciones” (Guerrero, 22
de abril de 2002), que unié el tango, la acrodanza, la danza indigena y
la contemporinea, el tai chi chuan y la musica en vivo. Al lado de miés
de cien participantes de todas las edades, Maru Fuentes apareci6 bailando
como solista.!

! Otras participaciones notables han sido: la clausura del XV aniversario de la Casa de la
Cultura de Gémez Palacio, Durango (1998), y del XV aniversario de la Casa de la Cultura
de Reynosa, Tamaulipas (1994); la creacién del programa Trilogia de nuestros artistas, en el
Teatro de la Ciudad de Monterrey (1990); en el V Encuentro Mundial de la Fraternidad Hu-
mana, en Cintermex de Monterrey (1994); en el CXV aniversario de la Escuela de Maestros
Miguel E Martinez, en Monterrey (1995); la creacién de coreografia en la obra multidisci-
plinaria Paradiso, del director Jestis Mario Lozano, en Monterrey (1998); la celebracién del
VIII aniversario de la Pinacoteca de Nuevo Leén (1998); fue comisionada para el montaje de
la obra del artista uruguayo Gil Simones en el Museo Metropolitano de Monterrey (1998); la
creacién de la obra Canto a la esperanza, para festejar el aniversario cuatrocientos cinco de
la fundacién de Monterrey (2001); el montaje de Homenaje a Juan Soriano, en Monterrey
(2001); comisionada por el Instituto Hemisférico de Performance y Politica de la NYU para
el 11 Encuentro Mundial 2000 con la obra Homenaje, presentada en Monterrey (2002); el
montaje de las obras Remembranzas y Blancabién y la Bruja Eco-Mala, en el festejo de la
fundacién de Saltillo, Coahuila (2002); reposicién de Asi como la vida, en el Gunston Arts
Center, dentro del intercambio entre Arlington, Virginia, y Monterrey (2005); la creacién de
la coreografia del montaje The Mulatto’s Orgy, de Luisa Josefina Hernandez, en el Talento
Bilingtie del Houston Cultural Arts Center (2005); y las coreografias para estudiantes de la
compaiiia de Artisan School of Dance, en Houston, Texas (2006-2011).
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Arquitecta de opciones:
docencia para creadores, promotora, gestora y curadora

Hester se ha desarrollado en varios campos e instituciones de educacién.
Ha dado clases de estética, historia del arte, y ballet en varias universidades,
y ha sido maestra de diversas asignaturas en la ESMyD. El drea que mds le
ha interesado es la creativa, por lo que ha hecho hincapié en aspectos rela-
cionados con la creacién, montaje, produccién coreogrifica y gestoria. Por
su experiencia en ese dmbito, en la ESMyD ha sido la encargada de elaborar
planes y programas de estudio del drea de danza contemporinea desde 1981,
e intervenir en los de clisica (1994 y 1995).

El actual director de Danza del Conarte, Rualdo Rodriguez, exalumno
de Hester en la ESMyD, habla sobre la postura incluyente de Hester, quien
siempre “dio oportunidad a la gente joven” en la escuela y en DCC. La
considera un “espiritu libre”, siempre dispuesta a “la bisqueda y la explora-
ci6n”; era “maternal” con quienes se iniciaban en la danza, los apoyaba, les
brindaba amistad y, sin prejuzgar, les daba la oportunidad de “demostrar”
hasta dénde querian llegar: “Ella siempre ve ese ‘algo mas’ en la persona,
ese brillo, esa chispa de quien quiere hacer danza. Siempre te va a abrir las
puertas para llegar a la danza” (Rualdo Rodriguez, entrevista, 24 de febrero
de 2015).

De 1990 a 1995 también se abocd al drea creativa en el Centro Cultu-
ral Espacio en Movimiento, en Monterrey; cred una nueva carrera técnica
(Otras Alternativas en la Danza); y disefié planes y programas de estudio
para la técnica Afro Jazz Contemporineo (1995-2005).

Gran aporte de Hester ya mencionado ha sido la Percudanza, resultado
de su obra creativa y de la conjuncién de esfuerzos de bailarines y musicos,
que ella misma ha difundido en diversos paises, como Canadi, Cuba, India
y Pert. Pero también ha dictado conferencias y talleres sobre creatividad,
composicidn, ballet y danza contemporinea en esos paises, asi como en
Estados Unidos e Irlanda.

Por otra parte, Hester tiene una gran experiencia en la organizacidn,
desarrollo, programacidn y curaduria en artes escénicas.? Un ejemplo es la

2 Algunos eventos que han estado bajo su responsabilidad son: el Encuentro Metropolitano
de Danza Contemporanea de Monterrey (1987-1994 y 1996-2001); la produccién del En-
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coordinacién operativa del Encuentro Metropolitano, el cual se ha mante-
nido contra viento y marea con el impulso de la comunidad dancistica de
Nuevo Ledn, su deseo de conservarlo como un foro abierto y plural de la
danza del estado, y la capacidad para obtener recursos privados. Otro ejem-
plo, la positiva influencia de Hester en Coahuila, pues el Metropolitano se
extendi6 en 1995 a Saltillo y a Monclova, aportando la “primera experiencia
articulada” del publico local con la danza contemporénea, y todo gracias a
la “incansable promotora” Hester, que impulsé la profesionalizacion de la
danza y la realizacién del Festival Nacional de Danza Contempordnea Zona
Centro Raul Flores Canelo (Alvarado, 2011: 19).

Y todavia otro ejemplo mais: el Festival Internacional de Danza Extrema-
dura-Lenguaje Contempordneo, que surgi6 en 1997 por iniciativa de Hester
(Flores, 2009) y ha sido plataforma para grupos del resto del pais y del mun-
do (Estados Unidos, Espafa, Japdn, Suecia, Finlandia, Alemania, Francia,
Chile, Argentina, China, Canadd, Ecuador, Brasil, Costa Rica e Italia). In-
cluye cursos, clases maestras, conferencias, mesas de trabajo y videos; en su
momento, el Premio de Coreografia para Danza Contemporanea (Regional,
Binacional México-EUA vy hasta Internacional) y el Seminario Internacional
de Critica de Danza; y ha reunido a numerosas instituciones y empresas que
apoyan y participan (entre las que siempre ha estado DCC, A. C.).

Aunque Hester estd detrds de toda esa enorme actividad, ha sabido for-
mar a cuadros muy jévenes que desarrollan su labor dentro del Extremadura
(como lo hicieron y lo hacen en el Metropolitano) con gran profesionalismo
y rigor. De tal manera que también ha sido maestra de gestores y promotores
de altisimo nivel: ésa es la escuela de Hester.

cuentro Nacional de Teatro en Nuevo Ledn (1993-1995); gerente general y representante en
México del Lincoln Center Out-of-Doors en Nueva York (1996) y el proyecto Ghost Dance
México-US; organizadora de cursos de diversas materias sobre danza para el Conarte (1997);
ha participado en el Encuentro de Promotores de la Cultura en las Antiguas Provincias del
Oriente (Texas, Coahuila, Nuevo Leén y Tamaulipas) (1997 y 1999-2001); coordinadora
del 1T Encuentro Mundial 2000 del Instituto Hemisférico y de Estudios de Performance y
Politica de la Universidad de Nueva York, Tish School de las Artes; subdirectora de Expre-
siones Culturales en el Forum Universal de las Culturas Monterrey (2007); coordinadora
del Carnaval de las Artes de Nuevo Le6n (2009) en el Museo Metropolitano de Monterrey,
en el que se presentaron danza, acrébatas en zancos, exposicion de artes plasticas, desfile,
musicos, actores, cantantes, mimos y estatuas vivientes.
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Desde que surgié DCC, A. C., ha sido una entidad efectiva bajo la direccién
artistica de Hester. En 2014 dej6 esa responsabilidad y se convirti6 en su
presidenta honorifica, en tanto que el cargo de presidenta ejecutiva lo asumid
Maru Fuentes, quien “siempre ha estado conmigo, apoydndome en todo,
como amiga y mentora”. Participan también Alma Concepcién Guarneros,
como secretaria de la asociacién; Alberto Ramirez, como abogado; y Susana
Herrera, como tesorera.

Reconocimientos y retos

La labor de Hester ha sido reconocida en las escuelas de las que ha formado
parte, y en instituciones culturales de Nuevo Leén y Tamaulipas. Ha re-
cibido numerosos reconocimientos: del Conarte, por su contribucién a la
promocién de la danza (1995); del Encuentro Metropolitano, por su labor en
la danza y como coredgrafa (2004); la ESMyD la homenajeé como gestora 'y
promotora de las artes, asi como lider académica y artistica (2005); la Socie-
dad Mexicana de Coredgrafos (Somec-Vitars), por su trabajo como artista
y promotora, le hizo entrega del Premio del Danzante (2005); el Centro de
Jazz de San Luis Potosi, por su labor creativa y directiva (2006); el Museo
Metropolitano de Historia y el Municipio de Monterrey, por su aportacién
artistica y académica (2006); el X Festival Nacional de Danza Contempora-
nea Zona Centro Ratl Flores Canelo, en Saltillo, por su labor como artista,
promotora cultural y docente (2011). Para la creacion ha recibido numerosas
becas y apoyos de Conarte, Programa Financiarte, e instituciones de México
y Estados Unidos.

Algunos testimonios hablan del reconocimiento del que goza Hester
entre sus compafleros y exalumnos. Valentina Castro sefiala que el trabajo
que realiz6 en los ochenta en la ESMyD como coordinadora “salv6” la ca-
rrera de Danza Contempordnea; que como coredgrafa, Hester era atrevida,
rebelde y siempre dispuesta a innovar y a experimentar; y ha demostrado
ser una gran promotora de la danza (Valentina Castro, entrevista, 24 de fe-
brero de 2015). Para Jaime Sierra, actual director de la ESMyD, Hester es un
personaje fundamental en la danza y “abrié camino a muchos de nosotros
en Nuevo Leén”. Se ha desarrollado en diferentes facetas y actividades, y se
distingue por su actitud profesional y generosa (Sierra, 2015). Para Rualdo
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Rodriguez, Hester es “una fuerza siempre presente y activa en la danza de
Nuevo Le6n”, con una visién amplia y de apertura, que busca “nuevas f6r-
mulas” en la creacion y la promocién; ella “se llena de muchas actividades”
y las cumple con eficacia; “parece que los eventos con los que se involucra
son demasiado grandes, que la van a superar, pero ella siempre sale adelante”
(Rualdo Rodriguez, entrevista, 24 de febrero de 2015).

Ademds, Hester ha dado conferencias y ponencias en eventos académicos
y artisticos nacionales e internacionales; ha publicado articulos en libros,
revistas y periddicos de las ciudades de Kansas, DF y Monterrey. Contintia
estudiando: Diplomado en Gestién Cultural y Promocién (2000-2003);
Diplomado de Liderazgo y Direccién en la Educaciéon Media Superior (fi-
nalizado en agosto de 2014), en la Columbia University de Nueva York y
en el Instituto de Investigacién, Innovacién y Estudios de Posgrado para
la Educacién (ITEPE) de Nuevo Ledn; y acaba de concluir otro mds de Pro-
fesionalizacién en la Direccion (Programa de Formacion de Directores de
Educacién Media Superior) de la SEP.

Sabe que la labor dancistica requiere de organizacién y unién de los
artistas, por ello ha sido participe del campo combatiendo desde la Aso-
ciacién de Danza Contemporinea en Nuevo Ledn (fundada y dirigida por
ella, 1990-1994); integrante de Maestros Asociados de Danza de Nuevo
Ledn (1991-2000); representante de Danza Contemporanea (1998-2001);
vocal consejera de danza del Conarte (2002-2007); representante de la Red
Norte de Festivales de Danza de la Red Nacional de Festivales del INBA
(2008-2014).

La labor que ha realizado Hester como bailarina, coredgrafa, maestra,
funcionaria, directora, promotora y curadora ha beneficiado a la comunidad:
ha acercado la danza contemporinea a diversos ptblicos; ha difundido las
nuevas tendencias artisticas, propias y de los demds; ha logrado intercambios
entre maestros, bailarines y creadores de Monterrey, y de su estado con todo
México y otros paises; ha ofrecido una amplia oferta de técnicas dancisticas
y procesos de creacidn; ha dado continuidad a la formacién de bailarines y
demds artistas de la danza.

En 2012 a Hester se le presentd un reto més. Recibié el nombramiento de
directora del Centro de Educacién Artistica (Cedart) Alfonso Reyes del
INBA, que comprende el Bachillerato de Arte y Humanidades (turno ma-
tutino) y el Profesional Medio (turno vespertino), e incluye materias de la
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escolaridad y artisticas. Ademds de fortalecer ambas dreas, Hester estd de-
cidida a difundir el trabajo que ahi se ha realizado y reconoce ampliamente
la labor de sus maestros.’

Para ello ha promovido numerosos eventos e intercambios;* ha creado
el Departamento de Orientacién Psicolégica, gracias a un acuerdo con la
UANL; ha logrado el reconocimiento del Cedart Alfonso Reyes a nivel esta-
tal, y ahora estd incorporado al Centro de Evaluacion de Educacién Media
de Nuevo Ledn y se aplica el examen del Centro Nacional de Evaluacién
para la Educacién Media Superior (Ceneval); estd presente como uno de
los miembros activos en el Espacio Comtn; y forma parte del Sistema
de Servicios Escolares de la Educacién Media Superior (Siseems) de la SEP.

Una idea méds que ha dado frutos es el proyecto piloto que Hester eché
a andar para vincular a maestros de varias asignaturas, que ahora trabajan
en conjunto en actividades integradoras hacia un mismo objetivo, y han
obtenido productos artisticos y avances académicos:

3 Entre quienes estin Hilda Cruz, Rogelio Macias, Gerardo Valdez, Angel Hinojosa, Gerardo
Davila, Ricardo Osuna, Rosa Maria Rojas, José Luis Rosas, Francisco Abad, José de la Paz
Hernandez, Juan Luna Maldonado, Evangelina Ortegén, Karla Moreno, Cynthia Guacin,
Amparo Rivero, Javier Ortiz, Gloria Concepcién Nuncio, Dyama Amao, Margarita Gar-
cia, Marcos Castillo, Ivin Cavazos, Ibere Gewehr, Ivin Dominguez, Marcos Rivera, Mario
Anteo Hinojosa, Bruno Espinoza, Juan Quifiones, Noé Alvarez, David de la Pefia, Victor
Martinez y Miguel Martinez.

* Montaje de la exposicién “Encuentro Escultérico del Cedart Alfonso Reyes” en el Museo
Metropolitano de Monterrey (mayo de 2013), con obra de alumnos, exalumnos y maestros,
asi como el montaje multidisciplinario Qué les gueda a los jévenes, con alumnos y maestros; el
Cedart particip6 en el Festival de la Tierra 2013, en Cintermex (2013 y 2014); en su tradicional
montaje multidisciplinario por el Dia de Muertos con Lo primero es la vida... Lo primero
es la muerte..., de maestros como Juan Luna y alumnos (2014), que se present6 al aire libre
para el Teatro de la Ciudad y para el Parque Fundidora durante el evento Polo Cultural de
México, en Nuevo Leén; y alumnos y maestros del Cedart participaron con la ESMyD vy la
Universidad de Limerick (enero de 2013 y 2014) en un proyecto multidisciplinario. Ade-
mis, Hester ha promovido el Concurso Multidisciplinario del Cedart Alfonso Reyes a nivel
nacional y hacia otras instituciones, convirtiéndolo en el 2014 en el Campamento Semana
Cultural “Somos Reyes”, donde participaron maestros y estudiantes como pares en clases.
Asimismo, fundé el Concurso Interinstitucional Multidisciplinario, en el que compartieron
el escenario el Cedart Alfonso Reyes con otras instituciones de educacién media superior y
superior de Nuevo Ledn, Michoacadn y San Luis Potosi.
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Le propuse al INBA este proyecto piloto para vincular a los maestros con un
objetivo comtn. Aceptd apoyarme Miguel Loaiza, por lo que solicité y gestioné
que viniera para capacitar a los docentes. En el Cedart hay muy buenos maestros,
y quise exaltar sus capacidades y promover la unién de sus habilidades para
elevar el desempefio de los alumnos en las materias que tienen mayor dificultad
(Matemdticas, Ciencias Sociales, Literatura, etcétera). Asi, el proyecto vincula-
torio las retine a todas ellas y hemos tenido buenos resultados (HM, entrevista,
1 de febrero de 2015).

Un reflejo de dichos resultados fue el aumento del porcentaje de aprobacién
de alumnos inmersos en el proyecto piloto; y haber ganado el primer lugar
en la prueba de la Evaluacién Nacional de Logro Académico en Centros
Escolares (ENLACE) en habilidades de lectoescritura durante los dos tltimos
afios (pretende lograr lo mismo en Matemadticas y en Ciencias).

Otro proyecto que Hester tiene en mente es el Centro de la Danza, que
ya ha propuesto desde tiempo atrds y promovid cuando formé parte del
Conarte. Su interés es crear un espacio que represente a la danza estatal,
que fomente “la investigacién, la documentacion y la creacidn coreogrifi-
ca”, ademds de establecer lazos e intercambios con otros estados y paises
(Torres, 2004).

Esa organizacién podria ser una manera de modificar las politicas cultu-
rales, las cuales observa de manera critica, pues considera que “la tendencia
es seguir los modelos culturales de los paises més ricos, en vez de ayudar
a los artistas a encontrar su propio camino y desarrollarse en tierra fértil”.
Estd en contra de las “estructuras conservadoras de educacién y produccion
artistica”, y sefiala que hay que “encontrar nuestra voz y seguir abiertos al
intercambio y compartir” (Martinez, 2010: 50).

Y eso hace Hester dia con dia: trabaja con rigor, reflexiona, apoya, exige
alos demds lo que ella misma da, cuestiona, impulsa, cree en los demds y en
el trabajo compartido.
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Jaime Hinojosa y Lieth Ramirez en La sombra de algo que fue nuestro,
del maestro Hinojosa. Foto: Flavio Becerra.

Jaime Hinojosa. Foto: Flavio Becerra.



Jaime Hinojosa
Teran, NL, Ballet Independiente y la Comarca Lagunera:
una vida integra y venturosa en la danza contemporinea mexicana

Anadel Lynton

Llego a Torredn en avién madrugador y bajo sondmbula a buscar a Jaime,
quien me habia invitado a visitarlo en Torredn para iniciar esta semblanza.
Reviso a la gente congregada para recoger pasajeros. No veo a Jaime. Em-
piezo a caminar hacia la puerta cuando vislumbro una espalda envuelta en
pana. Es un hombre alto, altivo, y con rizos y sonrisas. “{Jaime!”, exclamé.
Una gran sonrisa compartida nos envuelve.

Luego luego Jaime empieza a ponerme al tanto de sucesos recientes y
de tiempos remotos. Me invita a desayunar en un restaurante que se espe-
cializa en almuerzos nortefios. Me sigue relatando sobre la vida y milagros
de la danza en Torredn, el norte y el DF. Mientras tanto, me lleva a conocer
la Escuela Municipal de Danza Contemporénea, recién terminada y ofer-
tando una flamante licenciatura en danza. Me ensena los salones, amplios
y luminosos, pero se queja: “La madera no es duela, raspa el cuerpo y se
hincha, no respira; lo han compuesto y vuelve a suceder”. (Por desgracia
es algo muy comun: cuando se construyen aulas para danza, con el fin de
ahorrar presupuesto se utiliza madera que no funciona para la danza. A mi
me pasé con el piso del salén de danza de la UAM-Xochimilco: varias veces
colocaron madera para revestir paredes.) Me muestra los tres salones para
danza, las aulas para materias académicas, un comedorcillo y su oficina llena
de libros. Hay un estacionamiento con vigilante y paredes blancas decoradas
con llamativos carteles de especticulos de danza.

Me anuncia orgulloso: “Ya tenemos una licenciatura. La trabajé con Javier
Basurto y el INBA”. Las clases de la licenciatura se imparten de tres de la
tarde a nueve de la noche. Se oye musica en un salén y me asomo. Son los
integrantes de la compaiiia Mezquite, fundada y dirigida por Jaime. Estdn
entrenando. Ellos trabajan por las mafianas. La compaiiia tiene dieciocho
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afios y antes se ubicaba en Gémez Palacio, Durango. Todos sus bailarines
son laguneros, y dos de ellos, coreégrafos.

De regreso a su oficina, Jaime me ensefia algunos programas y testimo-
nios sobre la compaiiia y la escuela. Y empieza la entrevista. Comenzamos
con lo que yo desconocia: su infancia y su adolescencia, su llegada a la vida
adulta y su eleccion de la danza. Sélo nos interrumpen los bailarines de la
compaiiia que vienen a despedirse. Jaime me los presenta con orgullo: son
sus bailarines, él los formd, y asegura que estdn preparados para asumir la
direccién de la compaiifa, y aun de la escuela, por su madurez y su expe-
riencia como bailarines y educadores.

Empezamos de nuevo

Naci en 1952 en General Teran, Nuevo Ledn, un pueblito cohetero de la zona
citricola, con rio y huertas de naranjos, con unos quince mil habitantes. Mi papd
era comerciante de cervezas y de Coca Cola. Era el distribuidor de la region. Tenfa
la concesion. Pasé una nifiez campirana y descalza, en contacto con la naturaleza,
y ella misma me ensefi6 a observarla para amarla, entenderla y conservarla. Mis
abuelos paternos vivian en Montemorelos, donde pasaba los veranos. Mi mamd
era de familia agricola, de citricos. En la familia de mi papd tocaban piano, chelo,
violin y cantaban. Mi familia paterna era animada, mitotera, sofisticada y culta,
hacian tertulias y fiestas inolvidables. La casa olfa a limpio y a pan de levadura.

Soy el hijo menor de tres. Mis hermanos mayores me llevan mis de doce
afos. Estableci con mi madre una relacién gozosa y de complicidad, terminamos
siendo grandes amigos a base de respeto y mucha disciplina. Aprendi en la infan-
cia un sentido de responsabilidad que, casi cincuenta afios después, me resulta
patoldgico. Cuando mi mamd iba con su hermana a las huertas de naranjos, me
dejaban cuidando a mi abuela materna, que era ciega a causa del glaucoma. Mi
abuela me pedia: “cdntame”, y con Elvira, la sirvienta, cantdbamos mientras
seguiamos el ritmo con las palmas. Mi abuela decia que nos vefa bailar y sentia
la energia. Me gustaban muchisimo esos momentos.

En la casa, mi papad tenia una oficina con escritorio, radio, un sofd y una
mecedora. Me sentaba en su regazo y ofamos el programa de Cri-Cri en la
XEW, de siete a siete treinta, después de cenar temprano, luego al Panzon Pan-
seco, radionovelas y noticiarios, la serie Rififi en Tokio... bueno, lo que se oia
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en los afios cincuenta, y ya dormido, él me acostaba. Era una rutina cotidiana.
Me entusiasmaba la musicalizacién de las radionovelas con la que transmitian
situaciones de tension, alegria o misterio. Ahora reconozco Redes, de Revueltas,
o La consagracion de la primavera. La radio congregaba a la familia en la oficina
de mi papd y fue mi primer acercamiento a otro tipo de musica, comenzd mi
gusto por ella y por bailarla.

Mi padre murié cuando yo tenia nueve afios. Al morir mi papd, mi mamad
se dedicé al huerto de citricos y a sacar a sus hijos adelante. Mi mam4d era de
trabajo. Mi papd no.

Se me aparecid el folclor en la primaria. Yo bailaba E! Jarabe, el son de La
Negra, los bailables de fiesta que se presentaban en las graduaciones y el Dia de
las Madres. Los maestros se divertian mucho junto con nosotros. Ibamos al rio
y recorriamos el campo.

En Monterrey existia la Sociedad Artistica del Tecnoldgico (SAT), que fue fun-
dada por Eugenio Garza Sada y trafa especticulos internacionales de alto nivel. Las
hermanas de mi papd compraban su abono anual. Monterrey estd a sélo 70 km de
Teran e ibamos en el carrito familiar. Mis tias eran frivolas, sofisticadas y sensibles,
pero mi tia Consuelo, ademds de ser muy rica, era exdtica y se dedicaba a viajar.

Un dia, era 1963 o 64, mi tia mencion6 que vendria el Ballet Bolshoi. Era la
primera vez que ofa la palabra “ballet” y le pregunté de qué se trataba. Me conté
y quise ir. Mi mamd y yo fuimos al ballet con mi tia. Nos quedamos hasta el do-
mingo en Monterrey, en el Hotel Ancira. Eugenio Garza Sada saludé a mi tia en
el teatro. Era El lago de los cisnes con sus cuatro actos. Era tanta la fantasia y la
energia que algo me pasé y dije: “Yo quiero hacer eso”. El Bolshoi era mi primer
acercamiento a la danza profesional. Ahi decidi que iba a ser bailarin.

Terminé la secundaria y en el pueblo no habia preparatoria. Iba y venia dia-
riamente en camién a Montemorelos, a sélo 18 km de distancia. Mis hermanos
no querian estudiar y mi mamé deposité su deseo de educacién en mi. Tenia
catorce afios. Ofa las sinfonfas de Beethoven, a Los Cinco Latinos, y tenia el
primer disco sencillo de Los Beatles.

En Monterrey sélo era posible estudiar folclor y no me interesaba. Investigué
y supe que en la Universidad de Texas se impartia danza, y le expuse a mi mamd
que queria ir a Austin a estudiar inglés. Mi mamd me dijo que no y me inscribi a la
carrera de medicina en la Universidad de Monterrey, la UDEM. Era cat6lica y cara.
Vivi con un hermano de mi mamd. Tenia diecisiete afios. Entonces me encuentro
con los museos regiomontanos, el teatro, la revista musical del Tec; me cautivaron
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atn més la poesia, la literatura y el cine. En el Cine Judrez vi un programa doble
en el que exhibian Blow up, de Antonioni, y 8 %, de Fellini. Esa experiencia, ese
programa doble, rompié mi esquema de la realidad naranjera. Senti que la vida no
era el pueblo, ni la medicina, ni Monterrey, fue un golpe directo a mi inconsciente
y sensibilidad, otra manera de entender la historia, mi historia.

Pasé seis semestres llenos de gozo en la Escuela de Medicina. Descubri la
sexualidad, el amor y la locura de la adolescencia, mucha libertad. El dltimo afio
de Medicina vivi con compaiieros de la carrera, tenia mi vocho y una agradable
zona de confort. Me gustaba la carrera y la pasaba bien.

En verano, viajaba por el pais con Victor Saca, amigo y cémplice sensible. En
1973, en el Defe, vi al Ballet Independiente en Bellas Artes. Me pongo “chinito”
al recordar a Raul. También vi al Ballet Nacional.

No pude dormir esa noche; pensé: “; Qué hago, salgo de Monterrey?” No
sabia qué hacer porque me encantaba la vida que llevaba, pero la danza ya me
habia cerrado el ojo. Por primera vez hablé de mis anhelos con uno de mis her-
manos —me llevaba trece afios—, le conté lo que pensaba de la vida, de la familia
y de mi propia situacién; escuchd. Me dijo: “Haz lo que quieras, pero no pierdas
tu dignidad, no olvides lo que nos ensefiaron nuestros papas, la dignidad de la
familia, los principios éticos, morales, el respeto a los valores”. La dignidad es
congruencia, hay que asumirlo. Decidi terminar con la vida que llevaba, dejar
la Escuela de Medicina... Siempre hay un rasgo de tristeza en la sensibilidad.

Interrumpimos aqui para ir a comer a la casa de Jaime en Lerdo, Durango, a
menos de media hora de la Escuela Municipal. Su casa me parecié muy especial.
Es una casa blanca, sostenida por columnas de mamposteria con una especie
de sétano sin paredes. Me recordd las casas sobre estacas que dejan pasar el
mar por debajo. Estd asoleada y se ubica en medio de una hermosa huerta
con romero, albahaca, yerbabuena y otras hierbas de olor, ademds de drboles
frutales que dan guayabas, mandarinas, higos, limones, aguacates, limas y du-
raznos. Me parecié un ambiente ideal para un hombre que creci6 entre citricos.
Jaime sefiala que renta esta casa desde hace diecinueve afios, cuando trabajaba
en el cercano Gémez Palacio, Durango. Adentro estd decorada con pinturas,
artesanias selectas y libreros llenos, con una cocina amplia y abierta. Me sirvié
una deliciosa comida casera y platicamos relajadamente de los viejos tiempos.

Regresamos a la Escuela Municipal, que también me parecié amplia
y asoleada. Los salones llevan los nombres de Raul Flores Canelo, Sonia
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Salum y Cora Flores. Jaime me presentd a los alumnos de la licenciatura
que acababan de terminar su primera clase del dia, de ballet clésico. Jaime se
prepara para impartir la clase de danza contemporanea, con su propia mezcla
ecléctica de Graham y otros ingredientes. Mds tarde les tocaba una clase de
literatura y una de anatomia. Se ven alegres y entusiastas a pesar de tan duro
régimen: seis horas de clases, de lunes a viernes, ademds de preparar tareas.

Una vida en la danza: el Ballet Independiente y Raul Flores Canelo

De aqui en adelante, sobre un cuestionario mio, Jaime contesta de “manera
sucinta y lo mds aproximado a la historia. Es un viaje al pasado tan cruel
como gratificante”. Son sus vivencias relatadas con su propio estilo.

En 1973 vi a Ballet Nacional de México (BNM) y a Ballet Independiente (BI) en
sus tradicionales temporadas en el Teatro de Bellas Artes. Si mal no recuerdo,
el programa del BNM incluia, entre otras obras, Juego de pelota y Saeta, de
Guillermina Bravo; Caleidoscopio, de Luis Fandifio; y alguna obra de Federico
Castro. Me impact6é muchisimo la experiencia, en primer lugar, el movimiento de
los bailarines. Recuerdo a Antonia Quiroz, Miguel Afiorve, el propio Fandifio
con su particular manera de moverse, el foro, la musica y el vestuario, pero mi
silvestre educacidn nortefia me decia que algo faltaba. En segundo lugar, el Pala-
cio de Bellas Artes en si mismo me parecia mds grande que cualquier otra cosa.

El programa de Ballet Independiente me es inolvidable, Tema y evasiones,
y La espera, de Ratl Flores Canelo; Invenciones y Gymnopedia, de Graciela
Henriquez; y Desiertos, de Anna Sokolow. Con este programa entendi y senti
otras cosas que no encontré en el programa de BNM: discrecion pudorosa y pro-
funda, gestualidad cotidiana, compromiso con las circunstancias social, politica y
emocional, una compafiia sin oropeles, de trazos coreograficos sencillos, discurso
claro y legible, ademds, con personalidades muy fuertes en el foro: Silvia Unzue-
ta, Graciela Henriquez, Luis Zermefio, Patricia Ladrén de Guevara, Herminia
Grootenboer... Bueno, qué te cuento de la entrada de Ratl Flores Canelo (RFC)
al inicio de Gymnopedia, bajando esa larguisima diagonal con G. Henriquez en
su hombro, en un adagio largo y continuo, y subiendo su brazo derecho hasta
que la deposita en el piso, casi en el proscenio... Dije: “Quiero ser como él...”
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Me di cuenta después, via Anna Sokolow, que tenemos que ser como nosotros
mismos, y asi es, pero de RFC aprendi mucho de lo que hago y soy ahora.

Ese mismo verano conoci a Rafael Castanedo en el departamento de unos
amigos de Monterrey que vivian en el Defe. Castanedo era el editor cinemato-
grafico mds importante del cine mexicano y un erudito musical. Edité toda la
primera y definitoria filmografia de A. Ripstein, P. Leduc y E Casals. Me conté
que en 1968, él y Paul Leduc habian filmado gran parte del montaje de Desiertos,
que Anna Sokolow hizo para BL

Se acabé el verano, regreso a Monterrey y a la Escuela de Medicina, pero
ya con la decisién de regresar al “Defectuoso” para hacerme bailarin, y en el
[Ballet] Independiente.

En agosto de 1974, con veintidds aiiitos, dejo la carrera de Medicina, busco
a Rafa Castanedo, con quien ya habia una gran amistad y me habia introducido
al culturoso y cinematogrifico mundo defefio. Le conté lo que pretendia y le
recordé que él conocia a Ratil FC (RFC) y a Gladiola Orozco (GO). Me llevé al
salén nimero Tres de la Academia de la Danza Mexicana (ADM), que entonces se
ubicaba en la Plaza Angel Salas, atris del Auditorio Nacional, y de ahi p’al real.

Me sorprendi mucho con la clase, el ambiente, la disciplina, un pianista...
imaginate, para un naranjero de Terdn, NL. Termina la clase y nos reciben. Rafael
me presenta y les cuenta que yo quiero ser bailarin. Mientras tanto, la compaiiia
tomaba un petit déjeuner [como decia Maurice Dejean, esposo de GO y francés]
que consistia en café, té, fruta y un yogur. Cada dia los ideaba y/o preparaba un
bailarin distinto —después me di cuenta de que lefan a Mao Tse-Tung—; inicia
el ensayo con Manuel Hiram (MH), y viene el interrogatorio de rigor de parte
de Ratl y de Gladiola: “¢De dénde vienes, has estudiado danza antes, cuantos
aflos tienes, como es tu familia, qué musica te gusta, cudles son tus lecturas y
cudles tus pasatiempos?” Contesto: “Vengo de Monterrey, estudié seis semestres
de medicina, dejé la carrera para hacerme bailarin, nunca he estudiado danza de
ningun tipo, los vi en Bellas Artes el afio pasado y aqui quiero estar. Vi al Ballet
Bolshoi en Monterrey en el 64, me gusta toda la musica, los surrealistas, Joyce,
Hesse, Mann, Vargas Llosa, Paz y C. Fuentes, y mucho, pero mucho, el cine”.
Ast, de sopetdn, con todo el aplomo de la seguridad adolescente y el desenfado
nortefio. Eran bastante curiosos y de mirada brillante. Me invitaron a ver el
ensayo y a tomar clase con LA COMPANIA al dia siguiente... Graham... G.
Orozco... qué susto... Atn no tenfan escuela, se abrié al regreso de la gira por
Europa. Durante el ensayo, en cualquier momento, los bailarines y las bailarinas
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venian uno a uno y me saludaban, se presentaban, me preguntaban, morbosea-
ban... the new kid in town.

Sucumbi ante la generosidad y la amabilidad de todo el mundo. En la pri-
mera clase de ballet con la maestra Elsa Recagno —porque la de Graham fue tal
desastre, que Gladio decidi6 trabajar de forma personal media hora diaria— me
fui hasta el piso en el primer grand plié que hice en mi vida... asi empecé. Es-
tudiaba en el IFAL (Instituto Francés de América Latina) de ocho a nueve de la
mafana, y con la compaiiia de diez a dos y media de la tarde. Después de comer,
a conocer el Defe e ir al cine.

La compaiiia preparaba su primera gira a Europa para 1975. Theatre de la
Ville, quince dias, dos programas; programa de television; Festival de Aviiidon y
el Holland Dance Festival; gira de ocho dias por los Paises Bajos. Los ensayos
se realizaban con vestuario y utilerfa que se guardaban en uno de los camerinos
del Teatro de la Danza. Yo me quedaba después de la clase y me aprendi todas
las danzas, musical y secuencialmente. Entonces manejaba el sonido, y trafa y
regresaba a la bodega todo lo que se necesitaba para el ensayo. Vaya, asi pagué
mi educacidn, y este esfuerzo se vio premiado cuando me invitaron a la gira por
Europa como asistente de la direccién de escena —hablaba inglés y un poco de
francés—; lo tnico que me pidieron fue que pagara mi boleto de avién... bueno,
lo pago. No daba crédito de tanta fortuna.

Para esto, mi madre, que no perdoné ni la traicion ni el abandono, cede
un poco y viene al Defe, conoce a Ratl y a Magnolia, a Gladiola y a Maurice,
a Arturo Ripstein, a los bailarines, a Rafa Castanedo. Vio una funcién de la
compaiiia y se dio cuenta de que lo que hacia no era tan malo, ni cosa del otro
mundo... Nos reconciliamos, més bien, se reconcilié conmigo. Promet{ entrar
a la UNAM después de la gira, que fue impresionante... una leccion de vida, en
aquel momento conoci a Alma Guillermoprieto (ex bailarina y periodista reco-
nocida por la Fundacién MacArthur).

Efectivamente, al regreso de la gira presenté el examen en la UNAM para
ingresar a Filosofia y Letras, y me puse a estudiar por las tardes. Sigo en el IFAL
y en la compaiifa. Llega Michel Descombey (MD) en 1976 e inicia el montaje de
Afio 0, primera danza que bailé en mi vida. Su estreno fue en el Teatro de Bellas
Artes, y esto marcé el comienzo de la “intervencion francesa”, denominada asi
por Raul Flores Canelo. Era evidente y estaba a la vista de todos. MD ya no tenia
mucho futuro en Francia, termina su relacién con su esposa Martine Parmain
y Ballet Teatro Contemporineo, aprovecha una notoria separacion entre GO y
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RFC por diferencias, mds que artisticas, personales y confusas de GO. MD pre-
sume su filiacién a la ficil retérica de izquierda que manejaba GO, mientras su
corazén elaboraba un nuevo amor con una bailarina del BI —que gracias a Dios
no sucedié—; lo menciona en el poema —escrito por él— con el que empieza
la tercera parte de A7io 0: “Un sol gris vino a México para encontrar el amor,
la amistad y la alegria...”. La compaiiia entra en un estado de confusién. REC
empieza a ceder terreno, mds por una forma de soberbia que por humildad,
GO se hibrida entre la Coatlicue y la Malinche, y todo empieza a derrumbarse.

Por fortuna, no perdi —y atin la mantengo— mi naranjera, pueblerina y
nortefia educacién emocional. En una junta que se realiz6 en el Teatro Julio
Castillo, motivado y manipulado por los bailarines, yo propongo en nombre
de todos a MD que se regrese a Francia, a GO que se apaciglie, y a RFC que se
recupere... Sali disparado de la compaiia por GO. Bueno... vivo para contarlo;
nadie, absolutamente nadie, dijo nada, ni el mismo RFC.

Salgo de la compaiiia a mediados de 1977 y Bodil Genkel me invita a tomar
clase con una generacién de la ADM que se titularia al afio siguiente, y a quienes
entrenaba Clover Roope. Lo agradeci. Tomaba clase de ballet con Farahilda
Sevilla, y de Graham con el grupo de la ADM. Mis compaiieras Eva Pardavé,
Laura Rocha y Cecilia Appleton, entre otras, organizaban parte de mi vida.
Mientras tanto, en la UNAM y por la via R. Castanedo empiezo a relacionarme
con escritores, filésofos, cineastas, pintores y poetas, pero sobre todo con la
danza independiente en sus inicios; personajes y amigos que a lo largo de mis
veintitrés afios en el Defe contribuyeron a delinear el perfil intelectual y sensible
que hasta ahora me sigue acompaiiando.

Afo y medio después me encuentro a RFC en la calle y me invita un café. Me
propone que levantemos de nuevo al BI. Me entusiasmé su dnimo y su mirada
brillante. Le dije que adelante; de repente, hay una reunién en su casa con Ce-
cilia Baram, Socorro Meza, Silvia Unzueta, Graciela Gonzilez —como maestra
de Graham y régisseur—, Anadel Lynton, Efrain Moya, Liberman Valencia,
Radl Aguilar, y R. Castanedo, como consejero y asesor musical, entre otros.
El proyecto a corto plazo: recuperar el nombre y la Asociacién Civil Ballet
Independiente, y realizar la presentacion de la compaiifa —seis meses después—
con el remontaje de la obra El hombre y la danza, pero sobre todo, “regresar al
trabajo bueno, a bailar bailando, a crecernos juntos”, dijo. Recuerdo ahora que
estdbamos sentados todos juntos, y que con mucha frecuencia, mientras habla-
ba, ponia su mano en mi rodilla, y lo entendi como un gesto que daba inicio a
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una fraternidad limpia y solidaria... es decir: amigos, nunca se establecié una
relacidn proyectiva.

Rehacer la selecciéon musical y la edicién de la nueva version de EI hombre
y la danza fue el comienzo de la relacién artistica entre RFC y R. Castanedo.
Tengo la certeza de que sustituyd al compositor Rafael Elizondo —amigo bas-
tante cercano y paisano de RFC—, quien compuso musica para algunas de sus
danzas. Dificilmente Flores Canelo hubiera encontrado él mismo los guiones
musicales y la narrativa que le proponia Castanedo para sus coreografias. Entre
los dos encontraron la mistica y la poética artistica de la segunda y tltima etapa
de la vida buena del Ballet Independiente, y de la vida misma de Raul FC.

Con su muerte, en 1992, se acabé la compaiia. Lo que seguia —para mi—
era desangrarme en una lucha sin sentido por el poder. Me acordé del final de la
pelicula Satiricon, de Fellini... ya no regresé. Como te conté antes, la amistad y
el respeto mutuo permearon durante veinte afios mi relacién con RFC. Te cuento
dos anécdotas que lo ilustran:

Ya instalados en la calle de Vizcainas llega Rail al estudio, poco tiempo
después del temblor, y me ensefia una flor muy bonita y muy blanca. Me dice:
“sConoces esta flor?” “Es una camelia”, le contesto. “Asi es, pero tiene un de-
fecto”. Y agrega: “¢Lo identificas?” “No”, respondo. “Mira, no huele, no tiene
olor”..., y sentencia: “T'd tampoco tienes olor, tienes la belleza pero no el olor,
vete de la compaiifa y tendrds uno tuyo, personal...”. Me asusté y lo entendi
muy tarde...

En 1988, ibamos trepados en el camién del INBA rumbo a una gira por el
norte, que iniciaba en Zacatecas debido al homenaje nacional que organizaban
el INBA y la entidad a Ramén Lépez Velarde, por el centenario de su natalicio.
Hacfa justo un afio que Ratl habia ingresado por segunda vez a la clinica Monte
Fénix por alcoholismo crénico; en aquel viaje me pide que me siente con €l antes
de llegar a Zacatecas. No me dice nada, saca de su bolsa de piel color café una
botella de ron Bacardi blanco, y entonces me advierte: “Mira, te lo digo ahora,
vuelvo a beber, y no te metas mds con mi alcoholismo”. Le respondo: “Asi serd,
¢te quieres morir?” “Si”, me contesta... Jamds le reclamé... En esta gira se pre-
sentaron tres danzas de Radl creadas para el centenario e inspiradas en su alter
ego, Ramén Lépez Velarde; las piezas fueron: El bailarin, Jaculatoria y Poeta.

Disfruté mucho esta segunda etapa de mi vida en el Independiente y en el
Defe. No me gustaba bailar La espera, me gustaba verla. Me divertia muchisimo
en Queda el viento, sobre todo en la parte de “Los burgueses”, y al bailar con
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Silvia Unzueta “Qué bonito amor” en la misma obra. Me cansé de bailar E/
hombre y la danza, que, por otro lado, es la mejor escuela de estilos y ritmos
que he tenido. Bailar Jaculatoria me perturbaba y me convertia en aire —era
maravilloso—; de Awuras, el aura de la nostalgia me hacia sentir en la casa perdida
y nunca recobrada, como una especie de M. Proust. E! bailarin era muy fancy y
me daba lo mismo. Los duetos de Poeta, con Esther Lopezllera y Patricia Ladrén
de Guevara, me llevaban unos al infierno y otros al cielo...

Ahora bien, haber trabajado con Anna Sokolow, vivir con ella en su casa de
Nueva York durante tres meses, y haber bailado en Rooms el solo de la locura,
y en Dreams el solo de la fuga y muerte, ha sido la segunda mejor escuela de mi
vida. No entendi mucho de Los diarios de Kafka, pero Preludios, de Scriabin,
era como nadar.

La tercera tanda de mi vida: otros veinte afos

Jaime continda su narracién con un cambio de tono. Ya no estamos insta-
lados en las relaciones familiares, tan importantes para el desarrollo de su
vocacién y su cardcter; ni en las decisiones que cambiaron su vida; y tampoco
en las experiencias sensibles de bailar las obras de Flores Canelo, Graciela
Henriquez y Anna Sokolow en el repertorio del Ballet Independiente.

Todas estas experiencias las lleva a la Comarca Lagunera para compar-
tirlas con sus estudiantes y formar una compaiifa. Hoy trabaja con la fina-
lidad de que la escuela y la compafifa Mezquite sobrevivan; dos proyectos
artisticos entrelazados que defiende con terquedad ante los vaivenes de la
burocracia cultural. Jaime lo relata ast:

Dos afios después de mi salida de Ballet Independiente decido no estar mas en el
Defe para hacer algo en provincia —y producir mi propio olor, como me lo pidié
RFC—; no quise que fuera en Monterrey, mi ciudad, porque ya estaba cubiertay
protegida por la Escuela Superior de Musica y Danza del INBA, y por compaiifas
independientes llenas de vida y pujanza; entonces pensé en la Comarca Lagunera,
y en 1995 llevo a Conaculta, via Direccién General de Vinculacién con los Es-
tados de la Federacién —que en ese entonces dirigia Satl Juirez—, el proyecto
para la creacién de un diplomado de tres afios orientado a formar bailarines
profesionales. Se estudia, se discute y se promueve para Torreén y/o Gémez
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Palacio. Cualquiera de las dos ciudades, por su situacion geogréfica y reas co-
nurbadas, por sus instalaciones, y por no contar con un proyecto de educacién
dancistica profesional, resultaban éptimas. Javier Guerrero Romero, director
del Instituto de Cultura del Estado de Durango, me dice: “Venga para acid”.
Y con el apoyo de Eduardo Langagne, Rafael Santin y Sonia Salum, estoy acd
desde entonces.

La Escuela Municipal de Danza Contemporinea de Torreén —otrora Centro
Regional de Danza Contemporinea del Noreste—, que fue fundada en 1996 en
Gémez Palacio, Durango, con un claro compromiso regional, comenz6 su labor
con la conviccidn de que todo proceso educativo encaminado a la representaciéon
escénica debe ir acompafiado de un programa artistico paralelo. Desde entonces,
y con la necesidad de crear un referente profesional, en 1997 emana de ella la
compaiia Mezquite Danza Contemporinea, formada por los alumnos de la pri-
mera generacion. Entre las actividades de la compaiifa destacan la organizacién
(junto con el INBA) de los Festivales de Danza Contemporanea de la Comarca
Lagunera para formar publicos; los cursos de verano a los que asisten bailarines,
maestros y coredgrafos de toda la zona norte; asi como el Concurso Interestatal
de Coreografia Contemporinea “La danza al fondo del noreste”.

El significativo desarrollo que la danza contemporinea ha logrado en esta
parte del pais en los ultimos afios, ha sido mds por la terquedad y la obstina-
cidén de quienes la practican y la hacen, que por el innegable y creciente apoyo
institucional. Del noreste se puede decir que los focos de actividad dancistica
profesional y docente mds importantes se encuentran en Torreén y en Mon-
terrey, mientras que en otras ciudades de la zona, la danza vive un evidente
desequilibrio, no sé6lo en su difusién, apreciacién y opciones para su practica,
sino también en el grado y la calidad de la formacién profesional a los que se
tiene acceso.

La escuela crece y se multiplica gracias al generosisimo apoyo de Ruby Ga-
mez, que vino a vivir y a trabajar por ocho afios consecutivos, al igual que por
las invaluables aportaciones de Adriana Castafios, Lydia Romero, Jaime Ortega,
Cora Flores, Judith Téllez, y por la colaboracién de las maestras de ballet lagu-
neras Carolina y Guadalupe Morales.

Pero... ¢por qué cuando prospera el trabajo sano, incluyente, creativo, ama-
ble, propositivo, lleno de vocacién y esmero, se viene abajo? ¢Por qué la cultura
y la educacidn artistica en algiin momento se convierten en botin politico, y
se echan por tierra proyectos de vocacién poética y de largo aliento? ¢Por qué
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se malentienden y se hacen grandes los “devaneos democriticos”, provocando
que la cultura y la expresion humanistica sean despreciadas?

Te cuento esto que me cuestiono porque, pasados cinco afios, en el 2002, me
sucedié en Gémez Palacio. Hago acopio de la dignidad a la que se referia mi
hermano y trasladamos la compaiiia y la escuela de danza a Torredn, cruzamos el
rio Nazas, y en enero del 2003 nos instalamos en el Centro de Iniciacién Artistica
Pilar Rioja —otrora Casa de la Cultura, atin en obra negra, pues se inauguraria
hasta julio— por invitacién del Instituto de Cultura del Estado de Coahuila,
que entonces dirigia Rosa del Tepeyac Flores Dévila, y también me ofrecen la
direccién del Centro. Seis afios después, la nueva administracién del Icocult
(Instituto Coahuilense de Cultura) y los mismos “devaneos democriticos” me
obligaron a renunciar a la direccién y a abandonar la institucién. La razén: le
retiraron el subsidio a la escuela, con lo que se cubria el pago de doce maestros,
y en la Secretaria de Educacion detuvieron el registro del plan y los programas
de estudio de la Licenciatura en Danza. Otra vez las manos negras de la envidia
y los malentendidos.

Entonces, Claudia Mdynez, directora del Teatro Isauro Martinez, promotora
y administradora cultural de compromiso claro y discreto, nos hospeda durante
cuatro afios en los diferentes espacios del teatro: un pequefio pero querido salén
de danza, el piso de cemento de la Galeria de Arte Contemporineo y el foro del
mismo recinto, cuando se podia, asi como una bodeguita para vestuarios, utilerfa
y papeleria. Gran bendicién. Ahora el municipio de Torredn, gracias al empefio
de Lucrecia Martinez y de la presidenta de la Comisién de Cultura, B. Maltos,
ha construido una escuela —que hospeda también a la compaiifa Mezquite—,
la mantiene, le tiene fe, y se encarga de la acreditacién del plan y los programas
de estudio con la Secretaria de Educacién (Sedu), via Bases de Colaboracién.
Imposible que una escuela de esta naturaleza sea particular.

No solamente los “devaneos democriticos”, sino también la retérica de “re-
novados impulsos y cambios estructurales” echan abajo proyectos significativos;
en este caso, el Fondo Regional para la Cultura y las Artes del Noreste (Forcan)
desapareci6 de un plumazo el apoyo que se daba a la realizacién de “La danza
al fondo del noreste”, que cobijé durante once afios los cursos de verano, el
Concurso Interestatal de Coreografia, y el Festival de Danza Contemporinea
de la Comarca Lagunera que, en el verano, durante tres semanas congregaba a
la plataforma dancistica del noreste; lugar de encuentro, reflexién y estudio...
inicio de un movimiento dancistico con-fe-derado y norestense... ni modo, con



JAIME HINOJOSA: UNA VIDA INTEGRA Y VENTUROSA 81

el INBA solamente rescatamos el Festival. Ni modo otra vez, seguimos haciendo
grande lo que es aparentemente insignificante.

Ahora la ciudad de Torredn, y en particular la Comarca Lagunera, cuentan
con un Centro de Educacién Profesional de Danza Contempordnea que imparte
una licenciatura para formar bailarines profesionales.

Paralelamente, Mezquite Danza Contemporénea crece y se fortalece; con vo-
cacién, profesionalismo y renuncias asumidas, la compaiifa se ha comprometido
desde entonces a encontrar su identidad artistica mediante una actitud critica
y reflexiva de su propia mitologia, que le permita acercarse a los mundos de la
creacién sin apariencias superfluas, oropeles, ni pirotecnias.

Hasta el 2010, el grupo conté con un elenco estable de bailarines educados
en la escuela. Ese afio, dos integrantes deciden salir e iniciar un proyecto propio,
y creo que siguen en su empefio. Mezquite se ha presentado en los teatros del
Centro Nacional de las Artes y en el Teatro de la Danza del INBA, en la ciudad
de México. Mantiene una constante presencia en escuelas, universidades y tea-
tros de la ciudad de Torredn, asi como del norte y el centro del pais. Todos sus
bailarines son laguneros y egresados de la Escuela de Danza Contemporinea
de Torreoén.

Prosopis glandulosa, nombre cientifico del mezquite, es un drbol de zonas
desérticas extremadamente duro, tolerante a la sequia debido a su extensa red
radicular y gruesa raiz principal. Marco Antonio Jiménez, en su poema E/ vi-

<

gia, anota: “...al fin he hallado en el imperio de la arena voraz a un solitario
convencido del sol, a un vigia noble y soberano que agradece la tarde sin rio ni
esperanza...”, pienso que los bailarines son como los mezquites.

Al igual que el Prosopis glandulosa, la fortaleza de la compania y de sus
bailarines radica en su capacidad de resistencia y desafio. No la seducen adn las
nuevas formas de representacion escénica, sustentadas en la fractura de los limites
entre los diferentes géneros artisticos y sus combinatorias. Por ahora cree en la
renovacion, quizd més adelante en las transformaciones de fondo.

Ha obtenido diversos apoyos: del Fonca en Coinversiones; de Conaculta/
INBA, “México en escena” primera emision 2004, y Proyectos de Inversién
en la Produccién de Danza Nacional 2012. Grupos artisticos por el Instituto
Coahuilense de Cultura (Icocult) y el Instituto Coahuilense de Educacién (Iced);
y algunos de sus bailarines en Jévenes creadores y desarrollo artistico individual.
Con la Camerata de Coahuila ha emprendido el montaje de las 6peras Orfeo y
Euridice, de Gluck; Dido y Eneas, de Purcell; y Rigoletto, de Verdi.
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Mezquite Danza Contemporanea no se dedica solamente a facturar nuevas pro-
ducciones coreogrificas y estrenarlas en los teatros de la localidad, o a realizar
giras por el noreste del pais; también atiende, con vocacién y profesionalismo, a
la Escuela Municipal de Danza Contemporanea de Torre6n para formar bailari-
nes profesionales, y mantiene residencias e intercambios académicos y artisticos
con otras escuelas y compaiifas. Implementa anualmente los programas: “Acer-
camiento de la danza contemporanea al publico infantil y juvenil” en temporadas
didicticas; “Si no vienes... nosotros vamos”, que consiste en visitar asilos, hos-
pitales y guarderias; y desde hace cuatro afios, el programa “Bailando somos y
en la calle estamos”, con presentaciones de danza en espacios no convencionales:
la calle, los semaforos, dentro de camiones urbanos y en las plazas publicas.

El repertorio de la compaififa incluye trabajos de coreégrafos con poéticas y
estéticas muy diferentes entre si, que cubren todos los “ismos”: Adriana Cas-
tafios y Lydia Romero, Ruby Gdmez y Mizraim Araujo, Sara Ovalle —firme
pilar de la compaiifa— y, en su mayoria, mis obras, de corte psicologista, por
decirlo de alguna manera, y de interpretacion mds sensible que técnica... y sobre
todo, sin propaganda. Me gusta que los bailarines de la compaiifa cuenten con
un bagaje, tanto sensible como técnico, que les permita interpretar diferentes
estilos coreogrificos. En mi época, ningtin bailarin del Independiente bailaria
en el BN porque no hacfamos Graham, y ninguno de BN en el Independiente
porque qué esperanzas de que bailaran un danzén. El plan y los programas de
estudio de la Escuela de Danza Contemporinea proponen un perfil de egreso
profesional y maleable, sin la dltima palabra.

No sé si estoy o no satisfecho con lo que he logrado hasta ahora, porque
siempre me digo que no hago lo suficiente. Los bailarines y los maestros que he
formado, ha sido més por su tozudez y buena disposicién, que por lo que yo
les pueda ensefiar. Actualmente, ninguno de ellos tiene un titulo, y sin embargo
son la plataforma dancistica de la Comarca Lagunera. Dentro de cuatro afios, me
gustarfa muchisimo acreditar los titulos de licenciatura a la primera generacién
de bailarines, y ademds me gustaria que la danza deje de ser tan mimética. Siento
que estd aburrida de si misma. ¢ Qué puedo hacer para que se entienda que el
posmodernismo en danza nacid y terminé con Merce Cunningham?

Una vez que entienda en dénde y cémo me dejé —si parado, acostado, ente-
rrado, o en el aire, como aquel suefio recurrente en mi psicoandlisis— el ciclén
posmoderno, creo que seguiré haciendo y diciendo lo mismo, que la danza es
mi vida... aunque la vida sea otra cosa. Cual Sisifo.



Danza folclérica



Jests Nafarrate en Los sonajeros, Ballet
Folklérico de México (ca. 1962).

Flora Troice y Jests Nafarrate, Desfile de las
Naciones Amigas, Zdcalo de la ciudad
de México, 2013.



Jestis Nafarrate

Roxana Guadalupe Ramos Villalobos

Uno de los maestros homenajeados en el 2015 por Una vida en la danza
es Jesis Humberto Nafarrate y Arias, a quien se puede describir como un
hombre pleno, que trae en la sangre el placer por el movimiento y el amor
por la danza folclérica.

Jests Nafarrate naci6 en la colonia Roma, en México, DF, el 31 de octubre
de 1942. Es hijo de Carlos Humberto Nafarrate Cabrera y de Narda Arias
Aguilera. Su padre fue un bailador impresionante, que asistia regularmente
a los salones de danza y participaba en los maratones que, por cierto, du-
raban varios dias. Para concursar, don Carlos “usaba playera y pantalén de
marinero, muy ancho por la parte de abajo”, y platicaba que “para descansar
en el maratdn, a ratos, él o su pareja se recostaba en el hombro del otro,
mientras ambos marcaban el ritmo de la musica”; era la época del swing y
del bugui-bugui.

Todos los hijos de don Carlos y de dofia Narda incursionaron en la dan-
za, la hija mayor incluso llegé a formar parte del show del antiguo Teatro
Esperanza Iris, hoy Teatro de la Ciudad; los demds hijos —Carmela, Guada-
lupe, Libertad, Juan y Cristina— estudiaron teatro o danza, pero sélo Jesus
se dedicé a esta tltima disciplina de manera profesional.

En la década de los cincuenta, cuando Jests tenia ocho afios y la television
apenas habia llegado a México, vio al Ballet Bolshoi y se quedé asombrado
de la destreza de los bailarines, sofié con ser uno de ellos. La magia desapare-
ci6 cuando sus amigos escucharon que él queria ser bailarin y le comentaron
que todos eran homosexuales, entonces desisti6é de su suefio. Afios después,
ya entrado en la adolescencia, su familia se mud6 a la Unidad Santa Fe del
Seguro Social, donde existia un Centro de Seguridad Social (CSS) en el que
se impartian talleres de actividades artisticas. Otro amigo le dijo: “Jests,
jvamos a tomar clases de danza!”, él de inmediato contest6: “No, yo no
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soy homosexual”; su amigo le replicé: “;Animate!, estin poniendo un baile
donde puedes abrazar a las chamacas”, de inmediato, Jests se inscribid, y
asegura que a partir de ese momento: “me quedé abrazando a la danza para
toda la vida y también he abrazado a muchas chamacas; en diciembre de 2014
cumpli cuarenta y nueve afios de casado, y espero llegar a los cincuenta”.

Cuando Jestis Nafarrate terminé la secundaria hablé con su papé por-
que queria dedicarse de lleno a la danza; al principio, su padre no estuvo de
acuerdo, pero luego aceptd su decision porque su hijo prometié que sélo
seria por un tiempo y que después retomaria los estudios; mientras tanto, se
dedicé a bailar en el CSS de la Unidad Santa Fe y a “andar en la farandula”.

En la Unidad Santa Fe tomaba clases con Javier del Castillo, “extraordi-
nario maestro de danza folclérica, quien fue alumno del destacado maestro
Marcelo Torreblanca”. En una ocasién, Marcelo Torreblanca, quien dirigia
la compaiifa oficial del Instituto Nacional de Bellas Artes, necesitaba dos
jovenes para un trabajo dancistico; Javier del Castillo llevd a Jests para que
hiciera el examen, y se qued6 como integrante de la compaiifa de 1958 a
1960, una experiencia fundamental en su vida porque “fue un orgullo per-
tenecer a ellay ser alumno de tal maestro”. El grupo estaba constituido por
Jestis Nafarrate, Antonio Méarquez Mora, Efrén Marin Lépez, José Angel
Ramirez Quintero, Jaime Alonso Linares, José Luis Anaya Lépez, Isabel
Anaya Lépez, Elizabeth Rueda, Yocasta Gallardo, Lourdes de Gante, Ar-
turo Garcia Garcia, José Luis Jiménez Olvera, Joaquin Palmeros Magaiia,
Alfonso Lara Vidal, Agustin Pimentel Mayén, Manuel Lome Ledn, entre
otros, y fue muy famoso porque la mayor parte de los conjuntos del Segu-
ro Social estaban integrados por adultos, mientras que en éste s6lo habia
jovenes de catorce y quince afios.

En la vida de Jests, pertenecer a la compaiifa de Javier del Castillo fue
una gran experiencia dancistica y humana, pues hasta la fecha, una gran parte
de sus integrantes se frecuentan, él dice: “nos seguimos viendo; tenemos
cincuenta y siete afios de ser amigos, mds que eso, somos hermanos”.

Cuando el grupo ya era muy conocido, un dia Jesus se acerc6 a Mar-
garita Garcia Flores, jefa de Prestaciones Sociales del IMSS (1958-1964), y
le dijo: “Me gustaria trabajar en el Seguro Social”; a los pocos dias ella lo
llamé para notificarle: “Mafiana te presentas en la Unidad Independencia,
vas a ser el maestro del grupo infantil”. Asi fue como, bajo la supervisién
de Javier del Castillo, entr6 a trabajar a dicho CSS del IMSS, donde per-



HOMENAJE A JESUS NAFARRATE 87

manecié de 1961 a 1972. Su primer festival fue todo un éxito, los nifios
Carlos y Eloisa eran su pareja estrella, bailaban muy bien; present6 danzas
de Michoacén, Istmo y Veracruz, y al concluir, su maestro le expresé que
estaba muy orgulloso de él.

En 1961 salié una convocatoria para formar parte del Ballet Folklérico
de Amalia Herndndez; Antonio Mirquez Mora le dijo: “Jesds, vamos”, y
primero él se negd: “No, como crees, Amalia se llevd a varios maestros de
danza del grupo oficial de Bellas Artes”; finalmente accedi6 a acompaiiarlo,
y durante el examen, Artemisa Barrios, quien era una de las maestras que
examinaba, lo anim¢ para que hiciera la audicidn; le fue muy bien y se que-
dé6 como bailarin de 1961 a 1965, periodo en el que tuvo la oportunidad de
presentarse en Bellas Artes, aprender luminotecnia y aspectos fundamentales
de coreografia, y reencontrar a Bertha Garcia, con quien formé pareja de
baile al interpretar El mixteco, cuando ambos formaban parte de la compaiifa
oficial de Bellas Artes.

De su época como bailarin profesional recuerda una anécdota:

En una ocasidn, el maestro Javier del Castillo me llamé para decirme: “¢Te
acuerdas cuando ibas a representar el catrin en el Figén 1900, y de los redoblados
que te ensefié Marcelo Torreblanca?; ven, vas a hacerlos”; empez6 a tararear una
musica y yo a redoblar y a valsear; asi nace Sones de Artesa. Mi pareja de baile
era Concha Trejo, nos tocaban los Sones de Artesa y nosotros improvisdbamos
como los nativos de Guerrero. Un dia, mi maestro me indicé: “Necesito que
les pongas cuenta y se los ensefies a Alfonso Lara Vidal y a Edgardo Guevara
[maestros del Seguro Social] para que lo bailen en la inauguracién de Zacatepec™;
ese dia no bailé, me castigaron por andar de desordenado.

En ese tiempo, Artemisa Barrios, quien tenfa un grupo de danza folclérica,
lo invité a trabajar en la television en los programas Canto de México, Voces
de México,y Estampas del Prado; de igual manera, Jorge Escoto lo llamé a
participar en Noches Tapatias.

1961 fue un afio de fortuna, Jesus trabajaba en el Seguro Social, en el
Ballet Folkl6rico y en la television; ganaba ocho mil pesos mensuales; €l
recuerda: “Era una muy buena cantidad y le propuse matrimonio a Ro-
salinda Valdés Monroy”, pero ella me contestd: “Estds loco, ponte a estu-
diar”. El reflexiona: “Yo creo que si la queria, y la quiero, porque dejé el
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Ballet, la televisién, y me meti en 1964 a la Escuela de Educacion Fisica; al
afio siguiente nos casamos y en 1967 conclui mis estudios; fue dificil pero
seguimos adelante”.

Rosalinda también ama la danza, “ella queria ser rumbera, estudié en la
Unidad Independencia, trabajé dando clases en el gobierno del DF y llegd
a formar un grupo de nifios a los que llamé ‘Los nifios danzoneros de Xo-
chimilco’, con quienes se presenté en el Auditorio Nacional en compaiiia
de la Orquesta Sinfénica de México”.

En 1968, con el titulo de profesor de educacion fisica en las manos, Jests
comenzé a ejercer su profesion en diferentes instituciones: en el IMSS, como
maestro de natacidn; en la SEP, como profesor de educacion fisica; y en el
IPN, también como profesor de educacién fisica y como parte del equipo
técnico de investigacion. De la SEP se jubilé en 1997.

También en 1968, Maria Esther Zuno de Echeverria lo invité a trabajar
en la Academia de Las Palomas de San Jer6nimo, ahi se desempeiié como
maestro de danza hasta 1977. “Era una escuela que estaba ubicada en Mag-
nolia 191, San Jerénimo, Contreras; contaba con cuatro grupos dirigidos por
los profesores Rodolfo Torres, Zoila, Evancita y yo. Llegué para montarles
danzas y bailes de Nuevo Ledn, pero me quedé diez afios, incluso me cons-
truyeron un salén de danza que se llamaba ‘El tamaulipeco’ ”.

De los afios en la Academia de Las Palomas tiene recuerdos muy gratos.
El relata: “La sefiora Echeverria hizo una labor estupenda, aunque la critica-
ron tremendamente; impulsé la danza mexicana y formé un grupo fuerte, de
élite; asistian los hijos de politicos, como Moya Palencia y Ojeda Paullada”.
El profesor comenta que en una ocasién, “la Academia hizo una funcién,
y cuando baildbamos el Son de los negritos me dieron un machetazo en la
muiieca, por el que recibi once puntadas”, en son de broma agrega: “Todos
dijeron que me queria suicidar en el escenario”.

Habian transcurrido dos afios del sexenio de Luis Echeverria Alvarez
cuando dejé la Unidad Independencia para ocupar el cargo de coordina-
dor nacional de Danza Folclérica del IMSS; sus colaboradores mas cercanos
fueron Efrén Marin Lépez y Alfonso Lara Vidal. “Efrén era el teérico y
Alfonso el prictico”, sefiala el maestro, quien estuvo a cargo de la coor-
dinacién hasta 1976, cuando la sefiora Kena Moreno fue designada jefa de
Prestaciones Sociales del Seguro Social, y contraté para dicho puesto a Ro-
dolfo Muzquiz.
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La experiencia como coordinador le sirvié al maestro Nafarrate para seguir
incursionando en la gestién cultural, porque a partir de ese momento ocupd
varios puestos administrativos; de 1972 a 1978 fue coordinador nacional de
Danza del Instituto Nacional de Proteccién a la Infancia; de 1972 a 1975,
jefe de actividades deportivas de la delegacion Magdalena Contreras; de 1977
a 1979, jefe de la Oficina de Actividades Culturales de la delegacion Cuaji-
malpa; de 1979 a 1983, profesor de actividades culturales en el DIF; de 1979
a 1981, secretario de Relaciones Publicas en el Instituto de Investigacién y
Difusién de la Danza Mexicana (IIDDM); y de 1982 a 1988, subdirector ad-
ministrativo del Deportivo Venustiano Carranza, ubicado en la delegacion
del mismo nombre.

También labor6 por varios afios en la Universidad de Chapingo, a la
cual ingresé porque una de sus alumnas de la Unidad Independencia le
coment6 que habia una plaza, de inmediato él se entrevisté con el jefe de
talleres, quien se sorprendié porque ain no habia salido la convocatoria; el
profesor se disculpd, presenté el examen de oposicidn, lo gand, y se quedd
como catedritico investigador de 1985 a 1989, lapso en el que ademads fue
director del Ballet Folklérico de la Universidad.

Cuenta el maestro que en la Universidad de Chapingo trabajé muy a
gusto: “El grupo de danza era muy grande, pero ahi lo importante son los
estudios, y lo demds es secundario; aun asi, logramos un repertorio amplio,
tenfamos danzas y bailes de Tabasco, Chiapas, Nuevo Leén y Jalisco, y
hacfamos presentaciones en diferentes estados de la repiblica”. Su contrato
termind porque en una ocasién en que fueron a bailar a Durango, el jefe de
talleres, que era un ingeniero joven que acababa de ingresar a la Universidad,
le pidi6 que le dejara una de las camionetas en la que viajaban los alumnos
para llevar a unos amigos, él se la negé porque siempre pensé que lo mds
importante eran los muchachos. A partir de ese momento el jefe de talleres
lo bloqued, hasta que un dia, al pedir un permiso, no se lo hicieron vilido
y le levantaron un acta por faltas.

Antes de finalizar la década de los ochenta, en el Seguro Social se abrié
una convocatoria para el puesto de director del CSS San Rafael; Nafarrate
concursé por la plaza y fungié como director durante dos afos; después,
de 1990 a 1993 fue director de la Casa de Cultura del Instituto Mexiquense
de Cultura, y de 1997 al 2000, vocal y coordinador nacional de Folclor de
la Federacién Mexicana de Baile, A. C.
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Una de las facetas que actualmente ha explorado el maestro Nafarrate es ser
director de su propia escuela; en el 2000 creé su academia, donde, indica
el maestro, “ddbamos danza drabe, regional, hawaiano, tahitiano, e incluso
formamos una compaiiia de danza folclérica; cerramos la escuela porque en
el 2009 me nombraron coordinador de Cultura del municipio de Ixtapalu-
ca, y cuatro afios después, subdirector de Cultura, y no se puede ser juez y
parte, pero continuamos con la compaiifa de danza folclérica”.

Son dos las companias que integré Jests Nafarrate, una de adultos y
otra de nifios, que alternan y comparten repertorio en las funciones en las
que se presentan. Sus hijas Claudia y Adriana Nafarrate Valdés estudiaron
danza desde pequenas con su papd; actualmente, Adriana se hace cargo de
la compaiifa de danza folclérica de adultos y da clases en el CSS Contreras.

Como maestro de danza regional también ha incursionado en la investi-
gacion, algunos de sus trabajos los ha llevado a cabo en la zona tarahumara,
la Semana Santa; en Michoacin, danza de viejos; con los mayos, danza del
venado; y en Nuevo Ledn, bailes de Linares.

Hoy, el maestro Jests Nafarrate manifiesta:

Mi vida ha sido la danza, amo la danza, siempre he tratado de respetarla como
me ensefiaron mis maestros, y cuando tuve la oportunidad de estar en los sitios
donde nace la danza, asi la he transmitido. [...] Ver a los bailadores en su regién
de origen es otro mundo, no lo puede uno describir, hay que saborearlo, vivir-
lo, es una bendicién [...] La danza me ha dado todo, gracias a ella conoci a la
que actualmente es mi esposa, la madre de mis hijas, gente maravillosa, amigos
entrafiables [...] Cuando llegué a la danza todos eran mis tios, porque mi papa
era Javier del Castillo, todos se portaron muy bien conmigo, me permitieron
convivir con ellos y bailar [...] La danza ha sido todo para mi, por eso mis hijas
y nietos bailan.

Las palabras del maestro Jesus Nafarrate se concretan en la practica, porque
él continta difundiendo y disfrutando la danza; entre los programas que
inici6 como subdirector de Cultura del municipio de Ixtapaluca, y que hoy
se encuentran vigentes, destacan: Bailando en el Patio, donde invita a toda
la comunidad a bailar chachachd y mambo, los viernes de 5:00 a 7:00 de la
tarde, en la entrada de un complejo de cines; Domingos Culturales, dirigido
a los j6venes, y que consiste en la presentacién de grupos musicales de rock,
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estudiantinas, etcétera; y Plaza del Danzdn, programa en el que él participa
bailando a ritmo de danzén, para seguir “disfrutando de la vida”.

Fuentes testimoniales

Jestis Nafarrate en entrevista inédita realizada por Roxana Ramos Villalobos, Mé-
xico, DF, 5 de noviembre de 2014.



Mario Cabrera Salgado (al centro). Foto: archivo personal
del maestro Mario Cabrera Salgado.

De izquierda a derecha: Mario Barradas, arpista del Conjunto Medellin;
Mario Cabrera Salgado; Lino Chavez, director y requinto del Conjunto Medellin.
Foto: archivo personal del maestro Mario Cabrera Salgado.



Mario Cabrera Salgado, virtuoso del son jarocho

Esperanza Gutiérrez

Mario Cabrera Salgado nacié en el puerto de Veracruz el 22 de julio de
1933, hijo de Daniel Cabrera Delgado y de Maria Salgado Chavez. Cuando
Mario era atin pequefio, la familia lleg6 a establecerse a Boca del Rio, donde
se tocaba y bailaba el son jarocho de manera cotidiana. Fue asi como varios
miembros de la familia desarrollaron el gusto por la musica y el baile. Su
padre, por ejemplo, fue musico y fabricante de instrumentos; ejecutante de
violin, jarana y guitarra. Su hermano Teodoro tocaba la jarana. Teodora,
una de sus hermanas —a quien llamaban Lolita—, ensefi6 a Mario y a Zita
—otra de sus hermanas— las primeras pisadas. Zita ha sido siempre la pareja
de baile de Mario a lo largo de su trayectoria artistica.

Para bailar La bamba se necesita una poca de gracia...

Al compis de la jarana de su hermano, Mario y Zita descubrieron el princi-
pio de un mundo de posibilidades interpretativas en el dmbito del género del
son jarocho. Realizaban zapateos con ritmo sincopado, y en los descansos,
mudanzas y escobilleos. Con estos elementos hacian diversas combinacio-
nes. “No habia mucha variedad”, me dicen Mario y Zita.

El 17 de enero de 2014, en Boca del Rio, Veracruz, en una amena entre-
vista, la pareja de bailadores comenta:

Nosotros comenzamos a ir a los fandangos porque nos gustaba bailar y convivir.
Asistimos principalmente a los de Alvarado, Tlacotalpan y en el mismo puerto
de Veracruz, en compaiiia de nuestros padres y tios. En esas fiestas colectivas
aprendimos a seguir con precision los cambios ritmicos de la musica y acoplar-
los a las secuencias que se pueden realizar. Esto no es cosa sencilla: primero
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hay que conocer las reglas para después crear. En los fandangos participamos
principalmente en los bailes de pareja: La bamba, ELl Abualulco, El agnanieve,
El zapateado. Nos sentiamos atraidos por la competencia y el intercambio de
mudanzas y zapateos, pues asistian bailadores y musicos de varios lugares de la
regién. Querfamos llegar a ser los mejores, simplemente por el gusto de bailar, al
subirse a la tarima con la emocién de lograr el lucimiento jugando con el ritmo
de los zapateados y la musica.

Mario y Zita cuentan que en los afios cuarenta y principios de los cincuenta
el fandango tradicional comenz6 a declinar, sobre todo en las zonas urbanas
de la region. Y es que los mtsicos de los ranchos se acercaron a la ciudad
para dedicarse a tocar comercialmente. Varios grupos surgieron en esa época,
por ejemplo el Conjunto Tlalixcoyan, de los hermanos Rosas; el Medellin,
de Lino Chdvez, con él en el requinto y Mario Barrradas en el arpa; Los
Costefios, de Andrés Huesca, y el Villa del Mar. Todos ellos ahora son re-
ferente obligado para el conocimiento de esta etapa.

Podemos afiadir que estos musicos establecen una estructura y duracién
determinada para los sones. Ademds integran el arpa grande en sustitucién
del arpa pequeiia que se utilizaba en los fandangos. También se utilizan la
guitarra de son mediana, la jarana tercera, el requinto jarocho y la guitarra
sexta en el conjunto musical. Todos estos cambios se generan por la profe-
sionalizacién de los grupos que grababan los sones en diferentes compaiifas
disqueras, dando lugar a lo que ahora conocemos como las versiones co-
merciales del género. La danza también adapté sus rutinas de movimiento
a la nueva propuesta musical. Es decir, necesitaron tomar un nuevo camino
para la interpretacion de estos sones. Algunos de ellos ya eran conocidos de
los fandangos, pero ahora aparecian modificados, y habia también otros
de reciente creacion (Garcia de Leon).

Zita y Mario sintieron que hacian falta nuevos pasos y secuencias para
bailar el son, por lo que se dieron a la tarea de desarrollar los cambios que
fueran acordes con la nueva estructura musical, como la introduccién, co-
plas, estribillos, solos de arpa y requinto alternando. Mario comenta que
cuenta con cincuenta y cuatro pasos de su propia creacion, entre ellos el
“cepillo de punta”, que son deslizados de fuera hacia adentro; el “cepillo
de talén y punta”, de “punta y talén”, y estos mismos “cepillos” repetidos
con un solo pie. Es un trabajo de busqueda constante de imdgenes y motivos



MARIO CABRERA SALGADO, VIRTUOSO DEL SON JAROCHO 95

de movimiento. La dificultad en la construccidn de los pasos consiste en
no alejarse de los elementos propios de la danza jarocha. He ahi el genio:
encontrar donde nadie lo ve. Es hacer las secuencias al derecho y al revés, se-
leccionando cuidadosamente los movimientos para integrarlos a las danzas.

En un articulo del periédico de los estudiantes de la Universidad Vera-
cruzana, el maestro Cabrera dice: “Los pasos deben tener dos caracteristicas:
ser vistosos para el espectador y que no sea cansado para el bailarin. Si no,
no sirve” (Universo, 2013).

Estos son algunos ejemplos de la manera de construir las secuencias para
estructurar los sones jarochos: “Una vez tropecé con las vias del tren y pisé
dos veces con el mismo pie. Después hice un paso asi, es decir, dos zapateos,
uno en el lugar y el otro adelante”. Mario Cabrera recuerda:

En una funcién en el Teatro Francisco Javier Clavijero, una duela mal colocada
casi me hizo caer sobre una rodilla. Y segui bailando. A la gente le gusté. En el
siguiente ensayo lo practiqué para integrarlo al repertorio. Asi es como hice
el famoso paso de bajar con la rodilla al piso. En la actualidad la mayoria de los
grupos incluye este paso en el zapateado.

Ay arriba y arriba, y arriba iré...

En esta historia de vida es importante conocer el contexto en cuanto a po-
litica cultural se refiere. Concretamente, tener presentes los propdsitos del
gobierno del presidente Manuel Avila Camacho en materia de conservacién
y fortalecimiento de las tradiciones regionales. Encontramos que al iniciar
su sexenio la Secretaria de Educacidn Publica expresa el “concepto moder-
no” de educacidn, en el que se incluye la educacion extraescolar y estética.
Uno de los objetivos de este programa es el fomento y produccion del arte
popular, “de modo que se conserven la pureza y vigor del temperamento,
caracteristicas e ideales auténticamente mexicanos”. La postura del gobier-
no avilacamachista sobre la cultura necesariamente estaba definida por su
politica de unidad nacional (Tortajada Quiroz).

Esta breve referencia nos sirve a manera de introduccion del siguien-
te relato. Mario y Zita, de once y nueve afios, respectivamente, tomaban
clase de son jarocho con su hermana Lolita. Ambos se encontraban muy
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entusiasmados con su danza, pero nunca se imaginaron que el presidente
Manuel Avila Camacho en ese momento estuviera viajando hacia Veracruz
en el tren. Por alguna razon, el presidente se bajé en la estacién Boca del Rio,
comenz6 a caminar por la calle, y, al pasar cerca de su casa, los vio ensayando
los sones jarochos. Al llegar al restaurante El Mago pidié que vinieran esos
nifios a bailar. Ya que le gust6 como bailaban, dio instrucciones a Carlos A.
Serrano para que organizara a los integrantes del grupo, y asi impulsar el
son jarocho. Serrano les entregd quinientos pesos. Con este dinero alcanz6
para vestir a seis parejas. S6lo hicieron falta los sombreros.

Cuando todo estuvo listo se presentaron ante el presidente con su vestua-
rio nuevo en el Salén Corona del puerto de Veracruz. Al final el grupo bailé
Los panaderos, baile de pareja que se realiza para integrar a los concurrentes.
Todo fue un éxito. Después el presidente Avila Camacho mandé al grupo
a su primera presentacién en Las Chuapas, Veracruz, en 1944. Este fue el
principio de la carrera artistica de dicha pareja como bailarines, maestros y
coredgrafos. Hasta nuestros dias Mario se encuentra en activo como docente
de la Universidad Veracruzana, con setenta y un afios de trayectoria.

Desde entonces han pasado muchos presidentes, gobernadores, autorida-
des municipales y rectores, y muchas han sido las participaciones de Mario y
Zita en actos oficiales, como la toma de posesion de Miguel Alemdn, Adolfo
Ruiz Cortines, Adolfo Lépez Mateos, Gustavo Diaz Ordaz, Luis Echeverria
Alvarez y José Lépez Portillo. Ademds cuentan con innumerables actuacio-
nes representando al estado de Veracruz en foros nacionales e internacionales:

En el sexenio de Miguel Aleman fuimos en muchas ocasiones a la ciudad de Mé-
xico para participar en diversos eventos. Cuando terminibamos el compromiso
ibamos al Casino Veracruzano los viernes por la noche. En ese lugar se bailaban
los sones jarochos con musica en vivo interpretada por los hermanos Rosas. Esas
veladas nos traen muy agradables recuerdos porque habia competencia con otros
bailarines que asistian.

Por intermediacién del presidente Luis Echeverria Alvarez, Mario y Zita
efectuaron dos giras internacionales importantes, una a Canada, donde se
presentaron en Calgary y Winnipeg, y la otra a Japén, donde actuaron en
veintiocho ciudades. También fueron a la isla de Cedros, en Baja California,
para ensefiar a un grupo de esa comunidad a bailar los sones jarochos.
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Francisco Ramirez Gobea, presidente municipal del puerto de Veracruz de
1952 a 1954, les propuso formar un grupo para la ensefianza de los bailes de
Veracruz con el auspicio del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura.
Fue asi como se creé Alma Jarocha. Muchos bailarines se formaron alo largo
de treinta afios de existencia de la agrupacion, la cual realiz6 giras por todo
el pais difundiendo la cultura portena.

Es que al subirme a un entarimado siempre me sale lo jaqueton...

Esta frase, que forma parte de un son jarocho hecho para el maestro Mario y
dedicado a él, nos define su personalidad cuando baila: su seguridad, presen-
cia escénica, virtuosismo y galanura cuando estd arriba de la tarima. También
nos habla de su personalidad amable y sencilla cuando no estd bailando.
La letra del son al que se hace referencia, El jaguetén —como lo nombra
el autor, Alberto de la Rosa, musico y director del Grupo Tlalhuicani de la
Universidad Veracruzana—, es la siguiente:

Yo siempre he sido un hombre sencillo es mi presencia muy agradable

como la gente de mi region cuando me encuentro en cualquier reunion
soy amiguero y a todos quiero sin distincion  por eso todos los que han bailado

mas sin embargo muchos me dicen a mi me dicen tiene razon

que soy chocante y hasta sangron y es que al subirme a un entarimado

y es que al subirme a un entarimado siempre me sale lo jaqueton

siempre me sale lo jaqueton. A mi me dicen jaqueton

Con las mujeres soy muy amable todos me llaman jaqueton //

y a todas quiero sin distincion

Después de varios aios de convivencia en las actuaciones de Mario, el mu-
sico Alberto de la Rosa se motivé para escribir la composiciéon musical de
este son. En una ocasién en que Los Aguilar —un afamado grupo musical
de Tierra Caliente, Michoacdn— tocaban E!/ jarabe loco, no le pudieron
seguir el paso al maestro Cabrera. Era tal la destreza del bailador que los
musicos guardaron silencio y dejaron de tocar. Asi fue como Alberto de la
Rosa compuso El jagueton.
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En la siguiente gira, durante un encuentro de arpas en Venezuela Alberto
le interpreta el son a Mario. Al principio, Mario piensa que el término “ja-
quetén” es despectivo, pero después entiende que se refiere a la destreza y
habilidad para bailar, sobre todo para interpretar El jarabe loco. Esta es una
de sus ejecuciones legendarias, debido al despliegue de mudanzas o pasos,
por ejemplo cambios sorpresivos de ritmo o de zapateados y deslizados,
desplazamientos laterales con pespunteos con cambios de peso, giros acom-
pafiados de remates con los dos pies, y, principalmente, su movimiento
corporal, de brazos, y un peculiar jaloncito en el pantalén.

Para subir al cielo se necesita una escalera grande...

En 1979, por iniciativa del rector de la Universidad Veracruzana, Roberto Bra-
vo Garzdn, el maestro Cabrera trabajé con el Ballet Folklérico de la Univer-
sidad Veracruzana, en Jalapa, dirigido por el maestro Miguel Vélez Arceo. En
el mes de marzo de 1980 el rector les propone formar un grupo de danza con
sede en el puerto. Formaron asi el Ballet Folklérico del Puerto de Veracruz
de la Universidad Veracruzana. Paralelo a esta compaiifa, se formé el Grupo
Musical Nematatlin. Y el 22 de agosto del mismo afio presentan su primera
funcién en el Teatro Francisco Javier Clavijero, con el programa “Por la costa
del Golfo”, integrado por Vagueria yucateca, Asi es Tabasco, Fiesta de la zafra
en Tamaulipasy El son de los panaderos.

Muchos proyectos se han generado durante treinta y cinco afios de exis-
tencia del Ballet Folklérico del Puerto de Veracruz bajo la direccidn artistica
del maestro Mario Cabrera, todos ellos relacionados con los origenes y
evolucidn de las danzas, principalmente de la cultura veracruzana, sin dejar
de lado la variedad y complejidad dancistica de nuestro pais.

Por ejemplo, “Esencia y consecuencia”, dirigido por Miguel Vélez y Elba
Cena en el afio 2003, es un programa dinimico que muestra al publico las
influencias que ha tenido el son jarocho. Incluye baile flamenco, jarocho
y una pizca de negritud. Este proyecto ha sido reconocido como una de
las muestras mds completas de la historia del son jarocho. Se presenté en
diversos foros de Veracruz y en la Sala Miguel Covarrubias de la UNAM.

“Homenaje a Lara”, por su parte, integra diversos géneros musicales
y representa las mds populares melodias del compositor. Se presenté en
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el afio 2004 en el Festival Rosario Castellanos, efectuado en el estado
de Chiapas.

Otro programa destacable es “Raices del pueblo”, un recorrido musical y
dancistico por las mds destacadas fiestas y tradiciones del estado de Veracruz:
Boda indigena en Chicontepec, Feria huasteca, Fiesta de Corpus en Papantla,
Danzon en el puerto y Fiesta de las cruces en Alvarado.

Cabe mencionar también “Diciembre en Veracruz”, representacién de las
fiestas decembrinas a la manera del Sotavento veracruzano, con la rama, las
posadas, el viejo y el fandango. (Programas de mano del Ballet Folkl6rico
del Puerto de Veracruz de la Universidad Veracruzana.)

El ballet ha participado en diferentes foros culturales y artisticos en la
Republica Mexicana, y ha participado en eventos internacionales como el
Festival Cubadisco, en La Habana, Cuba; la Feria de Sevilla; en doce ciuda-
des de Italia, y en varias ciudades de los Estados Unidos.

En 2013 la Universidad Veracruzana le otorgé al maestro Mario Cabrera
el Premio al Decano, un justo reconocimiento por su labor académica en
esa casa de estudios.

Ay, te pido, te pido por compasion que se acabe La bamba y venga otro son...

Después de setenta afios de labor ininterrumpida, Zita y Mario han desa-
rrollado un estilo muy bien definido para la interpretacién de los sones
jarochos. Varios de sus alumnos difundieron su trabajo por todo el pais.
Muchos bailarines hemos escuchado sobre los hermanos Cabrera. Todos
hemos aprendido algtin paso de los que ellos crearon y que compartieron
con la comunidad de danza folclérica, asi como compartieron su pasién y
dedicacién por mantener vivo el son jarocho.

Fuentes

Garcia de Ledn, Antonio. Fandango. El ritual del mundo jarocho a través de los
siglos. México, Conaculta, 2006, pig. 34.

Tortajada Quiroz, Margarita. Danza y poder. México, INBA/Cenidi Danza, 1995,
pag. 133.
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Rocio Préspero Maldonado
Transgresion y memoria

Fidel Romero Altamirano

Historiadora, pirers,' bailarina, maestra, ejecutante de piano, guitarra y cla-
rinete, Rocio Préspero Maldonado ha dedicado su vida a la defensa de la
danza, la musica y las tradiciones de los pueblos originarios, en particular
las de la cultura purépecha; su entrega al trabajo, ejemplo de disciplina y
tenacidad, la han colocado como un referente para la difusién de las manifes-
taciones artisticas de su estado, Michoacdn. Formadora de generaciones de
alumnos y maestros que han aprendido de ella la ética y el amor por la cul-
tura. Incansable luchadora, ha tenido que transgredir, defender, denunciar,
no s6lo para preservar la memoria de los pueblos originarios, sino también
para resguardar a los seres humanos que los conforman.

Rocio Préspero Maldonado nace en la ciudad de Morelia, el 20 de no-
viembre de 1951; aunque nacid en la ciudad, ella se siente més ligada a la
comunidad de Tingambato, municipio del estado de Michoacan ubicado
entre Uruapan y Patzcuaro:

Naci en Morelia, aunque mi origen ideal es Tingambato, porque fue la comu-
nidad de mi padre, quien por azares del destino trabajé en Morelia y [por eso]
acd naci6 su familia. Mi desenvolvimiento de nifia fue en la ciudad, y mi primer
maestro en la danza y en la musica fue mi papd, €l era musico. Yo vengo de una
tradicidn en el arte del pueblo, mi abuelo era el conservador de las danzas en
la comunidad, fue muasico compositor; mi abuelo enseiié a mi papa, y él a mi.?

! Pireri significa “el que canta” en lengua purépecha.
2 Rocio Préspero Maldonado en entrevista realizada por Fidel Romero, Morelia, Michoacin,
22 de enero de 2015.
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En la regién purépecha de la sierra de Michoacdn se encuentra Tingambato,
un pueblo con valores culturales muy arraigados y cuya comunidad fue
hablante de la lengua purépecha hasta finales del siglo XIX. Sin embargo,
hasta la fecha Tingambato se considera como una comunidad indigena y
ésa es la raiz a la que siempre recurre Rocio Préspero, y que la dota de una
identidad distinta, incluso en su propio estado.

Desde nifia tuvo la oportunidad de ser parte de las danzas tradicionales.
La convivencia directa con los pobladores fortalecié el amor y el respeto a
su cultura.

En 1963, su padre, profesor de la Escuela Popular de Bellas Artes de la
Universidad Michoacana, le propuso al rector crear un grupo que rescatara
las danzas tradicionales de la comunidad purépecha y otras expresiones de
la danza de Michoacin. En ese afio se fundé el Ballet Folklérico de la Uni-
versidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, donde Rocio Préspero y
algunos de sus familiares participaban bailando, tocando y cantando.

A los dieciocho afios se convirti6 en profesora de educacidn artistica
en diversas escuelas secundarias, actividad que le permitié darse cuenta de
que necesitaba un poco méis de formacién en la danza. Fue en 1971 cuan-
do decidié asistir a cursos de verano en la ciudad de México, los cuales se
impartian en la Academia de la Danza Mexicana (ADM), que en ese tiempo
dirigia Josefina Lavalle.

A Rocio Préspero, salir de Michoacdn hacia la ciudad de México y tomar
los cursos de la ADM le mostré que la danza se podia ejecutar desde dife-
rentes Opticas, algo que ella no tenia claro, porque desde pequena aprendié
a observar la danza de manera integral, y no desmenuzada. A partir de
aquel momento, todo lo que ella habia visto en Michoacdn, en las comuni-
dades, adquiri6 un nuevo valor, era una riqueza inmensa que se encerraba
en su cultura.

La parte formativa en la academia le permitid, ademads, descubrir que
la danza se expresaba de diferentes formas en México, porque recibia la
influencia de otras culturas, de otros lugares.

En el dltimo periodo que vino a la ciudad de México estaban por crearse
los Centros de Educacién Artistica (Cedart) en todo el pais. En ese en-
tonces se impartié un curso para los aspirantes a dirigir dichos centros y
Rocio Préspero asistid, sin embargo, su espiritu critico le gener6 algunos
enfrentamientos, pues —para ella— la ensefianza de la danza de Michoacidn
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en ese curso no era fiel a la realidad. Algunos maestros le exigian que bailara
la danza tal y como se la ensefiaban, pero ella se negaba, pues lo que ahi se
presentaba no era la danza de Michoacdn, misma que ella conocia y sabia
bailar a la perfeccion.

Este conflicto le costd la direccion del Cedart en Morelia, pero a ella
no le importd, porque su postura era clara: defender su danza, su culturay
su tradicion.

En 1974, ya en Morelia, tomé la decisién de estudiar Historia y esta dis-
ciplina se convirti6 en una de sus grandes pasiones. Antes de elegir Historia,
Rocio Préspero queria ser antropdloga, pero su padre no pudo enviarla a
la ciudad de México y opté por estudiar derecho durante dos afos, pero
congruente siempre en su pensar y actuar, se dio cuenta de que no era su
vocacién. En ese tiempo reabrieron la Facultad de Historia en la Universidad
de Michoacdn, Rocio se inscribid, y de manera simultdnea se dedicé a dar
clases en Bellas Artes y en algunas escuelas secundarias.

Su formacién en la academia y su profesion de historiadora le permitieron
documentar, en 1999, la danza de los Kurpites de San Juan Nuevo. En esa
ocasién, el Ayuntamiento de San Juan Nuevo le pidié registrar, como una
marca, la danza de los Kurpites, pues habia un conflicto con una comunidad
vecina, porque ambas localidades peleaban su origen. Rocio Préspero les
advirtié que eso no era posible y sugiri6 elaborar un registro histérico: asi
nacid el libro Kurpiticha: Herencia tradicional de San Juan Parangaricutiro.

Haber transitado por la historia de San Juan Parangaricutiro en sus ayeres y
su presente ha sido una experiencia inolvidable, [que me permitié] disfrutar y
conmoverme con la charla de las personas de mayor edad en el pueblo. Fue tal
la motivacién de inquirir sus opiniones, que en cada visita me fui percatando
de que los tiempos que se habian considerado para concluir la investigacién me
limitarian, ante la rica informacién vertida por cada persona [...] confirmé que
la danza tiene una existencia vital en la comunidad del pueblo, y llegar a enten-
derla, aceptarla y amarla solamente puede darse a través de la convivencia con
su gente, para vivirla con toda su pasién.?

3 Rocio Préspero Maldonado, Kurpiticha: Herencia tradicional de San Juan Parangaricutiro
(los curpites). México, H. Ayuntamiento Constitucional de Nuevo San Juan Parangaricutiro,
Michoacin, 1990-2001, pp. 117-118.
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En 1980, Rocio Préspero se casé con el doctor en Fisica, Ireneo Rojas Her-
nandez, con quien procreé dos hijos: un vardn, Irepan, quien es musico
de jazz, entre otros géneros; y una mujer, Ireri, que es maestra en Sistemas
por la UNAM. Con su marido realizé una labor incansable en el rescate y la
preservacion de la cultura purépecha.

Su esposo era purépecha de Cherdn; estudi6 su doctorado en Alemania,
y al regresar a México, a la Universidad Michoacana, el doctor Rodolfo
Stavenhagen, defensor de los derechos de las culturas indigenas, y quien
entonces se desempefiaba como director general de Culturas Populares, le
propuso crear un programa de rescate de la cultura en varias universidades,
entre ellas la Michoacana. Con este objetivo, el doctor Rojas convocé a
profesionistas y amigos P’urhépecha para establecer la organizaciéon Kun-
guareka Purhecheri, A. C., asociacién de P’urhépecha.

Gracias a esta organizacién se fundé el programa dentro de la Univer-
sidad Michoacana, asi como en otras cuatro universidades del pais, pero el
unico que pervivié hasta el 2014 fue el de la Universidad Michoacana. En
ese programa Rocio trabajé en el drea de Microhistoria, y en colaboracién
con su papa —quien se hizo cargo del drea de Musicologia— generaron un
proyecto sobre revitalizacién de la musica P’urhépecha. Ademas, el drea de
Musicologia se dio a la tarea de elaborar un censo para saber cudntos grupos
musicales habia, de qué naturaleza, cudles eran sus caracteristicas, e incluso
cudntos musicos P’urhépecha ya habian fallecido.

La idea principal era hacer un registro de manera escrita de la obra musical de
muchos musicos que fallecieron, y nadie supo quiénes fueron ni qué hicieron.
Como parte de ese proyecto se prepararon dos cuadernillos supervisados por
mi papid, pero tras su fallecimiento, uno de mis primos retomé la parte de etno-
musicologfa, y hasta la fecha se contintia con la elaboracién de los cuadernos; se
publicaron dieciséis que contienen la obra de musicos connotados de la regiéon
purépecha.*

*Rocio Préspero en entrevista citada.
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Sobre la musica

En la Escuela de Bellas Artes de Michoacdn Rocio Préspero tomé clases de
solfeo, armonia, coros, piano y clarinete por cuatro afios; ésa fue toda su
formacién como mdusico. Aprendid a tocar la guitarra de manera autodi-
dacta, y este instrumento ha estado presente durante gran parte de su vida,
porque con €l canta y se acompaiia.

El padre de Rocio Préspero formé varios grupos musicales, entre ellos,
una banda estudiantil universitaria en la que ella participd; después, junto
con sus hermanos iniciaron un grupo de musica tradicional mexicana que
se llamé Reencuentro.

Su primera grabacién fue en un disco LP titulado San Nicolds de Ilusion:
una produccién de la Universidad de Michoacdn con algunos grupos artis-
ticos, en la que a ella le pidieron que grabara cuatro pireknas.® Més adelante
realizé una grabacién con su padre y una orquesta de musica purépecha
llamada Kuerani, con la que ofrecieron conciertos por toda la region.

Con la orquesta Kuerani su padre compuso piezas que incluian recrea-
ciones para instrumentos prehispanicos que fueron encontrados en tumbas;
con estas composiciones iniciaban sus programas.

En el 83 grabé un disco que se llamé Pirekuecha, en el que la innovacién
era que ella misma cantaba a dos voces. Posteriormente, la Universidad Mi-
choacana le pidi6 que grabara otro disco, el cual se titulé Mataru pireknecha.
Afios después, la Casa de los Escritores en Lenguas Indigenas elaboré un
material para nifios en lenguas purépecha, tzotzil, maya, nahuatl y zapoteca,
con poesia, narrativa y cancién. Rocio grabé la parte de pirekuas purépechas
para esa coleccién.

Con recursos propios grabé un disco con obras de la autoria de Tata
Juan Victoriano Cira, habitante de la comunidad de San Lorenzo Naren; al
respecto, Rocio Préspero nos comenta:

> La pirekuna es uno de los géneros musicales propios del pueblo purépecha del estado de
Michoacin. Actualmente es un medio de expresién de la lengua purépecha y constituye una
manera de exaltar su conciencia étnica, a fin de salvaguardar la tradicién y la costumbre.
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Tata Juan era un viejito que admiraba muchisimo. Juan Victoriano Cira fue un
musico extraordinario que murid en el olvido, su misica se escucha por todas
partes, pero nunca recibid el reconocimiento que merecia. Le propuse grabar
su musica, preparamos el material, se grabd, y cuatro dias antes de que me lo
entregaran, Tata Juan Victoriano Cira murid; eso me dio mucha tristeza..., todo
lo recaudado por el disco se lo entregamos a su viuda.®

El canto —sefiala Rocio Préspero— le permitié conocer gran parte del pais.
Cuando empezd a cantar sola a la gente le gustd, y gracias a eso pudo visitar
distintos lugares de México, de un México que no conocia y que le brindé
una percepcidn diferente de las cosas. También se presentd en varias ciudades
de Estados Unidos, como Chicago, Fresno, Madera y San Diego, California.

Ballet Folklérico de la Universidad Michoacana de San Nicolas

Como se menciond en lineas anteriores, en 1963, Salvador Préspero Romén
—padre de Rocio Préspero— fundé el Ballet Folklérico de la Universidad
Michoacana de San Nicolds, y lo dirigié desde 1963 hasta 1985, afio de su
fallecimiento; después, Rocio tomé en sus manos la direccién del ballet y
continto con el trabajo que su padre habifa comenzado:

En ese afio [1985] yo asumi la direccién del grupo; siempre estuve trabajando con
mi padre y la universidad decidié que fuera yo quien continuara con esa labor.
Para mi era realmente valioso el trabajo que hacfamos en este grupo, porque
era diferente al concepto del ballet folclérico; de hecho, a mi no me gusté ese
término para el grupo, porque lo que nosotros hacfamos era reproducir las dan-
zas de la comunidad misma, y lo mds importante: siempre tocibamos la musica
nosotros mismos, éramos los muisicos que acompaifiaban las danzas, entonces
eso lo hacia diferente a los demds grupos folcléricos. Finalmente, la idea era
tratar de hacer algo més apegado a lo que nosotros veiamos en la comunidad y
no convertirlo en especticulo.’

¢ Rocio Préspero en entrevista citada.
7 Loc. ct.
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A la par que se desempefiaba como directora del ballet, Rocio Préspero
también impartia clases en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad
Michoacana y sabia que era necesario modificar el plan de estudios de esta
escuela. Desde su punto de vista, un nivel técnico no les daba a las y los jove-
nes la oportunidad de trabajar profesionalmente, por lo que luché hasta que
se hizo realidad un nuevo plan de estudios, el cual ella ayudé a coordinar.

“Yo regresé a dar mis clases en Bellas Artes y asi duré un buen tiempo.
Después vino la parte de hacer el cambio del plan de estudios en Bellas Artes
y entonces llegé todo el trabajo de elaborar mapas curriculares, planeaciones,
programas, etcétera. En 1996, el Consejo Universitario aprobé el nuevo plan
de estudios para la licenciatura”.?

Sus actividades como docente y directora del ballet se caracterizan por
la disciplina, el compromiso y el amor por la cultura; Miguel Villa, actual
secretario técnico de la Escuela Popular de Bellas Artes de la Universidad
Michoacana, nos expresa:

Rocio Préspero, como docente, es una mujer sumamente preparada, seria, con
un dominio muy interesante, no sélo en el drea de la danza, sino de la cultura
en general, la historia del arte mexicano, la historia de la cultura universal; no
s6lo era mi profesora de danza, sino que ademds es historiadora, es una maestra
excepcional, una persona critica con la que pudimos conocer e interesarnos
mucho en la cultura propia, en la cultura purépecha, y después en los dmbitos
nacional e internacional; ella también es gestora y promotora cultural.’

En su cargo, al frente de la compaiifa de danza, uno de sus principales ob-
jetivos era destacar los valores de la cultura propia y evitar los procesos de
folclorizacion, de deformacién de la danza, y ha sido una ferviente luchadora
por recuperar estos valores; Alfredo Barrera, primo de Rocio, manifiesta:

Era una persona que te imponia la disciplina, te ensefiaba a respetar, y con
respetar me refiero al sentido amplio de entender la importancia de lo que es-
tabas haciendo, la relevancia de la danza tradicional, el trabajo que se hace en

§ Loc. ct.

° Miguel Villa en entrevista realizada por Fidel Romero, Morelia, Michoacdn, 22 de enero
de 2015.
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la comunidad... Ella siempre ha pugnado porque a la danza se le respete como
lo que es, como un elemento que estd en el contexto de la tradicién purépecha,
siempre defendiendo que se trabaje con mucho respeto, no le interesa hacer
show con la danza.”

Un ejemplo de la seriedad con la que Rocio Préspero se toma la defensa de
su cultura tuvo lugar en 2010, cuando la UNESCO otorgé el nombramiento
de patrimonio cultural inmaterial de la humanidad a la pirekuna, y ella, al
igual que su marido y otros compaferos, hicieron ptblica su protesta. Con
la organizacién Kuskua Unsti realizaron veintidds reuniones en las comu-
nidades para hablar con los pireris y preguntarles qué pensaban del recono-
cimiento, pero nadie sabia nada, ni tenfan idea de lo que esto significaba, y
eso enojo6 a los musicos, que consideraban que mientras otros explotaban
su cultura, ellos no recibian nada, ningtin apoyo.

Actualmente, la maestra Rocio Préspero es jubilada de la Universidad
Michoacana, pero eso no le impide mantenerse activa, pues sigue trabajando
por lo que ha creido toda su vida. Desde hace treinta y tres afios impulsa
la celebracién del Fuego Nuevo en Michoacdn, y esto le permite realizar
una defensa mis fuerte de la danza, debido a que cada afio se trabaja en
una comunidad diferente. Para llevar a cabo esta celebracidn se efectian
pldticas mensuales con la comunidad purépecha donde seri el festejo, la
idea es revalorar la cultura, por eso cada 1 de febrero, generalmente desde el
foro cultural, Rocio Préspero revisa qué grupos participan, pues aunque los
grupos llegan de manera espontdnea, sélo toman parte los que pertenecen
a la comunidad.

Su legado es ya palpable en las personas que ha formado: “Su manera de
ensefiar es su valor mds grande, lucha por el reconocimiento de la cultura
purépecha, y en ese reconocimiento logra reconocer a otras culturas. Mi
danza es mis integral gracias a ella. Su forma de ensefiar, a mi me ensefi a

=2 11
ensenar .

19 Alfredo Barrera en entrevista realizada por Fidel Romero, Morelia, Michoacin, 23 de
enero de 2015.

" Teresa Chavira en entrevista realizada por Fidel Romero, Morelia, Michoacén, 23 de enero
de 2015.
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La labor de Rocio Préspero ha consistido en generar un estado de conciencia
en otras personas, un sentido critico hacia el fenémeno dancistico en México,
y en inculcar el respeto por el valor de las culturas originarias.

Gracias a ese impulso, muchas cosas que se han logrado en los dmbitos profesio-
nal y artistico en Michoacdn tienen sustento en los aportes de Rocio Préspero,
somos muchos los que trabajamos en la cultura y la educacién, y la reconocemos
como alguien que ha aportado la seriedad, el sentido critico y el entusiasmo; el
deseo de seguir prepardndote permanentemente, el respeto al otro y a la cultura
purépecha, a la lengua, la musica, la danza, la indumentaria, la gastronomia; ella
genera las condiciones para que los demds crezcan.!?

12 Miguel Villa en entrevista citada.
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Milagros Rioja en Danza de la pastora, de
Ernesto Halffter. Foto: archivo personal
de la maestra Pilar Rioja.

Milagros Rioja en Allegro. Foto: archivo
personal de la maestra Pilar Rioja.



Milagros Rioja: el sol en silencio

Ariadna Yanez Diez

Uno de los personajes de la danza espanola que, de alguna forma, se han
mantenido en el anonimato escénico es Milagros Rioja. Y cuando digo “es-
cénico” me refiero literalmente al espacio fisico del escenario.

Si bien Milagros bailé en muchos de estos foros, fue algo que no disfruté
del todo. Su personalidad timida y sencilla la llev6 a mantenerse en tales re-
cintos sélo a través de sus alumnas y de sus coreografias, en las que deposit6
el arte, la pasion y el amor por la danza que la distinguen.

Rosa Maria de los Milagros Rioja nacié el 18 de febrero de 1943 en To-
rredn, ciudad ubicada al norte del pais, en el estado de Coahuila. Esta ciudad
ha sido casa de una gran diversidad cultural constituida por oriundos y
extranjeros como palestinos, franceses, chinos, estadunidenses, holandeses,
espafoles, etc. Su familia fue parte de los espafoles que emigraron a esta
ciudad para trabajar. Su madre, Casimira del Olmo —originaria de la pro-
vincia de Burgos de Castilla y Leén— lleg6 a México en compaiiia de sus
padres. El papd de Milagros, Eduardo Rioja, venia de Ndjera, provincia del
municipio de La Rioja. Arrib6 a Torreén acompaiiado de un primo y ahi se
dedicé a la agricultura. Casimira y Eduardo se conocieron en aquella ciu-
dad, se casaron y tuvieron cuatro hijos: Pilar, Eduardo, Milagros y Enrique.
Vivieron en la calle Allende 1036 Poniente, en una casa grande que era de
la abuela de Milagros. En ella habitaron sus abuelos, su tia y sus hermanos.

Milagros creci6 en una familia gustosa de sus tradiciones y de la danza.
No s6lo acostumbraban bailar en casa las tradicionales jotas,' sino que im-
pulsaron a la mayor de las hijas, Pilar, a que comenzara a bailar de manera

! Baile popular espafiol que se ejecuta en varias regiones de Espafia, como Aragén, Leén y
Castilla. Se caracteriza por bailar tocando las castafiuelas. Los movimientos varian por region,
pero es una danza de movimientos vivos y con muchos saltos en algunos casos. También
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profesional desde temprana edad. Milagros, rodeada de alegria y de baile, no
titubeaba para subirse a la mesa después de comer. Bailaba —recuerda— al
ritmo que le tarareaban: “Y que hawaiano, y me ponia a bailar hawaiano;
que jotas, y me ponia a bailar jotas, y que jarabe, y me ponia... Asi como
que ya lo traia”.?

Las ganas de bailar no se quedaban en la sobremesa. Milagros aprovecha-
ba la oportunidad de mostrar lo que le ensefiaban sus papds en uno de los
festejos caracteristicos de la comunidad espafiola: la romeria de la Covadon-
ga, una celebracidn en honor a la Virgen de aquella regién asturiana.’ Esta
fiesta era una kermés, y acudian a bailar en ella todas las familias espafiolas.
Los Rioja no eran la excepcién. Mila —como carifiosamente le llaman— ob-
servaba ahi a los gaiteros e iba aprendiendo lo que se bailaba en los pueblos
de Espafia. El baile mds popular eran las jotas, principalmente aragonesas,
aunque también habia de otras provincias. La mayor parte de la gente eran
espafioles del norte. Milagros recuerda de esas romerias:

...todos bailaban ahi [...] a mi siempre me daba pena y me andaba escondiendo
[se rie]. Luego iban las muchachas mds grandes por mi y ya me pescaban, y me
llevaban y me ponian a bailar. Luego hacian concursos entre los nifios, y yo me
gané una o dos veces un concurso. [...] eran puras jotas...*

Milagros Rioja comenzaba a bailar con gracia las danzas espaiiolas,® lo que
empez6 a llevarla por el camino que tomaria el resto de su vida. Sus padres le
insistieron para que tomara clases con su hermana Pilar, quien tenia un salén
de danza dentro de la casa, pues ella era la tnica en Torreén que ensefiaba
danza espanola. Pero Mila, entonces de cinco afios, veia la danza como un

cambian los instrumentos que la acompafian segin la zona. Asi, pueden utilizarse también
gaitas, panderas, tambores, bombo, guitarra, etcétera.

2 Milagros Rioja (desde Torreén), en entrevista telefonica realizada por Ariadna X. Yafez
desde la ciudad de México, 14 de enero de 2015.

3 La Virgen de Covadonga —situada en Covadonga, principado de Asturias, Espafia— tiene
su celebracién el dia 8 de septiembre. En México esta tradicién se conserva en las comunida-
des de espafioles, quienes cada afio hacen un gran festejo: la romeria de Covadonga.

* Milagros Rioja, en entrevista citada.

5 Cabe sefialar aqui que la danza espafiola incluye varias ramas: folclor, escuela bolera, danza
estilizada o cldsico espafiol y flamenco.
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juego, no para estar ensayando todo el dia. Sin embargo —comenta— se
metia a tomar algunas clases. Pequefia y jugando, aprendi6 lo suficiente para
comenzar a bailar en escenarios acompainando a su hermana.

Milagros debuté en el Teatro Princesa de Torredn en septiembre de 1950:
“Milagros Rioja [...] ejecutard una jota popular y las gustadas lagarteranas”.®
De ahi en adelante, continué presentindose en las funciones de su hermana,
en las que bailaba sus jotas y lagarteranas.” Sobre ello existen algunas notas
en los diarios de los lugares en los que se presenté:

El programa fue completo con la presentacion de la menor de la dinastia Rioja:
Mila, precoz artista de seis afios que, si no tiene el estudio de sus mayores, la
adorna algo precioso en los vericuetos del Arte: la naturalidad juvenil casi in-
consciente, que nos da la impresion de que en ella todo es verdadero, nada arti-
ficial ni postizo, y con la admirable intencién del nifio practica sin darse cuenta
casi lo que los verdaderos maestro ensefian: lo espontdneo sin amaneramientos;
lo natural sin estorboso virtuosismo; lo sencillo sin recargo de adornos, como
su vida misma en su primitiva belleza, sin afeites exagerados ni deformaciones

z » g
mecanicas .

Las funciones continuaron en Torre6n dentro de las romerias de Covadonga
en el Casino de Gémez Palacio y en otros espacios, como el Centro Social
Juan Agustin Espinosa, A. C., donde bail6é E/ vito,’ este baile del que Ca-
ballero Bonald dice que “es gracioso y picado y que es baile para mujer”."°

Para 1954, con diez afos de edad, la anunciaban como “precoz bailarina
con gran potencial”. Y tenfan razén. Se presenté junto con su hermana
en Monterrey, en el Teatro México, donde bailé la jota Mi mariica, y en el
centro nocturno El Capri, de la ciudad de México. En todos estos recintos

la acompaii6 la pianista Carmina de Solana.

¢ “Teatro Princesa”. El Siglo de Torreon, septiembre de 1950.

7 Baile popular de Lagartera, en Toledo, Espafia.

¢ Pablo Moreno. “Pilar Rioja”, s.p.i., ca. 1950.

° El vito es uno de los bailes de la escuela bolera. Originario de la provincia de Cérdova,
surgi6 en el siglo XIX como cante para bailar.

19 Rocio Espada. La danza espaiola. Su aprendizaje iy conservacion. Madrid, Esteban Sanz
Martinez Editorial, 1997, pags. 126-127.
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De regreso a Torre6n continud tomando clases con su hermana, hasta que
ésta se fue a estudiar a Espafia. Mientras tanto, Mila siguid en el colegio.
Fue al finalizar sus estudios cuando decidié dedicarse completamente a la
danza. En 1960 —a los diecisiete afios— se trasladé a la ciudad de México
para dedicarse definitivamente al estudio de la danza espaiola.

En la capital del pais vivi6 con su hermana Pilar, quien ya radicaba ahi.
Comenz6 a tomar clases con Oscar Tarriba, maestro que daba danza espafio-
la. Complementé sus estudios con su hermana Pilar, quien habia aprendido
en Espafa danzas de los siglos XVII y XVIII, asi como cldsico espafiol, y habia
perfeccionado su flamenco. Esto llevé a Milagros a tomar clases de danza
cldsica, pues tenia muy claro que este género era la base para lograr una
ejecucion més limpia en la danza espafiola. Por ello ingresé a la Academia
de Coyoacén, donde tom6 clases con José Villanueva.

Una vez que pulid su conocimiento y su ejecucion, comenzé a probar en
la docencia. Su hermana tenia un departamento en la Colonia Escandén, en
la calle Astrénomos, y ahi pusieron un salén donde Mila daba clases. Aquel
salon se volvié la academia donde estaban las hermanas Rioja y comenzé a
tener més prestigio del que ya gozaban. A la par, surgié6 la oportunidad de
que Mila siguiera pisando escenarios como parte de un pequefio grupo para
acompanar a su hermana. Este grupo lo conformaban Fernando Valdés'! y la
propia Milagros, y era dirigido artisticamente por el musicélogo y arquitecto
Domingo José Samperio.'? El especticulo de Pilar Rioja ofrecié

! Bailarin originario de Torre6n, donde estudié danza espafiola con Pilar Rioja. Posterior-
mente viajé a la ciudad de México para enfocarse en la danza clésica.

12 Director, en ese momento, de la Seccién de Misica y Danza del Ateneo Espafiol de México.
Este fue fundado en México el 4 de enero de 1948. Se ubicaba en Morelos 26, en el centro
de la ciudad de México. Era un espacio al “acudieron lo més distinguido de las letras, el arte,
la musica, la ciencia y el pensamiento contemporaneo. Mexicanos y espafioles, centro y
sudamericanos [...] pronto convirtieron al Ateneo en su casa. El beneficio era multifacético;
por un lado el que participaba de las actividades se enriquecia con el contacto humano; por
otro, la sociedad se enriquecia con los modestos aunque tenaces aportes del grupo; la difu-
sién que se lograba, en tercer lugar, permitia a quienes se preocupaban mantenerse al dia y
enriquecer una cultura hispanoamericana dispersa, incomunicada, que estaba, sin embargo,
en pleno proceso creativo. Asi [...] tuvieron origen muchos proyectos culturales y de inves-
tigacién”. Véase la pagina electrénica: www.ateneoesmex.com.
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...una modalidad artistica atin inédita en Espafa, pero que empieza a tomar
carta de ciudadania en todos los paises donde gusta la danza espaiiola, en su més
elevada categoria, abarcando lo cldsico, lo barroco, lo goyesco; el neoclésico, la
escuela bolera y el flamenco."

En 1965 iniciaron las giras del montaje El retablo del mirlo blanco, en el que
se inclufan todo tipo de danzas espafiolas y barrocas, asi como las castaiuelas
en concierto de Pilar. Se presentaron a partir de julio de 1965 en sitios como
el Teatro Experimental de Jalisco, en Guadalajara, y la Casa de la Paz y el
Palacio de Bellas Artes, en la ciudad de México. Iban con ellas el pianista José
Luis Arcaraz, la violinista Consuelo Bolivar, el oboista Heriberto Acebedo
y los guitarristas José Mufioz y Julidn de Madrid. Posteriormente viajaron a
Guatemala, donde participaron en el festejo de los veinte afios de la Sociedad
Pro-Arte Musical. Ahi realizaron dos presentaciones en el auditorio del
Conservatorio Nacional de Musica. Antes de la funcién, Samperio dio una
platica sobre crotalogia, explicindole al publico en qué consistian las casta-
fiuelas en concierto y el nuevo arte del danzado a la espafiola de Pilar Rioja.

Mientras, Milagros seguia destacando: “...la bailarina Milagros Rioja [...]
trae como tal vibrando en la sangre esa disposicion especial muy necesaria
para la danza [...] bella y graciosa y a pesar de su juventud puede verse en
una personalidad que la llevard indudablemente hacia un futuro brillante”."

Las giras y los ensayos eran arduos, pero no paraban. Continuaron asi
hasta 1968, presentindose en reiteradas ocasiones en Monclova, Monterrey,
Torredn, la ciudad de México, etc. Ese afio, pese a la gran actividad del
grupo, Milagros cambié completamente el curso de su trayectoria profe-
sional, al pasar de la interpretacién a la docencia. Si bien ya habia tocado
este aspecto de la danza, en ese momento tomd una decisidn tajante, pues
para ella implicaba mucho esfuerzo emocional pararse en el escenario. No
era algo que disfrutara:

13 “Pilar Rioja habla de sus conciertos”. Prensa Libre, 19 de agosto de 1965, pags. 16 y 30.
[Ciudad de Guatemala.]

1* Aquiles Pinto Flores. “Pilar Rioja, a la altura de los veinte afios de pro-arte”. El Imparcial,
20 de agosto de 1965. [Ciudad de Guatemala.]
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...me impone mucho el publico. No, no me gusta. Entonces ya decidi yo que,
pues, que no era lo que me gustaba. Yo la pasaba muy mal: el tener al final que
dar las gracias y que te pidieran autdgrafos... No, no me gustaba [...] Me gustaba

bailar, pero no salir frente al publico, que no es lo mismo”.!

De personalidad sencilla, Milagros no persiguié ningtin reconocimiento;
s6lo buscd transmitir su arte con pasién formando varias generaciones, en-
sefidndoles los que es la danza espafiola y lo que es amar a la danza.

Asi, ademds de dar clases en la Academia Rioja, fue invitada a impartir
danza espaifiola en el Club Espaia, labor a la que se entregé durante doce
afos. Ahi aprendi6 a desarrollar uno de sus mas grandes placeres: “mover
personas”. Debido a que los grupos eran muy numerosos, se veia en la nece-
sidad de trazar varios desplazamientos en el espacio, ademds de que le parecia
indispensable que todos los integrantes estuvieran unos segundos al frente.
Con ella no existian protagonistas, o, mas bien, todos eran protagonistas.

A finales de los sesenta, viaj6 a Espafia para tomar clases en Amor de Dios,
Madrid. Ah{ se formé con Regla Ortega en flamenco. De ella recuerda que
era, como buena gitana, muy intensa y, en aquel entonces, s6lo ensefaba baile,
nada de técnica. Otro de sus maestros fue Juanjo Linares, con quien aprendié
el folclor espafiol. El “era mds maestro, pues explicaba mds bailes de Aragén,
Toledo, Lagarteras...”,' los cuales tampoco le eran ajenos. Desde luego que
un elemento que estuvo presente en su formacion fue la asistencia a algunos
especticulos de flamenco, con los que, como espectadora, pudo vibrar con
la danza de aquellos que “rompian tabla” e irradiaban el duende gitano.

Después de algunos meses en la tierra donde nacieron sus padres, regresé
a México con su conocimiento afilado y lista para explotarlo al mdximo en
sus clases. Ya habiendo dominado las diferentes ramas de la danza espaiiola
(danzas de los siglos XVII y XVIII, folclor, escuela bolera, cldsico espafiol y
flamenco en el Club Espafia), tuvo la oportunidad de poner en prictica mu-
cho de lo aprendido con Linares: “...en el Club Espafia teniamos la facilidad
de que podias poner bailes de distintas partes de Espafia, siempre y cuando

1> Milagros Rioja, en entrevista citada.
' Loc. cit.
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no fueran de algun [...] centro [como el] gallego que estaba ahi, el asturiano,
el montafiés, el leonés, todo lo demds se podia poner...”."

Sus clases, tanto en el Club Espaiia como en la Academia Rioja, estaban
perfectamente bien estructuradas. No era s6lo montaje de bailes, sino que
primero las preparaba con técnica. Ya fuese de cldsico espanol, o escuela
bolera, o flamenco, les explicaba qué iban a bailar, de qué regién era y por
qué se bailaba de tal forma, y ya después montaba. Sus clases en el club eran
dos veces a la semana, y daba dos o tres clases por dia, mientras que en su
academia daba toda la semana. Era una maestra dedicada al cien por ciento.

Mila recuerda que debia montar al afio un cuadro por grupo, con una
duracién de quince minutos, para que se presentara junto con los otros cua-
dros del club en una funcién en el Palacio de Bellas Artes. Era kilométrico,
comenta la maestra: “...les montaba sevillanas, tanguillos, garrotin... Asi
formaba yo mis cuadros”.’ Las alumnas de su academia no se quedaban
atrds, pues cada afo rentaba algin foro para que se presentaran chicas de
todas las edades con un gran repertorio. Tenfa mds de treinta alumnas en el
club y en la academia; no eran menos. Cabria preguntarse, ;cémo movia a
tanta gente en el escenario?

Una vez que tenfan montado el baile las podia mover. Tenia yo mi cuaderno
donde hacia mis mufiequitos y los numeraba y ponia nombres. Y yo ya sabia:
“Aqui las muevo en esta parte; bailan un ratito adelante...” Por eso hacia rayitas.
Asi las iba moviendo y asi fue como aprendi, llenando cuadernos de cruces y
desplazamientos que en el escenario eran muy vistosos.'

Independientemente de buscar que todo el mundo se luciera, en los cuadros de
Bellas Artes sélo podia presentar a las alumnas que bailaran mejor. De hecho,
durante afos trabaj6 formando algunas alumnas que dominaron varias ramas de
danza espafiola. Practicamente habfan hecho una carrera con Mila y estaban en
un nivel profesional, razén por la que eran invitadas a bailar a diversos lugares.

La carrera de Milagros seguia teniendo éxito. Y ese éxito profesional iba
acompanado de otras alegrias personales: a principios de 1975 se cas6 con

7 Loc. ct.
8 Loc. ct.
Y Loc. ct.
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Valentin Birr, afio en el que se embarazé de su primer hijo, Willy.?® Este
ultimo suceso literalmente le salvd la vida. Por ese entonces recibié una
invitacién para que su grupo de alumnas avanzadas, junto con sus musicos
y ella misma, se presentaran en Nicaragua. Al estar embarazada, el doctor
le prohibié viajar. Los demds si hicieron el viaje, y, de manera lamentable,
murieron todos en un accidente. Fue una conmocién.

Para algunos, un suceso asi podria haber significado dejar su carrera. Pero
Mila mostré mucha fortaleza dentro de esa gran timidez que la caracteriza
y sali6 adelante. Comenta: “Me quedé sin mis alumnas. Tuve que seguir y
ensayar a otras”.*!

Cuatro afios mds tarde dejé de dar clases en el Club Espana, después de
doce afios de formar varias generaciones, y se qued6 con la Academia Rioja,
ubicada en aquel entonces en la Colonia Roma. Varias de sus alumnas del
club la siguieron ahi, y formaron una escuela con muchas amantes de la
danza espanola.

Algunas alumnas de la academia comenzaban a ayudarla en clase y pos-
teriormente ya daban clases. Tal es el caso de Rocio y Gabriela Solana. Los
festivales anuales eran cada vez mds vistosos y conocidos. Una de sus amigas
y alumnas, Martha Quijano de Saborit, recuerda aquellas clases y festivales
con gran admiracién: “Era una maestra muy exigente. Le gustaba que sus
alumnas fueran puntuales [...], las clases eran diario y tenia grupos de todas
las edades. Estaban saturadas las clases. Sus festivales tuvieron gran éxito.
Eran verdaderamente apoteéticos, porque era muy profesional”.?? Esto hizo
que recibieran varias invitaciones a bailar, por ejemplo a Dolores Hidalgo,
Guanajuato. Los festivales se realizaban en diversos espacios, principalmente
en el Teatro Fra Angelico, en la calle de Odontologia 35, en Copilco; en el
Teatro de la Ciudadela, en la Colonia Centro, y en el Auditorio de la Uni-
versidad La Salle, en la calle de Benjamin Franklin.

Martha comenta también que una de las cosas que mds gozaba Mila era
“mover a la gente”:

2 Su segundo hijo, Patrick, nacié unos afios después, también en la ciudad de México.

2 Milagros Rioja, en entrevista citada.

2 Martha Quijano, en entrevista realizada por Ariadna X. Yifiez. Ciudad de México, 7 de
febrero de 2015.
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...tenfa un cuaderno cuadriculado [...] y ponia una zarzuela, por ejemplo, y
yo vefa que ponia crucecitas en el cuaderno e iba agrupando y agrupando [...]
Yo me quedaba de piedra cuando yo veia aquel cuaderno cuadriculado lleno de
crucecitas [...] en el escenario y decfa: “;Qué maravilla! ; Cé6mo pudo mover
estas cruces asi, alld arriba?” jEra increible!®

Estos festivales Milagros los recuerda con gran gusto y con todo el esfuerzo
que implicaban:

Antes era de llevar discos grandotes y ponerlos [...] yo tenia bailes en distintos
discos. Entonces [debia] llevarlos en orden y estar con el que ponia la musica:
“iY ahora péngale tal, y ahora tal!” Y quitdbamos ese disco y ponia otro. jEra
un relajo! Después ya vino lo del casere, y ya era como mds fécil, porque ya
grababas tu programa. [...] Para el vestuario me guiaba con libros y por Carmen
Vila. Era una espafiola refugiada que le hacia el vestuario al Club Espaiia, a Pilar
[Riojal, a todos los profesionales y a mi. Yo le decia cualquier provincia y hacia
el vestuario. Tenfa también libros o yo le llevaba libros o mis disefios, siempre
acercindome a lo original.

Otra de sus alumnas que la recuerda con gran admiracién es Patricia Diaz.
Para ella, Milagros

...tiene un método muy personal [para ensefiar]. Es algo muy natural de ella. Es
impecable en sus coreografias; todos sus pasos los entendias. Ella me facilitaba a
mi poder aprender una danza, y eso es algo que me llené mucho. Su metodologia
para ensefiar me ayud6 mucho a tocar la danza. [...] La admiré como maestra;
me dejé huella y ejemplo para saber cémo ensenar. Era respetuosa, y observé que
trabajaba en equipo. [...] Mi maestro, Manolo Vargas, siempre me decia que ella
erauna gran coredgrafa. Y era verdad: nos hacia bailar [...]. Es una maestra muy
enamorada, apasionada, feliz [...] me dejé un gran sentido de la responsabilidad
como maestra, y la alegria y lucha en lo que se hace.?

2 Loc. ct.
2 Patricia Diaz, en entrevista realizada por Ariadna X. Yéfez. Ciudad de México, 28 de
enero de 2015.
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Ya con una escuela bien establecida en la ciudad de México, en 1983 Milagros
recibié la invitacién de Teresa Calvete y Graciela Pérez de Portilla para dar
clases de verano en el Parque Espaiia de Torredn, a fin de preparar la rome-
ria de Covadonga. Aceptd gustosa, y en 1984 regresé desde Semana Santa a
impartir clases diariamente, hasta terminando el verano, para las fiestas de
la romeria. En este viaje decidid trasladarse de nuevo a su natal Torreén y
quedarse ahi. Durante dos afios estuvo impartiendo danza espafiola en el
Parque Espafia y en ese inter fund6 su Academia de Danza Espaiiola Rioja,
suceso que marcaria el comienzo de un largo camino que hoy sigue andando.

De alguna manera, la academia de Torredn tenia antecedentes, pues
Pilar Rioja ya habia dado clases ahi. Y aunque habian estado alejadas de su
ciudad, el apellido de las Rioja se mantuvo vigente. El regreso de Mila fue
recibido con gusto. Pronto, daba clases todos los dias a estudiantes de todas
las edades —como acostumbraba—, y varias alumnas del Parque Espaiia
la siguieron hasta ahi. En ese entonces no habia otros maestros de danza
espaiiola. Milagros comenta que cuando ella lleg6 las que daban clase eran
las mismas sefioras, socias del parque; pero dice que sélo sabian bailar jotas,
mientras que Milagros tenfa un repertorio muy amplio. Cuando Milagros
sali6 del Parque Espafia, llevaron a un maestro desde la ciudad de México,
Roberto de Ronda, quien continuaba dando clases hasta hace poco.

La Academia de Danza Espafiola Rioja tiene un gran valor para Torreén
y para todo el que gusta de la danza espafiola, pues ahi Milagros se ha en-
cargado de ensefar bailes de todas las provincias espafolas durante més
de treinta afios. Estos bailes s6lo se ensefiaban en el Parque Espaiia, al que
tnicamente los socios pueden acceder. Mila ha llevado estas tradiciones a
su academia, pues piensa que “el baile espafiol en muchas ocasiones es visto
como una disciplina s6lo para espaiioles; sin embargo, refiere que no es asf,
ya que como forma de expresion puede ser practicado por cualquiera”.?® En
apego a esta idea, Milagros ha formado algunas bailarinas, como Mariana
Villalobos, Marisol Tricio e Itziar Muguerza. Itziar recuerda: “Fue gracias a

Milagros que aprendi a amar la danza, [...] con ella aprendi la constancia”.?

» Adriana Vargas. “La figura femenina en la danza”. La Opinion, 27 de enero de 2000.
[Torreén.]

% Ttziar Muguerza (desde Torreén), en entrevista telefénica realizada por Ariadna X. Yafiez
desde la ciudad de México, 28 de enero de 2015.
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En Torredn siguid presentando su festival cada afio en el Teatro Isauro
Martinez, uno de los mds bellos de toda la Reptblica, donde se llegaron
a presentar més de cien alumnos con un amplio repertorio que prictica-
mente recorria toda Espafia. Algunos de sus programas incluian Bolero de
Caspe y Jota de Alcaniz (Aragén); Lagarteranas y Mateixa (Mallorca); Co-
peo (Mallorca); El vito y Jota de tres (Extremadura); Musieira, Verdiales y
Malaguenas populares (Mélaga); Farruca, y Rumba, lo mismo que musica
de zarzuelas como La del manojo de rosas, La verbena de la paloma 'y Las
leandras. Del siglo XVIII y la escuela bolera monté Panaderos, Boleras de
la Cachucha, Sevillanas boleras, Calesera y Seguidillas.

Los programas también incluian danzas vascas como Arin-arin, Aurreskn
y Ezpata dantza. Cabe mencionar aqui que Milagros gusta mucho de las
danzas vascas, las cuales requieren de mucho trabajo corporal y condicién
fisica para ser interpretadas. El Aurresku —que es una de las que més dis-
fruta— es una danza popular revestida de solemnidad y elegancia. Se baila
a modo de homenaje o reverencia y es ejecutada por un dantzari o aurres-
kulari (bailarin en euskera, lengua vasca). Tradicionalmente la ejecutan los
caballeros, quienes visten boina roja, y camisa, pantalon y alpargatas de
color blanco.?” Se caracteriza por ser un baile de muchos saltos con gran
movimiento de piernas y pies, y requiere de trenzados y vueltas en el aire al
ritmo del chistu (flauta de tres orificios) y el tamboril. Milagros la ha mon-
tado en diversas ocasiones a sus alumnas, quienes ponen gran empefio para
lograr los grandes saltos requeridos.

La academia ha tenido innumerables participaciones en diversos recin-
tos y eventos artisticos. Uno de ellos fue el Sexto Festival de los Grupos
Etnicos. En representacién de Espafia, la compaiifa present6 en escena, en
el marco de dicho festival, a “un grupo de mds de cincuenta nifios y jévenes
[...] en el Teatro Isauro Martinez [del] INBA [...] en el especticulo titulado
‘Espana baila’, dicho grupo, con musica y danza, dejé ver durante su presen-
tacion el costumbrismo de las diferentes provincias ubicadas en la peninsula

¥ Para mayor informacién, véase Euskal Kultur Erakundea. Institut Culturel Basque (Ins-
tituto Cultural Vasco), en www.eke.eus
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ibérica”.”® Afos mds tarde, participaron en la decimotercera edicién del
mismo festival, ahora con el programa “Danza, guitarra y baile”.

También cabe destacar el montaje que realizé Milagros de todas las co-
reografias para la 6pera Carmen, de Bizet, que presentd exitosamente en
octubre de 2014 con la Camerata de Coahuila en el Teatro Nazas de Torreén.
En esa ocasién participaron la bailarina Itziar Muguerza y, como cuadro de
baile, las bailarinas de la Academia de Danza Espaiiola Rioja.

Hoy en dia, las clases de Milagros Rioja mantienen el mismo rigor, dis-
ciplina, carifio y amor por la danza. La maestra Milagros sigue “moviendo
gente”, una de las cosas que mds le emociona como coredgrafa. Es “una
gran maestra de danza espafiola. Ensefia de todo, no sélo flamenco, sino la
vasta variedad de bailes que implica esta danza [...]. Es una persona timida.
Ella siempre en silencio, pero muy fuerte, muy fuerte. Ella nunca ha bus-
cado reconocimiento. Por eso es muy valioso lo que hace, porque jes puro
amor!”,? opina una de sus grandes amigas, Avelina Muguerza.

Para Milagros ser maestra del cuerpo ha significado ensefiar a la gente
a moverse, pues para ella no sélo es el baile: deben sentir “cémo se mueve
el hombre: la cadera, los pies, las piernas... concientizar el cuerpo”. Es una
persona que nacid para compartir su saber.

Sin demeritar a sus homdlogas, Milagros es una de las mejores cored-
grafas de danza espafiola que hay en México. “Le encanta mover a muchas
personas”; le fascina crear movimiento, y éste ha llenado la vida de otros.
Testimonios que reviven este desplazamiento dentro y fuera del escena-
rio describen a Mila como sencilla, amorosa; maestra que se entrega a su
quehacer, que cuida cada detalle desde el salén de clases hasta el escenario;
persona que sabe el verdadero significado de la amistad, y que ha dejado un
legado en los cuerpos.

Asi es, pues, hasta hoy Milagros Rioja, maestra y coredgrafa de gran
vocacion con laudatorios juicios, quien se ha mantenido como un “sol si-
lencioso”, llenando de calor y vida lo que toca; viendo florecer y crecer,
siempre en los linderos del anonimato.

% José Mena Renterfa. “Espafia baila se present6 en el Isauro Martinez”. La Opinion, 14 de
noviembre de 1993.

¥ Avelina Muguerza (desde Torredn), en entrevista telefénica realizada por Ariadna X. Ydfiez
desde la ciudad de México, 30 de enero de 2015.
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Horacio Flores-Sanchez, caballero de arte y danza

Margarita Tortajada Quiroz

Horacio Flores-Sanchez es todo un caballero renacentista, por su porte, su
sensibilidad y su sapiencia. Lo mismo ha escrito sobre las artes escénicas y las
plésticas, que ha viajado por el mundo conociendo y rodedndose de notables
personajes como él. Sabe disfrutar de la vida y defender sus convicciones; ha
sido maestro, funcionario y diplomitico; ha analizado con gran inteligencia
la danza del mundo. Ha inaugurado museos y dirigido la compaiifa oficial de
danza del INBA; es un dvido coleccionista de arte contemporineo mexicano
y de todos los paises en los que ha estado. Su larga vida ha sido productiva y
SUS amigos NUMErosos.

Para don Horacio es un orgullo decir que es un indio. Naci6 en el seno de
una familia campesina proveniente de Nenetzintla, un pueblito del estado
de Puebla; su familia se trasladé a la ciudad de México, donde él vio la luz el
21 de diciembre de 1922. Es el segundo de cuatro hermanos: la mayor “era
politica, defendia a los indios y a los campesinos”; el siguiente “fue pianista
y gané el primer premio del Concurso Nacional de Piano que inicié Carlos
Chivez”; y la menor era chelista. Su infancia y su adolescencia las pasé en
la ciudad de Puebla; ahi realizé sus primeros estudios y mds tarde ingresé a la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico (UNAM), porque “me atraian los problemas del hombre y del mundo”.

Esto contravino los deseos de su padre, quien queria que su hijo estudiara
Medicina. La tensién provocé que don Horacio abandonara su casa y viajara
a Bufalo, Nueva York, en donde se concentré en el perfeccionamiento del
idioma inglés e impartié “atrevidamente”, segtin sus palabras, conferencias
sobre la musica mexicana en el Museo de Ciencias de esa ciudad.

Posteriormente regres6 a México y a la facultad, en donde se convirtié en
ayudante del reconocido filésofo Samuel Ramos. Este le pidié que impartiera
una clase y acabé cediéndole su cdtedra. Don Horacio concluyd sus estudios,
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realiz6 otros en Historia del Arte, y dio numerosas clases a lo largo de su
vida. Por ello, él se define, ante todo, como un maestro, y durante largos
afios lo fue de Estética, Filosofia de la Ilustracién, Filosofia Inglesa, Filosofia
Prehispanica de México, y Filosofia de la Musica y la Danza, en la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM. En el Centro de Ensefianza para Extranjeros
de la propia UNAM fue profesor de Historia del Arte, Historia de la Cultura
Latinoamericana, e Historia de la Musica en México. Y en la Universidad de
las Américas tuvo a su cargo las citedras de Estética, Historia del Arte, His-
toria de la Misica Latinoamericana, e Historia de la Cultura Mexicana. Mas
tarde fue profesor de Sociologia del Arte en la Escuela de Pintura, Escultura
y Grabado La Esmeralda, del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).

El interés de don Horacio por la musica surgié desde su adolescencia,
pues estudi6 piano desde los once afios de edad. Luego tuvo la oportunidad
de viajar a la ciudad de México para disfrutar de numerosas funciones en
el Palacio de Bellas Artes (PBA). Ahi vio a grandes orquestas y solistas de
la musica, pero también a las compaiiias de 6pera y de danza que actuaron
en ese recinto. Ese fue el caso del Ballet Ruso de Montecarlo (1934) y el
Original Ballet Ruso (1941, 1942 y 1946), que le permitieron conocer “lo
mejor del ballet”. Recuerda a grandes bailarinas, como Alicia Markova, y en
especial al bailarin, maestro y coreégrafo Anton Dolin (ambos integrantes
del American Ballet Theatre, que visité México en 1941 y 1942). Ese fue “un
buen inicio como espectador” y una gran revelacién para un joven deseoso
de deleitarse con el arte y de estudiarlo.

Don Horacio no era un espectador pasivo, sino alguien que contaba con
conocimientos de estética y a quien le interesaba ademds acercarse a los
artistas, por lo que se convirti6 en amigo de Anton Dolin, “amistad que se
prolongd hasta Londres”, cuando Flores-Sanchez vivid en esa ciudad y llegd
a ser corresponsal de las artes escénicas para México.

Se inici6 en el periodismo y la critica de musica y pera en 1949, cuando
publicé sus primeros articulos en El Universal; de igual forma colaboré
—por diez afios— en el suplemento México en la Cultura, que dirigia Fer-
nando Benitez, del periédico Novedades. La atraccion que sintié hacia la
danza lo llevé a presenciar clases y ensayos, funciones y montajes; estudié
la historia de este arte y finalmente se lanzd a escribir sobre danza, siempre
apegado a la disciplina y a la sensibilidad.
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Siguieron muchas otras publicaciones, incluso de manera simultdnea y usan-
do seudénimos, en los diarios E/ Dia, El Heraldo y Ovaciones; la Revista de
la Universidad, y otras como Mariana, Pro Arte, Politica, Carnet Musical
(XELA), hasta la revista inglesa Ballet, dirigida por Richard Buckle.

Sobre sus seudénimos, don Horacio dice que elegia nombres que tuvieran
las mismas siglas del suyo: HFS. En una ocasién en Londres, donde coincidié
con su amigo Fernando del Paso, quien también escribia para EI Dia, éste
le dijo: “;Ah, ya sé quién es HFS! jEres td, maldito! Y yo que habia estado
intrigado, y eres td”. Siempre fueron grandes amigos, como lo refleja la
dedicatoria que Del Paso le escribié a don Horacio en la primera edicién de
Noticias del Imperio: “Para Horacio con gran amistad de ayer, de mafiana,
de siempre”, fechada el 23 de diciembre de 1987.

Los escritos de don Horacio incluyen informacién de funciones, com-
paifiias y solistas; andlisis profundos de obras e interpretaciones; entrevistas
que nos permiten conocer a los artistas y sus motivaciones; reacciones de
los espectadores; y elementos para comprender el dmbito artistico y a sus
participantes. Siempre buscan el rigor, pero también el uso de un lenguaje
poético que tiene presente al cuerpo y a sus dindmicas, incluso cuando nos
hablan de la musica. Un fragmento para ejemplificar:

Esa mirada misteriosa, ese gesto impasible, esa presencia de gran sacerdote que
se prepara a oficiar, inquietaron profundamente al ptiblico que le vio por primera
vez y hubo mucho de desconcierto, de temor, de respeto instantdneo hacia su
persona. Todos le imaginaron impenetrable y nadie se atrevié a interpelarle.
Era mejor permanecer a distancia y admirar sélo sus movimientos. Mds valia
dominar el impulso de acercérsele y verle de lejos al subir al podio. El rito de
lo que para él es una verdadera religion se realizaba con cautivador ceremonial,
y si se queria tener contacto con él, lo mejor era hacerlo dejindose llevar por
el hechizo de sus manos, de su largo cuerpo, de sus rebeldes cabellos que se
estremecian con la musica que hacia producir en una orquesta. Pero ¢para qué
tratar de dirigirle la palabra, para qué tratar de descubrir lo que encerraba ese
aparente espiritu hierdtico?"!

"' Horacio Flores-Sinchez, “Una charla con el director de la Filarménica de Berlin”, en
Mariana, México, 10 de junio de 1950. El texto forma parte de una larga entrevista con el
director aleméan Sergiu Celibidache.
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En 1950 don Horacio inici6 el vuelo. “Siempre fui un viajero; queria conocer el
mundo, saber mds de la musica, de la 6pera, de la danza. Tuve la oportunidad
de conocer a los criticos mds importantes y a los directores de las compaiifas
europeas. Ellos me invitaban a las funciones”. Fue el momento en que inauguré
su “Diario de un breve viaje musical por Europa”, en donde siguié dia a dia
los acontecimientos de las artes escénicas en Londres, Paris, Heidelberg, Ulm,
Augsburgo, Munich, Salzburgo, Viena, Venecia, Florencia, Roma, Mildn y
Niza, hasta su regreso a Nueva York (ahi visit6 la casa de Doris Humphrey),
de donde parti6 hacia la ciudad de México.? Por fortuna, y gracias a la iniciativa
del compositor Mario Lavista, ese diario serd publicado muy pronto por el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes en su coleccién Pauta.

Por medio de ese “Diario” seguimos los pasos de don Horacio, sus cir-
cunstancias y las de esas ciudades golpeadas por la Segunda Guerra Mundial,
pero intactas en su pasion por el arte. También nos da elementos para con-
trastar con la danza que prevalecia en México, la local y la extranjera.

Don Horacio estd orgulloso de haber visto treinta y tres éperas en el Co-
vent Garden de Londres, entre los afios 1950 y 1951; de haber conocido a los
grandes criticos de danza de Inglaterra Cyril Beaumont y Richard Buckle;
al director de The Observer, David Astor; a John Greenwood, director del
Covent Garden; a Ninette de Valois y Mary Skeaping, directora y maitre de
ballet del Sadler’s Wells Ballet, respectivamente; a la gran ballerina Margot
Fonteyn y a su partner Michel Somes; a Pierre Michaut, presidente de la
Sociedad de Criticos y Escritores de Danza de Paris, y a muchisimas otras
personalidades de la danza.

También por ese “Diario” sabemos que la vida de don Horacio transcu-
rria llena de actividades. En las mafianas trabajaba, ya fuera en la redaccién
de los diversos articulos que enviaba a México, o en la traduccién de densos
libros. Esa fue la manera en que pudo mantenerse en Europa durante tanto
tiempo: tradujo La filosofia cientifica, de Heinz Reichenbach; Los principios
del arte, de R. G. Collingwood; e Imagen e idea, de Herbert Reed, para el
Fondo de Cultura Econémica, comisionado por Joaquin Diez-Canedo; asi

2 “Diario de un breve viaje musical por Europa” fue publicado en Carnet Musical, de junio de
1952 a agosto de 1953. En el primer texto se indica: “El presente Diario presenta la situacién
actual de la musica en el Viejo Continente, vista por un espectador mexicano”, aunque cabe
aclarar que también hace importantes referencias a la danza y a la 6pera.
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como El arte de la India, Corrientes del arte moderno, y Botticelli, para la
editorial Hamlyn, de Inglaterra; ademds de Un nuevo modelo del universo,
y Tertium orgatium, de Ouspensky, para la editorial Sol de México.

El habia conocido la danza que se hacia en México:

Me tocé ver a las Campobello [con el Ballet de la Ciudad de México, temporadas
en el PBA 1943, 1945 y 1947]. Era yo novato como espectador de danza y me
gustaba lo que ellas hacfan. Yo no tenia ningin sentido critico e iba a ver todo.
Cuando lleg6 la influencia de Waldeen y Sokolow [danza moderna] empecé a ir al
pequeiio estudio que tenia el Ballet Nacional de México (BNM) en la Calle del 57.
Me dieron mucha curiosidad los esfuerzos de Josefina Lavalle, y veia sus obras.

En 1950 presenci6 las actuaciones de José Limén en el PBA, lo que consti-
tuy6 “una revelaciéon”. Entonces escribié:

Agarrado con los diez dedos de las manos y zarandeado sin poder tomar res-
piro, el publico se mantuvo en poder de los grandes artistas y recibié una de
las experiencias mas definitivas de su vida. En este arte que hemos presenciado
por primera vez el martes hay una autenticidad que no puede escaparse al mds
ingenuo ni al mds complicado. El lenguaje es directo e incisivo, y no hay nadie
que no pueda entenderlo. Hasta ahora no se conocia la danza moderna en su
més amplia y poderosa expresion, y la reaccion ante su novedad artistica fue ver-
daderamente avasalladora. Se aplaudia con fervor y admiracién, y se dedicaron
los mds entusiastas adjetivos para comentarla.’

La primera entrevista realizada a José Limén que se publicé en México fue
precisamente de don Horacio. De inmediato, el director del Departamento
de Danza del INBA, Miguel Covarrubias, lo invité a impartir la citedra de
Historia Universal de la Danza en la Academia de la Danza Mexicana, justo
cuando la danza moderna nacionalista lleg6 a su esplendor. Don Horacio
fue parte de ese proceso, pero sin perder su mirada critica. Noté

3 H. Flores-Sanchez, “Musicales. El éxito rotundo de la primera noche de José Limén y su
compania”, en El Universal, México, 21 de septiembre de 1950.
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la gran diferencia entre la danza cldsica que estaba entrenado en ver y la nueva
danza mexicana que surgid en esos momentos. Limén tuvo un éxito merecidi-
simo en México y fue una revelacién para todos nosotros. El mismo Limén se
present6 en Paris en 1952 (yo personalmente hice la presentacién en el programa
de mano) y no sucedi6 lo mismo, porque en Europa ha existido un vicio muy
arraigado por el ballet cldsico. Ha costado mucho trabajo la entrada de la danza
moderna y después contemporanea, porque es un mundo muy conservador. Por
eso pienso que México estaba mds avanzado que Europa en ese sentido. Esos
eran tiempos en que el ballet cldsico no asimilaba las innovaciones de la danza
moderna, ni la reconocia. Ahora no sucede eso.

Posteriormente parti a su viaje a Europa y conocié a Graciela y a Gui-
llermo Arriaga en Paris, en 1951, amigos entrafiables que “coincidiamos en
muchos puntos de vista, por no decir en todos”, y que compartieron fiestas,
conciertos y discusiones acaloradas sobre arte y politica.

En 1959 el INBA fundé el Ballet de Bellas Artes (BBA), compaiifa ofi-
cial de danza moderna, cuando Celestino Gorostiza era el director de la
institucién y Ana Mérida estaba a cargo del Departamento de Danza. Por
sus conocimientos y cercania con ese arte, el nombramiento de director de
la compaiifa recay6 en don Horacio, y cuando el grupo hizo su presentacién
oficial él declaré:

[EI BBA] Retine los elementos mds valiosos y representativos de la danza mexi-
cana. [...] Dejaremos atrés los experimentos preparatorios, para entrar de lleno
en la constitucién de una compaiifa seria, respetando los caracteres e ideas de sus
componentes. [...] Trataremos de crear un ballet sin exotismos, sin limitarnos
exclusivamente a la tradicién indigena [...] En la danza ha habido improvisacién.
Vamos a superarla.*

Don Horacio acept6 la colaboracién de Ana Mérida y Antonio Lépez Man-
cera, y estableci6 un objetivo mds:

* H. Flores-Sanchez, “Ha sido creada la Compaiifa Oficial del Ballet Mexicano”, en Nove-
dades, México, 6 de julio de 1959.
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Queria demostrar que es posible hacer dinero con la danza, pero hay que inver-
tir en ella. Llevé a la compaiifa a giras por varios lugares y a los bailarines a los
mejores hoteles. La compaiifa tuvo mucho éxito y se gané dinero; me presenté
con Gorostiza y le dije: “Quiero entregarle a usted este cheque y renuncio a la
compaiiia”. “No es posible, si tiene usted éxito, ¢por qué deja la compafifa?”

Don Horacio afirma que nunca tuvo problemas con Ana Mérida ni con nin-
guno de los participantes, y que continué su amistad a lo largo de los afios
con Josefina Lavalle (“una mujer profundamente interesada en la danza”),
Rocio Sagadn, Evelia Beristdin, Colombia Moya, Nellie Happee, Cora Flores,
Jorge Cano, Socorro Bastida, Valentina Castro y otros mas. “En la danza hice
muchas amistades intimas, basadas en el respeto y el trabajo”.

Su opinién sobre la danza moderna con contenido nacionalista no ha
cambiado mucho. En los afios cincuenta hablé de ella criticamente, como
en 1953, cuando afirmd que no se podia hablar de una sélida constitucién de
la danza mexicana, sino s6lo de sus cimientos.’ O tres afios después, cuando
sefial el nivel “experimental y de busqueda” que auin tenfa esa danza, la cual
contaba con un repertorio base que justificaba el optimismo que se tenia
respecto a esta actividad. Consideraba que no todas las obras alcanzaban el
mismo nivel, ni siquiera del mismo coredgrafo, por ello aconsejaba hacer una
revision.® Algunas le parecian acabadas, plenas, como Zapata, de Arriaga,
pero no so6lo por ser nacionalistas, lo que no estimaba como una virtud en
si misma. Aunque respaldaba la danza y el arte de esa tendencia,

al mismo tiempo apoyaba el arte contemporineo. Fui el primer coleccionista
de la obra de José Luis Cuevas. A mi me gustaba la danza nacionalista que se
hacfa en México en los cincuenta, pero sélo si ademds de nacionalista, era danza
valiosa. Asi como me gusta la pintura de Pedro Coronel, porque tiene formas
nuevas, me gusta el Zapata porque con lineas muy simples, sin complicaciones,
logra comunicar, proyectar, impactar. Me parece bien la danza con tema nacional,
pero no asi la nacionalista, cuyo fin es la propaganda. La danza debe tener valores

> H. Flores-Sanchez, “La ultima temporada del Ballet Mexicano”, en Television, cine, teatro,
radio nim. 1, México, enero de 1953.

¢ H. Flores-Sanchez, “La vida musical. Principios de trabajo de la Academia de la Danza
Mexicana”, en E[ Universal, México, 17 de diciembre de 1956, pp. 2 y 15.
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estéticos, més alld de los propagandisticos. Ejemplifico con la pintura: cuando fui
director de Artes Plasticas del INBA presentaba lo mismo las corrientes nacio-
nalistas que al geometrista Carlos Mérida, o que a la surrealista Remedios Varo.
Lo que me gustaba de todos ellos, independientemente de su tendencia, era la
calidad artistica de su obra. Lo mismo me ha sucedido con la danza.

Sobre la pléstica mexicana, don Horacio tiene ideas muy claras. No acepta la
llamada “ruptura” entre la escuela mexicana de pintura y la nueva generacién
de jévenes pintores en los afos cincuenta. “No hay ruptura. Es falso. Ellos
no rompieron nada. Antes, el propio Siqueiros habia roto, habia hecho arte
abstracto; lo mismo que Tamayo, Antonio Ruiz e/ Corzo, Rodriguez Lozano
y otros més. Los jévenes, en todo caso, se abrieron hacia nuevas tendencias”.

Al retirarse de la compaiifa de danza del INBA, fungi6 como asesor del Ballet
Folkl6rico de México de Amalia Herndndez, y luego del Ballet Popular de
México, de Guillermo Arriaga; ademds, don Horacio fue nombrado director
del Departamento de Artes Plisticas del INBA en el periodo de 1961 a 1964.
En esa época organizé exposiciones importantes, como la primera en México
de Henry Moore, las retrospectivas de Carlos Mérida, Remedios Varo, Jests
Reyes Ferreira y Gunther Gerzso, ademds de la Primera y Segunda Bienales
de Escultura. Incluso inaugurd, con una exposicion de Tamayo, el Museo de
Arte Moderno (1964) con el presidente Lépez Mateos. Por otro lado, su casa
se convirtié en un sitio de reunion de los artistas; segtin Arriaga: “En esos afios
conoci a Leonora Carrington y a José Luis Cuevas, a Marcel Marceau y a Ale-
jandro Jodorowsky, a todos en la casa de Horacio Flores-Sdnchez. Horacio es
un hombre indigena de Puebla absolutamente sofisticado, habla varios idiomas
y tiene una inmensa cultura, ha sido representante de México en varios paises”.’”

La maestra Josefina Lavalle siempre se referfa a don Horacio como “mi-
nistro”. La razén es que durante décadas ocup6 ese cargo en varias embajadas
mexicanas y se dedic6 a asuntos culturales para difundir el arte mexicano en
el extranjero. Lleg6 a esa posicion por invitacion del titular de la Secretaria de
Relaciones Exteriores, Alfonso Garcia Robles, quien en 1966, en una comida
organizada por Carlos Pellicer en Brasil, le dijo: “Veo que usted es muy hébil
para la promocién de la cultura, y quisiera que aceptara venirse con nosotros

7 Guillermo Arriaga citado en Adriana Malvido, Zapata sin bigote. México/Barcelona, Plaza
y Janés, 2003, p. 159.
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a la Cancilleria para hacerse cargo de nuestras relaciones culturales”. De in-
mediato, don Horacio pidi6 licencia en la Facultad de Filosofia y se trasladé
a su primera misién: Chile, en donde permaneci6 seis afios. Luego siguieron
Argentina, Uruguay, Jap6n, Gran Bretafia, Italia, Grecia y Alemania.

Como le ha sucedido en toda su vida, don Horacio pronto hizo grandes
amigos al llegar a Santiago de Chile. Uno de ellos —quiza el més cercano—
fue Salvador Allende, asi como su esposa Hortensia.

Sigui6 Japdn, en donde pasd “tres afios extraordinarios, porque trabajar
con los japoneses es un deleite; se entregan con la cabeza y con el corazén”.
En Tokio presentd exposiciones de arte maya, azteca y popular, asi como de
Siqueiros y de Tamayo en el Museo de Arte Moderno. Luego Inglaterra, don-
de la labor “fue muy buena, pero no tanto como en Japén”; alld present6 una
exposicién de Orozco, ademds de continuar con su actividad como “corres-
ponsal” de especticulos dancisticos. Mds tarde Italia, en donde programé al
pianista Carlos Prieto, entre otros, y también llevd la exposicion del muralista
a Siena. Recuerda que un critico local traté de impedirlo: “El dijo: ‘Orozco
de ninguna manera se presenta aqui’. ‘Con perdén de usted, ése es su gusto
personal, pero como hombre de cultura hay que exponer las obras y el pabli-
co reaccionard. Nuestra obligacion es mostrarlo’ ”. Eso hizo don Horacio y
Orozco se impuso por ser un pintor impactante “de gran calidad y belleza”.

Después se traslad6 a la embajada en Grecia, lugar al que llevé arte azteca
y pudo “enfrentar a ese ptblico con algo que en su vida habia visto. Yo que-
ria establecer un didlogo entre la cultura americana y la clésica griega; fue un
enorme éxito”. En Alemania estuvo poco tiempo; se percat6 del interés que
alld se tiene por la cultura latinoamericana y pudo presentar una exposicién
de Tamayo (curada por Raquel Tibol).

En cuanto a la danza, recuerda el apoyo que otorgd en 1974 para que se
presentara el Ballet Nacional de México, que actué en “un lugar espléndi-
do”, el London Contemporary Dance; “no puede quejarse de falta de apoyo
ni simpatia”. Logré que los criticos asistieran, pero “lamentablemente no
hubo una respuesta favorable”, aunque la compaiifa actué en muchas otras
ciudades europeas. Acepta: “No fui muy entusiasta de las diversas corrientes
que desarrollé6 Guillermina Bravo, sin embargo, admiré su tesdn, perseve-
rancia, disciplina y estimulo que dio a la danza en México”. Ademds del
BNM, Flores-Sdnchez llevé a companias mexicanas de danza folclérica que
tuvieron gran éxito.
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En 1989 don Horacio terminé con su trabajo en la embajada de Italia, luego
de més de dos décadas en el servicio exterior y de haber recibido numerosas
condecoraciones: Caballero de la Orden de Artes y Letras (Francia), Oficial
de la Orden de Orange Nassau (Paises Bajos), Caballero de la Orden de
Wasa (Suecia), Bandera con Corona de Oro (Yugoslavia), y Oficial de la
Orden de Bernardo O’Higgins (Chile).

Regres6 a México “con muchas ambiciones”; participé en el homenaje
nacional que se le rindi6 a Tamayo y recibid varios ofrecimientos, como di-
rigir el Museo de Arte Moderno, y luego el Museo de San Carlos, los cuales
no aceptd. Lo que si le interesé fue el cargo de director de Exposiciones
Internacionales del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. Una de
las que estd mds orgulloso es “Esplendores de treinta siglos”, que organizd
para el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, con el apoyo de su
muy cercana colaboradora Celia Chivez.

Luego de pocos meses en el cargo, don Horacio renunci6 y se centré en
su labor docente y en dictar conferencias sobre arte y musica. Lo ha hecho
en diversas universidades de los estados de Nuevo Ledn, Sinaloa, Querétaro,
Guanajuato y Jalisco, por mencionar algunos; y en Francia, Brasil, Estados
Unidos, Yugoslavia y Gran Bretafia, entre otros paises.

Sobre la danza actual, opina que hay un gran contraste con el “periodo
covarrubiano” (principios de los afios cincuenta). Este

fue muy vital, muy ambicioso, lleno de fuerza fisica, pero sobre todo espiritual;
técnicamente débil, pero con afdn de ser creativos, lo que es digno de todo
elogio. Esa vocacion de crear un arte nacional, con raices, tuvo la fortuna de
recibir apoyos gubernamentales. El cerebro y el espiritu inspirador era Miguel
Covarrubias, pero contd con la colaboracién de miusicos, pintores, escendgra-
fos. Llamarla “época de oro” es tal vez un poquitin exagerado; simplemente era
una nueva época que proyectaba para dar mayores frutos de los que hasta este
momento se tienen. Luego de la danza moderna nacionalista vino la contem-
porédnea, abstracta, de Guillermina Bravo. Esa transicién me parecié saludable,
necesaria, y algunos grupos siguen esa linea todavia. Falta que suceda lo mismo
que ocurrié con el movimiento de Denishawn: surgieron artistas muy diferentes
(Graham, Humphrey, Weidman). Pongo ese ejemplo porque eso se necesita:
distintas corrientes, no una sola, lo que se logra con la experimentacidn seria,
no de “puntadas”. Actualmente hay talento, mucha mayor disciplina y mejor
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técnica, pero falta més creatividad y que se nutra espiritualmente de la pintura,
la musica, y demds formas de arte. Aunque veo poca danza, puedo decir que me
gusta, por ejemplo, La Cebra Danza Gay, dirigido por José Rivera.

Ahora se encuentra retirado, viviendo en una hermosa casa llena de la obra
que por afios colecciond (“nada ha sido regalo, yo lo he comprado todo”).
Ahf se encuentran piezas arqueoldgicas de culturas mesoamericanas; arte
colonial mexicano y peruano; una coleccién oriental que incluye pinturas,
grabados, estampas, escultura y cerdmica proveniente de Corea, Japon, la
India, Tailandia y Birmania; una copa de la reina Victoria; pinturas, dibujos
y litografias de José Luis Cuevas, Rafael Coronel, Vicente Rojo, Leonora
Carrington, Roberto Montenegro, Vlady, Jests Reyes Ferreira, Tomds Parra,
Artemio Sepulveda, Juan José Gurrola, y hasta un “garabato” de Siqueiros.
Numerosas fotos de don Horacio al lado de bailarines, compositores, lite-
ratos, artistas pldsticos, politicos, diplomaticos, actores, periodistas, arqui-
tectos, empresarios: amigos de toda la vida.

Y asi ha transcurrido la suya, llena de arte y amistad. Se casé “una vez,
con una mujer austriaca, y no tuve hijos. Me dediqué al trabajo, a la ense-
flanza: bdsicamente soy profesor de la UNAM”, pero también es autor de
una de las colecciones mds importantes de critica y crénica de la danza del
pais y del mundo. A través de sus escritos podemos acercarnos a esa danza
y verla con los ojos de un conocedor que goza y analiza de manera aguda
ese arte. La podemos revivir.
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Felipe Ramirez Gil:
pilar de la investigacién musical y dancistica en México

Enrique Jiménez Lépez

Preludio

Hablar del doctor Felipe Ramirez Gil es una oportunidad para adentrar-
nos en el mundo de la investigacién de las musicas y danzas tradicionales
de México. Es remitirnos a la creacidon de archivos desde la mirada de
la etnomusicologia y del trabajo de campo sistemidtico. Es reconocer el
manejo de técnicas de recopilacién de datos: el registro fotografico, la
grabacién en cinta magnetofdnica, la realizacién de transcripciones mu-
sicales y la facilidad para entrevistar a musicos y danzantes de diversas
regiones culturales de nuestro pais. Es hablar del investigador que asimilé
las aportaciones de los pioneros del estudio del folclor, como Raudl Guerre-
ro, Gabriel Saldivar y Vicente T. Mendoza (este tltimo uno de los futuros
maestros de nuestro homenajeado), herederos del rigor cientifico que les
inculcé el folclorista estadunidense Ralph Steele Boggs en la década de
los cuarenta del siglo pasado.

El maestro, investigador y musico Felipe Ramirez Gil naci6 en la ciudad
de México, en la Colonia Balbuena, el 5 de febrero de 1937. Sus estudios de
primaria y secundaria los realizé en un colegio salesiano y la preparatoria
en el Antiguo Colegio de San Ildefonso. Su inquietud por la musica nace
debido a la influencia de su padre, don Juan Ramirez Garcia, quien era un
percusionista que tocaba en orquestas de musica popular en los salones de
baile de la época. Su madre fue dofa Felicitas Gil Becerril, encargada de la
no menos dificil tarea de cuidar y educar a los nifios. De este matrimonio
nacieron tres hijos: Felipe, Francisco y Margarita.

Aquel antecedente musical lleva al entonces joven Felipe a incursio-
nar también en el mundo de las orquestas de musica popular, trabajando
como pianista en diversos salones, como El Riviera (donde se presentarian
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personajes de renombre como Resortes y Pérez Prado, entre otros) y El
Maxims, lugares en los que se acostumbraba bailar géneros como el mambo
y el danzo6n. En ese tiempo Felipe Ramirez tocaba con la Orquesta Uni-
versitaria de México y alternaba con orquestas como las de Pepe Castillo,
Pepe Gonzilez y Juan Garcia Medeles.! Sin embargo, y como seiiala la
quimica Josefina Guerrero, esposa del doctor Ramirez Gil, “desde que su
papé lo llevaba a los salones de baile le naci6 el gusto por la musica. Era
el méds joven de los musicos. Pero mi esposo decidié entrar a estudiar a
la Escuela Nacional de Musica [ENM] en la década de los cincuenta para
procurarse un futuro y no quedarse en ese ambiente”. Efectivamente, a
partir de su experiencia en el ambiente de la musica popular el maestro
Ramirez Gil opta por estudiar musica de manera formal e ingresa a la ENM
(en sus antiguas instalaciones de Mascarones, Rivera de San Cosme 71) en
la década de los cincuenta. Después de un largo proceso de aprendizaje, a
partir de 1962 decide dedicarse a la docencia y a la investigacién. El pri-
mero de febrero de 1967 logra por concurso de oposicién la definitividad
como “profesor adjunto de folklore”.

El acercamiento que tuvo el doctor Ramirez Gil con la investigacion del
folclor musical fue gracias a que en sus dias de estudiante tuvo la suerte
de ser el asistente del maestro José Encarnacién Guerrero (quien ademds de
crear el Instituto Mexicano de Mdusica fue uno de los maestros fundadores
de la ENM de la UNAM, junto con Estanislao Mejia, Vicente T. Mendoza y
Juan D. Tercero, entre muchos otros), quien impartia las clases de folclor,
solfeo y flauta dulce en la ENM. El contacto con el maestro Guerrero no sélo
le permite acercarse a los estudios de folclor y a la etnomusicologia, sino
que, en el dmbito personal, le da otra gran satisfaccién: conocer a su futura
esposa, Josefina Guerrero, con quien duraria casado cuarenta y siete afios.
Asi lo platica Doiia Josefina: “...1o conoci en un viaje de trabajo de campo
que me llevé mi papd a Guanajuato, y ahi empez6 la plitica y después el
noviazgo. En ese mismo afio nos casamos, el 21 de diciembre de 1968, en
Santiago Tlatelolco”. El joven matrimonio se estableci6 en la Colonia San

! Dato proporcionado por dofia Josefina Guerrero, esposa del maestro Felipe Ramirez Gil.
Entrevista realizada por el autor con la esposa del doctor Ramirez Gil y con dos de sus hijas
(Diana y Josefina Ramirez) el 4 de febrero de 2015. Todos los datos consignados por ellas
en esta semblanza provienen de dicha entrevista.



FELIPE RAMIREZ GIL: PILAR DE LA INVESTIGACION 143

Rafael, en la calle Rosas Moreno, para después fijar su lugar de residencia
permanente en la calle Fresno de la misma colonia. El doctor tuvo cuatro
hijas: Patricia y Josefina (odontdlogas), Diana (licenciada en educacién con
especialidad en inglés) y Cecilia (veterinaria).

Desarrollo

Como ya sefialamos, después de tener la experiencia de tocar piano en el
mundo de la musica popular Ramirez Gil decide estudiar musica formal-
mente, al tiempo que se incrementa su interés por entender las manifes-
taciones musicales y dancisticas tradicionales de México, lo que lo lleva a
realizar estudios de folclor en la ENM. Asi, en 1966 obtuvo la licenciatura
en el drea de ensefianzas musicales escolares por parte de la Secretaria de
Educacién Publica. En 1968 presentd la tesis “La etnomusicologia y su
aplicacién en México” para obtener el titulo de maestro en musica (fol-
clorélogo). Present6 el examen profesional el dia 24 de agosto del mismo
afio con mencién honorifica. Asimismo, su pasién por el piano lo llevé
a perfeccionarlo gracias a la realizacién de otra maestria en dicho instru-
mento, ahora en 1969.

Para los objetivos que se habia trazado el maestro no eran suficientes
estos estudios, por lo que decide continuar su formacién de posgrado en el
extranjero. De esta manera, en 1974 obtiene un doctorado en etnomusico-
logia y folclor en la Indiana University, de Bloomington, Indiana, Estados
Unidos, con la tesis “El simbolismo de los instrumentos musicales prehis-
pénicos”. Un afio mds tarde, en 1975, logra otro doctorado en el Instituto
Nacional de Etnomusicologia y Folklore de Caracas, Venezuela, donde
estudié con maestros como Luis Felipe Ramén y Rivera, precursor de la
etnomusicologia en aquel pais. Cabe sefialar que sus propuestas de tesis
doctoral se vieron cristalizadas en 1985, con la creacién de la licenciatura en
etnomusicologia en la ENM, labor que recibié mencidn especial por parte
de la UNAM: “...al impulsar la etnomusicologia en México a través de la
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creacién de la carrera en esta institucion, coadyuvando de esta manera al
desarrollo de nuestro pais”.?

Siguiendo con su preparacién académica, en 1971 obtiene un certificado
del Instituto Nacional de Bellas Artes por haber participado en el Semi-
nario sobre problemas de etnomusicologia, realizado en el Conservatorio
Nacional de Misica (cuando era director del mismo el maestro Simén Ta-
pia Colman). Dicho seminario fue impartido por George List, director del
Programa Interamericano de Etnomusicologia y de los Archivos de Musica
Tradicional de la Universidad de Indiana.

Es en la ENM donde desarrolla sus mejores capacidades en la docencia.
Entre las materias que impartié destacan historia de la musica mexicana,
acustica musical, flauta dulce, seminario de tesis, etnomusicologia y folclor.
“Hizo varios exdmenes de oposicién. Tuvo varias catedras: daba flauta, pia-
no, historia de la musica. Desde 2005 fue tutor del 4rea de posgrado en el
programa de maestria y doctorado en mtsica en el drea de etnomusicologia”.?
Su interés por mejorar el funcionamiento de la ENM lo alenté a participar
como candidato a la direccién de dicha escuela. Asi, a principios de los
ochenta formo parte de la terna de candidatos a ocupar dicho cargo, mismo
que finalmente fue obtenido por el pianista Jorge Sudrez.

El maestro Ramirez Gil también dedicé parte de su actividad en la ENM
a los asuntos sindicales como miembro de la Asociaciéon Auténoma del
Personal Académico de la UNAM (AAPAUNAM) en el Area 36.

Investigacién, publicaciones y difusién

La etnomusicologia surgié como consecuencia de la unién de intereses musi-
coldgicos y antropoldgicos, y fue justamente en la sistematizacion del traba-
jo de campo y la discusion de conceptos tedricos donde Ramirez Gil realizé
sus aportaciones al desarrollo de la etnomusicologia en México. Siguiendo
ese lineamiento, el maestro abordé diferentes temas desde la docencia y la
investigacidn con esas perspectivas académicas, y gener6 diversas publica-

2 Dato tomado del reconocimiento-testimonio que le dedicé la UNAM a través de la ENM el
lo. de febrero de 1985.
3 Dato proporcionado por dofia Josefina Guerrero.
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ciones. Entre ellas destacan El contorno melédico como elemento esencial de
andlisis: su aplicacion en la pirekua (1989), El futuro de la etnomusicologia en
Meéxico (1999) y La organografia y los instrumentos musicales prebispanicos
(1999), editadas por El Colegio de Michoacdn. Su articulo “Mdsica, ritual y
performance” (dedicado a la memoria de su maestro Luis Felipe Ramén y
Rivera), de 1999, fue publicado por la Universidad de Guadalajara. Como
parte de su labor académica y para que los estudiantes de etnomusicologia
tuvieran la oportunidad de conocer los principales textos tedricos de di-
cha disciplina, realiz6 la traduccidn al espafiol de los siguientes libros: The
Anthropology of Music, de Alan Merrian; Ethno-musicology, del investigador
holandés Jadp Kunst, y The Ethnomusicology, de Mantle Hood, asi como
Theory and method in Ethnomusicology, de Bruno Nettl.

Debido a su experiencia académica y de investigacidn, en junio de 1978
fue miembro del jurado calificador en el Concurso Nacional El Corrido
Mexicano Samuel M. Lozano, organizado por la Direccién General del
Derecho de Autor de la SEP. De igual manera, impartid varios cursos de
verano en la Academia de la Danza relacionados con los diferentes géneros
dancisticos y vistos desde la etnomusicologia.

Reconocimientos y distinciones

Nuestro homenajeado, recordado siempre por su amabilidad y su disposi-
cién a escuchar y compartir sus experiencias con los demds, tuvo varios reco-
nocimientos y distinciones a lo largo de su carrera profesional. Fue miembro
de la Comisién Dictaminadora de la Escuela Nacional Preparatoria de la
UNAM (1990-1997), miembro honorario del H. Consejo Universitario de
la UNAM (1981-1982), miembro de la Comisién Dictaminadora de la ENM
(1977-1979) y miembro del H. Consejo Técnico de la ENM (1970-1976).
Asimismo, obtuvo la Medalla al Mérito Universitario, por cuarenta y cinco
afios de servicio en la UNAM (al maestro sélo le faltaron algunos meses para
cumplir cincuenta afios de servicio, suceso que esperaba con mucha alegria),
y el Reconocimiento al Mérito Académico 2009.

Como se dijo antes, dada la necesidad de formar especialistas en inves-
tigacién musical Ramirez Gil creé primeramente en 1975 un taller de et-
nomusicologia en la ENM, misma que en 1985 se convirti6 en la primera



146 ENRIQUE JIMENEZ LOPEZ

institucion en ofrecer la carrera de etnomusicologia en el nivel de licencia-
tura. Esta aportacion al desarrollo de la investigacion musical en México lo
hizo merecedor de un reconocimiento por parte de la Sociedad Mexicana
de Musicologia.

Felipe Ramirez Gil y la danza popular

En su tesis “La etnomusicologia y su aplicacién en México”, el maestro
Ramirez Gil escribié:

El motivo principal que me llevé a desarrollar esta tesis fue la necesidad urgente
de dar a conocer los principios de esta ciencia cuyo nombre adn se desconoce
dentro del ambiente musical de nuestro pais [...] en el orden prictico objeto de
este trabajo expongo la aplicacién de métodos y técnicas para investigaciones
de campo y en especial para las de laboratorio.*

Este esfuerzo por organizar, sistematizar y difundir sus conocimientos sobre
temas de etnomusicologia le vali6 el reconocimiento de sus compaiieros,
por lo que fue invitado por el musico e investigador Mario Kuri-Aldana
para que se integrara como asesor e investigador del Fondo Nacional para
el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana (Fonadan), en el Departamento
de Etnomusicologifa. Su familia recuerda con mucho carifio que al doctor “le
gustaba mucho salir de trabajo de campo, y més con sus alumnos. También
le gustaban los paseos familiares durante varios domingos al Bosque de Cha-
pultepec a ver danzas”. Efectivamente, una de las actividades del Fonadan
era difundir en la ciudad de México las danzas populares, generalmente en el
Museo de Antropologia. Es una época en la que sus familiares lo recuerdan
conviviendo cotidianamente con Josefina Lavalle, Mario Kuri, Luis Felipe
Obregén, Arturo Chamorro y Marcelo Torreblanca (de este tltimo, dofia
Josefina recuerda que “bailaba muy bonito”).

El Fonadan, dirigido por la bailarina e investigadora Josefina Lavalle, fue
un fideicomiso creado el 15 de noviembre de 1972 por el presidente Luis

* Felipe Ramirez Gil. “La etnomusicologia y su aplicacién en México”. Tesis para obtener el
titulo de maestro en musica (folclorélogo). ENM, UNAM, 1968.
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Echeverria Alvarez, cuyo comité técnico estuvo formado por el Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), la Academia de la Danza Mexicana (ADM),
la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (SHCP), el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH), el Banco Mexicano Somex y el Departa-
mento del D.F. (DDF). Su propésito fundamental era “investigar de manera
exhaustiva las danzas populares mexicanas motivando a los grupos que las
ejecutan a conservarlas y revitalizindolas en aquellos lugares en que estén
desapareciendo”.’

El Fonadan estaba organizado en varias dreas clasificadas en coordinacio-
nes: Etnomusicologia (dirigida por Mario Kuri-Aldana), Etnografia, Coreo-
grafia y Audiovisual. La dinimica de dicho fondo era viajar hacia los lugares
donde se interpretaban danzas tradicionales para filmarlas y grabarlas en
audio, creando un acervo importante (coreografias, vestuario, fotografias,
videos, diapositivas, grabaciones, partituras, etc.), incluidos la musica y los
pasos empleados en ellas, asi como realizar entrevistas con los maestros
que las montaban y en ocasiones invitar a los ejecutantes a interpretarlas en
la ciudad de México, generalmente en el Museo de Antropologia. Gabriel
Moedano describe asi las actividades del Fonadan:

Dicho estudio implica registros coreogrificos y musicales, a la vez que entre-
vistas de cardcter etnoldgico a los danzantes, musicos y maestros, empleando
toda clase de recursos técnicos, tales como grabadoras, cimaras fotogrificas,
cinematograficas, etc. Ya en otro nivel, se emprenden los correspondientes ani-
lisis coreograficos y musicales, ademds de completar la informacién etnogrifica
e histérica, mediante pesquisas bibliogrificas y de campo.®

Para difundir las danzas, el Fonadan ponia en contacto a los habitantes de
las ciudades con las danzas de los pueblos, haciendo presentaciones (incluso
en el extranjero, como fue la gira que realizaron a mediados de los setenta
por Rumania, adonde llevaron varias danzas, sobre todo indigenas) y pro-
gramas de television. Asimismo, su intencién era poner a disposicién de

> Gabriel Moedano. “La investigacién Folklérica y Etnomusicoldgica en México”. Boletin
namero 1 del Departamento de Investigacion de las Tradiciones Populares. México, SEP,
Direccién General de Arte Popular, 1975, pig. 17.

¢ Loc. ct.
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maestros, estudiantes, investigadores, bailarines, directores de grupo, etn6-
logos, sociélogos y todos aquellos interesados en la danza popular mexicana
el material coreogrifico, musical y etnogréfico recopilado durante sus viajes
de investigacion.

Como consecuencia légica del trabajo de investigacion que realiz6 el
maestro Ramirez Gil para el Fonadan de 1973 a 1983, participé en la pro-
duccién de varios discos LP mediante el estudio, grabacién y transcripcién
de musicas y danzas tradicionales. De éstos destacan Danzas de la region
lacustre del estado de Michoacin, Los tocotines, El huapango, Chinelos y
cuadrillas, La danza del tecuan, El mariachi sin trompeta de la region coca,
Sones de mariachi a la manera antigua, Los viejitos, Fiesta de la Santa Cruz
en Zitlala, Guerrero, Ceremonial de Pascua entre los indigenas mayos de
Sonora'y Danza de diablos.

En cuanto al tema de la difusién, el doctor Ramirez Gil participé en la
realizacion de algunos programas radiofénicos para la serie Misica de las
Danzas Tradicionales de México, en Radio Educacién, de 1974 a 1980, y
en 1975 intervino en la elaboracién del Catdlogo nacional de danzas, que
incorporaba la informacién de los lugares donde presenciaban las danzas,
las fechas en que se ejecutaban y las caracteristicas mds sobresalientes de sus
temas, formas coreogréficas, instrumentos musicales y trajes.

Desafortunadamente el Fonadan desaparecié en 1986 y su acervo pasé a
formar parte de los archivos de la Direccién General de Culturas Populares.
Por su parte, el doctor Ramirez Gil continué con su actividad académica en
la ENM, orgulloso de haber aportado sus conocimientos y su experiencia
en una institucién encargada de estudiar la musica y las danzas tradicionales
de México.

Despedida

Felipe Ramirez era un apasionado de la musica y la danza. A pesar de estar
permanentemente en contacto con esas manifestaciones culturales, no se
cansaba de escuchar sus grabaciones de campo para seguirlas analizando.
Asimismo, era un asiduo radioescucha que gustaba de estaciones como Ra-
dio UNAM (donde podia escuchar desde musica cldsica hasta la Rapsodia en
azul, de George Gershwin, una de sus obras preferidas), pero también de El
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Fondgrafo, donde se deleitaba con la musica popular del momento. “A mi
papa le gustaba tanto la musica cldsica que habia un gato llamado Chacho
que solamente llegaba a la casa a escuchar un rato musica con mi papd y
después se iba”, aseguraba Josefina Ramirez, hija de nuestro homenajeado.
Lamentablemente, a causa de una neumonia y complicaciones en el corazén,
el maestro Felipe Ramirez Gil ya no pudo seguir disfrutando de su trabajo y
de sus pasatiempos. Fallecié6 el 20 de marzo de 2014 en la ciudad de México
y fue velado en San Jerénimo, en el Parque Memorial San Angel.

Ante este acontecimiento, el 8 de abril del mismo afio la ENM le organi-
z4 un concierto-homenaje en la Sala Xochipilli, en el que participaron los
maestros Ulises Gomez en la viola y Ernesto Aboites en el piano. Por su
parte, el director de la ENM, el doctor Francisco Viesca Trevifio, sefial6 en
dicho homenaje:

Nos da tristeza y nostalgia por el amigo que ya no estd con nosotros, pero no
podemos quedarnos en la vivencia, sino en el porvenir. Lo que sembré Felipe
estd vigente, estd vivo. Tenemos la obligacién moral de continuar con ese ejemplo
y visién de formar a los jévenes y dejar camino para que tengan posibilidad de
tener una vida plena, feliz, y, més alld de esto, que su vida haga feliz a la vida
comunitaria. Nos quedamos con esa energia y sensacion de pertenecer, de no
estar solos, de saber que siempre hay gente bondadosa y buena que se preocupa
por todos nosotros y que todos tenemos el compromiso de cuidarnos y de hacer
que nuestra vida tenga dignidad y calidez.”

Asimismo, en mayo de 2014, en el aula donde siempre dio clases nuestro
homenajeado, el ex director de la ENM Francisco Martinez Galnares (amigo
con quien compartiria estudios en Europa) develd una placa con su nombre.
Por su parte, el Conservatorio Nacional de Musica, fiel a su tradicién de
conmemorar el Dia de Muertos con un concierto y una ofrenda en la que
se recuerda a los musicos, compositores y académicos que hayan fallecido,
les dedicé su ofrenda a varios maestros, entre ellos el doctor Felipe Ramirez

7 Jorge Delfin Cano. “Homenaje péstumo al Dr. Felipe Ramirez Gil de la Escuela Nacional
de Musica”. En linea: http://www.diarioimagen.net/?p=178748. Consultado el 5 de enero
de 2015. Loc. cit.
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Gil. Sin embargo, no hay mejor reconocimiento al maestro que el que le hace
su propia familia. Diana Ramirez recuerda asi a su padre:

Nos da orgullo que mi papd haya dejado huella. Al funeral llegé mucha gente,
muchos ex alumnos, maestros, entre ellos Francisco [Martinez] Galnares. Te-
niamos sentimientos encontrados de tristeza, dolor, pero también de satisfac-
ci6n. No sentimos el velorio: cantaban, tocaban. Hubo miusica de salterio. No
sentimos la noche. Hubo mucha gente; pidieron mis sillas. Fue el director de
la ENM al velorio [...] y la maestra Montoya le cant6 a mi papd en el velatorio.
Hubo muchas atenciones hacia nosotros.

Por su parte, dofia Josefina Ramirez recuerda asi a su esposo:

...siempre fue muy activo, trabajador y bien vestido. Fue un magnifico padre,
excelente marido, excelente compafiero. Era amigo y consejero. Duramos cua-
renta y siete afios de casados y dedicé hasta el dltimo minuto de su vida a la
enseflanza y la investigacion.

Efectivamente, el doctor Felipe Ramirez dejé un legado imprescindible para
el desarrollo de la etnomusicologia en México, y para el conocimiento y
disfrute de las tradiciones musicales y dancisticas de México.
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Christa Cowrie. Fotos: Fernando Gutiérrez Juérez.
Archivo personal de la fotgrafa Christa Cowrie.



De cara a las olas (para Christa Cowrie)

Pilar Medina

Las olas del mar van y vienen. Cémplices del viento, renuevan el ciclo inter-
minable del movimiento maritimo repitiendo una y otra vez la misma forma,
el mismo sonido, el mismo ritmo. Han llegado a ser el fin y el principio del
mar. Saben que producen la resonancia mds intima y sagrada. Inhalan y ex-
halan todos los dias, todas las noches. Respiracién, movimiento, reiteracion,
sonido perpetuo, infinito, y viento. Christa decide vivir de cara a las olas y
ponerse el apellido Cowrie, que significa caracola.

Estos principios que rigen al mar y a la danza se concretizan en Christa
Cowrie y en su labor fotografica como fotorreportera y fotgrafa de dan-
za. Conocedora de la danza, sabe buscar y encontrar estos principios en
sus amados bailarines. Conocedora de las olas, sabe que todo puede llegar,
desvanecerse y provocar.

Christa, alemana de nacimiento, sale de su natal Hamburgo y llega a
México muy joven. Desde el primer momento sabe que el sol de México
animard su vida, y desde 1963 construye su nido. Tiene la fortuna de pasar
su primera etapa en México con la familia Revueltas. En una suave fusién,
la cultura germana de Christa es hondamente enriquecida por la mexicana.

Poco a poco Christa comienza a fotografiar cuanto color mira, cuanto
cambio de luz observa. Su suegra, Rosaura Revueltas, le ensefia a leer en
castellano; la introduce a los grupos de danza, y toma clases con la maestra
Elena Noriega. Conoce a José Revueltas y a Guillermina Bravo. Aprende a
valorar los exquisitos colores, sabores, olores y sonidos del México profun-
do. En ella se desarrolla el equilibrio entre rigor y dulzura, entre fuerza y
fragilidad. Y como en los caracoles, su sabiduria se construye en una espiral
siempre ascendente, ilusionada, incansable, sorprendida de tanta abundancia.
Y tanto sol.
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Desde pequeiia ha tomado todos los dias su clase de danza: “La danza man-
tiene dgil mi cuerpo y mente. Siempre he sabido que para poder retratar las
cosas que pasan frente a mi tengo que estar fuerte y flexible, con agilidad
mental para estar en el segundo exacto, y esta disciplina ha sostenido mi
anhelo”. Con la maestra Lin Duran, siendo ésta maestra de Ballet Nacional,
aprende la técnica Graham. Posteriormente, cuando Lin Duran era directora
del Cesuco, Christa sigue con sus clases cotidianas de danza, reconociendo
a través de ella misma los matices del cuerpo. La danza le ensefia que ser
fotdgrafa es danzar, moverse, pedirle a su cuerpo el testimonio del tiempo.

Con la energia que le provoca este pais y su cimara al hombro, viaja por
México. Viaja mucho. Como fotorreportera recorre el pais en avién, heli-
coptero, avioneta, a caballo, en burro, en moto, en coche, en camioneta, en
lancha, en barco y a pie. Conoce todas las playas, montaias, lagunas, pre-
sas, rios. Cruza miradas con mil mujeres, mil hombres, diez mil nifios; con
la pobreza, la riqueza, los desequilibrios sociales; con discursos politicos,
promesas de cambios y realidades inconclusas.

En 1977, como parte de los fundadores del periédico Unomdsuno, pasa
varios afios como fotorreportera. Sus colegas la recuerdan como una mujer
de contundencia y firmeza, capaz de organizarlos todos los dias por toda
la ciudad de México cubriendo la noticia. De igual manera, junto con la pe-
riodista e investigadora de danza Patricia Cardona, provoca semanalmente
un articulo sobre danza que pronto se convierte en un hito periodistico y
dancistico. Todos los sibados se buscaba este suplemento cultural para leer
el texto de Cardona y gozar la foto de Cowrie.

Posteriormente Christa lleva su fotografia de danza a la revista semanal
Proceso, en la que, junto con la periodista cultural Rosario Manzanos, entrega
su imagen relacionada con el texto de danza. Desde 2002 colaboré con la revis-
ta Vértigo. Paralelamente fotografia la danza en festivales nacionales, en teatros
mexicanos e internacionales. Se vincula con el Instituto Nacional de Bellas
Artes, con el Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informa-
cién de la Danza José Limdn, con el Centro de Investigacion Teatral Rodolfo
Usigli. Desde 1996 ha aportado material fotogrifico para publicaciones como
libros, CD-ROMs, paginas web y las bibliotecas digitales de ambos centros de
investigacion, con el fin de documentar el teatro y la danza en México.

Durante doce afios coordiné el Departamento de Fotografia del Festival
Internacional Cervantino y participé en mds de setenta y cinco exposiciones
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individuales y colectivas en el pais y en el extranjero, en foros como el Pa-
lacio de Bellas Artes, el Museo Carrillo Gil, el Museo del Chopo, el Museo
de San Carlos, el Centro de la Imagen y el Centro Nacional de las Artes.

Ha participado en las muestras del Consejo Mexicano de Fotografia, di-
fundidas en Estados Unidos, Canad4, Cuba, Venezuela, Brasil, Italia, Francia
y Alemania.

Sus fotografias de danza se encuentran en libros como La nueva cara
del bailarin mexicano, Anatomia del critico, Iconografia de Guillermina
Bravo, Dramaturgia del bailarin y La percepcion del espectador, de Patricia
Cardona; Manual del coredgrafo, de Lin Duran; Historia oral de Guiller-
mina Bravo, de César Delgado; Premios Nacionales de Danza INBA-UAM,
Festivales de la Cindad de México; Danza contempordnea en México; Los
cantos fotogrdficos de Christa Cowrie, y el CD-ROM Christa Cowrie. Obra
fotogrifica.

El hecho es que Christa, a través de su fotografia, se sitia entre las mds
estudiosas de la historia de la danza mexicana, y nos permite, a través de sus
imdgenes, conocer el desarrollo del pensamiento, técnicas, recursos econé-
micos, tendencias estéticas y politicas de la creacién coreogréfica.

Observando su obra, sin lugar a dudas Christa Cowrie ha sido inmensa-
mente feliz al llegar a su mar favorito: el teatro con la danza. La danza con
sus bailarines, sus bailarines con el mar. En ese lugar, como caracola en el
agua, Christa toca esencias de cuerpo: conjuntos de lineas, luz, auras, tran-
siciones dancisticas, energia, sudor, velocidades, esfuerzo transformado en
ritmo, balance de espacios, superficie de plata pulida. En su cuerpo presto
y concentrado recoge los momentos dancisticos extraordinarios. Es testigo
del resumen maritimo. Se adentra en instantes de sal, de aparente inquietud,
de vértigo, de equilibrio de fuerzas, de musculo en carne viva. Fotografia el
desgarre de fibras, el grito, el eterno llanto. Y sonrie hondamente frente a
sus ndufragos-bailarines, arena-bailarines, sol y luna-bailarines.

Su abrazo es completo: Ballet Nacional, Ballet Independiente, Ballet
Teatro del Espacio, Taller Coreogrifico de la UNAM, Compaiifa Nacional
de Danza, Ballet Folkl6rico de Amalia Hernandez, Ballet Folklérico de la
Universidad de Colima, Tanztheater de Wuppertal de Pina Bausch, Bre-
men Tanztheater, Béjart Ballet Lausanne, Nederlands Dance Theater, Sankai
Juku Danza Butoh, Compaiiia José Limén, La la la Human Steps, Ballet
du Grand Théatre de Genéve, Cuerpo Mutable, Utopia, Contempodanza,
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Barro Rojo Antares, Delfos, Producciones La Lagrima, Camerino 4, Eterno
Caracol, Grupo Oniniro, Ceprodac, Teatro en Movimiento, DramaDanza,
Contradanza, La Cebra Danza Gay, Compaiifa Tania Pérez-Salas, Foco al
Aire, Quiatora Monorriel, Teatro del Cuerpo y U.X. Onodanza, entre otros.

Su abrazo ha sido atin més fuerte con Kasu Ohnu, Jaime Blanc, Anto-
nia Quiroz, Victoria Camero, Miguel Angel Afiorve, Javier Salazar, Rosa
Romero, Lidya Romero, Solange Lebourges, Juan Manuel Ramos, Isabel
Romero, Lourdes Luna, David Barrén, Gilberto Gonzilez, Gabriela Me-
dina, Cecilia Appleton, Rolando Beattie, Rossana Filomarino, Vivian Cruz,
Claudia Lavista, Jessica Sandoval, Serafin Aponte, Ratl Parrao, Julio Bocca,
Roberto Zappali, Tadashi Endo, Lola Lince y quien esto escribe.

A quienes vivimos en la danza nos resulta algo extrafio vernos reflejados
en una fotografia. Quizd nuestra percepcion se basa en el momento mismo
del movimiento, en la energia que impulsa, en la consciente disolucién de
uno mismo. Quiza sélo recordamos algin reflector, vetas en madera hacia
los pies y un espacio muy oscuro indicador de quien nos ve. Alli, en ese
espacio expectante, ha estado Christa acompandndonos. En ensayos, entre-
vistas, mesas redondas, presentacién de libros de danza, coloquios de arte
escénico, seminarios, los premios anuales de danza INBA-UAM. En festivales
de danza y teatro tanto nacionales como internacionales, ella estd alli con su
atenta cimara. Lleg6 a desarrollar un 0jo escénico tan poderoso que desde el
principio de cualquier especticulo intuia el rigor y la calidad de lo que se iba
a presentar. De igual manera, poco a poco, con la madurez de su profesién
aprendié a ser paciente; a saber que hay que ir a muchos eventos de danza,
a conferencias varias, a cientos de funciones en un teatro para de pronto
encontrarse con el momento conmovedor o con el bailarin reflejante de luz.

Hubo dos grandes ventanas para Christa Cowrie: la danza butoh y las
coreografias de Pina Bausch. Christa nos dice:

La danza butoh es la danza desnuda més brutal que existe para un bailarin. Segtin
mis largas observaciones de este arte, cualquier gesto fingido es muy notorio.
No se puede engafiar a nadie. Se es o no se es. Ni el maquillaje, ni el vestuario
ni cualquier artefacto pueden distraer al espectador o fotégrafo de la mds sutil
esencia del movimiento o de la estética del movimiento. Me ha atraido mucho
esta danza porque exige del fotdgrafo la mixima atencidén para cachar el instante
preciso de absoluta verdad y honestidad.
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Christa fotografié a los grandes bailarines de danza butoh, como Kazu
Ohnu, Natsu Nakayima, Ko Morubushi, Akira Kasai.
En cuanto a Pina Bausch, recuerda emocionada:

En 1982 Pina Bausch bail6 su coreografia Café Mueller en el Teatro de la Ciudad
de la Ciudad de México. Quedé fascinada de por vida. Vi distintas coreografias
de ella tanto en Alemania como en el Palacio de Bellas Artes. Yo procuraba ter-
minar rapido mi trabajo para no molestar. Ella era muy timida ante el lente de un
fotégrafo. Sin embargo ningtin grupo presentaba un ensayo general tan perfecto.
Todos los fotégrafos tuvimos absoluta libertad de retratar lo que quisiéramos.

La danza moderna la ha sorprendido porque, dice:

En la danza moderna nada es predecible. Voy con la mente en blanco. No me
predispongo y me dejo sorprender en cada funcién. Me mantengo en el asombro
porque el arte no tiene limite. Una buena obra de arte te sigue sorprendiendo,
y hay que tener los sentidos bien abiertos para dejarte llevar [...] cuando la sor-
presa te abandone, dedicate a otra cosa. Me gusta retratar la danza, el cuerpo en
movimiento; la expresidn sin palabras, la musica, la intima expresion del ser; la
estética corporal del ser humano; el reto de congelar en un segundo lo méximo
que puede expresar un cuerpo en movimiento.

He conocido a Christa en los dltimos cuarenta afios creciendo a sus tres
hijos; recibiendo a sus nietos; construyendo sus hogares, a los que llega
por las noches a descansar sus pies, como una bailarina. La he conocido
entregindome después de innumerables funciones sus imdgenes. Sabe de
mis densidades, conoce el espiritu que ronda en cada una de mis obras
coreogréficas, presagia mis cambios, ilumina mis procesos y espera a ser
parte de mis venas en cada paso, en cada transicién o llegada. Sus fotogra-
fias me han hablado mds de lo que yo he podido decir 0 nombrar; me han
recorrido cuidadosamente el alma y han abrazado mi soledad creativa, el
riesgo escénico, el desconcierto de saberme amante del tiempo amplio. Al
final estd Christa, con sus imdgenes, tomdndome de la mano y llevindome
al mar, de cara a las olas.

Christa Cowrie agradece su vida con México y sus bailarines porque le
han dado el privilegio de vivir en constante movimiento. También siente
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gratitud hacia instituciones culturales como el INBA, los centros de investi-
gacion de danza y de teatro, el Festival Cervantino y festivales culturales a
lo largo y ancho del pais, por haberle permitido “aprender a mirar y a dar”.

Christa cierra su ciclo de fotégrafa de danza con el bello libro de Gui-
llermina Bravo, en el cual se publican destacadamente las fotos que tomé al
Ballet Nacional durante treinta afios. Entrega un vasto acervo documental
al Cenidi-Danza y un importante testimonio fotografico de conocimiento
histérico y artistico a México. Constancia de haber retratado minuciosa-
mente el pensamiento del que danza, del que inunda los teatros de palabras
y gestos, del que se esfuerza por comunicar algo de lo humano.

Si pudiera fotografiar a Christa Cowrie seria en una playa, sobre una
butaca de teatro, feliz, satisfecha y abrazando un gran caracol en espiral.



In memoriam



Mirta Hermida



DANZA CLASICA

Mirta Hermida
Su pasién por la danza, su manera de vivir, de respirar’

Sylvia Ramirez Dominguez

Me duele el olvido [...] que los estudiantes no tengan presentes a aquellos maes-
tros que han sido determinantes en su crecimiento, los que posibilitaron que
pudieran dar el siguiente paso [...] Saber agradecer va mds alld del arte para entrar
en el terreno de la humanidad [...] Se repite una y otra vez el ensayo porque an-
das en busca de la calidad, de la perfeccidn [...] ¢ Mi secreto? Trabajar, y mucho.
Trabajar con tesén y exigirles cada dfa més... Y nunca estar satisfecha [...] Para
mi la clase es un campo de batalla, es espacio donde se aviva la pasién, donde se
contagia definitivamente el amor por esta carrera.?

Reflexiones expresadas por Mirta a sélo un afio de su inesperado falleci-
miento, ocurrido en La Habana, Cuba, el 27 de agosto de 2012.

Conoci a Mirta Hermida en La Habana en 1974, cuando por invitacién de
Ana del Castillo, directora del Balé de Coyoacdn, visitamos —acompaiiadas
de un grupo de alumnas y maestras de la Academia de Ana— la Escuela
Elemental de Ballet, conocida popularmente como L y 19, por su ubicacién
en esas calles de La Habana vieja. Mi primera impresién de ella fue la de una
maestra de ballet enérgica y vivaz, que de inmediato nos acogié bajo sus alas
y nos brind6 su saber de forma generosa y desinteresada.

En esos momentos, Mirta era una maestra reconocida y respetada en su
pais. Nacié en La Habana, donde inici6 su carrera profesional como bai-
larina del Grupo Teatro Lirico Nacional. Mis adelante se integré al Ballet

! Agradezco el generoso apoyo brindado por las maestras Angélica Kleen, Clarisa Falcén,
Patricia Camacho y Patricia Serment para la elaboracién de este texto.

2 José Luis Estrada Betancourt, “Mirta Hermida: una mujer que respira ballet”, en Juventud
Rebelde, Diario de la juventud cubana [edicién digital]. 5 de abril del 2009. http://www.
juventudrebelde.cu/cultura/2009-04-05/mirta-hermida-una-mujer-que-respira-ballet/
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Nacional de Cuba y fue parte del equipo que fundé la compaiia Ballet de
Camagiiey.

En 1975, ya como directora del nivel elemental de la Escuela Cubana de
Ballet, Mirta viaj6 a México con el grupo que, a través del Convenio Cultural
establecido entre Cuba y México, asesoré a la Compaiia Nacional de Danza
e impartié el curso metodolégico de ensefianza de la Escuela Cubana de
Ballet, que dos afios después propicié la fundacién de la Escuela Nacional
de Danza Clisica.

Ramona de Sad y Mirta Hermida fueron las responsables directas de im-
partir el curso metodoldgico que reunié a mds de cien profesores mexicanos
de danza del pais. Durante dos afios, la incansable labor de Ramona —cono-
cida carifiosamente como Chery— y de Mirta dio frutos cuando lograron la
unificacién de un grupo de profesores que iniciaron la ensefianza conforme
al método de la Escuela Cubana de Ballet.

De 1977 a 1983, Mirta y Chery continuaron asesorando y actualizando
a los maestros de la Escuela Nacional de Danza Cldsica en viajes continuos
que en algunas ocasiones duraban tres meses, y en otras s6lo una o dos
semanas. A su vez, el colegio de maestros de la escuela mexicana viajaba a
Cuba para foguearse directamente impartiendo clases a los alumnos cubanos,
donde eran recibidos con los brazos abiertos por Mirta, Chery y los demds
profesores y bailarines del Ballet Nacional de Cuba.

Paralelamente a la fundacién de la Escuela Nacional de Danza Clasica,
tuvo lugar la de la Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey, en
la que Mirta y Chery desempefiaron un papel fundamental. A la par que
su vecina del DF, la escuela del norte recibié la asesoria de ambas maestras
durante el mismo periodo que abarcé de 1977 a 1983.

La desaparicién del Convenio Cultural entre Cuba y México, y los
ineludibles compromisos de las maestras cubanas en su pais y en otros
lugares del mundo, frenaron la continuidad de la asesoria y las visitas pe-
riédicas a exdmenes y funciones de ambas escuelas, pero no se interrumpid
el contacto de los maestros mexicanos con sus colegas cubanos, pues a
la menor oportunidad, aquellos viajaban a Cuba para recibir actualiza-
ciones en metodologia, o participar con sus alumnos en los Concursos
Internacionales de Ballet, de los que Mirta era una de las organizadoras
mds importantes.
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En 1990, el Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Infor-
macién de la Danza José Limon organizé el 11T Encuentro Internacional
sobre Investigacion de la Danza y una Muestra Internacional de Danza en
la ciudad de Morelia, Michoacan.

En el Encuentro, que se llevé a cabo del 7 al 9 de diciembre, se presenta-
ron nueve compaiias profesionales y ocho escuelas de danza, con la parti-
cipacién especial de la Escuela Nacional de La Habana, Cuba.

Mirta Hermida, en su calidad de maitre de ballet, tuvo a su cargo la pre-
sentacion de dos alumnos laureados con premios internacionales: Carlos
Acosta, Grand Prix de Lausana, Suiza, 1990; y Alyaidée Carrefio, Primer
Premio del Concurso UNEAC, 1990. Carlos —conocido como Junior por
profesores y amigos— es en la actualidad Primer Bailarin de renombre mun-
dial. En ese afio de 1990, Mirta, con su caracteristica generosidad, lleg6 a
Morelia con sus prestigiados alumnos —a todos ellos tinicamente se les
proporciond un exiguo alojamiento—, dispuesta a no recibir pago alguno
por su participacion.

La pareja de bailarines y su maestra obtuvieron un rotundo éxito de parte
del publico y la prensa, quienes alabaron sus presentaciones.

El periédico Buen Dia del domingo 9 de diciembre de 1990, destaca:

El cubano Carlos Acosta Quezada [...] una presencia fisica deslumbrante,
demostrd también su talento al interpretar Orfeo, un trabajo donde lo mds
impresionante fue descubrir el equilibrio exacto del danzante, el juego de
fuerzas interactuando en su propio cuerpo para, al mismo tiempo, contenerse
y aflojarse. El balance entre espontaneidad y precisién fue muestra méds que
suficiente para comprender el por qué del premio que recibié recientemente
en Lausana, Suiza.

El Universal: “Morelia se tifi6 de rojo”, por Oscar Flores, el 9 de diciembre
de 1990:

Por segunda vez, Carlos Acosta y Alyaidée Carrefio hicieron gritar y aplaudir
de pie a los estudiantes de danza, ahora con la interpretacién del pas de deux
de Don Quijote.
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Estos jévenes cubanos tienen una intensidad pocas veces vista, conscientes de
que s6lo con un inmaculado virtuosismo puede sobrevivir esta concepcién del
ballet. Carrefio es duefia de un notable equilibrio y da a su personaje de Kitri
una fresca coqueteria. Por su parte, Acosta posee una gran presencia escénica,
magnificos saltos y vistosos giros.

La Voz de Michoacin, el lunes 10 de diciembre de 1990:

Sin duda, uno de los grupos participantes que lograron “llevarse la noche” fueron
los que representan a Cuba, quienes haciendo alarde de sus capacidades como
bailarines demostraron también la gran variedad de elementos con que cuentan
para montar sus coreografias, en donde sobresali6 la coreografia que mont6 para
ellos la destacada maestra y bailarina Alicia Alonso.

Y El Sol de Morelia del 11 de diciembre, concluia: “Individualmente se le
debe dar reconocimiento muy especial a Carlos Acosta Quezada por haber
sido el bailarin més valioso de todo el III Encuentro Internacional sobre
Investigacion de la Danza. CARLOS ACOSTA QUEZADA, de Cuba, es punto
y aparte”.

Mirta, a lo largo de su destacada trayectoria como maestra de ballet, re-
conocia que le gustaba dar clases a los varones, pues “son muy exigentes. A
este nivel medio llegan convencidos de que van a bailar y a bailar bien, por
eso me siento muy estimulada, con més fuerza para continuar, pues ésta es
una profesion en la que nunca se acaba de estudiar”.?

Palabras que corroboran el éxito obtenido por la pareja de bailarines
cubanos en sus presentaciones en Morelia, Michoacin, en diciembre de 1990.

Cuando finaliz6 el Encuentro Internacional, Mirta y sus alumnos partie-
ron hacia Monterrey con Angélica Kleen, directora de Danza de la Escuela
Superior de Musica y Danza de Monterrey, donde Mirta imparti6 una clase
magistral, en tanto que Carlos y Alyaidée bailaron el pas de deux de Don
Quijote, y Carlos solo, la variacion de Diana y Acteén. La pareja de bailari-
nes regresé a Cuba, pero Mirta permaneci6 en Monterrey durante enero de
1991, impartiendo clases y apoyando al drea de cldsico. Comentario aparte

3 Nora Sosa, “Pasién de Mirta Hermida en cuatro décadas de trabajo”. Indymedia Argentina.
14 de julio de 2005. http://argentina.indymedia.org/news/2005/07/309016.php
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merece el sefialar que la maestra Mirta, Carlos y Alyaidée pudieron viajar
a México y presentarse en la Muestra Internacional de Danza de Morelia
gracias al patrocinio de Angélica Kleen, quien les proporcioné los pasajes
aéreos y se hizo cargo de su estancia en Monterrey.

En marzo de 1994 Mirta viaj6 a la ciudad de Mazatldn, Sinaloa, con
el objeto de asesorar técnica y artisticamente a la Escuela Municipal de
Ballet Clasico de Mazatldn. Cuatro largos afios habian transcurrido en los
que no tuve contacto con Mirta, pero gracias a su estancia en Mazatldn
pude contar con su valiosa participacién como jurado del Primer Con-
curso Nacional de Ballet Guadalajara 1994, que tuvo lugar del 7 al 19 de
noviembre. Como de costumbre, cumplié este encargo con la integridad
y el profesionalismo que le eran caracteristicos.

Es hasta 2010 que vuelve a mencionarse la presencia de Mirta y Chery
en Monterrey, como “Maestras invitadas de la Escuela Nacional de Ballet
de Cuba” en la presentacién del ballet £/ cascanueces.

En 2011, Mirta impartié en Querétaro un Curso de Danza del Festival
Ibérica Contemporanea, del 10 al 24 de julio. Y ademds fue jurado del En-
cuentro de Academias.

Es probable que durante los dieciséis afios transcurridos entre 1994 y
2010, Mirta se haya dedicado a dar nuevos cursos metodolégicos y aseso-
rias a lo largo de nuestro pais, mas de ellos no cuento con datos precisos.
La ausencia de informacidn sobre su actividad en México no significa que
Mirta estuvo inactiva en Cuba y en otros lugares del mundo de la danza.

De su impresionante trayectoria como pedagoga cabe destacar que
impartié un curso profesional de tres afios en Turin, Italia. Orientd y
preparé a un sinniimero de bailarines que fueron galardonados con pre-
mios internacionales; nombres como Carlos Acosta, José Manuel Carrefio,
Viengsay Valdés, Lorna y Lorena Feijjéo, Rémel Frometa, Elier Bourzac,
entre otros, no pueden separarse del nombre de Mirta Hermida. Y fue
un pilar indispensable de los Encuentros Nacionales e Internacionales de
Academias de Ballet.

Fue objeto de merecidos reconocimientos, como el Diploma de la Edad
de Oro, el Diploma al Mérito Pedagégico, la medalla Ratl Gémez Gar-
cia por veinticinco afos de trabajo en el Ministerio de Cultura, y en 2009
fue nominada para el Premio Nacional de Danza. Perteneci6 a la primera
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promocién de Licenciados de Arte Danzario del Instituto Superior de Arte,
donde obtuvo el Primer Expediente y Titulo de Oro.

La muerte corté las alas de esta invaluable artista, pedagoga y mujer,
en agosto de 2012, cuando adn tenia mucho mds que brindar al mundo
de la danza.

La bailarina principal Yolanda Correa resumié con estas palabras un
pedacito de lo que Mirta significé para la mayoria de sus alumnos: “Cuan-
do comenzd a prepararme, Hermida tomd un pedazo de piedra y lo tallé
como si estuviera esculpiendo, hizo de mi la bailarina que soy ahora. Sin
ella, seguramente no hubiese podido llegar hasta aqui. Mirta Hermida es

maestra y madre”.*

Cronologia de las actividades de Mirta Hermida en México

1974 La conozco en La Habana.

1975 Acompaiiada de Ramona de Sad (Chery), Ofelia Gonzilez y Pablo Moré,
inician el curso de Metodologia Cubana de Ballet para la Compaiia Nacional
de Danza, que dura dos afos.

1975-1977 Se dan los primeros pasos para la fundacién de la Escuela Nacional de
Danza Clisica.

1977 Fundacién de la Escuela Nacional de Danza Clisica.

Paralelamente se establece el drea de Danza Clésica de la que posteriormente se
llamard Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey, con la asesoria de
Chery y Mirta.

1977-1983 Chery y Mirta contindan la asesoria a las escuelas de la ciudad de México
y de Monterrey.

A partir de 1983 se interrumpe la asesoria cubana en las dos escuelas.

1979 En diciembre, Chery y Mirta realizan la evaluacién de grupos de danza clésica
en Monterrey.

1990 Mirta participa con Carlos (Junior) y Alyaideé Carrefio en la Muestra Inter-
nacional de Danza de Morelia, Mich., los dias 7, 8 y 9 de diciembre.

1990-1991 En diciembre de 1990, Mirta, Carlos (Junior) y Alyaideé bailan y ensayan
en Monterrey; Mirta imparte un curso de metodologia durante enero de 1991.

*J. L. Estrada Betancourt, op. cit.
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1994 A partir de marzo se desempefia como asesora técnica y artistica de la Escuela
Municipal de Ballet Cldsico de Mazatldn, Sinaloa.
Del 7 al 19 de noviembre es jurado del Primer Concurso Internacional de Ballet
Guadalajara 1994.

2010 En Monterrey aparecen Chery y Mirta como “Maestras invitadas de la Es-
cuela Nacional de Ballet de Cuba” en el programa de la presentacién del ballet
El cascanueces.



Mario Rodriguez en Zarabanda de las soledades,
1977. Foto: Martine Parmain. Fototeca del Cenidi Danza.

Mario Rodriguez. Fototeca del Cenidi Danza.



DANZA MODERNA-CONTEMPORANEA

Mario Rodriguez:
la continua verdad gritada desde el cuerpo

Rebeca Mundo

Mario Rodriguez Salazar, bailarin y maestro, nacié el 2 de mayo de 1947 en
Pajacuardn, Michoacin.

Proveniente del teatro, en 1969 particip6 en la obra Cementerio de an-
toméviles, dirigida por Julio Castillo. Ese afio ingresé a las clases de danza
moderna del Ballet Independiente para perfeccionar su trabajo actoral. El
coredgrafo Bernardo Benitez recuerda que el mismo dia llegaron tres estu-
diantes de la Escuela de Teatro a las clases de Graham que impartia la maestra
Gladiola Orozco en el Teatro Félix Azuela, ubicado en Tlatelolco: Mario
Rodriguez, Luis Zermefio y el propio Benitez.

Acceder al Ballet Independiente fue acceder a la disciplina de entrenarse
por las tardes; al entrenamiento en ballet con los integrantes de la compaiiia
a los cuatro meses de haberse integrado, a pesar de las quejas iniciales de
los bailarines profesionales, quienes argumentaban que “los muchachos le
bajaban el nivel a la clase”. Fue acceder a la danza para permitir que el cuerpo
hablara con verdades perfectas.

La danza vertiginosa marca sus ritmos en quienes estin destinados a ele-
girla. Asi, en 1970 —al afio de haber llegado al Ballet Independiente— Radl
Flores Canelo les dio a Mario, a Luis y a Bernardo la oportunidad de debutar
profesionalmente en el Palacio de Bellas Artes, en las coreografias E! fin, de
Flores Canelo, y Cambios, de John Fealy.! A pesar de haber llegado tarde a
la danza, el cuerpo se derramé en voluntad y conviccién para apostar todo
por medio del movimiento.

! Elizabeth Cdmara. “Bernardo Benitez. Entrega, talento y conviccién, herramientas estra-
tégicas en la construccién de una poética en renovacién constante”. En Homenaje Una vida
en la danza. Segunda época. México, Conaculta/INBA, 2011, pig. 39.
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La vida en la compaiia inclufa por lo menos tres clases de entrenamiento
diarias: Graham, cldsico y gimnasia acrobdtica, asumidas con pasién y com-
partidas en comunidad durante las clases, pero también después de ellas.
Mario Rodriguez, Luis Zermefio, Bernardo Benitez, Patricia Infante y Ma-
nuel Hiram formaron un grupo de critica y autocritica que se reunia por
las tardes para abordar las problemdticas en el seno de la compaiifa, a fin
de hacer aportaciones colectivas a la misma. El maestro Benitez recuerda:

Aparte viviamos en el departamento de Gladiola. Desayundbamos, comiamos
y cendbamos juntos. Desayundbamos; ibamos temprano a la clase de clisico,
luego de contempordneo. Después venian los ensayos. A las tres saliamos a
comer. Regresidbamos en la tarde a hacer clase, y asi anddbamos en el camién
con grabadoras, vestuario... Como gitanos.

Una vida donde se desayunaba, se comia y se cenaba danza, y que se transfor-
mo en 1975, con la llegada de Michel Descombey como coredgrafo invitado
y luego asociado del Ballet Independiente. Si bien Descombey —director
del Ballet de Zarich de 1971 a 1973— estaba acostumbrado a la vida de las
compaifiias europeas, y su experiencia era amplia en lo relativo a los reque-
rimientos corporales de los intérpretes y a la organizacién de una compaiiia
dancistica, la dindmica y la disposicion de los bailarines del Ballet Indepen-
diente le hicieron ver en ellos un terreno fértil para la produccién artistica.
Esto implic6 un trabajo técnico exigente que permitiera la depuracién y
proyeccién de la fuerza expresiva de obras que retaban los alcances y expec-
tativas de los jévenes bailarines. Asi comenzd el montaje de la coreografia
Ao cero, en un formato tan novedoso como demandante —de hora y media
aproximadamente—, poco usual para los cinones de la época.

Durante el trabajo para la realizacion de este montaje surgié la empatia
artistica de Descombey hacia el trabajo de Mario Rodriguez: “A Michel le
gustaba mucho Mario por su fuerza, determinacidn, técnica y caricter. Asi
que lo usé mucho. Lo queria mucho por su capacidad de comprometerse
con la danza”, dice Benitez

Fue en este periodo cuando se dio la separacién artistica de Flores Canelo
y Descombey. Rodriguez y sus compaiieros, como hijos artisticos de ambos,
eligieron la danza. Las decisiones de los bailarines en este proceso de escision
que dio paso al nacimiento del Ballet Teatro del Espacio estuvieron marcadas
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por los compromisos pendientes de la compaiiia; las giras y las funciones que
impedian parar el trabajo: la danza o la vida personal. La transicién entre la
vida de una agrupacion y otra, entre la danza moderna y la contemporinea,?
estaba marcada por las verdades dichas por el cuerpo; por los ritmos de la
danza en una época efervescente plena de fundaciones, de posibilidades de
construir, de un sentido de novedad abarcante. Todos estos factores fueron
decisivos en la toma de decisiones de quienes integraban la compaiiia, y
Mario decidié continuar su trabajo como intérprete en el Ballet Teatro del
Espacio, dirigido por los maestros Michel Descombey y Gladiola Orozco.

Fundado en 1977, el Centro Profesional y de Ensefianza Abierta de la
Danza del Espacio Independiente —el Ballet Teatro, como se le conocié
carifiosamente— tuvo su sede en Hamburgo 218, en la Zona Rosa. La vida
en su interior era demandante, pero el compromiso con la danza les permitié
a los bailarines de la época sumergirse en una dindmica de entrega absoluta:

Un dia comtin en el Ballet Teatro —cuenta la maestra Gladiola Orozco— incluia
una clase a las siete treinta de la mafiana, de principiantes; una clase a las nueve,
del taller; la clase de la compaiifa, a las 10:45, y, después, los ensayos. Un mo-
mento para un refrigerio, que le tocaba compartir a uno de los integrantes de la
comunidad cada determinado tiempo; una clase de la escuela a las cuatro de la
tarde; una clase a las 17:45 horas, y después ensayos de nuevo.

Esta disciplina incentivaba procesos de biisqueda que mantenian el enamo-
ramiento continuo con el arte del movimiento, subrayando la importancia
del sentido de comunidad, la mistica absoluta de la danza y el espiritu de
superacion y exigencia para la profesionalizacién del oficio de bailarin.
Alumno de maestros como Ratl Flores Canelo, John Fealy, Gladiola
Orozco, Michel Descombey, Aurora Bosch, Tulio de la Rosa, Carola Mon-
tiel, Nellie Happee, Sonia Castaneda, Lucas Hoving y Job Sanders, entre
otros, Mario Rodriguez se nutrié de las ensefianzas de todos ellos y logré un
crecimiento artistico notable. Se convirtié asi en intérprete estricto y bailarin

2 Alberto Dallal habla de una relacién dialéctica entre la danza moderna y la danza con-
temporanea; de una ruptura con las bases y una reorganizacién estructural de la danza y
las agrupaciones que se origina desde la década de los setenta e impacta a las instituciones
dancisticas sucesivas. (Dallal, 1993: 134.)
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de tiempo completo; critico, exacto, capaz de transformarse en el estudio de
danza o en el foro. Al respecto, Bernardo Benitez —quien comenzd su labor
creativa como coredgrafo dentro del Ballet Independiente y la continué en
el Ballet Teatro— afirma categérico:

Yo, nada tonto, escogia a los mejores de la compaiia, y Mario trabajé en casi
todas mis obras. El era un bailarin respetuoso, sensible, determinado, dispuesto
a entender lo que el coredgrafo queria, y aportaba al trabajo su fuerza e iman
dramdtico. Se enojaba consigo cuando no salian las cosas, cuando alguien no
era solidario con el trabajo. Le molestaba el trabajo desigual entre bailarines.

La imagen que comparte Solange Lebourges —primera bailarina del Ballet
Teatro y compaifiera de Mario en varios de los ddos mds importantes del
repertorio de la compafiia— es la de un bailarin

...fuerte, viril, irénico, entregado; sobre todo apasionado [...] jamds marca-
ba: él interpretaba hasta temblar. Era un partenaire poderosisimo, pulcro, que
trabajaba a fondo siempre, con gran amor a la danza, con un talento capaz de
transmitir sin ahorrarse nada. Un primer bailarin con gran peso, arraigado a la
tierra. Recuerdo la energia que transmitia en el Dueto azul. Lo percibia. Percibia
su presencia en la oscuridad: sus ojos rasgados, brillantes, desde la otra esquina
del escenario. Recuerdo la sensacion siempre nueva de danzar el enamoramiento,
un primer amor marcado por la guerra.

Destaca la interpretaciéon de Mario en obras como Luzbel, Pastorela, Toca-
ta, La espera y Presagio, de Raudl Flores Canelo; Jardin Bulcanim, Credo,
A, Cambios, Antigona y Arioso, de John Fealy; Invenciones y Espacio, de
Graciela Henriquez; Cuarteto, Interaccion y Kinéticas, de Bernardo Benitez;
De uno a cinco y todos, Rompecabezas y Citadinas, de Miguel Angel Pal-
meros; Desiertos, Homenaje a Garcia Lorca 'y Noche, de Anna Sékolov; La
Malinche, de José Limén, y Circulos, Ao cero, Zarabanda de las soledades,
Didlogo, Tango, Adentro afuera adentro, La dpera descuartizada y Preludio
a la tarde de un fauno, entre otras, de Michel Descombey.

“Mario fue un verdadero militante en su actitud de trabajar, de amar,
de danzar, de querer. Donde él estaba queria que la vida fuera fructifera.
Su conducta era de un verdadero compaiiero, de un camarada”, recuerda
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Gladiola Orozco. Sabedor de la existencia del otro y de gran riqueza huma-
na, se le recuerda por su cardcter fuerte, critico y sobre todo autocritico en
el trabajo, pero también por su sensibilidad, sentido del humor e ironia. José
Luis Ibarra —bailarin que llegé al Ballet Teatro invitado a los “seminarios”
por Mario Rodriguez— lo recuerda correteando y jugueteando desnudo al
finalizar un ensayo de la coreografia Azio cero.

Entregado de manera absoluta a la danza y a la compaiifa, Mario era
capaz de dedicarse en sangre y carne a ensayos absorbentes 0 a acomodar
utilerfa. Poseedor de un dominio perfecto del idioma francés, fungié como
intérprete en las giras por Europa.

Sabia vivir la magia de la danza sin regateos en cada una de las acciones
que circundaban su existencia, desde el foro hasta lo relativo a la produccién
de las obras. “Es un detalle poco conocido que Mario disefié y confecciond
las faldas de las brujas de La dpera descuartizada. Esos eran los alcances de
su espiritu participativo y de su relacion con la danza”, cuenta la bailarina
Solange Lebourges.

Después de cuatro afios de estar en la compaiiia, la fertilidad de su propio
cuerpo comenzd a hacerse extensiva hacia otros por medio de la docencia.
Fue un maestro estricto que aprendi6 los mecanismos, procesos y tiempos
de la técnica, y logré transmitirlos con gran eficacia, claridad, y sentido
espacial y de movimiento. Entre sus alumnos mas destacados estan Beatriz
Madrid, Marco Antonio Silva, José Luis Ibarra y Jorge Chanona, por enu-
merar algunos.

En 1982 —tras el regreso de la compania de una gira realizada en abril y
mayo por Europa, donde ofrecié una temporada importante en el Théatre
de la Ville de Paris—, Mario se enfermé. A punto de dar clase en la mafiana,
se sintié mal. Le pidi6 a Bernardo Benitez que supliera su clase y se retird.
“Poco después supimos que ya no podia caminar”, cuenta Benitez. El diag-
néstico: un aneurisma cerebral que se manifest6 en una hemiplejia del lado
izquierdo del cuerpo. Aunque lo sometieron a una operacién, el cuerpo
jamds se recuperd, y Mario quedé semiparalizado.

El coraje del cuerpo herido del bailarin. Por otro lado, la ausencia. La au-
sencia del maestro; la ausencia del primer bailarin que bailaba casi todo el
programa de la compaiifa; la ausencia en el foro y en la vida. La ausencia
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del compaiiero de vida y escena. La ausencia de la voz de un cuerpo rasgé
la vida cotidiana, artistica y emocional de la comunidad.

La enfermedad de Mario impact6 profundamente a la compaiiia, lo mis-
mo por los pendientes dancisticos que por la vida cotidiana. Ante el descon-
cierto por la ausencia del hijo artistico, lo mds letal se volvié creacién y vida,
y pocos meses después Michel Descombey montd, en 1982, La muerte del
cisne. Con musica de Camile Saint-Saéns interpretada magistralmente por
Tonio Torres, La muerte del cisne, un solo masculino altamente expresivo,
reflejaba la realidad del bailarin perdiendo el cuerpo; de la inmovilidad como
silencio de la danza.?

En una entrevista, Michel Descombey expreso:

El mejor bailarin de la época en la compaiiia se llamaba Mario Rodriguez. Era
muy buen actor, ademds de muy buen bailarin. Tuvo un derrame cerebral que lo
dej6 paralizado de un lado de su cuerpo y tuvo que dejar la danza. Fue un cho-
que tan tremendo que decidi hacer La muerte de un cisne. Se ve que el cisne estd
herido en un brazo, justamente el izquierdo, como un ala, del lado que quedé
paralizado. Hice la obra en memoria de él y sobre todo el choque que fue tener el
mejor bailarin con todo ello. El murié unos afios después pero se quedé la obra.

José Luis Ibarra, por su parte, cuenta: “Cuando terminé de montarla, se
pasé completa. Estdbamos viendo el homenaje, el incidente proyectado en
simbolo, en danza [...] cuando termina ese ensayo y la pasan completa. No
podiamos decir nada. Volteamos a vernos: todos estallamos llorando”.
Mario regresaba a ver las clases, intentando estar al pendiente de su tra-
bajo, realizando labores de produccidn, administrativas y de oficina y man-
teniendo el contacto —en la medida de sus posibilidades— con la compaiifa.
Solange Lebourges recuerda: “Fue al ballet. Intent6 hacer clase; intenté hacer
barra. Lo recuerdo en una clase mia de principiantes. Pero la voluntad no
podia contra esa herida. Ya no habia danza posible. Hacia bromas sobre su
condicidn, pero se veia la herida en el alma”. Los diez afios siguientes Mario

3 La muerte del cisne no sélo es trascendente para el repertorio del Ballet Teatro del Espa-
cio, sino que se vuelve referente para escenas dancisticas internacionales como la cubana.
Véase “Atletas de Dios, buscando salir del callején”. Primera parte. Entrevista con Michel
Descombey. Cubarte.
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continué yendo al Ballet, pero con el tiempo regresé a su natal Michoacin
a casa de sus padres.

La media voz de un cuerpo que se negaba al silencio se apagé casi diez
afios después, en 2003, poco antes de la muerte de su primo, el también
primer bailarin Javier Salazar, quien llegé a la danza por invitacidén y com-
plicidad de Mario. Le sobrevivi6 su hija Mariana, procreada con la bailarina
Patricia Infante.
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DANZA FOLCLORICA

Cirilo Fuentes Ramirez

Patricia Salas Chavira

Lo que vivi, lo vivi

y muy bien bailado.
Cirilo Fuentes
Su amada tierra

San Francisco Ixhuatdn, Oaxaca, vio nacer a Cirilo Fuentes el 8 de julio
de 1950. Esta comunidad, ubicada en el istmo de Tehuantepec, region que
cobijé ala cultura zapoteca y que es rica en costumbres y tradiciones, don-
de las mayordomias asumen un papel preponderante en su organizacién y
conservacién. Lugar en el que piezas como La sandunga, La tortuga del
arenal, La llorona, El feo y Donaji, interpretadas por bandas de viento,
marcan el ritmo con el que las parejas expresan el sentimiento y el gusto
por los sones de la tierra.

Es en este entorno festivo, dancistico-musical, en el que crece y vive su
infancia Cirilo Fuentes, siempre cobijado por el amor de la familia, pero
principalmente de su madre, Na Nicandra,' como carifiosamente era nom-
brada por la familia, la comunidad y todos los que tuvieron la fortuna de
conocerla y disfrutar sus atenciones como extraordinaria anfitriona. Mujer
sensible y fuerte que lo apoy6 en todas sus decisiones. Cirilo asistia con Na
Nicandra a todas las fiestas. Siempre fueron muy unidos. Su madre era el
referente central de su vida.

Durante mucho tiempo, Cirilo conservé su pequeiia casita en el terreno
de Na Nicandra en San Francisco Ixhuatdn, lugar al que retornaba cuantas
veces podia para disfrutar la fiesta de la Virgen de la Candelaria, que se realiza

! Alejandra Ramirez Sanchez (1910-1999).
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cada 2 de febrero. Este reencuentro le permitia participar y conservar los
lazos con su comunidad, sus tradiciones, y, por supuesto, disfrutar a su
mamd y convivir con la familia. Estos aspectos siempre fueron prioritarios
y trascendentales en su vida.

La familia querida que siempre lo apoyé

Cirilo fue el mis pequefio de una familia de doce hijos. No todos llega-
ron a la edad adulta, pero sus hermanas —como Agapita, Rosario, Maria y
Lucy— siempre estuvieron cercanas a él, pendientes de las decisiones que
tomaba y apoydndolo en cualquier idea o propuesta. {Una gran familia de
orgullosos ixhuatecos!

La cercania y convivencia de las familias Fuentes Ramirez y Orozco
Delgado, producto del casamiento de una hermana de Cirilo con el hermano
de la madre de Alba, procuré que con el tiempo Cirilo y Alba Orozco se
conocieran y comenzaran a construir una amistad que se fue consolidando.
A pesar de la distancia que los separ6 durante algunos lapsos de sus vidas, ese
lazo de amistad se mantuvo. Alba Orozco? estudié internada, desde los doce
afios, en la Escuela Normal en Tamazulapa, Oaxaca, y posteriormente entrd
ala Normal Superior. Por su parte, Cirilo estudi6 la primaria y la secundaria
en San Francisco Ixhuatdn. Durante las vacacionales largas, esporddicamente
coincidian, se encontraban y compartian sus planes y proyectos.

Concluida la secundaria, Cirilo Fuentes se trasladé a la ciudad de México
para continuar con sus estudios y Alba Orozco comenzé a desempenarse
como maestra en diferentes lugares, desde La Mixtequita bonita hasta el
estado de Zacatecas.

Pero el destino les tenia preparado un reencuentro en la ciudad de Mé-
xico, ya que la amistad se convirtié en noviazgo y posteriormente culmind
en una hermosa boda, con total apego a la tradicién istmefia.

Al poco tiempo vino a consolidar a la pareja el nacimiento de tres hijos:
Ziro Liberman, Valdemar y Rabel, quienes nacieron con un afio de diferencia
entre ellos. “Si habia que cuidar nifios, mejor de una vez tres.” Bien dicho
por la maestra Alba Orozco. Padres ejemplares y con responsabilidad y

2 Alba Orozco Delgado naci6 el 1o. de mayo de 1943 en San Francisco Ixhuatin, Oaxaca.
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compromiso en sus actividades profesionales. Ya con el tiempo llegaron
dos nietas: Samantha y después Silvana, hijas de Ziro, orgullo y felicidad
para los abuelos.

Cirilo encontré en Alba a una gran esposa: inteligente, mesurada, obser-
vadora, pero sobre todo sensible y amorosa, que siempre lo apoyé y orient6
en todos los proyectos. {Quién mejor para acompanarlo!

Cuenta la maestra Alba que hasta el dia de hoy conserva las pinturas de
Gildardo Uribe, un gran amigo y compaiiero del maestro Cirilo; las foto-
grafias de Na Nicandra y del resto de la familia hermosamente adornadas
con ramos de flores; los reconocimientos que el maestro Fuentes recibi6 a
lo largo de su trayectoria; los muebles de la casa en la ciudad de México,
elaborados al gusto del maestro Cirilo, con madera de San Francisco Ixhua-
tan traida por él en uno de sus viajes. El decorado de la ventana principal,
dispuesto como una boca escena, con cortinas como telén y foquitos simu-
lando la iluminacién teatral. El maestro Cirilo Fuentes, aun en casa, siempre
se encontraba en el escenario.

Su formacién

Como dijimos antes, Cirilo Fuentes estudié la escuela primaria y la secun-
daria en San Francisco Ixhuatin. Concluyé su educacién secundaria en el
afo de 1967, siempre con calificaciones satisfactorias y reconocimiento por
su desempefio en materias como historia y educacidn artistica. En 1965
participé como miembro activo de la Sociedad de Alumnos de la Escuela
Técnica Industrial ndmero 34.

Su padre fallecié cuando Cirilo era atin adolescente, por lo que su ma-
dre, Alejandra Ramirez, se convirtié no s6lo en el soporte de él y del resto
de la familia, sino en un apoyo muy importante en la definicién de su vo-
cacién e interés por la danza. Na Nicandra aprobd y financié la decisién
de Cirilo de trasladarse, después de terminada la secundaria, a estudiar a
la ciudad de México.

En 1968 ingres6 a la Academia de la Danza Mexicana para estudiar la ca-
rrera profesional de danza mexicana, que en esa época se encontraba dirigida
por la maestra Josefina Lavalle. Durante su formacién cursé las materias de
danza regional, danza moderna y musica. De 1969 a 1970, simultineamente
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a sus estudios profesionales de danza, ingresé a la Escuela Normal Ignacio
Manuel Altamirano, ubicada en Sor Juana 241, Colonia Santa Maria la Ri-
bera, en México, Distrito Federal.

En 1972, a solicitud de la Direccién General de Relaciones Educativas,
Cientificas y Culturales de la Secretaria de Educacion Publica, recibié una
beca de estudios del Instituto Cultural Americano.

El 29 de octubre de 1976 obtuvo del Departamento de Danza del Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes el diploma que certificé sus estudios me-
todolégicos correspondientes al nivel elemental de la Escuela Cubana de
Ballet. Este diploma fue firmado por Ramona de Saa, directora de la Escuela
Nacional de Ballet de Cubanacin, Cuba, y por Salvador Vizquez Araujo,
jefe del Departamento de Danza del INBA.

En 1977, como miembro del ballet E/ cascanueces, participé en los pro-
gramas Sibados con la Familia, montaje de la Academia de la Danza Mexi-
cana que se present6 en el Teatro Angela Peralta del Distrito Federal. Tam-
bién participé de forma sobresaliente durante el ciclo escolar 1976-1977
como bailarin de caricter en las funciones del ballet E/ flautista de Hamelin,
durante las Practicas Escénicas de la Academia de la Danza Mexicana, en
diferentes teatros de la ciudad.

En 1974, la Secretaria de Educacion Publica le expidi6 el titulo de maes-
tro de danza folclérica. Orgullosamente, se convirtié en el primer alumno
titulado de la Academia de la Danza Mexicana.

La profesora Teresa Leticia Molina Alonso recuerda:

Al maestro Cirilo lo conoci en ese afio de 1974. Fue mi maestro en primer afio,
de danza. En ese momento desconocia cémo se daba un examen profesional en la
danza. El prepar6 como todos los dias la clase: el calentamiento, las indicaciones,
y hubo un momento en que nos comenté: “Maiiana se vienen bien arregladitas
porque voy a tener un examen”. Todos supusimos que nos iban a calificar, pues
estdbamos muy atentos al examen. Recuerdo ver a los sinodales; una mesa muy
larga con mucha gente, observando cémo se estaba desarrollando la clase, y tuve
la oportunidad de formar parte de ese examen del maestro. jSe estaba titulando!
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Yo recuerdo entre los sinodales a la maestra Antonia Torres, de contemporineo;
recuerdo a la maestra Josefina Lavalle, por supuesto; a la maestra Carmelita y
otras gentes que ahorita no recuerdo sus rostros ni sus nombres.’

Qué mejor forma de corresponder al esfuerzo y apoyo de Na Nicandra, a
sus hermanos y a su familia, que concluyendo exitosamente sus estudios.
Este suceso fue doblemente celebrado, ya que en la misa de accién de gracias
con motivo de su graduacién el maestro Cirilo también contrajo nupcias
con la profesora Alba Orozco. Este evento religioso con doble propésito
se realiz6 el 27 de julio de 1974 en la Iglesia de la Virgen de la Candelaria,
de San Francisco Ixhuatén.

La préctica hace al maestro

En abril de 1970, Cirilo Fuentes realiz6 sus pricticas en la Escuela Héroes de
la Libertad, sobre las cuales la profesora Georgina Martinez —responsable
del grupo de cuarto afio— realiz6 los siguientes comentarios:

1. Los planes y preparaciones de clase fueron elaborados con esmero, obteniendo
buenos resultados debido a la aplicacién de los mismos.

. Su presentacion personal fue correcta.

. Se presentd siempre con puntualidad.

. El material didéctico empleado fue suficiente y adecuado.

. Su expresion oral y escrita fue correcta.

. Mantuvo siempre la disciplina en el grupo.

N N U AN

. La organizacién que dio al grupo fue la adecuada, logrando mantener en todo
momento el interés de los nifios, lo que dio como resultado un aprovecha-
miento satisfactorio por parte de los alumnos.

Por lo antes mencionado, felicito al practicante, desedndole todo éxito en su
carrera profesional.

3 Teresa Leticia Molina Alonso, en entrevista realizada por Patricia Salas Chavira. Ciudad de
Meéxico, 18 de diciembre de 2014. Inédita.
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Ya se asomaba entonces un futuro exitoso para el maestro Cirilo en varios
dmbitos, incluido el de la docencia, donde su sobresaliente desempefio seria
ratificado con el paso del tiempo por las sucesivas generaciones que tuvimos
la fortuna de tenerlo como maestro en la Academia de la Danza Mexicana.
Al respecto, la maestra Maria Nazul Valle Castaiieda senala:

Nosotros ingresamos en 1976. En mi caso fue mi primer maestro de danza,
y bueno, ¢qué recuerdo de él? Recuerdo a un sefior impecablemente vestido.
Lo recuerdo muy jovial, con mucha energia, muy alegre. Llegaba vestido de
traje. Eso me impacté mucho. Me impacta mucho hasta estos dias recordarlo.
Y ademds con una rosa o un clavel en el ojal de la solapa de su traje. Ya des-
pués se cambiaba. Pero el sefior llegaba muy formal. Era muy formal en su
persona. La primera imagen que se me viene es la presencia [...] su presencia
era muy fuerte.

Morenito; muy, muy alegre. Era curioso cémo nos hablaba, pues hablaba
como costefio. Pero era muy agradable; era muy accesible. En sus clases yo lo
recuerdo muy alegre, muy dindmico. Me gustaban mucho las dindmicas que
hacia del grupo, sobre todo para trabajar la proyeccidn escénica, la presencia.

...nos ponia por parejas a caminar en el saldn, en el espacio escénico, y
bueno, se trataba nada mds de caminar; quién dominaba a quién: si el hombre a
la mujer o la mujer al hombre. Nada mds con el hecho... ni siquiera de hablar,
ni siquiera de hablarse o de crear coreografia. Simplemente el caminar. Quién
imponia con la mirada al otro o quién hacia retroceder al otro. Nada més con la
pura presencia. Me acuerdo mucho de ese ejercicio.*

Al igual que aspectos como la técnica, la limpieza de las pisadas, el estilo,
para el maestro Cirilo Fuentes la presencia era muy importante. Para él la
seguridad y la proyeccion del bailarin eran esenciales: el bailarin no podia
dudar. Cuando ensenaba el faldeo a sus alumnas no daba espacio para la in-
terpretacion o la imaginacidn. Se colocaba la falda y realizaba los ejercicios
con toda precisién. Indicaba con claridad los movimientos de los brazos,
de la muiieca, y la forma de sujetar la falda.

* Maria Nazul Valle Castafieda, en entrevista realizada por Patricia Salas Chavira. Ciudad de
México, 5 de diciembre de 2014. Inédita.
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La imagen que proyectaba el maestro Cirilo Fuentes era de mucha forma-
lidad. Hacia pensar a los alumnos que el estudio de la danza es en serio; no
es un juego. Con su conocimiento, orden, claridad y coherencia fortaleci6
cada dia, en cada clase, la vocacién de sus alumnos. Hizo posible con ello
construir sobre sélidos cimientos muchas trayectorias que estin dedicadas
a la danza hasta hoy en dia.

El maestro Cirilo Fuentes también se desempeiié como profesor de cur-
sos de verano en la Academia de la Danza Mexicana. Ahi recibi6 felicitacio-
nes por su entusiasmo y su cooperacién al impartir las materias de técnica
de danza mexicana y repertorio. Asimismo, en el ciclo escolar 1975-1976
trabajé como profesor de los grupos de principiantes de extracarrera de la
misma academia.

Fue un maestro que no sélo trasmitia conocimientos y vivencias a sus
alumnos: también fue un gran amigo, compaiiero y colaborador. Abrié las
puertas de su corazoén, de su familia y de su casa a muchas generaciones de
bailarines y maestros que tuvieron la fortuna de asistir a las celebraciones
de la Virgen de la Candelaria en San Francisco Ixhuatan.

De igual modo, el maestro Cirilo colaboré con el Fondo Nacional para
el Desarrollo de la Danza Mexicana, dirigido por Josefina Lavalle, en las
investigaciones —documentales y de campo— que se realizaron sobre las
fiestas y bailes tradicionales del istmo de Tehuantepec. Para dichas investi-
gaciones, el maestro Cirilo Fuentes aport6 el texto Estudio de las costumbres
y tradiciones de la region del istmo de Tehuantepec.

Su trabajo en el Instituto Mexicano del Seguro Social
y sus aportaciones al mismo

Cuando era coordinador nacional de Danza del IMSS, el maestro Rodolfo
Muzquiz —ademds de sus funciones de supervision de la actividad dan-
cistica en los Centros de Seguridad Social; de dar clases de danza regional
en el Centro de Seguridad Social Tepeyac, y de organizar seminarios de
actualizacién para orientadores de danza— disefiaba y aplicaba los exa-
menes de admision para la contratacién de nuevos maestros que habrian
de desempenarse como orientadores de danza regional de los Centros de
Seguridad Social para el Bienestar Familiar del IMSS. El maestro Cirilo
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Fuentes se present6 al examen. La sélida formacién dancistica adquirida
en la Academia de la Danza Mexicana; su conocimiento y su vivencia de las
manifestaciones tradicionales de la danza, y su interés por la investigacion,
asi como su indiscutible vocacién docente —ademads ser todo un profe-
sional titulado de la danza mexicana— fueron factores que le permitieron
incorporarse, sin ningdn inconveniente, a las tareas que asumiria en los
siguientes afios en el IMSS.?

Del 10 de marzo de 1976 a julio de 1977 permaneci6 contratado en el
Centro de Seguridad Social para el Bienestar Familiar Félix Azuela como
orientador de danza regional.

En julio de 1977 se le extendié un nombramiento como orientador de
actividades artisticas, con adscripcién al Departamento de Actividades De-
portivas, Artisticas y Culturales del mismo IMSS, donde laboré hasta el 1o.
de octubre de 1981, fecha en la cual fue nombrado coordinador de Danza
Regional del Valle de México del Departamento de Actividades Artisticas,
puesto adscrito a la Jefatura de Prestaciones Sociales del citado instituto.

En entrevista, Cirilo Fuentes comenté:

A nivel nacional, en el instituto laboran ciento sesenta y cinco orientadores de
actividades culturales que dirigen sus conocimientos a quince mil socioalumnos
en los ciento trece Centros de Seguridad Social y Capacitacién Técnica del IMSS
en todo el pais.

Al referirse al Seminario Nacional sobre Actualizacién de Danza y Bailes
Tradicionales, éste tiene como objetivo implementar un programa didéctico que
abarca los tres niveles de danza que se imparten en el instituto, y que son princi-
piantes, intermedios y avanzados. En este seminario participan como ponentes
destacadas personalidades de la danza a nivel nacional, siendo éstos la profeso-
ra Josefina Martinez Lavalle, delegada ejecutiva de Fonadan;® Evelia Beristdin,
coredgrafa y conferencista de Fonadan, ademds de orientadores de danza del
propio instituto.’

> Rodolfo Muzquiz Fuentes, en entrevista realizada por Patricia Salas Chavira. Ciudad de
México, 10 de diciembre de 2014. Inédita.

¢ Fondo Nacional para el Desarrollo de la Danza Popular Mexicana.

7 “Las Comunidades sin Folklore son mudas y vacias”. Sin més datos. Monterrey, Nuevo
Ledn, 22 de julio de 1984.
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El 16 de agosto de 1986 fue nombrado coordinador de Promocién Cultu-
ral y Teatros de la Coordinacién General de Prestaciones Sociales, puesto
en el que se desempefi6 hasta el 16 de abril de 1989, cuando la Direccién
General de Prestaciones Sociales lo comisiond en la Jefatura de Servicios de
Promocién Cultural.

Para el profesor Cirilo Fuentes, las actividades de los programas de pro-
mociones culturales del IMSS cumplian con el objetivo de difundir y pro-
yectar las costumbres de nuestro pueblo a través de la danza y los bailes
regionales.

En 1989 elaboré el Banco de Preguntas y Respuestas y el examen préictico
de la categoria de orientador de actividad; coordiné programas masivos de
danza en todas las redes artisticas —ramo de danza regional—, actividad
que desempeiié en la Comisién Nacional Mixta de Seleccién de Recursos
Humanos del IMSS.

El maestro Cirilo siempre estuvo muy cerca de los maestros de danza a
su cargo. Los conocia; convivia con ellos. Sabia de las aportaciones que cada
uno podia hacer a la institucién y los invitaba formalmente a compartir sus
conocimientos a los demds compafieros. Coordiné el programa Encuentros
de Danza, que se llevaban a cabo en el Teatro Tepeyac. También tuvo a su
cargo la organizacién de la Primera Muestra Nacional y los Vigésimos Jue-
gos Nacionales Ricardo Flores Magén, que tuvieron lugar en 1998 en Oax-
tepec, Morelos. Igualmente, organiz6 desfiles con temas de danza mexicana
o de diversos estados de la Republica Mexicana, asi como presentaciones de
indumentaria tradicional.

La labor incansable del maestro Cirilo Fuentes dur6 treinta y un afios
de aportaciones y servicio al Instituto Mexicano del Seguro Social. En di-
ciembre de 2003, la Delegacion Estatal del IMSS en Coahuila le entregé
un reconocimiento por su trayectoria en el arte de la danza folclérica. En
octubre de 2006, el mismo instituto le otorgd un reconocimiento mds, esta
vez por sus treinta afios de servicio, durante los cuales, con lealtad y entrega,
contribuyé al desarrollo de la seguridad social en México.
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Preparandose para realizar el ultimo viaje

Es un privilegio poder hacer lo que se quiere hacer. Planearlo, organizarlo
y realizarlo. Asi fue la vida del maestro Cirilo. Durante mucho tiempo es-
tuvo recopilando, seleccionando y redactando lo que seria su libro Istmo de
Tebhuantepec. Costumbres y tradiciones, un libro publicado por el IMSS en el
marco de la celebracién de los cincuenta afios de Prestaciones Sociales de la
institucién. Un libro en homenaje a su tierra y a la riqueza de las tradiciones
de su cultura. También lo hizo en homenaje a su familia: a Na Nicandra vy,
por supuesto, a Alba Orozco y a sus hijos:

En este documento ha volcado, con dgiles textos que ha hecho acompaiiar de una
seleccién meticulosa de fotografias y vifietas, los resultados de su investigacion.
En la palabra y la imagen de este libro vemos la evolucién de las bellas y ricas
costumbres y tradiciones de Oaxaca, que se reflejan en las danzas y bailes que
nuestros antepasados nos han heredado y que debemos preservar.®

Cirilo Fuentes fue un hombre dador. No se quedaba con nada. De manera
inmediata a la publicacién de su libro, se dedicé a entregar directamente en
la mano de sus familiares, compafieros y amigos su amado tesoro. El libro
que contenia su conocimiento: su familia, su vida; las fiestas, su danza. Todo
lo més querido y valorado para él. Es un gran tributo para Oaxaca, para el
istmo y para San Francisco Ixhuatan.

Tuvo el privilegio de que el gran escritor mexicano don Andrés Henes-
trosa le escribiera el prélogo de esta obra. En una parte, el texto dice:

Sirva todo lo anterior para situar de alguna manera el optsculo, crénica o mo-
nografia Istmo de Tehuantepec. Costumbres y tradiciones de la regién, por Cirilo
Fuentes. Un trabajo entusiasta, pleno de amor a la patria chica. [...] Estas lineas,
que no son sino una mera impresién y no un prélogo acerca de este ensayo, sélo
quisieron dar un saludo de bienvenida a Cirilo Fuentes, en espera de un nuevo
trabajo que signifique un paso adelante en su carrera de escritor.”

¢ Irma Eugenia Gutiérrez Mejia. “Presentacién”. En Cirilo Fuentes Ramirez. Istmo de Te-
huantepec. Costumbres y tradiciones. México, IMSS, 2006.
? Loc. ct.
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El maestro Cirilo Fuentes fue siempre diligente, respetuoso y detallista.
También se distinguia por ser un maestro organizado y previsor. Se anti-
cipaba a cualquier situacidn, ya fuera atendiendo sus clases, sus presenta-
ciones dancisticas, la organizacién de eventos o sus cursos de capacitacion.
Se adelantaba a todo lo que pudiera suceder. Le gustaba que todo saliera
conforme a lo planeado.

Asi lo hizo durante toda su vida. Y, desde luego, no podia haber sido
diferente en relacién con un momento tan trascendental para él como lo fue
su partida. Todas sus decisiones importantes las compartia con su compaiiera
de vida, y ésta no fue la excepcidn:

El le dijo a su hermana Agapita que querfa hacer una reunién con todos sus
tamiliares, y entonces los reunié. Ahi estaban sus hermanos, sus sobrinos y
hermanas. Las que estaban todavia. Y mandaron a hacer comida y todo. La hizo
al mediodia, porque ya se cansaba mucho. Entonces queria que fuera todo asi.
Y si estuvo; aguant6 todavia [...] estuvo conviviendo; estuvo en la comida [...]
queria despedirse de su familia. Cerré su ciclo.

“Vamos a caminar”, me dijo. Se fue a despedir de Ixhuatén, tranquilo y todo.
Y de ahi se sintié mal y nos vinimos al dia siguiente. Asi fue.'

La reunién anteriormente citada se realizé el 24 de diciembre de 2008. El
maestro Cirilo Fuentes Ramirez fallecié el 10 de febrero de 2009 en la ciudad
de México, rodeado de toda la gente a la que quiso y que lo queria.

Pero ése no fue el final. Para sus funerales, el maestro Cirilo dispuso con
antelacion el lugar, la decoracién, la musica que se iba a escuchar y el tipo
de actividades que queria que realizaran quienes lo acompafarian en esos
momentos.

Durante sus hospitalizaciones siempre estuvo rodeado de muchos maes-
tros; de gran parte de sus amigos: “Queria que todos sus alumnos, que todos
sus maestros estuvieran ahi ese dia. Que estuvieran disfrutando todo lo que
quisieran. De esa tarde hasta el dia siguiente”.

19 Alba Orozco, en entrevista realizada por Patricia Salas Chavira. Ciudad de México, 9 de
enero de 2015. Inédita.
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Sus amigos arreglaron el lugar donde fue velado con flores, rebozos, ban-
deritas. Y su féretro se cubrid con el tépalo!' de su mamd. Cuando lo despi-
dieron, todos los presentes agitaban banderitas de colores y cantaban. Sus
cenizas, después de estar un tiempo en su casa—como él lo dispuso— fueron
depositadas en la Capilla de la Virgen de la Candelaria, ubicada en la Dele-
gacion Miguel Hidalgo de la ciudad de México.

Extraordinario hijo, esposo, padre, hermano, maestro y amigo. Asi lo
recordamos hasta el dia de hoy en que rendimos homenaje a su persona,
trayectoria y legado. Justo y necesario es compartir esta experiencia a las
nuevas generaciones, para que conozcan y valoren el trabajo realizado que se
cristalizé en dos grandes instituciones de nuestro pais: el Instituto Nacional
de Bellas Artes y el Instituto Mexicano del Seguro Social.

" Manto o chal.
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Enrique Iglesias. Foto: archivo personal
de Margarita Gordon.

Enrique Iglesias en Armenia, acompafando a Pilar Rioja;
de izquierda a derecha: Enrique Iglesias, Gerardo Negre-
te, José Maria Figueroa, Pilar Rioja, José Luis Negrete
y J. L. Peruj.



DANZA ESPANOLA

Enrique Iglesias: compds, simpatia y ocurrencia

Ariadna Yanez Diez

Y ser flamenco es otra cosa. Es tener otra carne,
alma, pasiones, piel, instintos y deseos;

es otro ver el mundo en el sentido grande;

el sino es la conciencia, la musica en los nervios,
fiereza independiente, alegria con ligrimas,

y la pena, la vida y el amor sombreciendo;
odiar lo rutinario, el método que castra;
embeberse en el cante, en el vino y los besos;
convertir en un arte sutil, y de capricho

y libertad la vida; sin aceptar el hierro

de la mediocridad; poner todo a un envite;
saborearse, darse, sentirse, vivir. Eso.

Tomas Borras
Palmas flamencas

En el flamenco existen muchas cosas inciertas, comenzando por la palabra
misma. Innumerables teorias circundan este vocablo. Por ejemplo, unos con-
sideran que la palabra flamenco deriva de los vocablos drabes felao-mengu
(campesino transfuga) o flahencou (cantos moros de Las Alpujarras).! Otra
vertiente argumenta que se dio este nombre a los cantos sinagogales de los
judios espafioles. Otros mds piensan que es como se conoce a los gitanos
de varias partes de Espaia.

! Regién de Andalucia, Espafa.
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No menos incertidumbre se puede esperar en relacién con los personajes
de lo que hoy consideramos un arte andaluz, quienes estin envueltos por
enigmaticas historias. Una de ellas es la de Enrique Iglesias.

El origen de este personaje es relativamente incierto. Se presume que es
mexicano, nacido en la ciudad de México en 1941, en la Colonia San Rafael.
Creci6 en una familia guatemalteca que lleg6 a la ciudad muy probablemente
en los afios treinta. Enrique tuvo dos hermanos: Olga y Roberto.? Este ul-
timo se estaba convirtiendo en una celebridad de la danza espaiiola cuando
Enrique comenzaba a vivir.

No se tiene conocimiento de sus primeros afios de vida. Lo que si es un
hecho es que crecié con un hermano que se cri6 estudiado danza, y, aunque
no se puede asegurar que él lo haya encaminado al flamenco, quiza si fue un
parteaguas para que Enrique quisiera adentrarse en este arte. Con tan s6lo
quince afios, Enrique queria dedicarse al toreo, disciplina que estd intima-
mente ligada al flamenco, pues ya bien decia Vicente Escudero: “El toreo
tiene mucho de baile [...] ya que el baile espaiiol no es s6lo movimiento; el
flamenco estd lleno de actitudes y, no olvidemos que en él también se emplea
la palabra desplante. A la zapatilla de un torero sélo le falta tener un tacén”.?

Enrique queria torear y su hermano Roberto se dirigia a Sevilla para es-
tudiar danza espafiola. Roberto decidi6 llevar a Enrique con él para que alld
aprendiera el arte de la tauromaquia. Llegaron a Espaiia en 1956 y Enrique
cambid el sentido del viaje. Se introdujo en el baile flamenco, en donde el
toreo se convierte en una figura metaférica en la que el bailaor es el toro
y el toreo a la vez. Danzan internamente en emociones que, a veces, son
cornadas que ayudan a sacar el dolor en una soled, o un buen pase que llena
de fiesta una bulerfa. En busca de este nuevo toreo, se encontré en la calle
del Espiritu Santo, en Sevilla, con la escuela de Enrique E/ Cojo, figura de
renombre dentro de la comunidad flamenca. Fue ahi donde aprendié a bailar.

Para 1957 regresa a la ciudad de México. Ya con cierto conocimiento de
la danza espaiiola, acompaiia el cuadro de baile del ballet de su hermano
Roberto, con el que se presenta en varios centros nocturnos, como El Patio,

2 Véase Alejandrina Escudero. “Roberto Iglesias”. En Cuadernos de Danza. Homenaje Una
Vida en la Danza. México, Cenidi-Danza, 1995, pags. 89-91. (Cuaderno niimero 30.)

3 Pilar Rioja. “Abriendo puertas a la expresion”. Texto del libreto que realiz6 para el Sistema
Nacional de Creadores de Arte del Fonca, 2010-2013, pdg. 60.
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y algunos teatros, como el Virginia Fabregas. Es en este dltimo donde José
Antonio Morales* recuerda haber visto bailar a Enrique: “...fui a ver a Ro-
berto Iglesias, a quien admiraba, y ahi estaba Enrique [...] El y yo fuimos
compaiieros de banca en la escuela, [...] cuando lo vi él ya estaba encarrilado
para dedicarse al baile. Ah{ bail6 jotas, folclor espafol y algo de flamenco”.?

Durante los siguientes afios, Enrique se dedicé a foguearse en varios
escenarios. Dejé de bailar para el ballet de su hermano y comenzé a pre-
sentarse con diversos grupos que se movian por la ciudad. Roberto era ya
toda una estrella y siempre fue muy duro con Enrique. Le exigia mds que
a los otros. Quizds ésta fue una de las razones que lo fueron alejando del
ballet de su hermano.

Enrique no se conformé con el baile y buscé explotar otra de las vertien-
tes del flamenco: el cante. De manera paralela a las funciones donde bailaba,
comenzd a cantar. En 1965 conocid a una de las bailarinas renombradas de
México, Margarita Gordon,® quien comenzaba a presentarse sola y nece-
sitaba un cantaor. Ese fue Enrique. Margarita recuerda: “Trabajé conmigo
muchisimo tiempo [...] practicaba mucho conmigo. Yo creo que se fogueé
bastante”.” Durante varios afios se presenté como cantaor en las diversas
giras que Margarita tuvo por toda la Reptblica. En estas funciones “él can-
taba todo lo que yo le pedia, aunque su cante era festero. Ademads de cantar,
como a él le gustaba mucho bailar hacia un solo de baile, ya fuesen unas
alegrias o buleria”.®

Entrada la década de los setenta, se reencontr6 con su amigo José Anto-
nio Morales, con quien establecié una gran amistad que los llevo a trabajar
juntos durante un largo tiempo. Una de las funciones que compartieron
fue el montaje de Los siete nizios de Ecija, patrocinado por los Montes, una
familia del ambiente taurino que se dedic a confeccionar el vestido del
torero. Esta familia juntaba a varios cantaores y guitarristas que estaban

* Quien fue la pareja de baile de Maria Antonieta La Morris.

> José Antonio Morales, en entrevista realizada por Ariadna Yafez. Ciudad de México, 12
marzo de 2015.

¢ Véase Alan Stark. “Margarita Gordon”. En Cuadernos de Danza..., pags. 89-91.

7 Margarita Gordon (desde Cuernavaca, Morelos), en entrevista via telefénica realizada desde
la ciudad de México por Ariadna Yafez Diez, 12 de marzo de 2015.

$ Loc. ct.
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aprendiendo y les daban la oportunidad de que se fueran desarrollando. El
especticulo

...era sumamente ostentoso y ambicioso. Era presentado en las plazas de toros.
;Se metian en cada lio...! Metian carretas... Era muchisima gente, desde nifios
a adultos [...] ahi bailé con Enrique. Todos haciamos un breve desplante de fa-
rruca. [...] En el argumento de la funcidn se usaban versos que retrataban a los
siete nifios. Uno de ellos era “No hagan alto en las paradas, mira que tus huellas
huellan, siete ladrones de fama”. Estos nifios eran bandoleros para los que el
honor y la dignidad estaban a prueba. A cada uno de los nifios se le adherfa una
historia que se les cantaba. Todos ibamos. Participibamos por el carifio que
le tenfamos a la familia, ademds de que era una belleza portar el vestuario tan
maravilloso y fino que ellos hacian.’

En esta década Enrique continta entre el baile y el cante, dedicindose mas
a bailar. Sigui6 cantando con Margarita Gordon, alternando funciones en
Gitanerias, El Triana, Bulerias, La Bodega, entre otros espacios. En estos
lugares compartié el escenario con figuras como Maria Antonia La Mo-
rris'® y su pareja, en ese entonces José Antonio Morales. La Morris anota
al respecto:

[Enrique] bail6 en todos los tablaos que habia en la ciudad. Bailé conmigo [...]
era muy agradable verlo. Era muy simpitico. Me gustaba verlo. Tenia algo muy
gitanito. Tenia la facha de muy gitano. Morenito, con el pelo chino, sus ojos
vivarachos... Era muy agradable. {Fue simpético con ganas! Adorable. Siempre
nos tenfa muertos de risa. Era de esas personas con las que te la pasabas riendo
todo el dia. [...] También era muy dedicado y profesional.!!

También los acompaid durante cuatro temporadas que estuvieron bailando
en la Feria de San Marcos, en Aguascalientes (ca. 1974-1978), en el tablao

? José Antonio Morales, en entrevista citada.

10V¢ase Alan Stark. “Maria Antonieta Gutiérrez Casas, La Morris”. En Cuadernos de Danza.
Homenaje Una Vida en la Danza. México, Cenidi-Danza, 1994. (Cuaderno nimero 29.)

" Marfa Antonia Gutiérrez, en entrevista via telefénica realizada por Ariadna Yifiez Diez.
Ciudad de México, 12 de marzo de 2015.
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que ponian La Morris y José Antonio. Se presentaban todas las noches
mientras duraba la feria, con un cuadro flamenco constituido por La Morris,
José Antonio, Mercedes Bravo y Enrique Iglesias. El guitarrista era Lucio
Drigués y el cante estaba a cargo de Luci Morales. Ahi bailaba por soleares
o por alegrias.

José Antonio recuerda gratamente su frescura dentro y fuera del esce-
nario. Era un bailaor que tenifa una chispa en el escenario. “Te hacia que
el ambiente y la atmdsfera fueran amables. Todo el tiempo con humor, de
buena onda, de ‘esto no es tenso’. Fue una persona apreciada por todos”.!2
Quizd tuvo algunas deficiencias como bailarin, las cuales supo sortear, pues
“tenia un gesto de salida: la mano, la pierna, donde ponia en juego aquello
que no te ensefian en las clases, que no ensefia ningin maestro [...] ademads
él estaba sobrado de ritmo y compids. Todo lo que se bailaria con mucho
compds era para é|”.13

Enrique, sin lugar a dudas, tenfa un gran carisma en el escenario, y sabia
manejarlo y aprovecharlo; pero también “tuvo que desarrollar unos artilu-
gios, que son validos en el arte, para capturar la atencidn, para seducir. Su
principal preocupacidn era seducir adentro y afuera del escenario. Por eso
tenfa una forma de conducirse con el humor tan a flor de piel; un humor
contradictorio y dcido como su misma vida”.!* Para Antonio, “[...] su maes-
tro fue él mismo. Con los poquitos o muchos datos que tuvo, él se hizo su
método”.” La seduccidén y su carisma “fueron sus armas, y con ellas trabajé
un largo tiempo y constantemente; en todos lados [...] No estorbaba en
ningun especticulo, pues lo adornaba con su carisma y ese dngel que tenia”.!®

A pesar de sus multiples presentaciones como bailaor, su camino, a prin-
cipios de los ochenta, se desplazé al cante. “Hubo una época en México en
donde proliferd una especie de cantaor, porque no habia o era muy dificil y
costoso contratar a alguno. El [Enrique], con su disciplina o indisciplina de
bailarin, sabia que habia que ensayar bastante”.!” Quiza su situacién eco-
némica lo orillé a buscar sembrar semillas en el cante. Si bien no desarroll6

12 José Antonio Morales, en entrevista citada.
B Loc. ct.
" Loc. ct.
5 Loc. ct.
6 Loc. cit.
7 Loc. cit.
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una técnica, cant6 imitando espafioles, como muchos otros lo hicieron en
ese momento. Sin embargo, no todos eran llamados. El si. Fueron ese dngel
y esa chispa en el escenario los que lo llevaron a trabajar con varios artistas,
como Margarita Gordon, La Morris, José Antonio, Raquel Ruiz,'® Martin
Cruz" y su Ballet Arte Espafiol, con Pilar Rioja y con la mayor parte de
todos los grupos que se presentaban en los tablaos.

Con Pilar Rioja tuvo una etapa muy activa, pues la acompaiié durante
diez afios (1986-1996). Pilar lo conocié gracias al guitarrista José Manuel
Negrete, quien le llevé a Enrique pues necesitaban cantaor para las funcio-
nes. Fue el momento preciso para Enrique, ya que Pilar tenfa muchas giras
internacionales. Participé en tres giras por la URSS —hoy Rusia—, donde
se presentaron en Mosct, San Petersburgo, Leningrado y en innumerables
provincias. También estuvieron en Armenia, Tiflis (Georgia), Kiev (Ucrania),
Siberia, Londres (Inglaterra), Venezuela y Nueva York. Las giras por Nueva
York eran dos veces al afio. Tenian funciones en un teatro de Broadway que
rentaba el Repertorio Espafiol de Nueva York. Pilar lo consideraba una
persona muy seria y responsable, que siempre estaba en todos los ensayos
puntualmente. Todo el tiempo con mucho carisma y alegria, haciendo visible
que disfrutaba su trabajo. Pilar comenta que

...en las funciones que me acompaiié siempre tenia su solo de cante, ademds de
mi repertorio. Su tono era agradable y a la gente le gustaba mucho. Le aplaudian
mucho [...] Era muy amigable con todos. Se conocia todo el barrio en Nueva
York y siempre le gustaba mucho hacer amistades por todos lados. Siempre salia
muy arreglado, vestido muy bien. No importaba a dénde fuéramos. Era una
persona muy alegre, gustosa y dedicada.”

Durante la gira por Venezuela Pilar presenté La vida breve, de Manuel de
Falla, acompafada por el compositor mexicano Eduardo Mata. Enrique
tuvo la oportunidad de trabajar con ellos y cantar los soleares de la Spera.

18 Véase Ratil Martinez Martinez y Ariadna Yafiez Diez. “El arte apasionado de Raquel Ruiz”.
En Homenaje Una Vida en la Danza. Segunda época. México, INBA/Cenidi-Danza, 2014.

19 Véase Ariadna Yifiez Diez. “Al compds de Martin”. En Homenaje Una Vida en la Danza.
Segunda época. México, INBA/Cenidi-Danza, 2014.

2 Pilar Rioja, en entrevista realizada por Ariadna Yafez. Ciudad de México, 11 de marzo
de 2015.
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Gust6é mucho y grabaron un disco con la Orquesta Simén Bolivar en Vene-
zuela. Ademds se presentaron con esta puesta en el Teatro Teresa Carrefio.
Recuerda Pilar que, debido a la muerte del maestro Mata, le pidieron que
presentara como homenaje La vida breve en Londres, adonde también fue
invitado Enrique.

De manera paralela al tiempo que trabaj6 con Pilar, y durante los si-
guientes aflos, Enrique continué desempefidndose como cantaor, acompa-
flando a su amigo José Antonio. Con carifio, José Antonio recita un verso
que acompaifiaba las presentaciones de Enrique, y que dejaba a la vista el
carisma y humor de este personaje: “Envidia le tengo yo a la tierra y a los
gusanos que se tengan que comer a este cuerpito tan gitano”.?! Para José
Antonio, Enrique era un gran ser que tenia el don de la comunicacién y de
la ocurrencia, pues

...lo que tenia era una gran capacidad de comunicar. Ya fuese bailando o can-
tando, tenfa una gran comunicacién con el pablico y te hacfa sentir [...] Era por
naturaleza mitico, entendido por lo que el mito tiene de verdad y de mentira.
[...] Siempre aprovechaba el momento para decir que él era “gitano de Gitania”,
con un desplante de verdad que muchos se lo crefan. Era gracioso, encandilador.
El mitico del que no se sabe bien. Todo un gitano de Gitania.??

Como todo ser, su vida estuvo llena de claroscuros. Luces y sombras que
parecian diluirse con su humor y simpatia externa. Sin embargo, hay oscu-
ridades que no pueden evitarse. La de Enrique fue el asesinato de su madre,
que lo marc6 con un periodo de aguda tristeza de la que no se repuso.

Pasando el afio 2000 estuvo menos activo, hasta el dia de su repentina
muerte (ca. 2003).

El trabajé con todos y pocos conocieron algo de su vida mds alld de su
quehacer. Pero no esti en el olvido. Estd con sus amigos queridos; vivo en
sus recuerdos, en las risas y alegrias que compartieron en cada escenario.
Sin dudarlo, Enrique Iglesias fue un ser que vivié a flor de piel el verdadero
significado del flamenco.

1 José Antonio Morales, en entrevista citada.
2 Loc. cit.
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Carlos Ocampo en su estudio, 19 de enero del 2000, ciudad de México.
Foto: Francisco Segura, archivo de la familia Ocampo Macias.

Carlos Ocampo con sus padres, sus hermanas y sus sobrinas, 31 de
diciembre del 2000, ciudad de México. Foto: Miguel Angel Carrasco
Pérraga, archivo de la familia Ocampo Macfas.



Carlos Ocampo, el viajante

Patricia Camacho Quintos

Hoy estoy feliz con las sabanas de la vida.

Lavé las sabanas. Tendi las sabanas y las vi agitarse como gaviotas.

Cuand o estuvieron secas las destend i

y hundi mi cabeza en ellas.

Todo el oxigeno de la tierra en ellas. Tod os los pies de todos los bebés del mundo en
ellas. Todos los calzones de tod os los angeles del mund o en ellas. Todos los besos
mafaneros de Filadelfia en ellas.

Todos los j uegos d e saltar pint ados sobre todas las aceras en ellas.

Todos los caballitos hechos de tela en ellas.

Asi que esto es la felicidad, el viajan te.

Anne Sexton

Conoci a la poeta Anne Sexton, ahora una de mi s escritoras predilectas, a
raiz de una conf erencia que imparti en la Sala Carlos Chavez del Centro
Cultural Universita rio, a invitacion del entonces jefe del Departamento de
Danza de la UNAM, Carlos Ocampo.

Carlos sabia de qué lado cojeaba yo. Inclu so hacia bromas acid as al
respecto: mi amor por la dan za y mi femini sm o. Para complacerme y dar
cafia de donde cortar a un numerosisimo gru po de un iversitarios, en aqu e-
lla ocasi 6n me invitd a habl ar de la "Las mujeres y la danza". Al salir me
esperaba Gabriel Cruz, uno de sus colaborador es mas cercanos, con dos
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tomos editados por la UNAM bajo el titulo Mds de dos siglos de poesia
norteamericana, el cual contiene una selecciéon de poemas de Anne Sexton,
Carlos nunca se imaginé el grado nutricio para mi alma que han tenido
esos ejemplares.

Carlos y yo no éramos amigos. Colegas si. Yo nunca le dije que escribia
poesia. ¢ Cémo intuyd entonces dénde estaba mi talén de Aquiles? ¢ Por
qué no me regalé un par de libros sobre el arte culinario? Yo nunca le dije
que odiaba lavar trastes, ropa, tender camas y hacer de comer. Pero él lo
sabfa. £l me lefa. Nos lefa a todos los que escribiamos sobre danza. Muchas,
muchisimas veces diferia de nosotros. Siempre nos respetaba.

A su humor icido, como lo he dicho, estaba integrado el don del critico
de danza. Digo, el critico de todo. ; Qué clase de critica a la vida ejercia
Carlos Ocampo? ¢ Cémo se vinculaba con su entorno? ; Con qué anteojos
miraba el mundo? ; Qué calidad tenia su piel que lo sentia todo? Trataré de
responder con ejemplos muy concretos.

Para responder cémo se vinculaba con su entorno, basta echar, como bo-
tén de muestra, un vistazo a su estilo de ejercicio ptblico como funcionario
universitario. Carlos Ocampo se desempefié como jefe del Departamento de
Danza de la UNAM durante cinco afios, entre 1993 y 1998. Yo recuerdo ese
periodo como uno de los més fecundos de esa drea. Desde ahi él nutrid sus
contactos y su trato directo con coredgrafos y bailarines, supo ganarse el cari-
fio de los funcionarios de la méxima casa de estudios, y, con una habilidad de
diestro en pleno ruedo, capote6 como nadie a los personajes mas conflictivos
de la prensa dancistica de nuestro pafs, con quienes incluso entablé amistad.
Y yo me atreveria a decir que s6lo Carlos tenia la autoridad para pararlos en
seco con una critica o una ironia.

Las decenas de temporadas de danza que organiz6 para la UNAM estaban
signadas con titulos que daban cuenta de su vena literaria. No en vano en
1986 el INBA y el gobierno de Campeche le otorgaron el Premio Juan de la
Cabada por el mejor cuento para nifios. De todos los titulos que ideé para
sus temporadas, recurrente viene a mi memoria con particular gusto el de
“Danzas de papel volando”, para referirse al conglomerado de funciones de
folclor que organizé en el mes patrio, y el cual parafraseaba la letra del Son
de la negra. La conferencia para anunciar dicha temporada fue un mediodia
en un restaurante de la Plaza Garibaldi. El local estaba decorado, precisa-
mente, con papeles de china pendiendo del techo.
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La jefatura de Danza de la UNAM fue el ultimo cargo que tuvo Carlos
Ocampo como funcionario. A él llegd y de él se fue sin enemistades. Tuvo
ese cuidado. El de viajar ligero.

No llevaba a cuestas ni el recuerdo de su pesada mochila con la que fue
seis afios a la primaria Alberto Correa. Ni el morral en el que trasladaba sus
libros en la secundaria ptblica nimero 62. Este viajante de pulcro trdnsito
desde muy joven dio indicios de su vocacion por las letras. Pero a él lo que
le interesaba era una escritura con contenido profundo.

Por eso no en vano después de su egreso de la prepa 8 de la UNAM
entré a estudiar psicologia a la Universidad Nacional. Luego sintié que lo
suyo era mds visual y se inscribié en la Escuela Nacional de Artes Pldsti-
cas. Finalmente estudi6 la licenciatura en ciencias de la comunicacién en la
UAM-Xochimilco.

Eso, a primera vista se puede interpretar como dos que tres tumbos
vocacionales antes de darle al clavo. No fue asi. Lo que pasaba era que en
la aguda inteligencia de Carlos Ocampo estaba un alma inquieta que queria
encontrar sentido a su vida a través de un ejercicio vocacional que integrara
la parte analitica, el placer por lo visual y la habilidad para comunicarlos. La
salida a esas capacidades la encontré en la critica dancistica, para fortuna de
la danza mexicana y de los lectores de hoy y del futuro.

Esto que estoy diciendo no es un efusivo elogio a un colega que pasé a
otro plano de la existencia. Nada de eso. Es verdad. Quiero ilustrarlo con
un ejemplo, tomado al azar de su libro péstumo Cuerpo en vilo. Se trata de
un articulo de Carlos titulado “Esta obra salpica”, fechado el 18 de octubre
de 1992 y publicado originalmente en el periédico E/ Dia. En el libro de
Ocampo aparece un capitulo sobre Barro Rojo llamado “Hay danzas tan
fuertes en la vida. ;Yo no sé!”, parafraseando “Los heraldos negros”, del
poeta César Vallejo.

Ahi, como a lo largo de su obra, Carlos Ocampo se nos revela como un
escritor erdtico, entendiendo el erotismo como el impulso de vida de una
persona frente a su impulso de muerte. De ello nos da cuenta su sensibilidad
para hablar de la libido en la piel, de la corporalidad exuberante, del cuerpo
como algo que conecta al fragor de la vida.

Es un autor que sabe distinguir elementos de distintas corrientes estéticas,
al hablar, argumentando, del equilibrio clasicista y del aglomerado barroco
en una obra contemporinea.
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Hace una diseccién de los componentes espaciales sobresalientes en una
obra. En la de Serafin Aponte El universo visto por el ojo de una cerradura,
Ocampo habla de la manera de editar y ensamblar las escenas, de las que dice
“procede con un mesurado afdn selectivo”. Se refiere al uso del espacio, que
en este trabajo es fundamental porque, como lo advierte el critico, tal parece
que el coredgrafo tuvo que ser congruente con —cito— “cudntos bailarines
caben en éste y qué tanto se dice ateniéndose a tales ataduras”.

Se refiere al trazo y a su vinculacién con elementos luminotécenicos y
escenograficos: “una diagonal definida con un haz luminoso sobre un mar-
co vacio”, arriba de la rampa “abarcando todo el proscenio delimitado por
circulos de luz entre un espejo de agua”. “Cada uno de estos territorios es
utilizado como un escenario subordinado al gran escenario total. En estos
reducidos campos de accién los cuerpos se agolpan, se amontonan unos
sobre otros, se expanden en su propia unicidad, se descuelgan, se acarician
o se rechazan”.

Marca las debilidades de la obra. Dice: “atin se resiente la pobreza en el
aprovechamiento del material disponible y en cierto titubeo en su aprove-
chamiento”. Pero no deja de lado su aporte, pues sefiala: “entrega uno de
los mds lticidos festines escenificados en el campo de la danza mexicana”.

Realmente esta muestra nos da cuenta del rigor argumentativo en la labor
analitica de la danza que nos legé Carlos Ocampo, quien fue parte de la
comunidad del Centro Nacional de las Artes, primero como maestro de
la materia Investigacién Histérica de la Danza, dentro de la licenciatura en
coreografia de la Escuela Nacional de Danza Clésica y Contemporanea, y
luego como investigador del Centro Nacional de Investigacion, Documen-
tacién e Informacién de la Danza, el Cenidi-Danza José Limon.

Fue y vino como conferencista, maestro y periodista de México a Cara-
cas, a Suiza, a Barcelona, a La Habana. De Veracruz a Mérida. De Querétaro
a Guanajuato, a Hermosillo y Veracruz... Y muchas, muchisimas veces,
del Distrito Federal a San Luis Potosi, ya que fue parte fundamental del
testimonio literario del Festival Internacional de Danza Contemporinea de
San Luis Potosi, donde en 1994 obtuvo el Premio Luis Bruno Ruiz por su
cobertura periodistica de dicho festival, cuya historia reconstruyo, escribié
y publicé bajo los auspicios del Conaculta, el gobierno de San Luis Potosi,
el INBA, el Fonca, el Instituto de Cultura de San Luis Potosi y el Instituto
Potosino de Bellas Artes, bajo el titulo Memoria de una utopia.
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Al advertir su muerte, dejé como voluntad expresa donar su fondo docu-
mental y bibliografico a la Biblioteca de las Artes, adonde sus padres y her-
manas lo entregaron a finales de julio de 2001. El primero de agosto de ese
aflo, la directora de la Biblioteca, Elda Ménica Guerrero, envié una carta de
agradecimiento a los sefiores Carlos Ocampo Castafieda y Carmen Macias
de Ocampo por haber donado generosamente setenta cajas con el fondo
bibliogrifico de su hijo, el maestro Carlos Ocampo Macias.

Hoy ese material estd puesto a disposicion de la consulta de los usuarios.
De manera acentuada encontramos documentos que nos permitirdn hacer
una reconstruccion de la danza mexicana de la década de los noventa del
siglo XX. Tarea que Carlos Ocampo inicié de manera lacida y precisa en
su libro Cuerpos en vilo y que al legar los documentos que permiten dar
seguimiento a sus escritos nos emplaza a continuar.

Mi ridicula timidez hizo que con Carlos Ocampo platicara poco sobre su
vida personal. Sin embargo, en una entrevista hablé de su familia. Supe que
estaba orgulloso de su linaje sencillo, austero, digno y honesto. El mismo fue
de esa manera. Honrd la sencillez lo mismo que la dignidad y la inteligencia.

Le sobreviven sus hermanas Leticia y Laura, y sus tres sobrinas. Y su
vena artistica no la hurtd, sino que la hered6 de él su sobrina Carla. Ellas
nos acercan, mis que al personaje ptblico, a la persona.

Leticia Ocampo (LO): Mi papd fue contador y era stper recto en todo lo
que hacia. Era un hombre muy disciplinado. Se levantaba a las cuatro
de la mafiana. Salia de casa a las seis porque le gustaba estar en la oficina
antes de que llegaran todos los empleados para poder trabajar a gusto.
Entonces Carlos le aprendié eso a mi papd. Pero mi papd era un hombre
muy callado, muy reservado, y totalmente serio.

Patricia Camacho Quintos (PCQ): ;Y Carlos?

LO: Carlos no. Carlos era muy relajiento. Bueno, tenia como dos facetas. En
su parte profesional si era callado, serio, y conservaba como una linea;
pero ya cuando lo conocias mds a fondo, era un relajo.

PCQ: Era muy 1rénico...

LO: Era muy irdnico, muy irdnico. A nosotras, a mi hermana y a mi nos
decia que éramos las incultas de la familia [risas].

Laura Ocampo (LaO): Con justa razén.
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LO: Yo me refa mucho con él y todo. Siempre lo picaba: yo soy muy brusca.
Entonces él salia corriendo siempre y yo detrds de él, y decia que lo venia
persiguiendo una loca [risas].

PCQ: ¢ Y qué me puedes decir de la mamd?

LO: Mi mamad era totalmente carifiosa, totalmente afable. Siempre estaba
dispuesta a servir. Era una mujer a quien no le tenias que pedir las cosas:
te lefa el pensamiento. Adoraba como al primogénito y el Gnico hombre.
Era su adoracién.

PCQ: ¢ Y qué sac6 Carlos de ella?

LO: Pues ese carifio, ese servicio. Es que fue una combinacién, porque, como
decias td, era irénico, y te hacia bromas muy fuertes; pero a la vez era
muy sensible, muy carifioso.

LaO: Servicial...

LO: Servicial. Vefa cosas que nosotros no veiamos. Tenia una sensibilidad
muy aguda.

PCQ: ¢ Por ejemplo...?

LaO: Te lefa; te lefa muy bien. Tt no necesitabas decirle por lo que estabas
pasando porque él lo sabia perfectamente. Lo que estabas sintiendo. Y
él se manifestaba. Decia: “Yo estoy aqui”. Pero nunca te juzgaba. Si td
pedias un consejo de él, él te lo daba. Si tti pedias cualquier tipo de ayuda,
siempre, siempre estaba él para dartela. Te lefa muy bien. Nos sabia muy
bien. El sabia que su familia lo amibamos entrafiablemente fuera como
fuera. Y si, era un tipo muy sensible, y por lo mismo sentia que el tnico
carifio sincero que tenia era el de nosotros.

PCQ: Era muy sensible si, pero muy inteligente también; muy agudo.

LO: Si.

PCQ: Muy analitico...

LO: jEso! Era muy analitico. Lo vefas callado y lo vefas mirando a la persona
que estaba hablando y ya la habia analizado perfectamente. Después ya
comentaba algo, y decias: “¢Cémo pudo ver esto en esta persona que
nosotros ni cuenta nos dimos?”

PCQ: ¢ Cudndo empezd a manifestar su vocacién hacia el arte?

LO: Desde nifio le gustaba todo lo que es arte. El queria ser director de
cine. De nifio, metido en su recimara leyendo o dibujando. Siempre se
le facilité mucho el arte en general. Escribia, dibujaba muy bien. Tenia

muchas habilidades.
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PCQ: ¢ Pero a qué edad comenzé a concretar materiales creativos?

LO: Desde nifio. Es que era impresionante porque... Yo soy dos afios menor
que él; entonces le decia yo: “Cuéntame un cuento”. Me contaba unos
cuentos maravillosos y me hacia las voces. Por ejemplo un cuento de
Archiy de ese tipo. El hacia las voces de los personajes y todo, y a mi me
tenia embobada. Después, ya que crecimos, jugdbamos: “Vamos a jugar
con plastilina”. Yo hacia unas mufiecas horrorosas y a él le quedaban sus
mufiecas hermosas. Mds grandes nos decia: “Vamos a poner una obra de
teatro”. Y nos ponia a actuar a todos; y montaba la coreografia, hacia el
vestuario y todo. Y él dirigfa.

PCQ: ;Y él donde veia eso?

LO: Pues lo que leia y lo que se le venia a la imaginacidn.

PCQ: ¢Y cuindo empez6 a estudiar arte?

LO: El estudi6 varias carreras. Estudi6 psicologia, antropologia, artes vi-
suales...

LaO: En la Academia de San Carlos.

LO: Si. En San Carlos, artes visuales, y al final fue ciencias de la comuni-
cacién. Y decia: “Todo lo que he estudiado me sirve”. Y aparte todo el
tiempo lo veias leyendo. Si iba en la calle, iba leyendo; iba en el pesero,
iba leyendo: todo el tiempo estaba leyendo. Yo le decia: “Vente a jugar;
vamos a jugar” (tenfamos una privada maravillosa para jugar). El me
decia: “No, yo voy a leer”. Y luego decia yo: “Bueno, es que yo tengo
un hermano mayor, y si yo tengo un problema él me va a defender”. Y
le buscaba pleitos [risas]. Y un dia dije: “Yo voy a traer a mi hermano
mayor porque él me va a defender”. Y le dije: “Salte a pelear con el cuate
que me quiere molestar”. “No —dice—. Ese es tu problema. Yo no me
voy a salir a pelear con nadie”. Era muy tranquilo. Muy de estudio; de
paz, de leer, y los momentos que jugaba era hacer teatro, o que nos ponia
a bailar. Ya de adolescentes a mi me ponia a posar y me tomaba fotos. En
fin: todo, todo su mundo era el arte.

PCQ: Bueno, las fotos, la escritura... El no tuvo hijos biolégicos; pero tiene
como su siguiente generacién, que estd en su sobrina. ¢ T sientes que
te impacta la genética de Carlos y el haber convivido tan estrechamente
con él?

Carla Carrasco (CC): Si, totalmente. Yo si digo que por lo menos un cin-
cuenta por ciento de lo que me gusta y de lo que quiero del arte fue
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gracias a él. Cuando era nifia él siempre me llevaba, por ejemplo, a la
dpera, que como nifia no se entiende. O a la musica clésica. Y les decia a
mis papds desde antes: “Voy a llevarla esta semana a ver La flauta mdgica.
Por favor, comprenle este disco de esta orquesta para que entienda lo que
la voy a llevar a ver”. O me hablaba el mero dia y me decia: “Necesito
dos sdndwiches, dos pldtanos, y bdjate ya porque vamos a ir a Bellas
Artes a ver algo”. O cualquier Navidad, o cualquier dia que la pasiba-
mos juntos, ibamos en el camino del coche inventando historias. O sus
regalos... Nunca, nunca fueron algo como... Vaya, la tnica Barbie que
él me regal6 es porque acababa de regresar de Nueva York, y era una
Barbie con un overol de mezclilla, y porque eso le cayé muy bien. Pero
todos sus regalos eran para que yo creara algo, inventara algo. Era una
pintura... El me dio mi primer libro de fotografia porque la Navidad
anterior él habia errado en comprarle a mi hermana, que no tiene nada de
artistica y es publicista. A ella le regal6 una cdimara cuando tenia nueve
anos. Y yo la vi con todos los ojos de deseo, y lo tnico que le dije a mi
hermana fue: “Yo te tomo fotos a ti, pero déjame usar tu cdmara”. Y mi
hermana dijo que si.

PCQ: ¢ Tt a qué te dedicas?

CC: Yo soy fotdgrafa y chef.

PCQ: Y también estis en un taller literario...

CC: Estoy en un taller literario con una de las mejores amigas de mi tio: la
escritora Beatriz Graf.

PCQ: ¢ Tt conviviste en ese taller con tu tio?

CC: No, para nada. De hecho él tomaba este taller muy aparte. Y yo empecé
a leer estos libros, sobre todo de Beatriz Graf, y me gustaron tanto que
me di a la tarea de escribirle y contactarla por via email.

PCQ: Ya que habia fallecido Carlos...

CC: Ya que habia... Cuando él estaba en vida nos presentd alguna vez; pero
nunca hubo ningtn tipo de acercamiento. Hasta que él fallecié yo empecé
a contactarla y ella a mi, porque ella cada afio me recuerda las fechas.
Me dice: “Feliz cumpleafios para Carlos”. Siempre lo tiene presente.
Entonces gracias a eso tuvimos mucho mds acercamiento, y actualmente
estudio con ella un taller literario.

PCQ: ¢ Como les decia a las de su taller?

CC: “Las Chinches”.
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PCQ: ¢Por qué?

CC: [Risas] Porque decian... entre todos... Porque al principio eran tres
mujeres y tres hombres, y decia que todos eran muy molestones. Entre
si se comian. Entonces por eso se autodenominaron “Las Chinches”.
Pero todos estaban de acuerdo.

PCQ: ;El también era una chinche?

CC: El también era una chinche.

PCQ: [Risas] jBueno, era democrético!

CC: Si, era democritico totalmente.

PCQ: ; Qué recuerdan de Carlos como servidor publico, como imagen pu-
blica?

CC: Eh... [Risas] No le encantaba. Nunca le gusté. De hecho cada que iba-
mos a Bellas Artes me decia: “Cérrele, correle. Camina rapido, porque
si no nos van a saludar”. Y llegaban, y: “j; Carlitos, cémo estds?!” “;Ay,
hola!” No, eso de ser un personaje publico, desde mi percepcidn, no era
muy de su agrado.

PCQ: ¢ Qué era de su agrado? ¢;Doénde estaba como pez en el agua?

CC: Cuando veia un especticulo, cuando lefa algo, cuando escuchaba algo,
cuando algo lo emocionaba. Pero lo podian emocionar desde el paso de
la luz en unos objetos de vidrio; lo podia emocionar la musica; lo podia
emocionar la comida. Cualquier cosa.

PCQ: ¢Y era muy viajero?

CC: Si.

LO: Le encantaba viajar. Era una...

PCQ: ...Me estd espiando [se refiere a un maniqui].

CC: Es la Marlene.

LO: Marlene.

PCQ: [Risas].

LO: Ella es la testigo de todo y también tiene su historia. Era de Carlos
también. Nosotros nos pasibamos de nifios las vacaciones en Aguasca-
lientes...

PCQ: Porque sus abuelos son de all4...

LO: Mi mama de alld, mis abuelos de alld. Mi abuelo era ferrocarrilero.
Entonces de nifios nos llevaba ahi. Mi abuelo nos llevaba a los talleres y
nos ensefaba las mdquinas y todos los instrumentos que ahi habia. Y nos
ponia a escuchar el silbato del tren. Y ése era un sonido maravilloso para
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nosotros. De nifios era muy fuerte, y nos poniamos nerviosos; pero de
adultos era como un transportarnos en el tiempo. Alguna vez, caminando
por las calles de Aguascalientes, ibamos con mi abuela —que conocia a
todo mundo y todo mundo la conocia—, y Carlos vio el maniqui. Le
fascind y dijo: “Ay, qué maravilloso maniqui”. Y la sefiora, sabiendo que
era nieto de Carmelita—de mi abuela—, le dijo: “; Lo quieres? Llévatelo.
Te lo regalo”. Y Carlos no cabia de la emocién: “Si, si lo quiero”. Pero el
problema fue traerlo para acd, porque no cabia en los camiones; no habia
forma de transportarlo tan ficilmente...

CC: Le pagé pasa]e extra.

LO: Tuvo que venirse en tren y pagar pasaje extra por la Marlene. No cabia
en los coches, porque no se podia doblar. Bueno, total, llegé la Marlene
alld a casa de mis papds, y Carlos, feliz.

LaO: Nada mds quedé la cabeza. Pero fue la compaifiera de Carlos. Que se
cambiaba de departamento, se la llevaba. Y la Marlene es un maniqui de
los afios cincuenta. Carlos le dio ese nombre en homenaje a la actriz Mar-
lene Dietrich [Berlin, 27 de diciembre de 1901-Paris, 6 de mayo de 1992].

Nunca quiso hospitalizarse. Llevé su enfermedad (VIH) con mucha
dignidad y estuvo hasta que le tocé estar. Pero la vivid, la sufrid, y con
mucha dignidad, ¢no?

PCQ: Oigan, cuéntenme: ¢y como les llegé a compartir su amor por la danza,
su vida entregada a la danza? ; Cémo empezo> Esa s fue una enfermedad
que le dio forzosamente, porque le picé el bicho de la danza y ya no lo
dejé en paz. ; Cémo empez6 eso?

LO: A €l le hubiera encantando ser bailarin, pero el cuerpo y su fisonomia
no se lo permitieron.

PCQ: ¢ Y le gustaba bailar en fiestas?

LO: Le gustaba mucho bailar. Le ponfas musica que le llegaba, y ¢l bailaba.
Y sentia la musica de una forma muy especial.

LaO: Y bailaba para él. Cerraba los ojos y bailaba. Si. Siempre le gusté mu-
cho bailar; mucho, mucho, mucho. Pero, bueno, le gustaba bailar, fue
que se especializ6 en la danza; pero le gustaba pintar, pinté... Y bueno,
fue a los mejores museos del mundo a ver grandes obras. O sea, todo lo
relacionado con el arte tenia que ver con él. A €l le hubiera gustado hacer
de todo y de alguna manera lo hizo.
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La escritora Beatriz Graf, tallerista con la que trabajé asiduamente Carlos
Ocampo durante muchos afios, elabor6 el siguiente texto ex profeso para
las pdginas contenidas en este libro:

El viernes 20 de abril del 2001, en tu departamento de Avenida Cuauhtémoc,
hicimos la reunién de ‘Las Chinches’. Grupo moteado asi por lo apetecibles que
resultdbamos al corregir textos literarios: repeticiones, discordancias, exceso de
adjetivos, mala eleccion de un tiempo verbal; enchinchindonos con sarcasmo.
Nada ni nadie escapaba a la censura de ‘Las Chinches’: ti, Maria Stoopen, Nor-
ma Romero y yo.

Hubo detalles que no percibimos como anticipados. La mencién de tu santo
preferido, no por santo sino por simbdlico: San Sebastidn, de cuerpo flechado y
rostro en éxtasis, el éxtasis del contacto con la muerte, precisaste. ¢ Tendrias prisa
por comunicarnos tus inquietudes y proyectos? Por primera vez nos abriste
dlbumes de fotografias, recortes de revistas con anotaciones al margen. Libre-
tas: seis o siete diarios. Tu letra dibujada con cuidado, con mucho cuidado,
porque en ellas guardabas, se dejaba adivinar, secretos. “¢Cudndo vas a leernos
esos textos?”, te preguntamos ansiosas en la cocina mientras prepardbamos la
cena. Si, ciertamente fue una noche especial. Fuiste tu el protagonista en ese
departamento kitsch, representativo de tu visién del mundo. Esfera de didlogos
profundos, aquella tertulia.

Tomé de tu coleccion de videos El lago de los cisnes. “:Me lo prestas?” Una
produccién de danza contemporinea de Matthew Bourne, interpretado por
Adam Cooper. S6lo hombres en escena. Esto dio pie para hablar de tu pasién
por la danza contemporinea, con una amplia cultura que no ostentabas. Tenias
como propuesta el proyecto Piel de Litex, la lucha contra el sida a través de
presentaciones de danza.

Bajaste a despedirnos hasta la calle, frente a la iglesia gotica. Te paraste en
medio de la avenida Cuauhtémoc, vacia. Y dijiste adids, con la palma extendida.
Encontré tu gesto en el espejo retrovisor. Ultimo gesto amoroso, Carlos.

El sdbado en la tarde vi El lago de los cisnes. Senti tu cercania de manera tan
inexplicable como certera, se me aguaron los ojos, esa obra transmitia el misterio
de la belleza en movimiento. Ignoraba que a esa hora ti estabas moribundo en
el hospital. Nunca devolvi ese video.
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Norma me dio la noticia de tu muerte el lunes temprano. ¢ Es lugar comin decir
que se me trond la fortaleza? Fui a tu funeral con un ramo de rosas rojas. Era
cierto. 3 Qué se hace a la hora de morir?... ;Se echa uno a correr, como el que
tiene las ropas incendiadas. .. ? ; Quién aparta el espejo sin empanar?

Tuviste con Maria, con Norma y conmigo una relacién personal, indepen-
diente de que fuéramos “Las Chinches”. A mi te me apareciste en un suefio.
Repetias “Carmela, Carmela, busca en...”. A través mio mandabas un mensaje.
Se lo mencioné a Carla tu sobrina (a quien me dejaste de herencia). Encontraron
ahi unos documentos valiosos que estaban perdidos.

Cada vez que veo el final de Billie Eliot, pelicula que sin duda hubieras dis-
frutado a rabiar, me sacude esa escena de El lago de los cisnes en la que Adam
Cooper vuela en un exorbitante salto, como lo hiciste td, cuando el soplo del
poniente dejé acd tu corazén y se llevd tan sélo el cuerpo”. (Fin del texto de la
maestra Graf.)

Estds aqui, sé que estds aqui, Carlos, y que estds también en todas partes y
que eres feliz, con una felicidad que nosotros ni siquiera nos podemos ima-
ginar cudn grande y hermosa es, porque, como dijera mi poeta predilecta,
Anne Sexton, a quien conoci gracias a los libros que me obsequiaste: “Asi
que esto es la felicidad, el viajante”.
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Julio Prieto



Julio Prieto Posada, escenégrafo pintor

Sophie Bidault

Elilustrador, el pintor

En un ensayo sobre “Los montajes teatrales en México”, Julio Prieto des-
cribi6 el oficio de escendgrafo en los términos siguientes:

Es este oficio mio un arte humilde y transitorio. Un arte humilde, porque debe
subordinarse a otro mds importante: la obra literaria, la idea escrita. Es un arte
transitorio, porque sélo existe durante la fugaz vida de los personajes que aloja,
y después de los aplausos —cuando los hay— es olvidado. Exige, pues, amor
sincero para, en equipo, en compafiia —y asi se le llama— de dibujantes, ac-
tores, maquillistas, tramoyistas, electricistas, utileros y apuntadores, crear esa
construccién madgica, esa realidad superior: el teatro.!

El teatro fue la gran pasién de Julio Prieto, o mejor dicho, la escenografia,
aquel arte que llama “humilde” y “transitorio”, y, sin embargo, fundamen-
tal para proveer el ambiente a la expresién dramadtica. Dicho arte requiere
del escendgrafo ser un artista cabal, puesto que su trabajo —recalca An-
tonio Luna Arroyo— abarca los diversos aspectos del dibujo, el grabado,
la pintura, la escultura y la arquitectura. Por lo tanto, a la escenografia se
le considera como una de las artes pldsticas “mds dificiles, complicadas
y completas por la variada, enciclopédica preparacién que requieren los

profesionales que la realizan”.2

! Julio Prieto. “Los montajes teatrales en México durante los Gltimos 50 afios”, en México en
el Arte, nims. 10-11, 1952, pag. 80.

2 Antonio Luna Arroyo. “Julio Prieto y la escenografia”. Catilogo. Exposicién “Julio Prie-
to. Bocetos, disefios, pintura”. Muestra Nacional de Teatro, Monterrey, N.L., 1993, pag. 4.
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Julio Prieto fue ese artista cabal, versitil y completo, una personalidad plural
de la plastica mexicana que incursiond en el disefio editorial, el grabado y
la ilustracién de libros y revistas, el disefio de carteles, el dibujo, la esce-
nografia, el disefio de vestuario y la pintura: “Incansable, dvido de autoen-
sefanzas, Prieto literalmente invade, a partir de 1932, estas actividades”,
escribe Alberto Dallal.’> Pero fue al teatro —a la técnica del escenario, a su
arquitectura y a la necesidad de integrar todas sus especialidades para po-
der crear un especticulo completo— al que consagro la mayor parte de sus
esfuerzos y de su talento.

Julio Ismael Prieto Posada nacié el 21 de diciembre de 1912 en la ciudad
de México, en la que falleci6 el 18 de enero de 1977. De familia de trayectoria
artistica (fue hermano del arquitecto Alejandro Prieto), su padre era el pintor
Valerio Prieto, notable paisajista e ilustrador de libros. Atraido por la pintura
y la arquitectura desde temprano, Julio Prieto estudi6 en la Academia de San
Carlos la carrera de arquitectura. Alli adquiri6 conocimientos de matemati-
cas, geometria, dibujo constructivo e historia del arte, nociones que aplicaria
luego para convertirse en uno de los mejores escendgrafos de México.

El trabajo editorial —que hered6 del padre— lo volcé en el campo de
la edicién y de la ilustracién de libros. Su padre habia desempefiado este
trabajo en la Secretaria de Educacién Publica durante la época de José Vas-
concelos para contribuir a la publicacién de los clasicos editados en esos afios
dorados de la secretaria. Valerio Prieto —es indudable— ejercié duradera
influencia en el hijo ilustrador y grabador, oficio que también influyé6 en
el escendgrafo.

A su vez, Julio Prieto se desempeiié como ilustrador en la Oficina de
Publicaciones de la Secretaria de Educacion Puablica. Trabajé intensamente
para los diez tomos anuales de la Coleccién Biblioteca del Estudiante Uni-
versitario, dirigida por Francisco Monterde. Asimismo, ilustré6 numerosos
libros, libros que amaba,* entre ellos varios cldsicos como Las paredes oyen,
de Juan Ruiz de Alarcén; La linterna magica, de José Tomas de Cuéllar;
Al filo del agua, de Agustin Yafiez; Los hombres que disperso la danza, de
Andrés Henestrosa, etcétera.

3 Alberto Dallal. “Julio Prieto, creador plural”. Catilogo. “Exposicién-homenaje a Julio
Prieto”. México, D.E, INBA, mayo-junio de 1980, pag. 5.
* Prieto fue también escritor, poeta, critico de arte y traductor.
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Durante cinco afios dibuj6 las caratulas, ilustraciones y vifietas de la revista £/
Maestro Rural, que editaba la Secretaria de Educacién Publica. Con Angelina
Beloff, Jests Escobedo, Bartolozzi, José Chivez Morado y otros artistas,
cred la coleccion Biblioteca Infantil, para la cual ilustré muchas portadas.

Julio Prieto fue un excelente grabador. Aprovechd las técnicas de grabado
aprendidas en el Centro Popular de San Pablo con Gabriel Ferndndez Le-
desma y en el taller conocido como Artes del Libro, de la Academia de San
Carlos, que dirigfa entonces Francisco Diaz de Ledn. Fue bueno para ver y
captar lo mexicano en su veta popular. Sus grabados muestran el realismo
poético de estos afos, tendencia que marcé las artes plasticas después de la
Revolucién, como el muralismo.

En sus grabados, como en la pintura, Prieto —sefiala Berta Taracena—
aporta un nuevo sentido de la tercera dimensidn; conoce el arte de poner
en perspectiva las realidades: “Bajo su mirada las cosas adquieren otro sig-
nificado seguin su posicion y distancia”, volumen y tridimensionalidad. En
efecto, en varias de sus obras (Jarro y pipa, Naturaleza muerta) aparecen
sobre la superficie del cuadro las tres dimensiones de los objetos, un elemen-
to que revela al escendgrafo en su deseo de llenar el espacio con elementos
corpéreos; de aproximar al espectador hacia lo recéndito y lo fantéstico,
“un elemento esencial en el arte de Julio Prieto” —dice Taracena— y que
también influird en el escendgrafo.’

De tal manera que la obra pictérica de Julio Prieto denota su cercania
con el teatro. En ella —escribe Alberto Dallal— aparecen batallas y solda-
dos; cuerpos humanos esculturizados (el constructivismo es una influencia
notable en una etapa de su vida artistica); escenas y composiciones “tea-
tralizadas”; personajes histéricos (Lot, san Jorge y el dragén), y figuras de
leyendas y tradiciéon como colombinas, actores, etc. Asimismo, resultan
curiosas pero reveladoras sus “visiones” del futuro: animales mecdnicos,
ciudades semidestruidas, robots, inundaciones.

La cercania es evidente, no s6lo en la pintura y en la ilustracién, sino desde
luego en la escenografia, donde ocurri6 una verdadera simbiosis artistica.
Sus alumnos y discipulos insisten: no se puede ser un buen escendgrafo si
no se es en primer término un notable grabador o un maestro de las artes

> Berta Taracena. “El tercer elemento en la pintura de Julio Prieto”, en Julio Prieto. México,
INBA, 1980, pag. 17.
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del disefio. Tampoco es buen escendgrafo quien no sabe dibujar los planos
constructivos arquitecténicos que requieren cada una de las escenas, cuadros
0 actos, o si no se sabe hacer los bocetos en color. Los mds grandes pintores
mexicanos han sido escendgrafos. En este sentido, Julio Prieto es “pintor
escendgrafo” y “escendgrafo pintor” (Antonio Luna Arroyo, 1993: 17).
Por la misma razén “fue conquistado por los impresionistas, puntillistas y
neoimpresionistas al adherirse a las causas de la luz, la claridad y de todas
las innovaciones técnicas que produjeron estos movimientos” (ibid.).

La otra gran pasion de Julio Prieto fue el teatro, donde se mostré muy
fecundo y prédigo en ensefanzas. Esa fecundidad fue posible gracias a un
conjunto de elementos propicios; su participacion activa en la llamada edad
de oro del teatro mexicano —en los afios cuarenta y cincuenta—, cuando
se crearon el Teatro Ulises y el Teatro Orientacidn, los cuales abrieron las
puertas a la renovacién del teatro mexicano.® Varios escritores, poetas, pin-
tores, actores y bailarines decidieron renovar el teatro como una actividad
permanente, auténoma y contemporanea, que reflejara la problemaitica de
un mundo que ya habia cambiado, para dar a conocer a un ptblico —tam-
bién por desarrollar— obras actuales, nuevas técnicas de actuacién vy, por
supuesto, un espacio diferente donde el actor se pudiera desenvolver con
mayor libertad.

Los cuarenta fueron afios muy fecundos para el escenégrafo, que vivié la
transicion del telén pintado a la escena plastica moderna. Prieto particip6 en
varias escenografias para el entonces activo teatro infantil, bajo el liderazgo
sagaz de Salvador Novo y el de Clementina Otero. Entre dichas obras cabe
mencionar El Quijote; Antigona, de Jean Anouilh; la Judith de Hebbel;
Astucia, de Luis G. Inclan, o el Don Juan Tenorio de José Zorrilla.” En esta

¢ Con el mecenazgo de Antonieta Rivas Mercado, los integrantes del Teatro Ulises abren las
puertas a la renovacién del teatro mexicano. En el pequefio escenario improvisado al estilo
del Vieux Colombier de Copeau, en Francia, los pintores escenégrafos Roberto Lozano,
Castellanos y Montenegro, al lado de Jiménez Rueda, Villaurrutia y Celestino Gorostiza,
plenos de inquietudes y conocedores de las propuestas escénicas de la vanguardia europea,
y escendgrafos como Roberto Montenegro, Agustin Lazo, Julio Castellanos y Julio Prieto
sientan las bases de los nuevos principios escenogrificos en la realizacién de puestas en escena
de piezas de Cocteau, O’Neill y Vildrac.

7 En 1942 realiz6 su primer trabajo escenografico, para la obra Vuelta a la tierra, de Miguel

N. Lira.
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Ultima, Prieto empezd a utilizar el disco giratorio, con una arquitectura ga-
rante de una nitidez expresiva. “Este conjunto dotaba de gran movilidad a
la accidn escénica. Los decorados sugerian nada mis la atmésfera que pedia
el acto, esbozando los interiores con dngulos de dos paredes, sin techo, y
sin utilizar mds puertas que las que pedia el texto.”®

Julio Prieto trabajé también para la television. En 1950 fue designado
jefe del Departamento de Escenografia de Telesistema Mexicano. Uno de los
principales programas en los que participé fue Funcion de gala, en el que se
presentaba el ballet de Amalia Herndndez y se hacia poesia. A partir de ahi
tomo parte en muchas comedias, algunas musicales, para las cuales disefi6
los decorados y el vestuario.

El escenégrafo se dedicé integro a la renovacién del teatro en México.
Fundé la Escuela Nacional de Teatro y organizé muchos centros de arte
dramdtico, como los del Seguro Social y el Teatro de los Insurgentes en los
afios sesenta, para los cuales hizo numerosas escenografias y vestuarios.
De la misma manera, asesor6 buena parte de las instalaciones de teatros
del pais. De 1948 a 1960 imparti6 clases de escenografia en la Escuela de
Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes. En total diseié mds de
tres mil escenografias para teatro, épera y otros especticulos. Entre otros
galardones, por su intensa labor en el campo de la escenografia recibi6 en
1976 el Premio Nacional de Ciencias y Artes.

El escendégrafo. Sus concepciones del escenario, sus aportes

Para Luna Arroyo, “el objeto de la escenografia, en general, es el de proveer
el ambiente a la expresion dramética”. Con el fin de lograrlo, el escendgrafo
organiza un espacio: el escenario, mediante volimenes, planos, colores y lu-
ces. Julio Prieto consideraba la escena como “una arquitectura de materiales
provisionales” (“Julio Prieto y la escenografia”. Catdlogo. Exposicién “Julio
Prieto”, ibid., pig. 4). Esta se traduce por el empleo de elementos corpé-
reos que le van a dar volumen al espacio: plataformas, rampas y escaleras
que alteran el monétono nivel del suelo del escenario; columnas, puertas y

® Valeria Prieto y Margarita Suzéan Prieto. Julio Prieto. Dormir sélo para soriar. México,
Conaculta/INBA/IMSS, 2000, pag. 30.
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ventanas “construidas”. Es decir, iguales —excepto en sus materiales— a
las de cualquier edificio, y luego cortinas en las ventanas, picaportes en las
puertas, arboles cortados del parque mds cercano en el jardin de la escena
hasta caer, por fin, en el realismo del set de “medio cajon”, o sea el decorado
que representa una habitacién techada idéntica en todo a una real, excepto
en que carece de la pared que, por faltar, permite al auditorio ver lo que
pasa en el interior.” Prieto termind con la tradicién del decorado pintado,
compuesto por rompimientos, piernas y bambalinas, que, junto con la ilu-
minacién de las candilejas, representaban los elementos del lenguaje de la
escenografia de tipo ilusionista, para introducir la escena corpérea hecha a
base de planos, trastos y volimenes. Sus aportes fueron enormes. El esce-
négrafo Antonio Lopez Mancera, alumno, asistente y discipulo de Prieto,
indica que el escendgrafo “reveld los volumenes sobre el escenario, la belleza
simple de un elemento corpéreo —visible en sus grabados— subrayado por
la iluminacién, o la grandiosa magnificencia de una escenografia tridimen-
sional” (“Julio Prieto”, 1980, pag. 9). Acerca de esta revolucién ocurrida en
el teatro, Alejandro Luna escribe:

La nueva teatralidad encierra el ilusionismo del siglo XIX. La sintesis expresiva
sustituye a la proliferacién de detalles sin jerarquia. El actor adquiere volumen
y espacio téctil a su alrededor, lo pictdrico se vuelve escultura dindmica, la ilu-
minacién deja de ser alumbrado para empezar a ser lenguaje, el movimiento de
sus discos giratorios expresa el movimiento dramdtico. La escenografia deja de
ser decoracién: deja de ser sélo la referencia del lugar y la época en que ocurre
la accidn para volverse activa, indispensable, la estructura espacial de la puesta
en escena. [En Valeria Prieto, 2000: 75.]

Presencia de Julio Prieto en la danza

El movimiento de la danza moderna, con sus artistas y sus intelectuales
comprometidos, participé de manera activa en esta renovacién. Lo inicié

? Julio Prieto. “Nuevo concepto del espacio teatral”. México en el Arte, nim. 3, septiembre
de 1948, s/p.
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el proyecto cultural nacionalista impulsado por José Vasconcelos en la SEP
después de la Revolucién:

La lucha armada que buscaba la transformacion en todas las esferas también
removié el imaginario social y el concepto de nacién, que se manifestd en una
busqueda del México verdadero, el que era original y diferente, el que permitia
ser “distinto” hacia afuera, pero que “unia” hacia el interior.

Ese sentimiento se convirtié en un nacionalismo febril, que recuperaba
los colores, formas, cuerpos, movimientos, sonidos, ritmos y realidades de lo
“verdadero”: lo popular e indigena. Utilizando las nuevas técnicas artisticas,
el nacionalismo cultural quedé plasmado en los murales de los grandes de la
plastica nacional, la musica, la literatura, el teatro y la danza, que buscaron en el
“adentro” y el pasado para expresarlo al mundo y ser universales y modernos.!°

Las décadas siguientes fueron una época “aglutinadora de talentos”, una
en la que los intelectuales y los artistas compartieron intereses, propuestas
y pasiones: “Todo estaba por construir”, senala Tortajada. Igual que otros,
Julio Prieto participé en la efervescencia artistica, sobre todo a finales de los
cuarenta, principios de los cincuenta —cola del vasconcelismo—, cuando
se habian radicalizado las propuestas y habia surgido el movimiento de la
danza moderna, con Anna Sékolov y Waldeen, recién llegadas a México.
Ambeas artistas cumplieron con la exigencia de crear un nuevo arte con fiso-
nomia propia, uno que “apelara a la revolucién y a la reivindicacién social”
(Tortajada, “Bailar la patria...”).

El proyecto logré alcanzar su méxima expresién cuando Miguel Cova-
rrubias encabezé el recién establecido Departamento de Danza del INBA
(1950-1952) y se dio a la tarea de impulsar la danza moderna, “nacionalista,
revolucionaria y esencialmente indigenista”.!! Fue precisamente en esta épo-
ca cuando Julio Prieto se mostré més activo en la danza, cuando el maestro
Covarrubias logré hacer de la danza el foco de personalidades brillantes y

19 Margarita Tortajada Quiroz. “Bailar la patria y la revolucién”: www.difusioncultural.uam.
mx/revista/.../tortajada.htm...

" En este sentido la danza nacionalista debia atravesar por un proceso semejante al del mu-
ralismo y la musica mexicana. Véase Margarita Tortajada Quiroz. La danza escénica de la
Revolucion Mexicana, nacionalista y vigorosa. México, INEHRM, 2000, pig. 47.
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diversas. Entonces —recuerda la maestra Nellie Happee— “se compartia,
se convivia”, “era muy enriquecedor”.”? El valor de las obras de esta época
—senala ella— estriba precisamente en su cardcter multidisciplinario.

En México fueron los pintores quienes primero se unieron al movimiento
de la danza moderna (1940-1965). Un gran ntimero de ellos se incorpora-
ron a los trabajos escenogrificos. De esta manera, muchos artistas plasticos
coadyuvaron con los coreégrafos del movimiento de la danza moderna a
realizar los notables especticulos de danza de concierto que los ubicaron
de manera definitiva en la historia."?

Es el caso de Julio Prieto, quien hizo primero, con el pintor José Chivez
Morado, la escenografia y los vestuarios del ballet de masas Siembra, de
Waldeen,'* en 1945, con la colaboracion de Luis Felipe Obregén y Amado
Lépez, y la de Blas Galindo en la misica. El ballet se estrené en el viejo Es-
tadio Nacional con motivo de la campaiia de alfabetizacién. La SEP report6
que participaron “tres mil elementos y dos mil en la coreografia”.'®

El escendgrafo siguié apoyando a Waldeen, ahora con la escenografia de
Tres preludios, ese mismo afo. Pero fue entre 1947 y 1951 cuando se mostrd
mas activo. En 1947 disei6 el vestuario de Sonata No. Siete, de Guillermina
Bravo, con musica de Prokéfiev. En 1949 volvié a trabajar con Waldeen,
esta vez en la escenografia y el vestuario del ballet Tres estampas de la vida
patria, con musica de Silvestre Revueltas. Ese mismo afio hizo el decorado

12 Charla de la autora con la maestra Nellie Happee. México, D.E, 26 de enero de 2015.

13 Entre ellos José Clemente Orozco, Diego Rivera, Gabriel Fernindez Ledesma, Roberto
Montenegro, Agustin Lazo, Xavier Lavalle, Miguel Covarrubias, Rufino Tamayo, Leopoldo
Méndez, Juan Soriano, etc. Véase Alberto Dallal. “Los ojos del escenario. Escendgrafos de
la danza mexicana”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 96, 2010, pag. 60.
4 Waldeen vino a México por primera vez en 1934 con el bailarin japonés Michio Ito. Aqui
se le consideré “la iniciadora del movimiento nacionalista en la danza pero dentro de un
lenguaje moderno”, “un lenguaje que logré convencer y conmover porque abria las posibi-
lidades reales de creacién y recreacién de la cultura popular”. Tortajada. La danza escénica,
op. cit., pag. 117.

1> Margarita Tortajada Quiroz. Danza y poder. México, INBA, 1995, pag. 161. Julio Prieto
es el primer maestro escendgrafo interesado en “hacer escuela” e impulsar la capacitacién de
nuevos cuadros para el desarrollo de la escenografia mexicana “hecha y derecha”. En 1948
establece el Departamento de Produccién Teatral en el recién creado Instituto Nacional de
Bellas Artes (1946) e instaura la carrera de escendgrafo en la Escuela de Arte Teatral de dicho
establecimiento.



JULIO PRIETO POSADA, ESCENOGRAFO PINTOR 223

y el vestuario de Tata Vasco, de Marcelo Torreblanca, con musica de Miguel
Bernal Jiménez. En 1949 trabajé para el Don Juan de Guillermo Keys, con
musica de Richard Strauss.

Un afio mds tarde disefi6 el ballet Didlogos para José Limdn, en el cual
plasmaba “la dramdtica subyugacion de la raza indigena” (Tortajada, 2000:
49), y también hizo el disefio para Imaginerias, de Xavier Francis, bailarin
y maestro estadunidense traido a México por Miguel Covarrubias. En 1951
disefi6 la escenografia y el vestuario del ballet Pastillita, de Rosa Reyna,
con musica de Carlos Jiménez Mabarak, basado en la obra de Miguel N.
Lira. En 1952, hizo el vestuario del ballet EI despertar, de Ana Mérida, con
musica de Salvador Ley. Y en 1960 volvié a trabajar con Guillermo Keys,
ahora en la escenografia y el vestuario de La noche de los mayas, con musica
de Silvestre Revueltas.!®

La produccién escenogrifica creada por Julio Prieto presenta grandes
similitudes con la obra del grabador. Esto se puede observar sobre todo en
los bocetos escenograficos y para vestuario, como en el caso de La noche de
los mayas. Igual que en sus grabados, encontramos en ellos la sencillez, el
vigor y la brevedad de la linea de sus ilustraciones, aqui un paisaje tipicamente
maya con sus bohios en medio de la selva. El dibujo aparece cargado de dra-
matismo, con sus contrastes de luz y sombra, sus bellas lineas. Mucho dicen
acerca del escendgrafo pintor que supo observar tanto a los aztecas como
a los mayas en sus estilos de vida o de vestir, y reproducirlos para la danza.

En otras escenografias para la danza, como Imaginerias, Didlogos o Don
Juan, Julio Prieto mostr6 todo su talento para jugar con la luz, y asi darle
forma, volumen y color al espacio, “la luz que ya no sélo ilumina la gesti-
culacién del actor —y de paso proyecta su sombra sobre el cielo o el mar
del tel6n de fondo—, sino que lo destaca o lo liga al espacio circundante, la
psicologia del personaje; subraya el acaecer dramdtico, altera el espacio y
realza el tiempo de la accién y por fin la ahoga en el misterioso y opresivo

blackout, onirico sustituto del telén”."”

1 También participé en los siguientes ballets: EI pdjaro y las doncellas, de 1949; Tres joyas,
de 1953, y Un hombre contra el tiempo, con Seki Sano. Escenografia mexicana del siglo XX.
CD-ROM. México, G. Recchia/CITRU/INBA, 1998.

17 Julio Prieto. “Nuevo concepto del espacio teatral”. México en el Arte, nim. 3, septiembre
de 1948, s/p. [INBA/SEP.]
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El hombre

“Julio Prieto fue un hombre inquieto, inmensamente trabajador y construc-
tivo. Puso su sensible inteligencia al servicio de la cultura de México, re-
creando el pensamiento inmerso en los libros y enriqueciendo la imaginacién
de los asistentes al teatro”.!* Del hombre y del maestro suelen destacarse las
siguientes cualidades: humildad, generosidad, humanidad y bondad. Tales
son algunos de los rasgos que lo dibujan. Una anécdota de la maestra Cora
Flores —quien lo conoci6 en la preparacién del ballet de La noche de los
mayas— asi lo muestra: humilde y generoso. Creyendo que se trataba de
un trabajador que pintaba a brochazos el decorado, la maestra —entonces
una nifla— le pidi6é que le llevara un refresco. El maestro dejé su trabajo y
fue por el refresco. De regreso, Felipe Segura le pregunt6 a Cora si sabia
de quién se trataba. Pero ella no sabia. Entonces Felipe le dijo que era don
Julio Prieto, el escendgrafo.

Este relato pone de manifiesto el caricter multidisciplinario del oficio
de escendgrafo; la necesidad de poder hacerlo todo, desde barrer y clavar.
Prieto ensefié que la escenografia se aprende mediante una préctica constante
sobre el escenario, en las entrafias del foro mismo: realizindola, haciéndola
materialmente con las propias manos, en un trabajo constante y respetuoso.
Un buen escendgrafo es aquel que es capaz de muchas cosas y de trabajar
en equipo. Por eso dijo de su oficio que exige, pues, “amor sincero para, en
equipo, en compaifiia —y asi se le llama— de dibujantes, actores, directo-
res, maquillistas, tramoyistas, electricistas, utileros y apuntadores, crear esa
construccién magica, esa realidad superior: el teatro” (Prieto, “Los montajes
teatrales”: 80).

Gracias a sus multiples habilidades, el escendgrafo-pintor transformé el
espacio, el cual, bajo su recreacion, adquirié forma, volumen y color para
introducir al espectador “a un mundo tan profundo como el que encontré
Alice detréds del espejo” (Prieto, “Nuevo concepto”).

'8 Ernesto de la Torre Villar. “Julio Prieto Posada”. En El arte de ilustrar en México, 1920-
1999. México, UNAM, 1999, pag. 299.
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Puestos y titulos

De 1945 a 1948 es subdirector del INBA. En 1948 funda el Departamento de Pro-
duccién Teatral de dicho instituto, en virtud del cual se separa por primera vez
en México la actividad del director de escena de la del productor, en el sentido
no econdémico sino técnico de la obra. En enero de 1949 establece la carrera de
escenografia en la Escuela de Arte Dramdtico del INBA.

De 1948 a 1960 es profesor de escenografia en la Escuela de Arte Teatral del INBA.
Asimismo, se desempefia como profesor de historia del teatro en la Academia
de Arte Dramadtico de la ANDA.

Desde 1960 hasta 1964 es jefe del Departamento de Escenografia de Telesistema
Mexicano, y de 1952 a 1958 profesor huésped del Instituto Tecnolégico y de
Estudios Superiores de Monterrey.

De 1960 a 1964 es gerente del Patronato para la Operacién de Teatros del Seguro
Social. Ah{ asesora las instalaciones técnicas de cuarenta y siete de esos foros, los
que produjeron durante siete aflos mas de cincuenta obras, para las que disené
la escenografia y el vestuario, ademds de manejar la iluminacién de las mismas.
De igual modo, disefia y realiza los modelos de escenarios y dioramas de la
Galerfa de Historia, en colaboracién con el notable arquitecto Pedro Ramirez
Vizquez. Bajo el mismo patrocinio, diseia y realiza la Sala de Orientacién y la
iluminacidn de la Sala Mexicana del Museo Nacional de Antropologia, donde
las proyecciones son accionadas por medio de una cinta electromagnética.

En 1952 asesora las instalaciones del Teatro de los Insurgentes, en 1960 las del Teatro
Jiménez Rueda, en 1967 las del Teatro Ferrocarrilero y en 1973 las del Teatro
del Centro de Convenciones de Acapulco.

Fue director de Especticulos en el Programa Cultural de los Juegos de la XIX
Olimpiada. Igualmente, dirigidé y produjo el especticulo para la llegada de la
Antorcha Olimpica a Teotihuacdn, y fue representante de la Federacion Teatral
en México, filial del Instituto Internacional de Teatro de la UNESCO.

Dicté conferencias en la Escuela Nacional de Arquitectura de la Universidad Na-
cional Auténoma de México y en el Instituto Politécnico Nacional. De igual
manera, durante su gestion al frente de los teatros del Seguro Social publicé dos
voltimenes conformados por la crénica de esa labor artistica.

En compaiifa de Ignacio Retes, tradujo la versién de Orson Wells de Moby Dick,
de Melville; con el actor Jorge del Campo, Entreteniendo al serior Sloane, de Joe
Orton, y con Arturo Schoening, Trespass, de Emily Williams.



Raquel Tibol.
Foto: Ricardo Ramirez Arreola, 2011.

Raquel Tibol. Foto: Pedro Meyer, 1978.



Raquel Tibol: leyenda viva del arte mexicano
Ballet Nacional, Cuba y Raquel en la danza

Anadel Lynton

Yo conoci a Raquel en el afio de 1960, cuando bailaba con Ballet Nacional de
México (BNM). Ya tenia establecida su reputacién como periodista cultural
y experta en arte. Escribia acerca de danza con cierta frecuencia, y ocasio-
nalmente sobre musica y cine. Cubria artes plésticas y politicas culturales.
Resefé la participacién de BNM en la temporada de Bellas Artes, y elogié
Opus 60, de Anna Sokolow, y El paraiso de los ahogados, de Guillermina
Bravo. Poco después me tocé compartir habitacién con Raquel durante un
mes, en una gira de BNM a la isla de Cuba (en diciembre de 1960), a casi
dos afios del triunfo de la revolucién. Yo era una bailarina novata dentro
de la compaiifa. Raquel se encargaba de las relaciones publicas, prensa y
publicidad. Su franqueza para decir lo que pensaba me parecié arrolladora
y envidiable. Varias veces, en los restaurantes donde tardaban en servirnos
(éramos un grupo inusualmente grande para los pequefios restaurantes pro-
vincianos donde comiamos, en el recorrido que se extendia de Guantinamo
a Pinar del Rio), Raquel se metia a la cocina y ofrecia ayudar a las cocineras
para que se apuraran a servirnos. Veinticinco afios mds tarde acompaiié al
BNM nuevamente en una gira por toda la isla.

Cincuenta y cuatro afios después de la primera gira, en noviembre de
2014, Raquel Tibol recibi6 en Cuba la mis reciente de sus multiples con-
decoraciones: fue honrada por la Unién de Escritores y Artistas de Cuba
(Uneac) con el premio honorifico René Portocarrero. No pudo asistir a la
ceremonia en la embajada cubana por motivos de salud, pero lo agradecié
con beneplacito (La Jornada, 29 de noviembre de 2014, p. 6 de la seccidén
Cultura).
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Periodismo e investigacion:
multifacética, informada, polémica y respetada

A partir de la cercania de Raquel con el BNM, lefa con mucho interés sus
prolificos comentarios en las revistas Politica y Proceso, en los suplementos
culturales de Novedades, Excélsior y El Nacional, y en revistas como Siem-
pre!, entre muchas otras publicaciones.

Entre los mds de cuarenta libros que escribié Raquel Tibol se encuentra
Pasos en la danza mexicana, publicado por Difusién Cultural y el Departa-
mento de Danza de la UNAM en 1982. Raquel asevera (p. 11 del libro) que
su “Unica fuente de materia prima estd en los ciento cincuenta articulos,
comentarios y notas sobre danza que escribi en diarios y revistas a partir
de 1953”. Si tenia ciento cincuenta textos sobre danza en 1982, imaginense
lo que se acumulé en sus més de sesenta afios de actividad profesional. Este
libro es una fuente inspiradora y estimulante de informacién e ideas sobre
varias décadas de la danza mexicana y la musica que la acompaiiaba. Pre-
senta a seis creadores destacados, cuyos trabajos de entusiasmo visionario
y entrega sin reservas dieron cuerpo al pujante movimiento artistico mexi-
cano: los coredgrafos Anna Sokolow, Xavier Francis, Guillermo Arriaga y
Guillermina Bravo, y dos de los compositores que colaboraron més estre-
chamente con ellos: Carlos Jiménez Mabarak y Guillermo Noriega. Con
motivo del fallecimiento de los destacados coredgrafos y figuras emblema-
ticas de la danza moderna y contempordnea mexicanas, Guillermo Arriaga
y Guillermina Bravo (2014 y 2013, respectivamente), Raquel Tibol utilizé
textos de su libro para rendir tributo a estos creadores. A la vez que elogia
sus trabajos, fundamentales para la conformacién de nuestra danza, pinta la
dificil situacion social y econdmica del gremio. Las complicadas relaciones
con la burocracia cultural son similares en la actualidad.

Las opiniones tajantes —y a veces muy polémicas— de Raquel Tibol son
respetadas, aunque no todo el mundo esté de acuerdo con sus juicios. Al-
gunos temian enfrentar lo que se llegd a llamar “el tibolazo” de los lunes, la
colaboracién semanal que durante veinticuatro afios entregé para la seccidn
de arte en la revista Proceso.

Siempre que yo encontraba a Raquel en teatros, galerias y museos, me
preguntaba por mis actividades y externaba sus elogios o criticas feroces
sobre acontecimientos y construcciones. Lamento que en décadas recientes
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Raquel se haya ocupado poco de la danza, pero admiro su arrolladora pro-
ductividad de libros y articulos en torno al arte.

Cumpleafios y reconocimientos. Raquel celebra sus noventa afios
en el Palacio de Bellas Artes y habla sobre su vida

En la celebracién de su cumpleafios nimero noventa (nacié el 14 de di-
ciembre de 1923 en Basavilbaso, Entre Rios, Argentina, y llegd a México
como secretaria de Diego Rivera en 1953; se naturalizé mexicana en 1961),
los amigos y los admiradores de Raquel le organizaron un gran festejo en
la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes, el 12 de diciembre del
2013. Justo coincidid con el dia en que fueron aprobadas por el Senado las
modificaciones a la Constitucién para abrir el sector de energia (petréleo
y electricidad) a inversiones de la iniciativa privada y trasnacional. En
su interlocucidn, la Tibol insisti6 en que “el pueblo debe hacer su tarea
como pueblo, defendiendo los recursos naturales [...]”. Y aseveré: “No
soy devota... de nadie, nunca he militado en partido alguno, pero soy
de izquierda”.

Raquel estuvo acompanada por su hijo, el ingeniero Simén Rosen, su
nuera Judith Gonziélez, y sus nietas, Daniela y Carolina. Su marido en se-
gundas nupcias, Boris Rosen, de origen ucraniano, emigré a México en los
afios veinte; fue un investigador acucioso y muy reconocido de la historia
de México, y compilador bibliogrifico de los escritos de los pensadores
liberales del siglo XIX, que falleci6 en 2005. Raquel tiene también una hija
de su primer matrimonio, Nora, que se dedica a cantar y vive en Veracruz.

La titular del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), Maria Cristina
Garcia Cepeda, presento a las personalidades que charlaron sobre la Tibol:
el director del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, Renato
Gonzilez Mello; la critica de arte Teresa del Conde; y el periodista y editor
cultural de la revista Proceso, Armando Ponce. Gonzilez Mello senalé que
alguien que escribe con disciplina, como Raquel, “que semana a semana dej6
una huella que puede ser fuerte, pero es enormemente generosa, responde
siempre a las criticas, pero no convierte el desacuerdo en algo personal, y lo
que mads le agrada, creo, es la discusién misma”. Teresa del Conde reconoce
que a veces uno puede tenerle miedo a Raquel Tibol, porque es una mujer



230 ANADEL LYNTON

contundente, y la contundencia siempre provoca una reaccién. Por dltimo,
Armando Ponce ley6 una carta escrita por Diego Rivera a solicitud del
Partido Comunista Mexicano que pedia informacién sobre la Tibol; Diego
asegura que fue una nifia prodigio en los circulos intelectuales de Buenos
Aires, parlanchina, alegre [...] a veces bastante impertinente [...] “izquier-
dista” de redaccidn, facultad universitaria, teatros y cafés [...] sin militancia
verdadera, pero en realidad inofensiva (publicado en Proceso ntim. 44, 1954).

Asi se refiri6 a la que serfa merecedora del Premio Nacional de Pe-
riodismo Fernando Benitez (1998), de la Medalla de Oro de Bellas Artes
(2008); doctora Honoris Causa por la Universidad Auténoma Metropoli-
tana (2007) y Premio al Mérito Cultural de la Feria Internacional del Libro
del Z6calo (2010).

La periodista Sonia Sierra entrevist6 a Raquel Tibol por teléfono el dia
de su cumpleafios noventa. Sefiala que ella “mantiene intacta su capacidad
narrativa, su lucidez y su humor”. Durante muchos afios, con una disciplina
férrea, escribia hasta tres articulos por semana, ademads de trabajar en alguno
de sus mis de cuarenta libros publicados. Raquel platica que es la Gltima de
seis hermanos. Como en su pueblo sélo habia cuatro grados de primaria,
era necesario salir a Uruguay o Buenos Aires para continuar su educacién.

Mi mama murié cuando acompafiaba a mis hermanos que estudiaban. Yo tenfa
diez afios y me instalé en la mesa del comedor para dedicarme a escribir. Aprendi
poemas para recitar con un nifio vecino y escribi algunos poemas y cuentos que
fueron premiados. Publiqué un cuento en Proceso hace poco, y unos poemitas
sobre los colibries que visitan mi balcdn. Fui la mds chica de mis hermanos,
pero la primera en casarme. Me separé de mi primer marido cuando mi hija
tenfa dos afios.!

Antonio Espinoza publicé un texto en Internet sobre Raquel Tibol el dia
de su cumpleanos noventa (14 de diciembre de 2013). Empieza con el relato
de la anécdota mds conocida sobre Raquel, difundida por ella misma en
su libro Confrontaciones: cronica y recuento (México, Samara, 1992, pp.
249-250). Resulta que en 1972, después del Primer Congreso Nacional de
Artistas Plasticos, la Tibol le “asestd una severa bofetada a David Alfa-

! La entrevista realizada por Sonia Sierra fue publicada en el periédico EI Universal.
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ro Siqueiros en respuesta a las declaraciones xenofébicas que el muralista
hiciera en su contra en una de las sesiones del evento. Antes del ataque,
Raquel declard: “Vengo a invitarte al coctel de despedida que haré el dia
que me echen de tu pais’ ”

Espinoza considera ese episodio como la culminacién de la tensa relacién
que durante afios mantuvieron la critica de arte y el pintor. Tibol escribi6
mucho acerca de Siqueiros, incluyendo una monografia sobre la vida y obra
del aclamado y conflictivo muralista (1974). Y agrega: “Raquel encontré en
México su destino”.

Diez afos antes, con motivo del octogésimo cumpleafios de Raquel Tibol
(2003), Espinoza publicé en la pdgina web de Pinto mi Raya, proyecto de
los performanceros Ménica Mayer y Victor Lerma:

Alejada desde marzo de 2000 de la critica periodistica semanal en la revista
Proceso [...] la gran matriarca de la critica ha dedicado gran parte de su tiempo
a ordenar los textos que ha escrito a lo largo de seis décadas de vivir en nuestro
pais, con el fin de publicar nuevos libros [...] sigue atenta a lo que sucede en el
mundo del arte y eventualmente escribe para alguna publicacién [...] Frecuen-
temente se retransmiten sus “cdpsulas” de arte en las estaciones del Instituto
Mexicano de la Radio.

Espinoza sefala que Tibol fue una de las pocas intelectuales que cuestiona-
ron el surgimiento del Conaculta. “Autora prolifica, sus libros son fuente de
consulta obligada para los interesados en arte mexicano y latinoamericano”;
entre ellos destacan (en opinién de Espinoza): Historia general del arte
mexicano: época moderna y contempordanea (1964); Siqueiros, vida y obra
(1974); Diego Rivera: arte y politica (1979); Hermenegildo Bustos, pintor del
pueblo (1981); Frida Kahlo, una vida abierta (1983); José Clemente Orozco,
una vida para el arte (1984); Confrontaciones: cronica y recuento (1992);
Diversidades en el arte del siglo XX (2001); Ser y ver. Mujeres en las artes
visuales (2002); Nuevo realismo y posvanguardia en las Américas (2003); por
supuesto, yo agregaria Pasos en la danza mexicana (1982). “Seria imposible
concebir la vida artistica e intelectual de México en la segunda mitad del siglo
XX sin la presencia activa de Tibol. Mujer de armas tomar, Tibol nunca se
dej6 de nadie”, comenta Espinoza, y cita a Raquel:
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“La pintura todavia tiene cosas que decir y las estd diciendo [...] en México
hay lugar para todos. Estamos en un momento de gran pluralidad [...] Hay
convivencia entre corrientes y generaciones. Los artistas conceptuales mexi-
canos copian mucho de lo que se hace en otros paises [...] en el arte actual
no hay voces contundentes, audaces, informadas, todavia”.

En cuanto al conflicto entre artistas asociados a la Escuela Mexicana
de Pintura y los jévenes de la Ruptura, Raquel afirma: “Los muralistas no
fueron gente cerrada, de un nacionalismo provinciano. Su nacionalismo fue
consecuencia de la situacion histdrica, cultural e ideoldgica del pais. Fue
demasiado esquematica la critica de este grupo de artistas jévenes hacia
los muralistas”.

Otro texto publicado el mismo dia de su cumpleafios ochenta, por la
agencia DPA, se titulé “Mi vida cambi6 con Diego y Frida”. Tibol relaté que
mientras estaba viviendo en Chile, el periédico La Prensa, de Buenos Aires,
le pidi6 una entrevista con Diego Rivera, quien asistia a un congreso inter-
nacional de artistas. Después de la entrevista, ella lo llevé a conocer sitios
culturales reconditos de Santiago, y él la invitd a visitar Bolivia y continuar
hasta México para encargarse de los preparativos de un congreso similar en
nuestro pais. Llegd en 1953, y aunque el congreso no se llevé a cabo por
razones politicas, Raquel se quedé en México. La invitaron a instalarse en la
Casa Azul, donde convivié con Diego, Frida y sus allegados. “¢Por qué me
gusté México y me quedé aqui? Porque caia en una tribu dnica”, afirmé en
una entrevista concedida al diario £/ Universal. Cuenta que se especializé en
artes plasticas porque ellos le presentaban a sus amistades de este ambito, lo
cual le abrié puertas en el mundo de la cultura mexicana. Pronto encontré
espacios para publicar sus entrevistas a profundidad y sus criticas analiticas.

No sélo de artistas hablaba la Tibol. En 2011, Raquel inauguré las acti-
vidades del auditorio del Museo Soumaya con una conferencia sobre Rosa
Luxemburgo, segtn resefia Merry MacMasters en La Jornada (31 de marzo
de 2011, p. 8). Raquel denomina a la admirada Luxemburgo como “4dguila
de la revolucién que sigue extendiendo sus alas en pleno vuelo” y “la mujer
mids notable del socialismo internacional”.
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“Una medalla de oro del INBA no condiciona mi libertad
para fustigar lo que me parezca”

Entre los numerosos reconocimientos que recibié Raquel Tibol se incluye
la Medalla de Bellas Artes (2008), la cual se le otorgé en reconocimiento a
su destacada trayectoria en los dmbitos artistico y cultural, y por ser “una
de las intelectuales més licidas y criticas del arte en México, y leyenda
viva del arte mexicano”. Para aceptar esta medalla de oro de manos de la
entonces directora del INBA, Teresa Franco, Raquel Tibol declard que ella
era “un ser absolutamente independiente. He cobrado dinero ahi cuando
le he hecho un trabajo a Bellas Artes, pero nunca he pedido una beca, una
ayuda, nada”. Feliz pero rigurosa, como siempre, sin brindar concesiones, la
Tibol expresé a los medios de comunicacién que la rodearon: “La critica de
arte que se hace hoy dia deberia de ser mds aguda, menos mafiosa [...] Un
verdadero critico, en un panorama tan plural como el que estamos viviendo,
debe girar [...] su mirada y abarcarlo todo, cosa que no estd ocurriendo”.
Raquel habl6 también de las supuestas enemistades que ha cosechado por
su peculiar temperamento: “He tenido una vida con picos agudos [...] pero
soy un ser de ochenta y cuatro afios, trabajando, con dos hijos, dos nietas,
y el mundo sigue adelante”.

Segtin algunas fuentes, en la ceremonia de entrega de la Medalla de Bellas
Artes, que se llevé a cabo en el Museo Nacional de Arte (Munal), Raquel
se dej6 apapachar, recité de memoria un fragmento de Poeta en Nueva
York, de Federico Garcia Lorca, y a peticidn suya se interpretd una pieza
de Julidn Carrillo. (www.informador.com.mx/493/raquel-tibol).

Raquel aclaré: “Tengo plena libertad para fustigar lo que me parezca,
pues nada he pedido al INBA. Siempre trato de evitar hacer un altar al ami-
guismo, por eso cultivo un enemigo cada dia. No soy incondicional de nadie,
ni de mi misma”. (www.jornada.unam.mx/2008/02/21/index.php’section=
culutral&articulo=a)

En una resefia de este evento encontramos, en apretado resumen, los
atributos que destacan en la personalidad de la Tibol: lticida, leyenda, in-
dependiente, rigurosa, aguda. Ella afirma que un verdadero critico, ante un
panorama cultural tan plural, debe abarcarlo todo.

En una entrevista con Ivonne Sinchez para Radio FI en espanol (23
de abril de 2007), Raquel Tibol define su trabajo critico en los siguientes
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términos: “Busco un nivel de calidad en el discurso especifico. Si voy a
ver arte conceptual no lo voy a apreciar con el mismo sentido que el arte
surrealista, el realismo politico o la caricatura. Yo respeto la especificidad y
adapto mi mirada y mi percepcién animica a lo que se me ofrece. Trato de
ser lo més receptiva”.

Charla de Danza con Raquel Tibol, en el Cenidi Danza en 1987

El 2 de febrero de 1987, dentro del programa denominado Charlas de Dan-
za, que organizaba el Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e
Informacién de la Danza José Limén (Cenidi Danza), Felipe Segura entre-
visté a Raquel Tibol. Estuvimos presentes varias investigadoras més: Josefina
Lavalle, Rosa Reyna, Anadel Lynton y Patricia Aulestia. En esta entrevista
Raquel habla de su nifiez y su juventud, del momento en que comenzé su
interés por la danza, de su llegada a México, de algunas de sus experiencias
como critica de arte, y de sus opiniones sobre la danza mexicana, en parti-
cular de Ballet Nacional, compaiiia de la cual fue muy cercana.

Interés por la danza y la universidad de la calle
A continuacién ofrezco una sinopsis de algunos de sus comentarios:

El fendmeno de [mi interés por] la danza surgié [...] como espectadora del
Teatro Colén, de Buenos Aires. Yo tenia trece o catorce afios e iba a ver todo
lo que se presentaba de danza. La aficidn al especticulo me venia porque mi
padre tenia un cine-teatro en el pequefio pueblo donde naci. Venian compaiiias
de teatro, y se exhibia cine cuando no habia teatro. No se presentaba danza,
pero llegé Bertha Singerman con sus gasas de movimiento cadencioso mientras
recitaba. Fue el primer especticulo de danza [que vi] y de haber tenido yo el
fisico apropiado, pues a lo mejor me hubiera dedicado a la danza. Ya en Buenos
Aires, vi a Serge Lifar y a los Ballets Rusos del Colonel W. de Basil. Katherine
Dunham y Alicia Alonso me impactaron después. Vi la funcién de Alicia entre
bambalinas con mi primer marido, que era periodista. Eramos parte de un gru-
po muy activo de gente muy joven. Buenos Aires en esa época era una capital
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de importacién de especticulos. Se le daba muchisima méds importancia a lo de
afuera que a lo propio. [...] Tempranamente me ligué a las que eran vanguardistas
juveniles, Renata Shotelius y Maria Fux, quienes introdujeron la danza moderna
en Argentina. Yo hice amistad con ellas cuando era atin adolescente (pp. 1-2).

Llegando a México, yo concerté luego luego una entrevista con Luis Bufiuel,
y la segunda era con Xavier Francis. Fueron mis dos entregas periodisticas.
Cuando regresé por unos meses a Argentina, volé a los teatros para ver quién
estaba, sobre todo de danza. Publiqué una croniquita pegandole a Maria Fux.
Decia yo que era una Isadora Duncan demodé. Estaba en el chisme cultural, al
dia. Y pobre de mi si no estaba al dia, porque mis amigos me daban la patada. Yo
terminé mi bachillerato, pero mi verdadera universidad fue ese grupito cultural.
Eran pintores, escritores, compositores, jovenes intelectuales. Empezamos a
juntarnos cuando yo tenia catorce o quince afios, y me separé de ese grupo cuan-
do abandoné Argentina, en 1952. Fue una larga amistad de mutua formacion.
Cuando entré a la Facultad de Filosofia y Letras me ofrecieron latin y dije: “No,
ésta no es mi universidad”, y yo segui formandome en la calle, en ese ritmo de
estar al dia. [...] la calle cultural en Argentina era muy vivaz; cuando regresé, en
79, recorria yo la calle Corrientes con dos lagrimitas colgando porque aquella
universidad se habia cerrado para siempre. El gobierno militar habia acabado
con eso [...] Pasaba horas y horas en la biblioteca del Museo de Bellas Artes y
estudié arte mexicano del siglo XX, de modo que cuando conoci a Rivera en Chi-
le le hablaba con familiaridad de un arte que sélo habia visto en libros (pp. 3-6).

Mi pueblo era de cultura tradicional. Mi madre fundé la biblioteca del pue-
blo, recitaba poemas, habia piano en la casa, y cada uno de los seis hermanos
que éramos tenfa que estudiar piano.

Raquel Tibol se transforma en critica de arte

Yo pensé dedicarme a la literatura de creacion. El primer libro que publiqué fue
un libro de cuentos en 1950. ; Por qué me dediqué a la critica de arte? Yo empecé
a ganarme la vida desde adolescente, a poco de llegar a Buenos Aires. Comencé
ayudando a muchachitos de primaria y con eso pagaba mis gastos, y después
empecé a “negrear”, que en la jerga periodistica significa escribirle a alguien sin
decir que uno le escribe. Yo le negreaba a un sefior que actuaba en radio todos
los dias con el nombre de “El Rezongdén”. Para cobrar mis derechos me tuve
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que inscribir en la Sociedad de Autores. Me daba verglienza hacer negreada, yo
que iba a ser la Virginia Woolf de Argentina. El dia que me fui a inscribir estaba
leyendo la novela Las Thibaults, de Roger Martin du Gard, y lo castellanicé a
Tibol (pp. 6-7).

Sali de Buenos Aires en 1952 hacia Chile, donde tenia un hermano que vivia
alld desde jovencito y era gerente de una radioemisora pequefia. Me dio trabajo
cuando le dije lo de las negreadas. De la radio salté a hacer periodismo cultural
en revistas ya con ese seudénimo. En un tres por tres conoci a todo mundo, a
toda la gente del teatro experimental, de la danza; andaba en los talleres de danza,
en los ensayos de teatro. Me gustaba la entretela de la vida cultural.

Para la gente de ascendencia judaica, como lo soy, Rabinovich es como decir
Garcfa para los de ascendencia espafiola. Mi apellido Rabinovich me quedé como
nombre del pasaporte (pp. 6-7).

Un periddico de Buenos Aires me pidié una entrevista con Diego [Rivera].
El me tomé de chaperona y lo llevé a conocer los entretelones de Santiago.
Cuando [Victor] Paz Estenssoro lo invit6 a ver unos murales en Bolivia, Diego
me dijo: “Véngase conmigo, vamos a ver qué es eso”, y en La Paz me comentd:
“Bueno, ya que estd aqui, vimonos para México”, y aqui me tienen. Mi dltima
notita para la revista Eva, donde tenfa una pagina con fotos y largos pies sobre
la vida cultural de Santiago de Chile, fue que Alejandro Jodorowsky se iba para
Paris, y yo para México (pp. 5-7).

Acomodindose en México

“Yo luché como bestia peluda para acomodarme en México. Llegué primero
como secretaria de Diego, para organizar el capitulo mexicano del Congre-
so de la Cultura, un congreso de las izquierdas que se celebré en 1953 [en
Chile], presidido por Pablo Neruda (p. 7).

A conseguir chamba
Diego me establecié un sueldo de mil pesos mensuales, pero el tal congreso no

se pudo hacer. Era la época del pleno macartismo. Mientras me hacia nudos,
porque mi hija se quedé en Chile y en Argentina no hay divorcio, y los hijos no
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tienen derecho a viajar sin permiso del padre [...] Me impliqué en la vida familiar
Rivera-Kahlo. Diego vio que yo era una persona muy sonriente, muy alegre,
chispeante, y de pronto me empecé a marchitar. Me dijo: “Esto anda mal”; le
contesté: “Si, maestro, como anda mal, yo me voy”. Sali del estudio de Diego
con la idea de juntar dinero para regresar al sur por mi hija. Diego me apoyé
con los pasajes, y cuando volvi con ella, Fanny Ravel me ayudé a conseguir un
trabajo en el Deportivo Israelita. Ya para 1954 estaba metida como reportera en
el suplemento de Novedades, luego en el suplemento de Excélsior, y empecé a
tocar puertas para hacer entrevistas, pero asi y todo, no se vive de colaboraciones,
aunque yo era de las bien pagadas. Olé y olé! (pp. 7-8).

En el Deportivo querian organizar una galeria, un teatro experimental y una
biblioteca. Les organicé la seccidn en espaiiol, porque ya se me habia olvidado el
yiddish que aprendi de nifia y otro sefior organiz6 esa seccién. Busqué libros de
viejas ediciones y ejemplares tinicos, y qued6 linda. Llevé a algunos bailarines
a presentarse en el teatro y organicé estupendamente bien la galeria, sin embar-
go, el dia que me querian meter a una pintora muy mala, pero recomendada,
renuncié (pp. 8-9).

El segundo reportaje que yo hice en México (después del de Bufiuel) fue con
Xavier Francis. Me ligué a los intereses de ese grupo, y casi contemporaneamente
realicé mis primeros reportajes con Ballet Nacional en 1954. En aquel momento
estdbamos escribiendo de danza Luis Bruno Ruiz y yo. Nadie mis (p. 8).

Josefina Lavalle, Rosa Reyna, Felipe Segura y yo empezamos a mencionar
los nombres de otros periodistas que ocasionalmente escribian sobre danza:
Baqueiro, Victor Reyes, Daniel Dueiias.

Raquel objeta,

Los demds escribian crénicas impresionistas, y Baqueiro se dedicaba mds a la
musica [...] mientras tanto yo empecé a hacer largas entrevistas testimoniales,
diferentes a lo que se venia haciendo. Se me acogié cdlidamente porque me sen-
tia parte del grupo; de igual forma me sucedid con el Taller de Grifica Popular,
al asistir a sus famosas reuniones de los viernes. Yo pasaba las horas viendo en
ensayos como conformaban las coreografias. Hacia largas entrevistas a los bai-
larines. Mi libro Pasos en la danza mexicana recoge parte de ese material, pero
no publiqué ahi mis comentarios y crénicas sobre las compafiias extranjeras que
venian a México (p. 9).
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Macartismo a la mexicana

Cuando Manuel Becerra Acosta estaba en Excélsior (era el padre del director),
queria apretar las tuercas contra cualquier sospechoso de “rojillo”, y entonces
le dijo a todos que yo no escribiera. Pero esos todos dijeron que si iba a seguir
escribiendo, pero con otro nombre. Entonces escribi mucho sobre danza en
[el suplemento] Lunes de Excélsior [...] bajo los nombres de Fidelio y Ernes-
to Torres [...] Fueron algunos de los seudénimos que utilicé, porque con la
ayuda de Julio Scherer, Eduardo Deschamps, y de otros, segui escribiendo en
Excélsior (p. 10).

Me jalaron mas las artes plasticas por Diego

La verdad es que me jalé més lo de las artes plésticas por el contacto original
con Diego. En una funcién en Bellas Artes, Diego se levantd y sised a El adve-
nimiento de la luz, de Xavier Francis, asi como se habia aplaudido a rabiar al
Zapata, de Guillermo Arriaga. A mi eso me ofendia de una manera feroz, pero
no enfriaba mi apreciacién de su obra. Ademds, al igual que yo le chaperoneé
en Santiago, y le presenté a la gente y le ensefié los lugares, Diego me pagé con
la misma moneda. El primero que me llevé conocer murales, poetas, escritores
y musicos en México fue Diego. Diego personalmente llevé a Alfonso Reyes
mi pobrecito librito de cuentos, y cuando yo estaba viviendo alld, Reyes pasé
y lo entregd con una tarjetita que guardo como un tesoro, felicitindome por el
librito. México es dificil en ciertos aspectos, pero es un ambiente tremendamente
generoso cuando se entra por la puerta adecuada. Y felizmente yo entré por la
puerta adecuada, que fue Diego; él me guio por México y establecié mi primera
cria de amistades. Cuando solicitaba ser colaboradora de un medio me servia
haber sido periodista cultural en Santiago, y haber sido presentada por Diego,
las dos cosas (pp. 10-11).
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Amenazas desde la izquierda

Al estudio de Altavista llegaban todas las invitaciones para eventos culturales,
y lleg6 una de la Galeria de Arte Mexicano para [una exposicién de] obra de
Siqueiros, un amor desconocido de juventud, y pregunté: “Maestro, ¢no piensa
ir a esta exposicién?” Y dice: “No”. Yo le cuestiono: “sPor qué? Si es Siqueiros”.
El contesta: “Si quiere ir usted a ver cémo se pintan cuadros con color de caca,
vaya” [...] Y agarré mi camién y me fui a ver; hice una cita con Siqueiros, lo fui
a entrevistar, y a partir de entonces fue una de las personas que mas entrevisté.
Tengo publicadas més de cien entrevistas con él, en México y en el extranjero.
Yo nunca fui complaciente ni crédula. Hago mi interpretacion de lo que cuenta
el entrevistado. Eran entrevistas a las que le puse demasiada sabrosura polémica,
y en 1955 y 1956 Siqueiros se tiraba contra todo el mundo: el Taller de Grifica
[Popular], el Frente Nacional de Artes Plasticas, Diego Rivera [...] Un grupo
de intelectuales de izquierda pidieron que se me aplicara “el 33” [El articulo 33
de la Constitucién prevé la deportacién de los extranjeros que se inmiscuyan
en los asuntos politicos del pais. En este caso, fue invocado por integrantes de
organizaciones contrarias a Siqueiros en materia de enfoque politico, y criticaban
a Raquel por entrevistarlo, y ademds por ser extranjera] (pp. 11-12).

Yo habia ingresado a México con visa de turista; el muy amable jefe de
Prensa de la Secretaria de Gobernacién me la habia cambiado por una visa de
cortesia, que dura pocos meses y ya estaba fuera del tiempo legal. Enviaron la
carta a [Miguel] Alvarez Acosta, quien era director de Bellas Artes, con copia
a Gobernacién y a las redacciones de los periédicos donde publicaba. El cri-
tico Antonio Rodriguez me defendid, y Diego escribié: “Raquel Tibol tiene
mads pantalones que todos los del Frente y del Taller juntos”. Supongo que la
misma reaccién tuvieron en Gobernacién y Alvarez Acosta, y nadie le hizo
eco a Chivez Morado, Xavier Guerrero y Arturo Garcia Bustos [...] Y aqui
me tienen. No me expulsaron.

Arreglé la situacion [migratoria] hasta el afio de 1957, porque me iba a casar
con Boris y necesité papeles (p. 12).

Felipe Segura le pide a la concurrencia presente en la Charla de Danza del
Cenidi Danza José Limén que le pregunten algo a la maestra Tibol. Patricia
Aulestia, cofundadora y directora en ese entonces del Centro, pregunta:
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“¢Coémo ves la danza de esos afios, en el 53, cuando llegaste, y la danza que
tenemos ahora?” (p. 12).

Promover o imponer

Era una época ideoldgicamente dificil. Rescoldo, el ballet de Guillermina [Bra-
vo], lo pararon con el vestuario hecho (y después del ensayo general). El sector
burocritico alto pensé que ya tenia suficiente fuerza para imponer las reglas del
juego. Y distorsiond. La llamada “época de oro” es de oro no en su rendimiento
estético y artistico, sino porque los artistas pudieron trabajar en una plenitud
de libertad. Después vinieron los jaloneos, y se divide la familia artistica no por
estética, sino por apoyos. Los equipos sexenales son otra tremenda desgracia.
En el peor momento, Juan José Bremer dio una lucha por la dignificacién del
quehacer cultural, tomando al INBA como agencia promotora, y no como agen-
cia que impone (p. 12).

Yo no he seguido desde adentro el movimiento dancistico, pero desde la
barrera, me preocupa la excesiva proliferacion de grupitos de gente que apenas
se inicia. Por otro lado, en la cultura siempre sucede que hay que matar a los
que anteceden para que ilumine lo nuevo [...] La danza moderna y la contem-
pordnea han dejado de contar con una simpatia franca por parte del ptblico
[pero a la vez] la danza mexicana ya ha avanzado mucho. Voy a poner el ejem-
plo de las reediciones para la televisién. Claro, nunca segundas partes fueron
buenas. Cuando Guillermina estrend El paraiso de los ahogados, nos parecid
una danza estupendamente bien estructurada, con un rescate del Tlalocan, del
mundo prehispanico, jqué formidable! Cuando la reedité dijimos: “jAh caray,
qué ingenuidad!” [...] yo creo que a ella le dio un poco de pena. El Zapata que
transmitieron por televisién me dio pena ajena. Si vemos Epicentro, Interaccion
y recomienzo, o El [lamado, hay un mundo de diferencia. jCudnto ha avanzado
Ballet Nacional [de México]! (p. 13).

México estd en un nivel internacional, y si no se proyecta es porque comete
el grave error de entrar en el camino internacional por convenios culturales. Yo
hice los dos grandes viajes por Europa con BNM, de diez paises en 78 y de seis
paises en 80. Si se presenta en casas de cultura y no con un empresario, se supo-
ne que es una compaifiia menor. Asi y todo, las giras tuvieron éxito, y algunos
criticos vinieron y se sorprendieron. Tendria que ponerse mucha mds atencién a
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la proyeccién de nivel. En danza contemporénea, ningtin pais de América Latina
tiene el nivel de México actualmente (pp. 13-14).

El Estado no va a dar la f6rmula, y no tiene por qué darla [...] la f6rmula
la dan siempre los artistas con sus pedimentos, con sus llamamientos, con sus
propuestas. México sigue siendo una vanguardia en Latinoamérica.

La tltima gira que hice con Guillermina [y con Ballet Nacional] fue en 1984
[...] pasamos treinta y cinco dias en Cuba por invitacién de la compafifa de danza
moderna de la isla, con motivo de su XXV aniversario. Hicimos antes una gira,
en 1960, que fue sensacional. Entonces Danza Nacional de Cuba tenia un afio.
La danza de Cuba estd dominada por Alicia Alonso con sus arbitrariedades, y
que quede grabado, porque lo digo y lo redigo. Aunque parece que tenfan luz
verde del Ministerio de Cultura para celebrar sus veinticinco afios, no tenfan luz
verde de Alicia Alonso (pp. 18-19).

Técnica y conceptualizacién

A mi me parece que la técnica [...] es un elemento secundario frente a lo que
debe ser una conceptualizacién. Y toda técnica se vale [...] inclusive mezclar
tendencias [...] de elementos de etnia con elementos de la danza clasica europea,
con elementos de jazz o elementos afrocubanos [...] pero que el rendimiento
final sea una conceptualizacién acorde a las necesidades culturales de nuestro
tiempo [...] [A la danza académica] la sigo con poco gusto, porque estéticamente
no me atrae [...] si se hiciera una danza con elementos tradicionales de danza
clésica, pero con mayor busqueda nacional [...] pero han hecho un reportorio
con Cascanuneces [...] y Lago de los cisnes (p. 14).

El género actual tiende a lo hibrido [...] estd recibiendo una sintesis, una
suma de elementos [...] México es muy plural en su cultura danzaria (p. 15).

A Raquel le parece muy triste que excelsos bailarines, como Victoria Came-
ro, Antonia Quiroz o Luis Fandifio ganen tan poco.

Todas las compaiifas de moderno [...] trabajan con apoyos, pero no con sueldos
estables [...] en el caso de los bailarines mds antiguos de Ballet Nacional, tienen
sueldos de secretarias, pero no de primera (p. 16).
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Radl Flores Canelo, con una técnica que no ha renovado mucho, pero con
algunas bailarinas tan buenas como Silvia Unzueta o Socorro Meza, cuando
dan esas sensaciones de interiores, de hoteles de paso, de parejas que no tienen
oportunidad material de sublimar sus sentimientos, nos estin dando un entorno
mexicano. Es decir, la conceptualizacién va por buen camino (p. 17).

Josefina Lavalle le pregunta a Raquel: “;Cuél es tu juicio?” “;Con la dan-
za?”, cuestiona Raquel Tibol, y plantea que

hay que hacer una revisién a fondo del programa [...] habria que hacer algo
como lo que se hizo en los cuarenta [...] todos los bailarines, tedricos, inves-
tigadores de la danza tendrian que sentarse a revisar [...] a actualizar [...] no
hay proyecto cultural [...] y crear un documento para planear las politicas y las
proporciones del gasto que se deberfa asignar a cada aspecto, como escuelas,
teatros, compaiifas por niveles, con un prondstico para el afio 2000 (p. 18).

Raquel considera que Ballet Nacional siente “una necesidad urgente de in-
vestigacién con su proyecto de irse a radicar a Querétaro” (p. 19).

Noventa y un afios y sigue trabajando

Raquel acababa de cumplir noventa y un afios (el 14 de diciembre de 2014)
y seguia trabajando, reorganizando sus abundantes archivos, de donde re-
cuperaba material para nuevos libros y notas periodisticas sobre sucesos
relevantes, como la muerte de los destacados coredgratos Guillermo Arriaga
y Guillermina Bravo. Su libro més reciente se public6 en 2014. Utiliz6 mate-
rial de su entrevista al gran cineasta Luis Buiiuel (1953, una de sus primeras
entrevistas en México), y su relacién con la excelsa pintora Remedios Varo
para hablar del surrealismo en ambos. En otro momento analizé el surrea-
lismo de Frida Kahlo, de quien era una biégrafa asidua. Seguia publicando
esporddicamente en la revista Proceso, a la cual renuncié en el afio 2000
por problemas de salud, segtin afirman algunas fuentes. Tenfa material para
muchos libros miés.

Le hablé a Raquel en la primavera de 2014 con la esperanza de que
aceptara escribir una breve introduccién a un libro conmemorativo sobre
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Guillermina Bravo. Con voz fuerte me advirtié: “Estoy enferma, los doc-
tores no atinan a saber qué tengo y no puedo escribir. Se sabe que he tenido
divergencias con Guillermina, pero eso no importa. Todo lo que tengo que
decir sobre ella ya estd escrito y circula en Internet”.

Unos meses después, al llamar a Raquel para decirle que la queriamos
incluir en nuestro modesto Homenaje Una vida en la danza, que organiza
el gremio de la danza para los suyos, me dijo: “Tengo noventa y un afios,
sigo enferma, no puedo dar entrevistas, pero puedes encontrar toda la in-
formacién sobre mi trabajo en Internet”. Y efectivamente, hay un diluvio
de datos, producto de su carrera de periodista y autora dedicada a los temas
culturales y sus contextos histéricos y politicos.

Sigue la leyenda viva dando de qué hablar

Mientras yo trataba de ordenar la avalancha de material que encontré en
Internet y en la hemeroteca de la Biblioteca de las Artes del Cenart para
escribir acerca de Raquel, leyenda viva del arte mexicano, ella fallecié.

Yo me dirigfa al Cenidi Danza, ubicado en el Centro Nacional de las
Artes, y en el camino compré La Jornada. Veo la foto de la maestra Raquel
en la contraportada. Se lee: “Falleci6 Raquel Tibol, decana de la critica de
arte en México (febrero 22 a las 18:00 horas)”. Me impacté. Llevo semanas
pensando en ella, juntando aludes de materiales escritos por ella y sobre ella,
para tratar de decir algo mds, para incluirla en el Homenaje Una vida en la
danza, que se vuelve Una vida en el arte.

Asi que me encontraba nadando en informacién, intentando seleccionar
lo mas pertinente entre datos biogrificos y escritos. Si en su libro Pasos en la
danza mexicana (México, UNAM, 1982) dice que su “tnica fuente de materia
prima estd en los ciento cincuenta articulos, comentarios y notas sobre danza
que escribi [...] a partir de 1953”, imaginense lo que se acumul6 en sus més
de sesenta afios de actividad profesional.

Merry MacMasters, quien cubre la fuente de arte y cultura para La Jor-
nada desde tiempo atrds, y conoce bien a Raquel, escribié:

Temida por muchos y a la vez respetada, la decana de la critica de arte en México
[...] Raquel Tibol, escritora, periodista, curadora, promotora cultural y autora
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de més de cuarenta libros, murié ayer a las 18:00 horas [...] debido a complica-
ciones derivadas de diversas enfermedades que la aquejaban. Alfonso Miranda,
director del Museo Soumaya, confirmd el deceso y afiadié que la maestra pidié
no tener servicios funerarios y ser cremada de inmediato.

MacMasters subraya algunas caracteristicas de Raquel y cita declaraciones
que hizo en diversas entrevistas que concedi6 a través de los afios.

Doiia Raquel fue y serd siempre gran referente de la critica de arte en México.
Una leyenda que no se apaga. Polémica, integra, sin pelos en la lengua, inde-
pendiente, nunca fue complaciente con nadie, ni estaba sujeta a amiguismos o a
las instituciones [...] Aunque su idea era ser escritora, desde “muy jovencita” se
interesé en el arte, porque participaba en un circulo de amigos en el que habia
pintores, musicos, novelistas, escultores, es decir, “gente avanzada” [...] Como
lefa mucho sobre arte, se familiariz6 con el de origen mexicano antes de pisar
estas tierras.

Por “necesidad” se dedic6 al arte: “Sali de Argentina ya con mi hija (Nora) en
febrero de 1952, y al llegar a Santiago de Chile tenia que trabajar. Mi preparacién
era suficiente para dedicarme al periodismo cultural por escrito y en radio”. Ya
en México, viviendo en la Casa Azul de Coyoacdn, “le propuse a Frida Kahlo
que me dictara su biografia, idea que Kahlo aceptd con entusiasmo [no obstante,
una crisis médica] puso en riesgo la vida de aquel ‘venadito herido’, marchité
con sus complicadas consecuencias el proyecto”.

De todos modos, fue la “unica entrevista de tipo biogréfico, sistemdtica, pu-
blicada en marzo de 1954, antes de su muerte [de Frida Kahlo]”. A dofia Raquel
se le qued6 “una especie de tarea de por vida: terminar de entender” ese mundo
que resultaba “tan extrafio, tan diferente a lo que conocia desde el punto de vista
de las convivencias, de lo humano”.

Con el tiempo, Tibol dedicaria varios libros a la esposa de Rivera [MacMas-
ters enlista seis]. Raquel relata que como no se pudo hacer el congreso [que
habia sido el motivo para venir a México], “empecé a tocar puertas para seguir
desarrollando lo que ya consideraba mi profesion, que era la de periodista [...]
Comencé a publicar en los suplementos [...] Gust6 lo suficiente el trabajo que
hice en los medios [...] que me empezaron a pedir trabajos mayores [...] llevaba
pocos afios en México, pero publicaba semana tras semana, dos o tres articulos
cada ocho dias”.
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Su trabajo y su capacidad intelectual crecian. Un proyecto novedoso y exitoso en
el dmbito artistico fue el libro en tres tomos Historia general del arte mexicano
[...] cuya tercera parte, “Epoca moderna y contemporanea”, fue encargada a
Tibol. Tuvo ediciones en varios idiomas [...] ademds de publicarse en libro de
bolsillo. Los articulos periodisticos y de revistas, los ensayos para catdlogos y
libros-catélogos, prélogos, epilogos, y textos para libros colectivos le permitie-
ron escribir de casi todo mundo [perteneciente al campo artistico].

Otra faceta de Raquel Tibol era la de coleccionista. En 2007, el Museo Nacio-
nal de la Estampa mont6 la muestra “Coleccién Raquel Tibol, dibujo y grafica”,
integrada por la investigadora dentro de un acervo mis amplio.

Al finalizar esta semblanza agradezco la oportunidad que me brindé el leer
las muchas publicaciones de y sobre Raquel Tibol, asi como descubrir es-
critos sobre danza, con la ayuda de las encargadas de las hemerotecas del
Cenidiap y de la Biblioteca de las Artes. Las copias quedaran en los archivos
del Cenidi Danza.

El Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacion de
la Danza la describe asi: “Escritora, decana de la critica de arte en México,
periodista, curadora, promotora cultural de arte, conductora de programas
de television. Su visidn critica era notable y contundente, mujer de convic-
ciones firmes”.
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torias plenas de esfuerzo, ded1ca<:1on, talento, compronnso v1c1sm1des y,
por supuesto, un gran gozo de todos aquellos que han escrito y siguen
escribiendo la historia de la danza en nuestro pais, lo mismo coredgrafos,
bailarines y maestros que escendgrafos, musicos, iluminadores, fotégra- \
fos y periodistas. Para todos ellos —provenientes de las grandes ciudades, \
de reconditos poblados o incluso de otros paises— va una vez mis este
humilde homenaje, aunque no nos alcancen los brazos para abarcarlos

a todos en un solo abrazo.
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